NJILA

Universidade de Brasilia
Instituto de Artes
Pés Graduagéo em Arte
Linha de Pesquisa: Processos composicionais para a cena

CATIRINA, O BOI E SUA VIZINHANCA —
elementos da performance dos folguedos populares como
referéncia para os processos de formacéo do ator

Joana Abreu Pereira de Oliveira

Brasilia
2006



Universidade de Brasilia
Instituto de Artes
Mestrado em Arte

CATIRINA, O BOI E SUA VIZINHANCA —
elementos da performance dos folguedos populares como
referéncia para os processos de formacéo do ator

Joana Abreu Pereira de Oliveira

Dissertacdo apresentada ao Programa de POs-
graduacgéo do Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, como requisito parcial a obtencéo do titulo
de Mestre em Arte. Area de concentragdo - Arte
Contemporanea, e linha de pesquisa Processos
Composicionais para a Cena, sob orientacdo do
Prof. Dr. Fernando Antonio Pinheiro Villar de
Queiroz.

Brasilia
2006



BANCA EXAMINADORA:

Prof. Dr. Fernando Antonio Pinheiro Villar de Queiroz
(IdA 7/ UnB)
Orientador

Profa. Dra. Marianna Monteiro
(IdA / UnB)
Membro efetivo

Prof. Dr. Renato Ferracini
(IA / Unicamp)
Membro efetivo

Vista e permitida a impresséo.
Brasilia, 19 de dezembro de 2006.



Ao Siri, a Mimi, ao Daniel, ao Francisco,
ao Davi e a Catarina que me ensinaram
e ensinam que habitar o entremundo é
uma opgao ética, estética e afetiva.

A CORTEJO cia de atores e ao Ricardo Guti, que
seguraram minha méao para dar os

primeiros passos teatrais, e 0s segundos

e 0s terceiros...

Ao Mestre Teodoro, a D. Elisene e
ao Bumba-meu-boi de Sobradinho,
meu primeiro e eterno amor na cultura popular.

A Catirina, ventre gravido que gerou esta
pesquisa ainda bebé, mas que tem tudo para crescer.



Agradecimentos

Acdo prazerosa esta de agradecer. Principalmente num trabalho que
dependeu da colaboracdo de tanta gente. Gente generosa. Esse sim foi o
aprendizado que permeou cada encontro e troca realizados neste processo de
pesquisa: a generosidade de aprender-ensinar a brincar. Por isso, eu agradeco
imensamente a uma longa lista de pessoas e a algumas instituicoes:

Ao Prof. Dr. Fernando Antonio Pinheiro Villar de Queiroz, pela orientacdo
atenta e dedicada, mas principalmente pela presenca respeitosa e desafiadora ao
mesmo tempo. Entendi o que é ser um bom orientador. Gracias, Fernando.

A Profa. Dr2. Roberta Matsumoto que, com seu olhar mais que perspicaz e
seu sorriso aberto, contribuiu muito com varias etapas do trabalho.

Aos professores das disciplinas que cursei, Prof2. Dr2. Mariza Veloso, Prof. Dr.
Marcus Mota, Prof. Dr. Jodo Gabriel Teixeira e Prof2. Dr2. Silvia Davini, pois cada um
acrescentou reflexfes extremamente valiosas a este trabalho feito a tantas méos.

Aos professores Mariza Veloso e Renato Ferracini, pelas indicacdes precisas
da banca de qualificacdo. A este Uultimo, desejo agradecer ainda pela disponibilidade
para participar da banca de defesa, junto com a Profd. Dr2. Marianna Monteiro, a
quem também agradeco imensamente.

A Capes, pela bolsa de doze meses, que certamente contribuiu para a
realizacdo do trabalho.

Aos brincantes de Boi e Tambor que me receberam de bragos e coragdes
abertos no Maranhdo, especialmente nos Bois: Mimo de S&o Jodo, Boi da Fé em
Deus, Boi da Liberdade, Boi da Floresta. Em cada um desses grupos, ha Catirinas
acolhedoras que também merecem minha gratiddo eterna: Dona Vitoria, Seu
Betinho, Seu Raimundinho, Dona Maria da Paz.

Ao Boi de Soledade, que me levou para o interior do universo do Boi.

Ao Centro de Cultura Popular Domingos Vieira Filho e sua equipe, pela
disponibilizacdo do acervo e de outras informac¢des que ndo estdo nos acervos! La,
agradeco principalmente ao Jandir Gongalves, e espero, ansiosa, o livro que um dia
ele precisa escrever, contando 0 muito que sabe sobre a cultura maranhense viva.

Aos professores da Universidade Federal do Maranhdo, Aardo Paranagua,

Luiz Pazzini e Gisele Vasconcelos, que gentilmente me receberam e escutaram.



A Maria Rosa, caixeira régia da nossa festa, por seus ensinamentos com a
caixa, mas mais ainda por sua infinita alegria brincante. E a Dona Elza, por guardar
0 saber do Carogo sem esquecer de mostra-lo ao mundo.

A Dayani Pereira e sua familia linda: um porto seguro nas idas ao Maranhao.

Ao Lume, que sempre me recebeu tdo amorosamente e, muitas vezes,
iluminou e ilumina os caminhos teatrais, ndo s6é meus, mas de tanta gente.
Especialmente ao Simi e a Raquel, meus primeiros professores-lume; a Cris (com a
Manu na barriga) pela recepgédo amiga, mas mais ainda por seu olhar-coragéo sobre
o trabalho com teatro; ao Jesser, pelas afinidades de busca, e com o desejo de que
ainda possamos pensar e fazer muitas coisas juntos; e ao Ré, que é uma referéncia
tdo grande que nao cabe no papel!

Ao Alicio e a Juliana, por seu belo trabalho. Encontra-los foi como achar
alguém que fala a mesma lingua! E ao grupo Peleja, por me deixarem espiar seu
tesouro pela fresta da porta.

A Cooperativa Brasiliense de Teatro, que possibilitou uma breve aplicacio
desta proposta em seu projeto Teatro em Movimento.

Aos alunos da oficina do Teatro em Movimento, em S&o Sebastido,
especialmente Alan, Regina, Lucas, Carol, Ana Luzia, Luciano, Kessy, Aline,
Jussara e lIsabela, que confiaram numa proposta que ainda nao conheciam e
seguiram até o fim. Aos alunos da disciplina Interpretacdo 2 (1° sem — 2006), do
curso de graduacdo da UnB. E aos alunos da oficina Teatro e Cultura Popular,
realizada na Caixa.

Ao grupo Flor de Babacu, por me deixar entrar na brincadeira e por manté-la
viva sempre, crescendo dentro e fora de mim, e especialmente as suas caixeiras do
Divino, com quem aprendi a celebrar o sagrado brincando. E a todos os brincantes
do Boi de Sobradinho e do Cacuria Filha Herdeira.

A Daraina Pregnolato, a Luciana e a Flor de Pequi, pela contribui¢&o irma.

Ao queridissimo Ito, que foi um suporte valioso e amoroso durante todo o
mestrado.

A todas as minhas ancestrais femininas, que deixaram escondido, em algum

lugar em mim, um saber-ser-Catirina. Estou em busca dele...



Dona da casa,

seu terreiro alumiou!
Varre o terreiro,

gue meu boi chegou!

O sol entra pela porta
e a lua pela janela.
Eu vim foi tirar licencga,

ai, eu ndo vou daqui sem ela.
(Toada de Ciriaco e Zé Olinho — Boi de Pindaré)

L& vai, la vai

uma linda brincadeira
brilhando pra todo lado
parece luz das estrelas.

Vem toda colorida

nas quatro cores da bandeira
porque nos fazemos parte

da cultura brasileira.
Vaqueiro segue na frente

eu € que estou te pedindo
pede licenga primeiro

pra quem esta nos assistindo.
(Toada de Basilio Durans — Boi da Fé em Deus)



Resumo

Esta pesquisa tem como objetivo a observacao, investigacdo e aplicacdo de
principios presentes no fazer dos brincantes dos folguedos e festas da tradigéo
popular brasileira, que podem se constituir referéncias para o processo de formacao
e criacdo do ator. Como estudo de caso, o trabalho propde a brincadeira do Bumba-
meu-boi, da forma como € brincada no Maranh&o, utilizando ainda, como referéncia
auxiliar para ampliacdo das possibilidades de reflexdo, outras trés brincadeiras
maranhenses vizinhas a do Boi: 0 Tambor de Crioula, o Caroco e o Cacuria.

A fim de estabelecer a ligacao entre o universo da brincadeira e o do teatro,
foi realizada uma breve revisao histérica do trabalho de trés grupos/artistas que, em
sua trajetoria, dialogaram de forma muito esclarecedora com as tradigcbes populares:
Vsevolod Meyerhold, Eugenio Barba e Odin Teatret, Luis Otavio Brunier e Lume. As
trés trajetdrias revisadas apresentam também propostas metodoldgicas
extremamente valiosas para os processos de formacao e preparacao do ator. Sendo
assim, tal revisdo buscou fundamentar a pertinéncia da investigagdo das
brincadeiras populares para o fazer teatral, e teve também a intencdo de levantar
contribuicdes metodoldgicas para o estabelecimento de equivaléncias entre o fazer
da brincadeira e a pratica de treinamento do ator.

Como aplicacdo pratica da pesquisa, foram realizadas trés oficinas com
publico e carga horéaria distintos, sempre propondo elementos da vivéncia da
brincadeira como caminho util ao fazer teatral. Foram observados e analisados ainda
dois processos de montagem de espetaculo, realizados a partir do treinamento com
a brincadeira popular, pelos grupos Peleja e MunduRoda, ambos com direcdo de
atores do grupo Lume, os trés grupos com sede em Campinas (SP).

Como consequéncia da pesquisa, chegou-se a sistematizacdo de principios
que podem ser ferramentas acrescentadoras a valorizacdo e aplicacdo de
brincadeiras populares para a formacdo em teatro. Da mesma forma, as
experiéncias de aplicacdo e observacdo apontaram muitas possibilidades no didlogo
entre teatro e brincadeira popular. Em seus resultados, o trabalho ndo buscou ser
conclusivo, mas propositivo de caminhos a serem aprofundados e ampliados a partir
das novas questfes suscitadas.

Palavras chave: Representacdo Teatral, Formacdo de Atores, Cultura Popular
Brasileira, Bumba-meu-boi Maranhense.



Abstract

This research aims to investigate and to apply some principles found in
Brazilian traditional folk performances and festivals which can be useful to the
processes of actors’ training. The case studied is the folk performance of Bumba-
meu-boi, in the way it is played in Maranh&o (Northeast of Brazil). Three different
kind of traditional performances, Tambor de Crioula, Cacuria e Caroco, from
Maranh&o, were used as auxiliary references, although they are not the main focus
of the research.

To establish the connection between folk performances and theatre practice,
the discussion brings a brief historical review. This review comprehends the works of
theatre groups and artists Meyerhold, Eugenio Barba and Odin Teatret, Luis Otavio
Burnier and Lume as references for the search of a relation between theatre and folk
performances. Such artists also developed important paths in theatre methodology.
Therefore, the review aimed not only to confirm the effectiveness of researching folk
performances in the way to build actors’ training paths, but also to provide hints to
connect both universes.

The application of the research included three workshops with different groups
and duration. The workshops were based on the principles and elements from the
experience with traditional folk performances, always connecting them to theatre
practice. Two staging processes were also observed as a contribution to the study.
The groups observed were MunduRoda and Peleja, both directed by actors of Lume,
all from Campinas (SP). The staging processes were based on a previous training
built from elements of folk performances.

The systematization of some principles which can contribute to value and to
apply folk performances on actors’ training was one of the results of this research.
Furthermore, the workshops and the staging processes observing also pointed out
possibilities to find connections between theatre and folk performances. In its results,
the study did not get to definite conclusions but to initial propositions which could
lead to a deeper and broader way of investigation based on new questions.

Key words: Acting, Actor's Training, Brazilian Traditional Folk Performances,
Bumba-meu-boi from Maranh&o.
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Cheganca®

Menina se alevanta, o Boi chegou

Sai na porta e venha logo arreceber

O Boi que vocé contratou, eu vim trazer

(Toada do Boi de Soledade, sotaque de costas de méo)

Cheguei ao Boi de Sobradinho, no Centro de Tradicdes Populares,> em
janeiro de 1997. Ou tera sido o Boi que chegou em mim? Naguela tarde, junto com
meus companheiros da CORTEJO cia de atores,® escutando os dizeres de Mestre
Teodoro, embaixo da enorme arvore que fica em frente ao Barracdo, ndo pressenti o
quanto o universo do Boi se faria presente em minha trajetoria a partir dali. Nao
pressenti, mas maravilhei-me ao ouvir Seu Teodoro palavrear aquele universo.

Daquela tarde de prosa, nasceu um espetaculo-auto-brinquedo, parceria da
CORTEJO com o CTP. Chamava-se Bumba-meu-boi — Opera Popular. Nele, meu
primeiro contato com a Catirina, parte que me coube naquela brincadeira. Depois de
um ano brincando com todo o grupo de Boi, a CORTEJO partiu para um espetaculo
menor, um filhote daquela experiéncia, unido de mamulengo com auto do Boi.
Chamava-se (e ainda se chama!) Bumba-meu-boizinho.* Coube a mim novamente a
parte de Catirina.

Paralelo a isso, estabeleci contato, a partir de 1996, com a metodologia do
LUME (Campinas), por meio de varios cursos, tais como A voz do ator, O
treinamento técnico do ator, Dindmica com Objetos, Mimeses Corpérea. Em 2000,
um semestre de vivéncia com a proposta teatral da inglesa Franki Anderson, na
Holanda, paradoxalmente, fez-me perceber com mais clareza minha brasilidade e a
intencdo de mergulho nessa caracteristica.

De volta ao Brasil, entre outros espetaculos (todos eles com alguma relacao
com as culturas populares), em 2002, nasceu o solo Catirina. La estava ela outra
vez! Bem ao estilo da repeticdo em criacdo que os fazeres populares trazem... Por

dois anos, fiz esse espetaculo. Foi entdo que percebi o desafio. Catirina estava |4,

! Embora a palavra cheganca dé& nome a alguns folguedos brasileiros, também é usada para
denominar a cantiga ou a¢gdo de entrada de uma brincadeira.

% Centro de Cultura Maranhense, localizado em Sobradinho (DF), que sedia um grupo de Bumba-
meu-boi, cujo mestre é Teodoro Freire, maranhense, atualmente com 86 anos. No grupo, sao
brincados também o Tambor de Crioula e o Cacurid. Seu Teodoro Freire é mestre reconhecido em
sua comunidade, no DF e no Maranh&o. J& foi condecorado como cidaddo honorério de Brasilia e
acaba de receber a medalha de comendador da Ordem do Mérito Cultural, do governo federal.

® Grupo teatral fundado em 1994, por Ricardo Guti, no qual a pesquisadora atua desde a fundacao.

* Espetaculo estreado em 1998, dirigido por Chico Simdes, com Joana Abreu, Marcelo Penoni e
Ricardo Guti.
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mas nao estava. Existia a figura, a tematica colhida em contato com elementos da
brincadeira popular, mas néo a vida dessa brincadeira. Precisava me aproximar dela
por outras vias.

Essas vias de aproximagdo foram compostas de muitas acdes. Desde a
vivéncia de outras brincadeiras maranhenses, iniciada em 2002, no grupo Flor de
Babacu,® passando por muitas idas ao Maranhdo e chegando até a sistematizacdo
gue vem sendo conduzida neste Mestrado. Tudo isso parece ter deixado Catirina
perdida no caminho, ja que o espetaculo deixou de ser apresentado nesse meio
tempo... Até entdo, tenho acreditado que esses caminhos que me afastam dela,
conforme podera ser percebido ao longo do texto desta dissertacdo, acabardo me
levando de volta. A pesquisa que partiu da figura de Catirina acabou revelando a
brincadeira por tras dela. E somente na totalidade da brincadeira sera possivel de
fato encontra-la.

O presente projeto de pesquisa foi apresentado ao Mestrado em Arte da UnB,
em dezembro de 2004, com o titulo provisoério “Catirinas — o lugar da codificacéo e
do jogo no fazer do brincante”, e pretendia fazer um estudo de caso dos brincantes
responsaveis por representar a personagem Catirina, nas encenag¢des do Auto do
Bumba-meu-boi, realizadas nas festas de S&o Jodo do Estado do Maranh&o. Tal
estudo seria desenvolvido a fim de observar quais eram os elementos de codificacao
corporal e vocal no fazer de cada brincante, bem como os recursos utilizados para
estabelecer o jogo com a platéia. A partir do resultado dessa investigacdo, tais
elementos entrariam em didlogo com o espetaculo teatral que mencionei acima.
Dessa forma, o espetaculo seria recriado, em alguma medida, no contato direto com
os brincantes ditos tradicionais.

Havia ainda a proposta de entrevistar brincantes de dois tipos distintos:
alguns nascidos e ‘formados’ na propria comunidade brincante e outros com
formagcdo escolar em teatro. No entanto, essa foi a primeira proposicdo a ser
modificada. Tal mudanca nasceu da percep¢do, em contato com 0s proprios
brincantes, da inviabilidade de realizar a classificacdo de dois tipos opostos de
brincante. Essa inviabilidade tornou-se clara, partindo do pressuposto que as

fronteiras entre os universos popular e erudito sao fluidas e dinamicas. A elas nao se

®> Grupo que, desde o ano 2000, realiza, em Brasilia (DF), algumas brincadeiras maranhenses, com
suas dancas, toques e cantos, buscando sempre a convivéncia e troca com mestres e brincantes das
tradi¢Bes populares.
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aplicam parametros bi-polares de classificacdo e sim parametros mudltiplos, que
incluem nao so classes distintas a um s6 tempo como também o espaco de transito
entre cada uma dessas classes, o espago-entre, o entre lugar, o entremundo. Desse
ponto de vista, classificar os brincantes seria limita-los em suas poténcias e reduzir
de forma negativa o enfoque da pesquisa.

A proxima proposicdo a ser modificada foi o enfoque Unico no folguedo do
Bumba-meu-boi e na personagem Catirina. Em pesquisa de campo, o contato com a
brincadeira do Boi possibilitou a constatacdo de dois fatos fundamentais. Em
primeiro lugar, ndo sdo muitos os brincantes que atuam como Catirina hoje em dia,
tendo essa personagem ficado meio ‘relegada a segundo plano’ por varios anos.
Atualmente, por influéncia das politicas publicas para o turismo e a cultura no
Estado, Catirina tem até voltado a figurar em muitos grupos de Boi. Sua func¢édo no
Auto do Bumba-meu-boi sera detalhada no segundo capitulo. No entanto, podemos
adiantar que ela surge mais como bailante do conjunto do que como palhaco da
comédia e poucos séo os brincantes experientes em fazer essa ‘parte’ no jogo. Além
disso, a pesquisa de campo também revelou que ha muitos outros palhacos
presentes nos enredos do Auto do Boi, sendo, muitas vezes, a Catirina s6 mais um
deles.

Em segundo lugar, foi possivel perceber que os brincantes pesquisados, além
de fazer a parte de Catirina no Auto, desempenham outras fun¢cdes no contexto da
brincadeira do Boi (brincam outros personagens, tocam, cantam, dancam nos
corddes, bordam etc), ou em outros folguedos que, de alguma maneira, sao
avizinhados com o Bumba-meu-boi. Isso aponta para dois elementos recorrentes na
situacdo da cultura tradicional: o carater multiplo da formagéo do brincante popular e
o fato desta se dar na propria vivéncia da brincadeira.

Ao longo dos registros e entrevistas, foram despontando fortemente
elementos da brincadeira e do processo de construcdo da presenca cénica do
brincante, inclusive no que diz respeito a corporeidade e ao jogo com o publico, que
tinham relacdo clara com o trabalho de formacéo do ator. Paralelo a isso, foi ficando
cada vez mais evidente que o espetaculo Catirina, que havia sido elaborado antes
do contato aprofundado com a realidade da brincadeira, estava bastante distante
desses elementos. Para aproxima-lo desse universo, seria necessario construir
veredas de ligacdo, caminhos que, no trabalho pratico do ator, pudessem trazer para

a cena a experiéncia vivida no contato com a realidade da brincadeira, sem fazer
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uma transposicdo dos elementos encontrados, mas trazendo para a cena ‘pulsos’ e
presenca equivalentes em poténcia. Aproveitando a sabedoria do tempo intrinseco
ao aprendizado nas comunidades brincantes, que é um tempo sem pressa, foi
necessario ter a paciéncia para entender que, antes de voltar ao espetaculo,
precisam ser compreendidos esses outros elementos.

Em busca de tais elementos, o mergulho no universo das brincadeiras
maranhenses possibilitou a percepcdo de alguns principios fundamentais na
natureza do brinquedo, que pareciam ser plenamente aplicaveis ao fazer teatral. No
entanto, esse mesmo mergulho levou a constatacdo, mencionada acima, de que 0s
brincantes de Boi, em sua maioria, estavam envolvidos em outras brincadeiras
populares, aqui chamadas de brincadeiras vizinhas, que serdo melhor explicadas no
primeiro capitulo. Perceber essa mistura de referéncias ampliou o foco da pesquisa.
Sendo assim, embora a reflexdo sobre as brincadeiras vizinhas tenha sido
propositadamente superficial no texto, folguedos como o Tambor de Crioula, o
Caroco e o Cacuria foram referéncias auxiliares para pensar os principios presentes
na brincadeira, que podem ser aplicados ao teatro.

Tudo isso foi, sutilmente, dando rumos outros para a pesquisa. Rumos
anteriores ao que a pesquisa almejava inicialmente. O principal objetivo passou a
ser entdo a percepgdo desses principios, bem como a aplicacao inicial dos mesmos,
0 que ja se mostrou bastante material para o processo.

Essa aplicacao inicial incluia o trabalho com as brincadeiras no cotidiano de
treinamento e criacdo do ator e, consequentemente, necessitava do dialogo com
proposicdes metodoldgicas ja construidas para o teatro. Nesse sentido, a
metodologia criada e sistematizada pelo grupo Lume, que sera discutida no terceiro
capitulo, tem sido de grande valia, junto com algumas outras referéncias. Dialogar
com uma metodologia ja estabelecida, neste caso, € um recurso valioso, ndo so
porgue o presente trabalho ndo pretende propor o fazer da brincadeira como Unico
caminho para a construcdo do ator, mas também porque, para identificar os
principios mencionados, estabelecer linhas de equivaléncia mostrou-se uma
estratégia extremamente (Util.

Ainda assim, a aplicacdo realizada ndo foi longa e nem tdo abrangente.
Durante o primeiro semestre de 2006, a proposta teve uma aplicacao inicial em uma
oficina de teatro, realizada na cidade de S&o Sebastido (DF), dentro do Projeto

Teatro em Movimento, da Cooperativa Brasiliense de Teatro. A oficina, ministrada
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pela CORTEJO cia de atores e chamada Teatro e Cultura Popular, teve duracao de
quatro meses, com 9 horas semanais, durante os quais 0s alunos puderam ter um
primeiro contato com brincadeiras como o Cacurid, o Caroco, o Boi e a Ciranda, que
foram aplicadas no sentido de contribuir para o processo pré-expressivo. Uma vez
gue a maioria dos alunos tinha pouca ou nenhuma experiéncia anterior em teatro, e
gue o tempo era curto, os resultados alcancados foram bem iniciais.

Durante o mesmo semestre, outro exercicio de aplicacéo foi realizado. Dessa
vez, com alunos do curso de Graduagédo em Artes Cénicas do IdA-UnB, da disciplina
Interpretacdo 2, ministrada pelo professor Fernando Pinheiro Villar. Ao longo da
disciplina, foi conduzida por mim uma oficina dividida em dois médulos, de 6 horas
cada, com objetivos similares ao daquela realizada em S&o Sebastido. Os alunos do
grupo, estudantes de artes cénicas, ndo possuiam quase nenhum contato com as
brincadeiras populares. Isso, somado ao curto tempo da oficina, novamente, trouxe
resultados somente iniciais.

Por acreditar que seria frutifera a oportunidade de observar os mencionados
principios num momento mais avancado do processo de treinamento e criacdo, além
dessas experiéncias de aplicacdo citadas acima, foram acrescentadas mais duas
possibilidades. Tais possibilidades nasceram de uma ampliacdo do contato da
pesquisa com o trabalho do Lume. Em abril de 2006, em conversa com Raquel
Scotti-Hirson e Jesser de Souza, atores-pesquisadores do Lume, descobri que
minhas proposic¢des tinham bastante afinidade com algumas parcerias que o grupo
vinha desenvolvendo em Campinas. Essas parcerias iriam resultar, entre outras
coisas, em duas montagens de espetaculo que incluiam significativamente em seu
processo de construcdo, bem como no treinamento dos atores, brincadeiras
pernambucanas, especialmente o Cavalo-marinho. Um dos espetaculos chama-se
Gaiola de Moscas e é realizado pelo grupo Peleja e dirigido por Ana Cristina Colla
(Lume). O outro, ainda sem titulo, estd sendo criado por Alicio Amaral e Juliana
Pardo, do grupo MunduRod4, e dirigido por Jesser de Souza (Lume).

Sendo assim, a observacéo de alguns ensaios de ambos 0s espetaculos bem
como conversas com atores e/ou diretores foram incluidas na pesquisa. E
importante deixar claro que essa inclusdo n&o significou a abertura de novo
direcionamento de pesquisa para as brincadeiras pernambucanas. Muito pelo
contrario. A pesquisa continua se atendo as brincadeiras maranhenses e

principalmente ao Bumba-meu-boi. Entretanto, a comunicacdo entre todas essas
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experiéncias foi possivel a partir da hipotese de que esses principios aplicaveis ao
fazer do ator que podem ser encontrados no Bumba-meu-boi estdo presentes em
todas as outras brincadeiras populares, ja que séo principios da prépria estrutura
das brincadeiras populares coletivas. O Bumba-meu-boi, desde o inicio, pretendeu
ser um estudo de caso para algo que extrapola seu ambito.

Uma vez que o foco das entrevistas e observacdes com os dois grupos
dirigidos pelo Lume foi direcionado para os principios que ja vinham sendo
levantados pela presente pesquisa, ndo houve espaco, e nem era 0 objetivo,
detalhar o universo da brincadeira do Cavalo-marinho. Todavia, em varios
momentos do quarto capitulo, sera possivel perceber paralelos desenhados entre as
minhas préprias percep¢cbes apdés a vivéncia e aplicacdo da brincadeira e as
conclusdes tiradas por Alicio Amaral, Juliana Pardo e Ana Cristina Colla, durante o
trabalho a partir do Cavalo-marinho. No caso de Juliana Pardo e Alicio Amaral, pude
acompanhar também a atuacao deles em curso que ministram no Teatro Brincante,
em Sao Paulo, que se assemelha muito a proposta que foi desenvolvida por mim
para a aplicacdo da pesquisa, s6 que baseada em outras dancas e brinquedos. O
curso no Teatro Brincante foi observado no dia 28 de agosto de 2006.

Para que todas as etapas acima mencionadas pudessem ser incluidas na
pesquisa, foram realizadas trés viagens, de um més cada, ao Maranhao (S&o Luis,
Alcantara, Mocajituba, Itamatatiua, Cururupu, Serrano do Maranhdo e Soledade),
nas quais foram entrevistados brincantes responsaveis pelo papel de Catirina, bem
como foram coletadas imagens fotogréficas e videogréficas da brincadeira. Foi feita
ainda uma ultima viagem a Campinas e S&o Paulo para acompanhar os ensaios do
Peleja e de Alicio e Juliana, bem como o curso ministrado por estes ultimos. Na
viagem a Campinas, também foram realizadas entrevistas e coletadas imagens
videograficas.

A fim de dialogar com o material colhido, optou-se por uma abordagem
metodoldgica transdisciplinar, que possibilitasse a compreensdao mais ampla do
contexto no qual se inserem os discursos sobre as brincadeiras populares, ao
mesmo tempo em que esse contexto era relacionado aquele da formac&o do ator.®

Sendo assim, foram necessarias etapas distintas de suporte bibliografico. Num

® E importante lembrar que a dissertacdo n&o pretendeu, e nem poderia, aprofundar-se em cada uma
das areas com que dialogou. Embora traga visGes da sociologia, da antropologia e de outras tantas
areas, o trabalho constitui-se numa investigagdo voltada para a reflexdo sobre o teatro e a arte do
ator.
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primeiro momento, a bibliografia selecionada contava principalmente com autores
capazes de contribuir para a discussao a respeito do lugar das culturas populares no
pensamento e no discurso brasileiros, bem como autores pesquisadores do universo
do Bumba-meu-boi e das brincadeiras maranhenses. Entre esses autores, foram
fundamentais algumas colocacdes de Mariza Veloso, Angélica Madeira, Homi K.
Bhabha, Michel Foucault, Mikhail Bakhtin, Sérgio Buarque de Holanda, Edward W.
Said, Hans G. Gadamer, Luigi Pareyson, Maria Michol de Carvalho, Américo de
Azevedo, Luis da Camara Cascudo, André Bueno, entre outros.

Num segundo momento, a bibliografia escolhida pretendeu iluminar a reflexao
a respeito de algumas metodologias para o trabalho do ator, especialmente em
relacdo com manifestacbes das tradicbes populares. O didlogo que vinha sendo
construido até entdo ganhou o acréscimo das reflexdes de artistas e pesquisadores
de teatro tais como Vsevolod Meyerhold, Eugenio Barba, Luis Otavio Burnier, Jaco
Guinsburg, Béatrice Picon-Vallin, Fernando Pinheiro Villar, Renato Ferracini, Mateo
Bonfitto, Ana Cristina Colla, Raquel Scotti Hirson e outros. Permeando todas as
etapas de discussdo, além da contribuicdo das publicacdes de todos esses autores,
estiveram presentes, com forca e relevancia semelhantes, as colocactes feitas
pelos brincantes entrevistados. Suas afirmacdes e questionamentos, tanto aqueles
das entrevistas realizadas especialmente para esta pesquisa como 0s ja coletados e
publicados por outros pesquisadores, esclareceram ou problematizaram os pontos
mais fundamentais deste trabalho.

Sendo assim, o primeiro capitulo destaca o conceito de entremundo, que é
fundamental para a compreensao do olhar da dissertagéo sobre o espaco de contato
entre o universo da festa popular e o do teatro. O capitulo aborda também o conceito
de discurso e faz uma rapida descricdo critica de momentos na histéria do
pensamento brasileiro que ajudaram a plasmar os diversos discursos sobre as
culturas populares no Brasil. A seguir, sao discutidos conceitos como tradicao,
contemporaneidade, folguedo, brincadeira, brincante, performance, teatro e jogo, e
estabelecidas relacbes entre esses elementos. Por ultimo, reflete-se sobre os
processos de formacdo do brincante, da maneira como se ddo no contexto das
brincadeiras populares.

O segundo capitulo faz um curto panorama histérico das festas e brincadeiras
que de Boi, focando na festa realizada no Maranh&o e descrevendo detalhadamente

o0 Auto do Bumba-meu-boi. Nele também é comentado brevemente o contexto social
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da brincadeira, bem como séo tecidas algumas reflexdes sobre o papel do riso e da
comicidade na festa popular. Segue-se a isso, um aprofundamento da discussao
sobre a figura de Catirina dentro do universo do folguedo e sobre a simbologia que
esta atada a essa personagem. Esse capitulo traz ainda trechos de relatos de
brincantes responsaveis pela parte dessa personagem em alguns grupos de Boi.

O terceiro capitulo discute trés trajetdrias importantes na histéria do teatro
ocidental, a de Vsevolod Meyerhold, a de Eugénio Barba e do Odin Teatret e,
finalmente, a de Luis Otavio Burnier e do Lume. Todas essas trajetorias foram
comentadas ndo de forma abrangente, mas especialmente em relacdo a interface
que fizeram e fazem com elementos das tradicées populares. E possivel que tenha
sido dada énfase um pouco maior a trajetoria do Lume, devido ao papel que esta
tem nesta pesquisa.

O quarto e ultimo capitulo descreve detalhadamente as experiéncias de
aplicacdo da pesquisa para, na sequéncia, listar e discutir uma série de principios,
percebidos ao longo de todo o trabalho realizado no mestrado, que estao claramente
presentes nas brincadeiras populares e que podem contribuir para o fazer do ator.
Sdo eles, a Repeticdo, a Presenca e a Integracdo, a Precisdo e o Risco, a
Superacao dos Limites do Corpo, a Relagcdo com o Outro e o Improviso, a Relacao
com o Espaco, a Relagéo entre Base e Eixo do Corpo, e finalmente o Ritmo e a
Musicalidade.

A brincadeira é finalizada com as conclusdes. Estdo anexos ainda os textos
integrais das entrevistas realizadas, bem como exemplos dos planos de trabalho
para as oficinas de aplicacdo e alguns questionarios e relatos de alunos que
passaram pelo processo. Como ultimo anexo, mas ndo menos importante, ha um
DVD com imagens da brincadeira do Boi, das Catirinas e de outros personagens e
figuras em acdo, bem como com trechos dos processos de montagem de espetaculo
observados. A opcdo pelo DVD deve-se a constatacdo da impossibilidade de
descrever em palavras a experiéncia imagética da brincadeira em si. Embora esse
recurso midiatico ndo se iguale a vivéncia da brincadeira in loco, certamente

contribuird para a compreenséao e avaliacao do trabalho.

T& na sua porta

O Boi que vocé contratou

Ta no seu jardim

Um lindo beija-flor.

(Toada do Boi de Soledade, sotaque de costas de m&o)
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Capitulo 1 — Entremundos

Nasci pobre, vou ser rico

Depende de Deus querer,

Eu soprei no meu apito

Chamei para guarnecer.

Quem ta dormindo que acorde,

guem ta longe venha ver.

(Toada do Boi da Fé em Deus — sotaque de zabumba)

No presente capitulo, serdo delineados conceitos fundamentais para esta
pesquisa. Tais conceitos estdo, de uma forma ou de outra, interligados pela idéia de
entremundo, que sera apresentada e discutida a seguir. Essa idéia perpassa as
reflexbes a respeito da cultura popular, da tradicdo, da brincadeira e da
performance, entre outras, chegando ao processo de aprendizado e formacédo de
brincantes nos folguedos populares. Por ser um espaco intersticial, o entremundo é
suporte valioso para pensar as manifestacdes espetaculares tradicionais, bem como
o trabalho do ator, que é a finalidade ultima desta investigacao.

E recorrente a percepcdo de estudiosos e artistas, no Brasil e no mundo, de
uma condicdo de exilio, de desterro, de nio pertencimento. E possivel encontrar
mencao desse tipo de sentimento nas obras de autores como Sérgio Buarque de
Holanda ou Edward W. Said, entre tantos outros. A sensacédo de nao pertencimento
cria, necessariamente, de acordo com Homi K. Bhabha, um entre-lugar, um espaco
de existéncia que ndo é aqui nem la, mas é, ao mesmo tempo, aqui e la. Ao refletir
sobre a contemporaneidade com suas transformacodes e indefinicbes, Bhabha afirma
que “é na emergéncia dos intersticios — a sobreposicdo e o deslocamento de
dominios de diferenca — que as experiéncias intersubjetivas e coletivas de nacao
[nationness], o interesse comunitario ou o valor cultural sdo negociados” (Bhabha,
1998, 20). Ele acrescenta ainda que o espaco “liminar, situado no meio das
designacdes de identidade, transforma-se no processo de interacdo simbolica, o
tecido de ligacdo que constroi a diferenca entre superior e inferior, negro e branco”
(Idem, 22).

E interessante perceber que, da mesma maneira que a condic&o intersticial &
recorrente no caso da chamada intelectualidade, ela desponta freqientemente em
reflexbes sobre a situacdo de nacdes que se constituiram em episodios de
colonizacdo. O processo de aculturacdo que decorre de muitos desses casos, a

imposicdo de uma outra cultura e as variagcbes que nascem do encontro entre
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colonizadores e colonizados, que muitas vezes inclui um grau consideravel de
violéncia, sdo suficientes para criar a situacdo de entremundo. O discurso que
decorre dessa situagao certamente traz suas marcas.

Edward Said estende essa posicdo de entremundo para todos 0s grupos
sociais periféricos (Said, 2003). A figura da periferia, ressaltada por Said, também é
mencionada por Peter Burke, ao falar da Europa. Para ele, “a descoberta da cultura
popular ocorreu principalmente nas regides que podem ser chamadas de periferia
cultural do conjunto da Europa e dos diversos paises que a compdem” (Burke, 1995,
41).

A idéia de periferia surge novamente nas reflexdes que relacionam o entre-
lugar e as sociedades localizadas na regido periférica do sistema sécio-econdmico
do planeta. Ao falar sobre o entre-lugar do discurso latino-americano, Silviano
Santiago o define como um espaco “entre o sacrificio e 0 jogo, entre a prisdo e a
transgressédo, entre a submissao ao coédigo e a agressdo, entre a obediéncia e a
rebelido, entre a assimilagdo e a expressdo” e afirma ainda que é “nesse lugar
aparentemente vazio, seu templo e seu lugar de clandestinidade, ali, se realiza o
ritual antropofagico da literatura latino-americana” (Santiago, 1978, 24). Certamente
isso ndo se da somente no caso da literatura.

Faz-se necessario ressaltar ainda o conflito como outro trago freqientemente
relacionado com a idéia de periferia. Esse mesmo traco constitui-se um dos
componentes do universo do entremundo. Na regido da fronteira, na regido do entre-
lugar acontecem também deslizamentos, derrapagens, conflitos, contradicées,
tensdes e algumas vezes situacdes extremamente violentas. Nele, tanto pode haver
uma situacao de troca intercultural significativa, como pode se estabelecer também
um contexto de dominacgéao ou de dificuldade.

Partindo das premissas citadas acima, o Brasil ja estaria na condicdo de
hibridismo decorrente da colonizacdo, uma vez que foi constituido na propria
situacao de transicdo. No entanto, no caso de nosso pais, ainda é possivel levantar
outros tracos que colaboram com essa condicao. Sérgio Buarque de Holanda, ao
falar das caracteristicas de nossos colonizadores, considera Portugal e Espanha
como “territérios-ponte pelos quais a Europa se comunica com 0s outros mundos.
Assim eles constituem uma zona fronteirica, de transicdo” (Holanda, 1996, 31). Ou
seja, para além da situacdo multi-étnica, ainda é necessario considerar que nossa

heranca ibérica ja vinha carregada da sensacédo de transi¢édo. Isso € marcante, uma
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vez que, por sua posicdo de poder na situacdo de colonizacdo, 0s portugueses
determinaram uma parte significativa do universo cultural brasileiro.

Considerando sua origem e condigdo mestica, talvez seja possivel pensar que
0 exercicio constante de construcdo e reconstrugdo da cultura brasileira se
mantenha sempre nesse entre-lugar, nesse entremundo. E importante ressaltar, no
ambito deste trabalho, a condicdo de entremundo da situacdo brasileira, com todos
0s encontros e conflitos que essa possibilita, ja que reconhecer tal condicdo pode
ajudar a compreender a recorréncia de espacos intersticiais ligando os diversos
elementos presentes nessa cultura. Embora a visdo do entremundo como inerente a
cultura brasileira tenha sido bastante polémica em alguns momentos de nossa
historia,” este trabalho parte da premissa de que a zona de contato, a sintese entre
as diversas situacdes envolvidas na composicao da cultura brasileira, localiza nossa
nacdo nesse entremundo. Da mesma maneira, faz-se necessario sublinhar o papel
que a arte tem desempenhado nesses espacos intersticiais, propondo, inUmeras
vezes, 0 estabelecimento de parametros que possibilitam o transito entre pélos
opostos, transformando-os e relativizando suas naturezas. Quem sabe a propria arte
seja uma das mais importantes zonas de contato entre elementos distintos e,
algumas vezes, supostamente opostos.

Esse tipo de mediagcdo realizada pela arte estd claramente presente na
relacdo entre tradicido e modernidade. E possivel perceber tal didlogo em obras
contemporaneas como as dos musicos e performadores pernambucanos Chico
Science, Siba e Anténio Nobrega, ou de grupos como Mestre Ambrésio, Cordel do
Fogo Encantado e Nagdo Zumbi. Estabelece-se nessas obras uma tentativa de
captar o novo com redes antigas, nas quais novos nés vao sendo gerados e
dialogos sdo estabelecidos. No entanto, ha varios anos, o Modernismo, com sua
antropofagia, e o Tropicalismo, com seus Maracatus Atbmicos faziam algo muito
semelhante, que sera comentado a seguir.

Na dificuldade de enquadrar manifestacdes que carregam em si essa situacao
de entremundo, criam-se novos termos e conceitos. Esse € justamente o caso da
musica de Science, chamada de mangue beat, termo que une a palavra mangue,
intrinsecamente ligada a geografia do Recife e ao modo de vida e subsisténcia de

uma parte da populacao da regido, com a palavra beat, vocabulo de lingua inglesa

" Basta pensar nas reacfes a obras como a de Gilberto Freyre no que diz respeito ao elemento da
mesticagem brasileira.
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relacionado ao ritmo, a batida da mdusica. A palavra beat, embora traga em si a
conjugacao de idéias como a de batida (do tambor) e pulso (musical), poderia ser
traduzida para a lingua portuguesa. No entanto, a opgéo de usa-la em inglés € mais
que proposital. Ela € fundamental para a explicitacdo da ligacdo entre dois tempos,
dois espacos, duas culturas. Ligacdo essa que deriva numa terceira realidade até
entdo inexistente. Certamente, os componentes dessa nova forma se encontram a
partir de uma histéria conflituosa de colonizagcdo que se renova constantemente em
nosso pais, permeando muito de nossa producdo cultural. Neste caso, o dialogo
ocorre com a cultura estadunidense, téo difundida no Brasil.

O trabalho fronteirico dos artistas e grupos mencionados acima € parte de
uma tendéncia possivel de observar, na atualidade, entre pesquisadores, artistas e
intelectuais. Tal vertente valoriza a producdo e as manifestacdes espetaculares
tradicionais das culturas populares. Isso se mostra nas crescentes pesquisas a
respeito, em areas diversas,® bem como na profusdo de grupos artisticos que
realizam releituras ou didlogos com manifestacBes tradicionais, tais como o
Maracatu, o Frevo, o Coco, o Cavalo-marinho, o0 Bumba-meu-boi ou a Nau-
catarineta.

Esses didlogos incluem desde a pura apropriagcdo dos elementos de tais
manifestagcbes como matéria prima de criacdo, até o desejo de participa¢do nos ritos
como um todo, com suas toadas, dancas, louvacdo ao santo, vestimentas,
personagens, mitos, ladainhas e o que mais integra-los. Parte dessa tendéncia
parece querer, em vez de apropriar-se de elementos, vivé-los na experiéncia da
manifestacdo em si, no calor da convivéncia festiva.

Quando a intencdo ndo inclui essa vivéncia mais completa, ou seja, a
interacdo mais profunda, € comum ouvir queixas de alguns integrantes das
comunidades que praticam as manifestacfes tradicionais. Em entrevista com Seu
Herbert de Souza, mais conhecido como Seu Betinho, que é integrante do grupo de
Bumba-meu-boi da Fé-em-Deus, em Séo Luis do Maranh&o, pude ouvir uma queixa
dessa natureza. De acordo com Seu Betinho, um dos motivos para o quase total
desaparecimento da encenacédo do Auto do Boi durante as brincadeiras festivas esta
relacionado com esse tipo de abordagem e apropriagdo, ocorrendo “porque 0S
artistas tdo quereno... de teatro, dessas... Eles tdo querendo tuma”. Em sua queixa,

® Ha pesquisas bastante conhecidas, tais como as de Peter Burke, Nestor Garcia Canclini, Hermano
Vianna, Maria Laura Cavalcanti, Sérgio Ferreti, José Jorge de Carvalho, entre tantos outros.
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Seu Betinho reflete ainda sobre a necessidade de aprofundar o conhecimento a
respeito do assunto antes de utiliza-lo: “se vocés num sabe o que fazé, procura pra
guem sabe. Porque, as vezes, filha, tu te atrapaia mais é porque... tu vem... antes de
tu... em vez de tu fald com quem faz, tu fala com quem olha e qué aparecé em cima
de quem faz. T4 entendeno?”®

A critica a falta de aprofundamento também surge na fala de Seu Raimundo,
brincante do Boi da Floresta, quando esse se refere a grupos de Sado Luis que
misturam sotaques diferentes de Boi, para compor um show que mostre, de uma vez
s, varios elementos da cultura maranhense. Seu Raimundo chama isso de “invaséo
de campo”, e diz:

Tem Boi que ndo faz aquela matanca como antigamente. O Boi Barrica é um
boizinho assim como é esse... Ndo é um Boi como o0 nosso. Ele é um Boi teatral
guase. Ele quer apresentar varios sotaques, mas ele num tem, ainda nao vi Catirina
no Boi deles, e Pai Francisco.™

Revela-se, portanto, uma faceta conflituosa dessa interacdo entre elementos
distintos. Por outro lado, quando a interacdo se aprofunda, o contato deixa de ser
uma mera busca das técnicas utilizadas na manifestacao (dancas, toques, cantos e
formas de cantar, confeccdo de vestimentas) para tornar-se um exercicio de imbuir-
se do jogo, da brincadeira, da acdo espiral e grupal, da troca, inerentes as
manifestacbes espetaculares tradicionais comunitarias.

De qualquer maneira, explicita-se nessa convivéncia o0 contato entre sujeitos,
pessoas integrantes de realidades distintas, cada uma delas carregada de seu
contexto e sua historia, que sao elementos que compdem a expressao cultural de
seu grupo social. Tal encontro talvez revele a troca entre poténcias distintas, mas
equivalentes em intensidade. Nao € de espantar que desse didlogo surjam poéticas
outras, ou que se modifiguem e aprofundem as que ja existiam, podendo entdo
apontar para um salto interdisciplinar que vai além dos antigos territérios envolvidos
na questao. Isso ndo s6 permite o surgimento de interpretacdes e pontos de vista de

lugares diferentes, dentro da mesma cultura, sobre problemas comuns ou sobre

® Trecho de entrevista realizada para a presente pesquisa, em 20 de janeiro de 2004, com o brincante
de Bumba-meu-boi, Herbert Reis (Seu Betinho), do Boi da Fé em Deus, Sao Luis — MA. Todas as
outras falas de seu Betinho citadas ao longo da dissertacao sdo dessa mesma entrevista.

1% Entrevista realizada em S&o Luis (MA), em julho de 2004, com Seu Raimundo de Jesus, brincante
do Boi da Floresta, de sotaque da baixada, cujo proprietario é Apolénio Melbnio. Todas as outras
falas de Seu Raimundo citadas ao longo da dissertacdo sdo dessa mesma entrevista.
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formas para solucionar problemas comuns, mas cria outras perguntas, outras formas
de perguntar, outras formas de incluir, de pensar a historia, a cultura, a arte etc.

Delinear esse espac¢o de entremundo, no ambito do presente trabalho, nao
tem somente o intuito de aprofundar a discussdo sobre o lugar das manifestacdes
espetaculares populares na cultura brasileira. Ha aqui principalmente a intencao de
contribuir para a reflexdo sobre o0s processos de construcdo dos atores,
especialmente quando essa construcdo se da em interface com os elementos da
cultura popular brasileira, dos ritos e mitos das tradicdes populares. A situacao
fronteirica entre sistemas culturais distintos talvez seja comum a arte e a brasilidade.
O constante processo de manutencdo em transformacdo, inerente as tradicfes,
aproxima-se do cotidiano de codificacéo e renovacao do fazer do ator. Sendo assim,
o didlogo entre o oficio do ator e aquele dos brincantes populares, dialogo esse que
€ mais um espaco-entre, pode ser de grande valia para o percurso de formacdo do
ator de modo geral.

No entanto, antes de chegar ao fazer dos atores e a relacdo deste com as
culturas populares, é necessario discorrer a respeito da prépria idéia de cultura
popular, bem como sobre termos como discurso, tradicdo, contemporaneidade,
folguedo, brincadeira, brincante, performance, teatro e jogo. Embora todos esses
conceitos sejam relevantes para a dissertacdo, o foco sera mais demorado sobre
alguns deles a fim de que seja possivel desenhar a relacdo dos mesmos com a
presente pesquisa. Conceitos como cultura popular, tradicdo e contemporaneidade,
por exemplo, ndo foram nem sdo sempre entendidos da mesma maneira ao longo
da historia brasileira. O discurso sobre cada um deles foi se modificando e

reorganizando.

1.1 Discurso e praticas sociais

Para refletir a respeito da equivaléncia das poténcias envolvidas no contato
entre territorios distintos, é importante considerar a maneira com que cada segmento
envolvido organiza seu discurso. O discurso é um elemento que pode se localizar no
entremundo, no espaco de comunicacao. Pode ser espa¢o de comunicacdo e pode
nao ser, pois no espaco de entremundo também pode estar o discurso do poder, 0
discurso da dominacédo, que ndo € exatamente o discurso da comunica¢do, mas da

dificuldade de comunicacéo.
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Michel Foucault dedicou-se a refletir longamente sobre a ordem do discurso,
bem como sobre sua relacdo com o poder. A relevancia dessa reflexdo para o
presente trabalho reside no fato do lugar que a cultura popular e a tradicao
ocuparam e ocupam em nossa histoéria estar diretamente relacionado com o espaco
de fala das mesmas, assim como com o discurso produzido a seu respeito.

“O discurso esta na ordem das leis” (Foucault, 1996, 7), ou seja, determina
condutas, sendo, por isso mesmo, uma ordem arriscada. Assim, em toda a
sociedade, a producao e veiculagcédo do discurso séo controladas. N&o se pode dizer
qualquer coisa, em qualquer lugar, para qualquer um. Essa interdicdo esta muitas
vezes relacionada com o que Foucault chama de “tabu do objeto”, mas outras vezes
esta ligada ao “direito privilegiado ou exclusivo do sujeito que fala” (Idem, 9). Na
historia da civilizacéo, especialmente do ocidente e, neste caso, do Brasil, o direito a
voz é relacionado claramente ao poder, principalmente econémico e intelectual. E ao
longo da trajetdria brasileira, as camadas populares sdo notadamente as de menor
poder aquisitivo, de mais baixa escolaridade, com menos acesso ao conhecimento
formal. Consequentemente, tais camadas tém muito menos acesso a fala. De certa
forma, néo lhes é facultado o direito ao discurso.

Sendo assim, na melhor das hipoteses, de acordo com essa visdo que
acredita que o discurso deve ser privilégio de poucos, aqueles sujeitos sociais com 0
privilégio da fala, como é o caso de alguns artistas e intelectuais, oferecem sua voz
para falar pelo povo, dar voz a seus anseios. Exemplo simbdlico e critico desse tipo
de situacdo € uma cena do filme Terra em Transe, de Glauber Rocha, na qual,
durante um comicio politico, o intelectual Paulo (Jardel Filho), em meio a multidao,
aproxima-se de um Homem do Povo, interpretado por Flavio Migliacio, e o incita a
falar, aos brados de “Fala povo!”. Todavia, 0 homem do povo permanece calado,
incapaz de pronunciar uma sé palavra.'’ Novamente Foucault acena com uma
reflexdo muito pertinente sobre poder e discurso. Para ele, “0 que os intelectuais
descobriram recentemente € que as massas ndo necessitam deles para saber; elas
sabem perfeitamente, claramente, muito melhor do que eles; e elas o dizem muito
bem” (Foucault, 1979, 71). Note-se que Foucault ndo apenas critica a histérica
tendéncia intelectual de falar e pensar pelo povo, como também sugere que 0 povo
diz muito bem aquilo que pensa. Resta entéo refletir a respeito desse paradoxo: por

! Ficcdo, longa-metragem, 35mm, preto e branco, Rio de Janeiro, 1967, 115 minutos.
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um lado, as camadas populares tém o discurso vetado, controlado, por outro, sdo
capazes de dizer o que pensam e o fazem muito bem. Torna-se necessario entao
investigar que possibilidades de discurso esse segmento social possui. Uma
hipotese € de que essa fala, essa voz esteja, entre outras coisas, nas manifestaces
e festejos das chamadas culturas populares. Para que isso seja percebido, é preciso
considerar possibilidades abrangentes de praticas discursivas. Uma vez que ndo ha
espaco de fala dentro de um sistema (o da cultura formal, erudita e central),
subverte-se esse espaco em outro sistema (popular, marginal e periférico).

Considerar as manifestacdes espetaculares da arte e da cultura populares
como forma de discurso leva a pensar que haja também alguns momentos da
histéria em que a intelectualidade brasileira tenha, ndo falado pelas camadas
populares, mas sim ressaltado sua voz ao valorizar e colocar em foco sua producao
artistica e ritual. O oposto também ocorre. Nos momentos em que essa producédo &
desvalorizada, desconsiderada ou ignorada, essa voz € duplamente roubada, deixa
de ser ouvida e, para o sistema dominante, deixa de existir. Mais ainda, essa
compreensdao modifica as possibilidades de consideracdo da poténcia das
chamadas classes dominadas, neste caso. Participar de um folguedo popular pode
ser, entdo, uma forma de resisténcia de um grupo social. Tal acdo pode, quem sabe,
significar maior visibilidade e voz para esse mesmo grupo.

Florestan Fernandes fala a respeito desse traco de resisténcia, aprofundando
as reflexdes sobre a colonizacdo no Brasil e ressaltando a forca de indios e negros
escravizados. Em sua opiniao:

Ainda hoje se mantém o mito de que os aborigines, nesta parte da América,
limitaram-se a assistir a ocupacdo da terra pelos portugueses e a sofrer,
passivamente, os efeitos da colonizacdo. A idéia de que estavam em um nivel
civilizatério muito baixo é responsavel por essa presunc¢do. Todavia, nada esta mais
longe da verdade, a julgar pelos relatos da época. Nos limites de suas possibilidades,
foram inimigos duros e terriveis, que lutaram ardorosamente pelas terras, pela
seguranca, pela liberdade, que lhes eram arrebatadas conjuntamente (Fernandes in
lanni, 1987, 22).

Assim, de alguma maneira, o proprio discurso, ainda que seja constituido no
ambito da realidade, acaba por moldar essa mesma realidade. No caso das culturas
populares, esse é um elemento fundamental, pois dependendo do espaco que seu
discurso ou o discurso a seu respeito conquistou, estas se tornam um objeto
completamente distinto. Falar um pouco sobre o discurso a respeito de idéias como

nacao, povo e cultura, ao longo dos ultimos séculos, pode ajudar a delinear os
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diversos olhares brasileiros em relacdo as manifestacdes espetaculares das culturas
populares ao longo da histéria. O pensamento a respeito das culturas populares no
Brasil ndo trouxe sempre esse traco de valoriza¢do. Houve periodos em que o vento
soprava exatamente para o lado oposto, sendo a cultura popular pouco ou mal
considerada. Como sera detalhado na proxima secéo, as interpretacdes construidas
pela intelectualidade brasileira a respeito das culturas populares também estéo
relacionadas, em determinados momentos histéricos, com aquelas construidas em
outras partes do mundo, principalmente devido ao processo de colonizagdo. Todos
esses elementos ajudaram a forjar a visdo que observamos atualmente da cultura
popular brasileira, que possivelmente seguira se transformando e reorganizando,
como uma composi¢ao de olhares em constante construcdo, olhares do Brasil sobre

si mesmo.

1.2 Discursos e olhares que ajudaram a plasmar a idéia de cultura

popular no Brasil

Talvez seja mais facil imaginar o processo de construcdo da consciéncia de si
mesmo em individuos do que em grupos sociais. No entanto, 0 processo se da em
ambos o0s casos. Essa consciéncia talvez ndo seja nunca plena, mas esteja sempre
se reelaborando a partir da capacidade que individuos e grupos sociais tém de se
auto-avaliar. “NOs brasileiros, nos latino-americanos, nos filhos do Terceiro e do
Quarto Mundo, portanto a maioria absoluta da humanidade, estamos sempre as
voltas com o problema da originalidade ou da especificidade de nossas culturas”
(Bosi, 1992, 17). Norbert Elias, ao discutir os conceitos de civilizagdo e cultura para
diferentes povos europeus, afirma que o termo civilizagcdo “expressa a consciéncia
gue o ocidente tem de si mesmo” ou até “a consciéncia nacional” (Elias, 1990, 23).
No ambito deste trabalho, o que vale nessa proposicéo € a énfase na consciéncia de
si proprio. Nesse sentido, surge ainda outro conceito delimitado por Elias, que se
opde a idéia de civilizacdo citada acima:

Enquanto o conceito de civilizacdo inclui a funcdo de dar expressdo a uma tendéncia
continuamente expansionista de grupos colonizadores, o conceito de Kultur reflete a
consciéncia de si mesma de uma nacao que teve de buscar e constituir incessante e
novamente suas fronteiras, tanto no sentido politico como espiritual, e repetidas
vezes pergunta a si mesma: ‘Qual é realmente nossa identidade?’ A orientacdo do
conceito alemdo de cultura, com sua tendéncia a demarcacdo e énfase em
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diferencas, e no seu detalhamento, entre grupos, corresponde a esse pProcesso
histérico (Elias, 1990, 25).

No caso do Brasil, d4-se uma trajetéria interessante. A nocao de identidade
nacional se processa de forma a afastar-se cada vez mais da idéia de civilizagéao
mencionada por Elias, ou seja, uma identidade extremamente colada ao processo
de colonizagdo, submissdao e moldagem, para, gradativamente, aproximar-se da
nocao de cultura constituida na e pela diversidade, sempre em mutacdo. Vale a
pena, entdo, problematizar a propria idéia de identidade e talvez pensar nela ndo
como algo estanque, mas como discurso, como narrativas e imagens que sao
construidas por determinados grupos sociais para falar da sua situacdo, da sua vida
diaria. Sdo discursos que podem ser mais nacionais, mais locais, mas nem por isso
sdo fixos e imutaveis, muito pelo contrario, sua constituicdo como discursos e
narrativas, torna essa nocdo de identidade multipla e flexivel, em constante
construcdo. Talvez se possa dizer que, nesse sentido, a idéia de identidade rigida e
excludente vem aos poucos sendo substituida pelo que o filésofo Gilles Deleuze
chamou de hecceidade, um conceito identitario nao fixo, que é a subjetivacdo de um
momento, uma espécie de subjetivacdo sem sujeito fixo, ou seja, inclusiva e
mutével, que pode abarcar em si prépria a relagdo, a mesticagem. Um Eu que
também inclui todos os Outros. Sobre isso, Deleuze, diz:

Ha um modo de individuacdo muito diferente daquele de uma pessoa, um sujeito,
uma coisa ou uma substancia. NO0s lhe reservamos o nome de hecceidade. Uma
estacdo, um inverno, um verdo, uma hora, uma data tém uma individualidade
perfeita, a qual ndo falta nada, embora ela ndo se confunda com a individualidade de
uma coisa ou de um sujeito. S&o hecceidades, no sentido de que tudo ai é relacado
de movimento e de repouso entre moléculas ou particulas, poder de afetar e de ser
afetado (Deleuze, 1997, 47). *?

Essa problematizacdo € mais importante ainda se considerarmos as variaces de
interpretacdes discursivas construidas a respeito da identidade brasileira ao longo

de nossa histéria.*®

12 para um contato mais aprofundado com o conceito, ver Deleuze, Gilles. Mil Platds: capitalismo e
esquizofrenia. Vol. 4, Sdo Paulo: 34, 1997, mais especificamente, o texto chamado “Devir- intenso,
devir-animal, devir-imperceptivel”.

'3 Basta pensar que, no século XIX, essas interpretacdes enfatizaram a raca e o meio geogréafico
como sendo os principais determinantes para a formacdo de nosso povo, mas no modernismo, pela
primeira vez, manifestacdes populares comec¢aram a ser valorizadas como indicativos da constituicao
da populacdo nacional. Sé para citar dois dos muitos momentos interpretativos distintos que podemos
encontrar.
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Assim, a construcdo das diversas visbes e discursos que integram as
identidades nacionais se relaciona a visdo sobre a cultura popular. Um exemplo
disso é a constatacdo do fato de, na civilizagdo, tal como Elias a define, gente de
baixa posicéo social, vista pela Corte como vil, ndo ter lugar (Idem, 34). Ou seja, a
civilizacdo exclui os populares do seu discurso sobre sua propria identidade. Por
outro lado, a cultura pressupfe a diversidade, o que, a principio, inclui. Esse
percurso da construcao dos discursos sobre a identidade brasileira € perceptivel na
propria linguagem. Termos como raga surgem em momentos especificos da
trajetéria da construcdo do discurso sobre a identidade nacional. O préprio termo
cultura demorou bastante para ser utilizado pela intelectualidade brasileira, vindo a
tona ja no século XX.

Ha uma distancia temporal razoavel entre o conceito de cultura desenhado na
Alemanha e aquele que passa a figurar no pensamento brasileiro do inicio do século
XX. Entretanto faz bastante sentido estabelecer um paralelo entre os dois quando se
considera a relagao entre o elemento de valorizagédo da cultura popular que se deu
no Romantismo Alemao, e aquele semelhante que, muitos anos depois, surgiu no
Romantismo e no Modernismo brasileiros.* Peter Burke, analisando o contexto
europeu, afirma justamente que “foi no final do século XVIII e inicio do século XIX,
quando a cultura popular estava comecando a desaparecer, que o ‘povo’ (folk) se
converteu num tema de interesse para os intelectuais europeus” (Burke, 1995, 31).
No Brasil, € possivel perceber semelhancas se pensarmos no lugar de
desvalorizacdo que as culturas populares ocuparam ao longo da histéoria e que foi
questionado pelo Modernismo, desvalorizagéo essa que néo deixa de ser um tipo de
desaparecimento, tal qual o que Burke localiza na Europa no momento em que a
intelectualidade comeca a se interessar pelo tema.

Vale lembrar que todos esses movimentos estdo estreitamente ligados a
propria genealogia do conceito de nacdo, cuja formulacdo, no século XVIII, por
Grambatista Vico, incluia os mitos, a tradicdo, o espirito do povo. Esse conceito
influenciou claramente movimentos como o Romantismo. Ou seja, a0 mesmo tempo
em que o discurso gera esses movimentos sociais, o proprio desenrolar do

Romantismo e do Modernismo no Brasil vai modificando os conceitos presentes

4 E preciso, contudo, guardar as diferencas entre esses dois tltimos movimentos.
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nesse discurso. Mudando a idéia de nacéo, forjando uma idéia de cultura, o Brasil
vai se constituindo como tal.

Considerando que “a influéncia, de carater geral, do parasitismo das
metropoles sobre o organismo das col6nias, alcanca todas as manifestacdes da vida
coletiva no seu quadruplo aspecto: econémico, politico, social e moral” (Bonfim,
1993), chegar a uma idéia de nacdo significou um tipo de rompimento com a
dependéncia econdmica e intelectual que o Brasil Colénia tinha da metrépole
portuguesa. Alids, toda a construcdo de autonomia pressupfe um determinado grau
de conflito, de desenredamento, de superacao. Luis Costa Lima pondera que:

entre nds a cultura se impés de cima, como parte de uma politica de terra arrasada.
A cultura se fez privilégio do branco, que s6 se interessava pelas formas indigenas
como maneira de melhor aculturar, i.e., de destruir seu possuidor (Lima, 1981,4).

Ou seja, tudo o que nado fosse branco nao tinha valor (voltamos a relacdo entre
voz/valor e poder).

N&o é dificil supor, num quadro semelhante, a dificuldade de construcdo do
discurso da intelectualidade nacional sobre a situacéo brasileira. Num contexto em
que o pensamento vigente busca os moldes europeus, para todo aquele que nao
cabe nesses moldes, perceber-se € um desconforto, € sentir-se inadequado,
deslocado. O Brasil ndo cabia nesses moldes. Isso € fato. O que muda é a maneira
de encarar esse fato. Inicialmente, essa inadequacao era, de certa forma, ignorada,
pois, de acordo com o0 pensamento vigente, escravos, fossem eles negros ou indios,
ndo podiam ser considerados como individuos, mas como “‘maquinas apenas”
(Bonfim, 1993). Quem nascia no Brasil s6 estava adequado sendo descendente de
europeus. A miscigenacédo, inerente ao contexto, era inadequada. A situacdo de
entremundo era inaceitavel. Ou talvez fosse aceita somente no que esta tem de
desconforto, de deslocamento, de inadequagao.

Sérgio Buarque de Holanda diz sobre isso que “trazendo de paises distantes
nossas formas de convivio, nossas instituicdes, nossas idéias, e timbrando em
manter tudo isso em ambiente muitas vezes desfavoravel e hostil, somos ainda hoje
uns desterrados em nossa terra” (Holanda, 1995, 31). Embora muita coisa tenha
mudado desde os anos 1930, o olhar sobre a cultura popular brasileira ainda
conserva resquicios desse tipo de visdo. Ou seja, aquilo que tem qualquer influéncia
indigena ou africana, que € o caso de quase todas as manifestacdes espetaculares

e artisticas populares tradicionais, ainda € visto, em parte, como cultura menor.
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A partir da primeira metade do século XVIII, com a vinda da familia real para o
Brasil, ha um leve descompasso, uma espécie de desestruturacdo desse quadro.
N&o porque o lugar do discurso tenha mudado, mas sim porque, ainda que o poder
continuasse nas mesmas méaos, a fuga da familia real para o pais “trouxe o centro
para mais perto”, o que contribuiu para a construcdo de nosso sistema intelectual.
Passamos a ser, a um s6 tempo, periferia e centro, embora este centro fosse
somente “uma sucursal das literaturas de lingua inglesa e francesa” (Lima, 1981, 6).
Tal sistema intelectual se caracterizava inicialmente por reproduzir idéias e “pelo
receio de ser original” (ldem, 10), exercitando o “torcicolo cultural”, tdo bem
apontado por Roberto Schwarz (1988, 22). Costa Lima pondera ainda que “talvez a
distancia da Europa amortecesse a possibilidade de debates e o proprio estado de
auto-satisfacdo do pais eliminasse a repercussdo das linhas de pensamento
rebelde” (Lima, 1981, 12).

Contudo, pode-se argumentar que a propria existéncia de um sistema
intelectual, ainda que sem originalidade, abre brechas para a rebeldia e a
desestruturacao, pois “a intelligentsia € uma camada intersticial” (Manheimm, 1974,
80), e o intersticio € por si s6 espaco de transi¢cao, € um entremundo. Tal espaco de
transicdo esta também ligado ao proprio discurso sobre o Brasil, jA que, por sua
constituicdo multi-étnica, este se estabelecia, em parte, como locus de relagdo, de
troca, ainda que essa relacao fosse, muitas vezes, iniciada a partir do conflito, que é
inerente ao entremundo, conforme ja foi dito. O olhar sobre as culturas populares,
fruto desse encontro entre territérios tao distintos, também se beneficia da existéncia
desse sistema intelectual, ao mesmo tempo em que o ilumina.

E parte dessa mesma intelectualidade que comecara a questionar a
escravidao, integrando o movimento abolicionista. Influenciados pelas idéias do
liberalismo europeu, alguns de nossos intelectuais se deparam com a disparidade
entre essas idéias e a situacdo escravocrata no Brasil. Essa contradi¢cdo estava nao
s6 entranhada na nacdo, mas se fazia presente na base do proprio sistema
intelectual. “Adotavamos os [argumentos] que a burguesia européia tinha elaborado
contra arbitrio e escraviddo; enquanto, na pratica, geralmente dos préprios
debatedores, sustentados pelo latifundio, o favor reafirmava sem descanso 0s
sentimentos e as nog¢des em que implica” (Schwarz, 1988, 17). Paradoxalmente, a
propria estrutura escravocrata dava sustentacdo para aqueles que falavam contra

ela.
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E interessante observar, no entanto, que o mote para essa percepcio de
inadequacdo é justamente a exploracdo de parte da populacdo brasileira,
condenada a pagar por sua origem étnica e cultural mestica. Gritar pela abolicdo é,
ainda que de maneira inconsciente, clamar pela possibilidade da diversidade e,
porque nao dizer, da hecceidade/identidade multipla, elementos tdo indissociaveis
no caso do Brasil. Essa sutileza permanece, ainda que o resultado dos movimentos
abolicionistas e da prépria abolicdo ndo tenha mudado muito o quadro de exploracao
da mé&o de obra ndo-branca no pais. Sérgio Paulo Rouanet faz uma analise do papel
desempenhado por essas idéias vindas da Europa. Para ele, a questdo nao é saber
se elas eram adequadas ou ndo as praticas sociais que existiam no Brasil, mas sim
perceber “o tema conflitivo mascarado” por elas, que é “a estrutura de poder da
sociedade brasileira” (Rouanet, 1994, 37). No entanto, seja considerando-as como
uma contribuicdo negativa ou positiva, o fato € que as idéias importadas da Europa
foram mais um componente constitutivo de nossa visao sobre a cultura popular.

Schwarz nos fala desse tipo de paradoxo, considerando-o muito caracteristico
da situag&o nacional e analisa:

resta na experiéncia aquele ‘desconcerto’ que foi o nosso ponto de partida: a

sensacdo que o Brasil da de dualismo e facticio — contrastes rebarbativos,

despropor¢des, disparates, anacronismos, contradicdes e o que for — combinac¢des
gue o Modernismo, o Tropicalismo e a Economia Politica nos ensinaram a considerar

(1998, 19).

Essa sensacdo de contraste, disparate e multiplicidade esta fortemente
presente na historia nacional. Além disso, é fundamental, na trajetéria brasileira, o
fato inexoravel da colonizacdo. Uma das consequéncias desse fato € a situagédo de
fragmentacao e multiplicidade, ja que, a partir dessa cisdo, passam a existir no pais
etnias diversas convivendo em situacdes dispares e, muitas vezes, conflituosas.
Tudo isso vai compor idéias de povo, que sao fundamentais para a discussao de
qualquer temética relacionada a cultura popular.

A colonizacdo pelos europeus traz uma abordagem de exploracdo e
comércio. “A idéia de povoar ndo ocorre inicialmente” havendo um “relativo desprezo
pelo territorio vazio e primitivo” da América (Prado Junior, 1994, 23). O que Caio
Prado chama de desprezo pelo territorio vazio, no caso do Brasil, pode ser lido como
desprezo pelos habitantes que aqui estavam, j& que o territério ndo se encontrava,
de maneira nenhuma, vazio. As popula¢des indigenas que viviam em Pindorama

tinham culturas tédo diversas, que era possivel encontrar mais de trezentas variantes
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linglisticas (Villalta, 2004). No entanto, para os portugueses, essa populacdo era
“rala e incapaz de fornecer qualquer coisa de aproveitavel” (Prado Junior, 1994, 24).
Tal espécie de invisibilidade é comparavel aquela mencionada por Zigmunt Bauman
ao falar sobre as vitimas do holocausto. Na opinido de Bauman, a invisibilidade era
indispensavel para que o0s “algozes” pudessem vitimar seus cativos. Ao
desconsiderar-se a capacidade e a legitimidade dos sujeitos subjugados, torna-se
invisivel a prépria humanidade das vitimas, o que facilita a imposicdo e o massacre
(Bauman, 1998, 46). Talvez possa ser usado esse mesmo raciocinio para o caso da
escravidao dos africanos e africanas no Brasil.

Sendo os portugueses os detentores do poder dominador da metrépole, nada
mais previsivel do que sua viséo e seu discurso a respeito da populagéo indigena e
africana se imporem, inclusive para essa propria populagédo, que, mesmo resistindo,
nao tinha muitos recursos diante da realidade de aculturacdo, catequizacdo e
escravidao criada por Portugal. Ora, esse € mais um resquicio que permanece atado
a histéria dos olhares sobre as culturas populares no pais. Todavia, embora 0s
europeus ndo tenham considerado a cultura que aqui havia se ndo para utiliza-la em
beneficio de seus intuitos de dominacdo, certamente o sucesso dessa dominacgao
nao se deveu a “razdes de carater cultural”. Deveu-se ao poder bélico europeu, “ao
uso arbitrario da violéncia (...), a imposi¢éo brutal de uma ideologia, como atestaria a
recorréncia das palavras ‘escravo’ e ‘animal’ nos escritos dos portugueses e
espanhois” (Santiago, 1978, 13). Ainda que alcancasse o intuito dos colonizadores,
essa imposicdo nao foi completa, sendo muitas vezes sutiimente desafiada na
manutencgéao de ritos, jogos e festas do povo.

As idéias importadas da Europa pelo Brasil incluiam a visdo negativa da
América, ventilada pela filosofia da llustracdo. De acordo com essas proposi¢des, 0s
americanos eram “povos sem historia, impossibilitados de sair do estado selvagem”,
submetidos a um meio hostil e “que desafiava a industria humana”, um “continente
quente e Umido habitado por insetos e répteis” (Ventura, 1991, 22-25). Embora a
relacdo entre portugueses e indigenas ndo tenha sido idéntica aguela estabelecida
entre os colonizadores e 0s negros africanos, em ambos 0s casos, vem a tona a
desigualdade de condicbes e o abuso de poder, bem como uma suposta
inferioridade das ditas ragcas ndo-brancas.
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As formulacdes européias a respeito da desigualdade das racas humanas séo
mais um componente do pacote que se importava para o Brasil. O trecho abaixo,
escrito no século XVIII, deixa clara uma posi¢éo do tipo:

O branco parece ser assim a cor primitiva da natureza, que o clima, a alimentacédo e

0s costumes alteram e mudam, até chegar ao amarelo, ao moreno ou ao negro, e

gue reaparecem em certas circunstancias, mas com uma tal alteracédo, que ndo mais

se parece com o branco primitivo, que foi na verdade desnaturado pelas causas que

acabamos de indicar (Buffon in Ventura, 1991, 26).

No caso do Brasil, soma-se as adversidades na formacao do povo o fato da
parcela branca da populacdo ser heranca de portugueses e espanhois. Esses
povos, comparados aos outros povos europeus, eram mais permissivos e abertos a
miscigenacdo, menos afeitos ao trabalho (o que também compde o quadro das
causas da escraviddo) e mais proximos ao que Sérgio Buarque de Holanda chamou
de perfil aventureiro (Holanda, 1995, 46).

Esse tipo de olhar, no qual os componentes que plasmaram o povo brasileiro
tém conotacao negativa, ajudou a determinar o espago que a cultura popular ocupou
e ocupa na historia nacional. Novamente, apresentam-se argumentos para ratificar a
inadequacdo do povo. Contudo, se as ditas racas inferiores eram mal vistas, a
situacao era ainda pior no caso da mistura dessas racas. Os mulatos, por exemplo:

estavam numa situacdo particular, desclassificados por ndo terem raca mais. Nem
eram negros sob o bacalhau escravocrata, nem brancos manddes e donos. Livres,
dotados duma liberdade muito vazia, que nao tinha nenhuma espécie de educacao,
nem meios para se ocupar permanentemente. N&o eram escravos mais, nao
chegavam a ser proletariado, nem nada (Andrade, 1975, 19-20).

A caracteristica mestica do Brasil, embora execrada em alguns momentos
histéricos, é indissociavel da construcao dos discursos a respeito da identidade
brasileira. Consequentemente, ela é elemento fundante de nossa cultura popular e
inclui também os conflitos inerentes ao modo com que a mistura se forjou. Para
Silviano Santiago, a principal caracteristica dessa sociedade mestica “é o fato de
que a nocao de unidade sofre reviravolta, € contaminada em favor de uma mistura
sutil e complexa entre o elemento europeu e o elemento autéctone” (Santiago, 1978,
17), nesse caso, com a variante da presenca fundamental do africano.

Na mesticagem, é perceptivel uma inversdo de paradigmas de forca e
fraqueza, de dominacdo e submissdo jA que, contrariando todas as teorias de

superioridade de racas e branqueamento sustentadas por nossos colonizadores
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europeus, praticou-se largamente a miscigenacao. Gilberto Freyre ressalta o papel
fundamental da figura feminina nesse processo:

A india e a negra-mina a principio, depois a mulata, a cabrocha, a quadrarona, a
oitavona, tornando-se caseiras, concubinas e até esposas legitimas dos senhores
brancos, agiram poderosamente no sentido de democratizacdo social no Brasil. Entre
os filhos mesticos, legitimos e mesmo ilegitimos, havidos delas pelos senhores
brancos, subdividiu-se parte consideravel das grandes propriedades, quebrando
assim a forca das sesmarias feudais e dos latifindios do tamanho de reinos (Freyre,

1977, xxi).

Embora ndo seja possivel precisar o alcance dessa acédo desarticuladora da
mesticagem sobre o latifandio, a mesma reflexdo sobre o papel da mulher como
agente de comunicagdo entre sistemas culturais distintos aparece na obra de Peter
Burke, ao falar da Europa na ldade Moderna:

A cultura das mulheres ndo era a mesma que a de seus maridos, pais, filhos ou
irmaos, pois, ainda que muitas coisas fossem partilhadas, também existiam muitas
das quais as mulheres estavam excluidas. Elas estavam excluidas das guildas e
também das irmandades. O mundo da taverna tampouco era para elas. [...] Pelo
menos na Europa Ocidental, as mulheres tinham suas cancdes préprias, [...] se
reuniam para as veillées, nas quais fiavam, cantavam e contavam histérias (com ou
sem visitantes masculinos). As mulheres tinham suas préprias cangdes de trabalho,
tais como cancdes de fiar, cancdes de empastamento de l&. [...] Eram muito menos
letradas do que os homens. [...] Assim, a palavra escrita somava-se a lista de itens
culturais ndo partilhados pelas mulheres, e elas comecaram a superar os homens
como guardias da tradicdo oral mais antiga (Burke, 1995, 76).
Na Europa de entdo, as mulheres estabeleciam uma ligacdo entre cultura oral
e escrita jA que, embora ndo fossem letradas como seus maridos, vivam em um
contexto que incluia o letramento e necessariamente precisavam manter a relacao
entre esse contexto e o da tradicdo oral. Sua presenga passa a ser entdo um trago
de resisténcia, mesmo que nao necessariamente intencional. Guardadas as
diferencas de contexto historico e cultural, esse € o mesmo tipo de papel e de forca
sutil que coube as figuras femininas que foram parte fundamental do processo de
desconstrucédo da proposta de unidade étnica na América Latina. Mais ainda, talvez
seja possivel considerar essas figuras femininas como elementos de ligacdo entre
territorios distintos, caracteristica que sera aprofundada no segundo capitulo deste
trabalho, que discorre sobre o Bumba-meu-boi e sua personagem feminina Catirina.
Silviano Santiago é bastante veemente ao considerar a desconstrucdo da
idéia de unidade e pureza no contexto latino-americano:

A maior contribuicdo da América Latina para a cultura ocidental vem da destruicéo
sistematica dos conceitos de unidade e de pureza: esses dois conceitos perdem o
contorno exato do seu significado, perdem seu peso esmagador, seu sinal de
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superioridade cultural, a medida que o trabalho de contaminagdo dos latino-
americanos se afirma, se mostra mais e mais eficaz (Santiago, 1978, 18).

E justamente essa caracteristica de mesticagem, de intersticio, de relagéo,
seja ela harmbnica ou conflituosa, que marca os discursos sobre a identidade
brasileira. E ela que nos faz impossiveis de classificar, rotular, compartimentalizar
dentro das habituais concepc¢des taxonémicas. E foi ela uma das bandeiras trazidas
pelo movimento modernista que contribuiu com novas luzes sobre a forma de ver o
povo e a tradicéo.

No Modernismo, novamente se modifica o olhar sobre as culturas populares.
Dentre os movimentos de valorizagdo dos saberes tradicionais do povo brasileiro,
este, na primeira metade do século XX, € extremamente significativo. Prova do
acréscimo ao olhar sobre nossa brasilidade é o fato de ter se dado, a época, a
insercdo do conceito de cultura no Brasil, que tantos anos antes ja havia sido
utiizado na Alemanha. Seguindo a trajetéria de pensamentos como o de Jean-
Jacques Rousseau ou dos romanticos alemées, e imbuidos da j& mencionada
sensacao de nao pertencimento, os modernistas se langcaram numa busca intensa
de articulacdo de dicotomias. Nessas dicotomias, estdo pares como: modernidade e
tradicdo, particularidade e universalidade, popular e erudito, originalidade e
reproducdo. Cultura passa a incluir entdo a tensdo das oposicdes modernas; em
uma sintese que significa “ndo sinal de soma entre as partes”, mas “processo de
transformacao dialética do jogo especular das diferencgas entre as etnias” (Madeira e
Veloso, 1999, 124). Ou seja, nossa condicdo de entremundo passa a ser vista de
outra maneira.

Movimento rico e segmentado que foi, 0 Modernismo traz dentro de si varios
modernismos, 0 que torna complexa sua andlise e discussdo. Algumas de suas
vertentes, como é o caso do grupo Anta e da Escola de Recife, diferem bastante de
outras, como o grupo Pau Brasil, de Sado Paulo. Isso sem falar das especificidades e
transformacdes pelas quais o movimento passou ao longo de sua existéncia.
Entretanto, no universo deste trabalho, serdo explorados somente alguns de seus
tracos: o desejo de ligagéo entre as culturas do povo e da elite e a valorizagédo da
mesticagem. Embora, na primeira metade do século XIX, tenha havido,
especialmente no ambito literario, acbes de valorizacdo da patria, do territorio, da

lingua e do elemento indigena, esse indio era visto como parte da natureza, que
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estava sendo positivada, mas nao era considerado um sujeito. O olhar modernista
difere bastante desse olhar indianista.

O Modernismo quer esquecer o periodo colonial e lancar o Brasil para o
futuro, “fazendo surgir, da investigacdo do passado, leituras de nossa realidade
sécio-histérica que apontavam para um presente e um futuro alinhados com a
modernidade internacional” (Madeira e Veloso, 1999, 89). O episddio da Primeira
Guerra Mundial ja havia assinalado uma decepc¢do com a Europa, o que, em alguma
medida, ajudava a reduzir o j4 citado torcicolo cultural. Sendo assim, tanto a
necessidade de perceber o passado como a possibilidade de voltar-se para si
mesmo criam um direcionamento de brasilidade.

Mario de Andrade, na Conferéncia Modernista de 1942, afirma que “o
movimento modernista foi o prenunciador, o preparador e por muitas partes o criador
de um estado de espirito nacional” (Andrade in Berriel, 1990, 15). Na intencédo de
desbravar o interior — que neste caso tem tanto o sentido simbdlico como geografico
— artistas e intelectuais saiam em viagem pelo pais, conhecendo e fazendo uma
releitura critica das tradi¢cdes brasileiras. O folclore e a arte popular passam a ser
valorizados como contendo tracos de universalidade. H4 uma retomada das
tradicoes historicas e artisticas sem, contudo, ser passadista. A idéia ndo era
estabelecer uma “relacdo de continuidade, ou de imitagdo do passado”’, mas
relacionar-se com ele a partir de uma concepcdo “produtiva e dinamica” das
tradicoes (Madeira e Veloso, 1999, 94).

Isso jA seria o bastante para dizer que o Modernismo lancou luzes mais
generosas sobre o povo brasileiro, contribuindo para a sua aceitacdo e auto-
aceitacéo, construindo um discurso de um povo que se sentia a altura de qualquer
outro. Lado a lado com a valorizacao seletiva do passado, estava “a exaltacdo ao
progresso, a maquina e a velocidade” (Madeira e Veloso, 1999, 98), bem como a
possibilidade desse universo criador incluir a influéncia branca sem execra-la. O
manifesto de Oswald de Andrade deixava clara essa intencdo, dizendo: “sé me
interessa 0 que ndo é meu. Lei do homem. Lei do Antrop6fago” (Andrade, 1928). A
antropofagia trazia uma nova maneira de encarar a tendéncia brasileira de olhar
sempre para fora, para as outras nagdes. Os costumes e as informacgdes vindos de
fora podiam ser reinterpretados a nossa prépria maneira, misturados ao que havia

aqui dentro e exercidos de uma forma Unica, que incluia nossa condi¢cdo mestica.
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Portanto, além da valorizacdo da tradicdo com tracos marcadamente
indigenas e africanos, nossa origem branca colonizada também passava a ser
possivel. Isso modifica consideravelmente o discurso sobre a cultura produzida aqui.
J& que a partir de entdo se delineia a idéia de que “0s grupos sociais que recebem
de uma cultura estrangeira uma determinada corrente ideoldgica podem proceder a
uma operacao de filtragem, isto é, podem descartar 0s seus aspectos impertinentes
e utilizar aqueles que interessam a racionalizacdo de seus interesses particularistas”
(Bosi, 1992).

O fato de o Modernismo incluir a antropofagia € um ganho extremamente
significativo, pois oferece a possibilidade do salto para além daquilo que poderia
amarrar 0 movimento ou torna-lo uma proposi¢do simplista de volta as origens e a
tradicdo cultural, rechacando todo e qualquer dialogo com o exterior ou a
contemporaneidade. Uma posicdo assim seria igualmente preconceituosa em
relacdo a natureza do povo brasileiro ja que ela inclui, sim, contribuicbes externas.
No entanto, a degluticdo do que vinha de fora n&o se iniciou a partir do Modernismo.
Ela j& acontecia desde sempre. “Sé muito raramente as idéias estrangeiras foram
adotadas em bloco e sem qualquer modificacdo” (Rouanet, 1994, 36). O que de fato
mudou foi a maneira de perceber essa relacdo e, consequentemente, o discurso a
esse respeito. Com a antropofagia, o que ecoa é a consciéncia de que “cultura é
sintese sempre se refazendo, e sera tanto mais vigorosa quanto mais diversificados
forem os elementos que entrarem nessa sintese” (Idem, 38).

Nesse sentido, o discurso sobre o povo, agente da cultura popular, ganha um
Viés interessante, pois 0 povo mestico ndo € mais o ser inferior do século XVIII, mas
tampouco podera ser considerado um pobre coitado explorado por vildes europeus,
incapaz de ser sujeito ativo na construcao de sua proépria historia, embora tenha sido
realmente massacrado. Como ja foi dito, o fato de tanta producéo cultural e ritual ter
perdurado, em meio as camadas populares, ao longo dos séculos € um trago dessa
possibilidade de resisténcia, assim como a estrutura de alguns folguedos,
brincadeiras e rituais populares mostram claros mecanismos de apropriacdo e
reorganizacao do que veio da Europa.

Talvez os olhares sobre a mesticagem e sobre a cultura como um organismo

em constante transformacao sejam tracos que fazem pensar na pés-modernidade do
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Modernismo,®> e em como o movimento — e especialmente alguns de seus
intelectuais — estava avancado em relacdo a seu tempo, aproximando-se de nossa
contemporaneidade.

Méario de Andrade foi um dos grandes responsaveis pela revisdo do lugar do
mestico na constituicdo da cultura brasileira. Seu contato com o Barroco mineiro e
posteriores estudos da obra de Anténio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, ndo sé
trouxeram a tona o fato do artista ser mulato, mas também ressaltaram essa
caracteristica como estando relacionada a enorme qualidade de sua obra, bem
como de outros artistas tais quais Caldas Barbosa e Mestre Valentin. Andrade cita
até mesmo uma “imposicdo do mulato”, que comprovava um “surto coletivo de
racialidade brasileira” entre a segunda metade do século XVIII e a primeira metade
do século XIX (Andrade, 1975, 17). Suas viagens para o0 norte e nordeste do pais,
conhecendo, registrando e interagindo criativamente com manifestacbes como o
Bumba-meu-boi, o Coco e o Batuque de Umbigada também contribuiram para esse
guadro.

Ainda que seja possivel identificar uma tendéncia da elite intelectual da época
em se achar no dever e no direito de fazer as vezes de porta voz desse povo
mestico e criador — 0 que contraria enormemente a proposi¢do de Foucault sobre os
intelectuais, mencionada no item 1.1 deste trabalho — a contribuicdo do movimento
modernista para a constru¢cdo de uma visdo positiva da cultura popular nacional é
inegavel. Especialmente no caso de Mario de Andrade, talvez se possa imaginar que
dar voz a artistas populares, como o cantador de coco Chico Anténio, tenha sido
muito mais que uma consciéncia de missdo, mas o resultado de encontros e trocas
que modificaram o préprio Mario como sujeito de uma cultura mestica.

Na seqUéncia do Modernismo, criagbes como o afro-samba de Vinicius de
Moraes e Baden Powell ou movimentos como o Tropicalismo e o Cinema Novo
reforcaram ainda mais a riqgueza dessa existéncia misturada, mas entdao, o caminho
ja estava muito mais aberto para esse tipo de pensamento que nao desconsiderava
aquilo que néo podia ser encarado como branco, negro ou indio, mas que estava

localizado no espaco de relacdo, de intersticio, e as vezes de choque, no

' Fernando Pinheiro Villar, em fala proferida na IV Reunido Cientifica da ABRACE, no Rio de Janeiro,
em 2005, traz o termo pré-pés-modernidade para refletir a respeito do teatro de Meyerhold e de
alguns eventos cénicos das Vanguardas Historicas. Talvez seja esse também o caso do Modernismo,
que se coloca como um vislumbre do que viria a ser a visdo pés-moderna em relacdo as tradicdes
populares.
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entremundo que ha no meio de tantos universos. Pensar o entremundo no contexto
da cultura popular brasileira também contribui para uma aproximacéo do conceito de

tradicdo, que, desse ponto de vista, ganha um contorno diferente.

1.3 Tradicdo: mundo entre o passado e o futuro

Tomando tradicdo como o conjunto de ritos e saberes transmitidos por n0ssos
antepassados e constituidos em meio a uma cultura intersticial, € possivel visualizar
a proépria tradicdo numa zona de transicdo. Para Luigi Pareyson, tradicdo € um
conceito que carrega em si uma caracteristica de movimento e devir:

O conceito de tradicdo é um testemunho vivo do fato de que as duas funcdes, do
inovar e do conservar, sé6 podem ser exercidas conjuntamente ja que continuar sem
inovar significa apenas copiar e repetir, e inovar sem continuar significa fantasiar no
vazio, sem fundamento; e, além disso, exige criatividade e obediéncia ao mesmo
tempo, porque ndo pertencemos a uma tradicdo se ndo a temos em nés, e ela ndo
tem propriamente outra sede a ndo ser aqueles atos de adesédo que a reconhecem
na sua eficaz realidade, e ndo é possivel agregar-se uma tradicdo sem ja modifica-la
apenas com esta agregacdo, nem inova-la sem ter sabido interpreta-la na sua
verdadeira natureza e torna-la operante na sua real atividade (Pareyson, 2001, 137).

Além disso, como grande parte das tradicbes de nossa cultura popular é de
transmissdo oral, sua transmissdo tem caracteristicas que reforcam a mobilidade.
“Em wuma cultura oral, a versdo ‘genuina’ € aquele produzida pela
contemporaneidade — ndo pelos mais velhos, mas pelos mais jovens — porque nela
estardo refletidas as influéncias do presente, mais do que as preocupagdes do
passado™® (Goody, in Bauman, 1992, 17).

A partir da afirmacdo acima, vale a pena reforcar a idéia de didlogo entre
tradicdo e contemporaneidade. Ao considerar a contemporaneidade como momento
presente, novamente surge a nogéo de ponte, de entremundo que conecta passado
e futuro. Pensando assim, as idéias de tradicdo e de contemporaneidade
aproximam-se bastante. Soma-se a isso, o fato de tradi¢cdes vivas, como o folguedo
do Boi, serem parte completamente integrante de nosso momento contemporaneo,
justamente por se manterem vivas. Talvez possa ser dito também o contrario, ou
seja, que essas tradicdes se mantém vivas justamente devido a seus recursos para

se relacionar com o que é novo.

16« in an oral culture the ‘genuine’ version is the one produced by one’s contemporaries — not the

oldest but the youngest — because then the influence of present interests rather than past concerns
will be reflected” (Esta e todas as outras citacfes em lingua estrangeira presentes na dissertacao
foram feitas por mim).
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No ambito deste trabalho, convém falar do olhar sobre as tradices brasileiras
principalmente porque esse olhar, construido historicamente, também esta presente
no modo com que atores e artistas teatrais consideram essas mesmas tradigoes.
Nas ultimas décadas, artistas cénicos e pesquisadores do teatro no Brasil e no
mundo tém aderido a hipétese de que as culturas que possuem uma tradicdo de
extrema codificacdo de suas praticas teatrais sao fontes valiosas para a formacao de
atores. Em diferentes momentos do século XX, exemplos de contribuicbes das
tradicdes para o teatro podem ser citados. Um deles € o do trabalho do artista cénico
multiplo, ator, diretor, encenador, dramaturgista russo Vsevolod Emilievich
Meyerhold.

Meyerhold criou, entre muitas outras contribuicdes para o teatro, um sistema
de treinamento e fundamentos para a formacao e o trabalho do ator, o qual chamou
de Biomecanica. Boa parte dos principios norteadores desse sistema, e de algumas
outras facetas do trabalho de Meyerhold, foi baseada em elementos da tradicdo
russa, além de tradi¢cdes orientais. Aquilo que, na Biomecanica, ele chamou de pré-
jogo, por exemplo, baseava-se na técnica dos comediantes chineses e japoneses (in
Hormigon, 1998, 86). Segundo o diretor, o pré-jogo “prepara o espectador para a
percepcdo da situacdo cénica, fornecendo-lhe todos os detalhes da cena de uma
maneira tdo detalhada que ele n&o precisa se esforcar para compreender seu
significado implicito” (Law e Gordon, 1996, 48).)" Essa preparacdo anterior do
espectador é importante nas tradigdes orientais da india e do Jap&o, por exemplo,
mas talvez também possa ser reconhecida nas brincadeiras tradicionais brasileiras,
se considerarmos que, pela repeticdo da tradi¢cdo, o publico ja sabe muito do que vai
acontecer durante o brinquedo.

Meyerhold dizia ainda que € do comeco das tradicbes que se deve retirar tudo
aquilo que é indispensavel para o trabalho do ator (Idem, 258). Mais ainda, ele
acreditava que ndo havia sofrido tantas influéncias (que classificava como
decadentes) da Europa Ocidental, por nunca ter deixado de estudar o folclore russo.
Havia decidido “apoiar-se na arte do povo” (Idem, 324).

Como ele, Antonin Artaud foi beber na fonte do teatro tradicional balinés para

criar um teatro que diferia bastante do que se fazia entdo na Europa Ocidental.

7 «“pre-acting prepares the spectator for the perception of the scenic situation by giving him all the
details of the scene in such a developed form that he doesn’t have to expend any effort in order to
understand its underlying meaning”.
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Depois deles, diretores-pesquisadores como Berthold Brecht, Peter Brook, Jerzy
Grotowski e Eugenio Barba tracaram caminhos de troca com o oriente e, em alguns
casos, com a cultura africana e latino americana, que foram fundamentais para o
desenvolvimento de todo o seu trabalho.

Outro claro fruto dessa relacéo entre praticas teatrais e culturas tradicionais €
o Teatro Antropoldgico, um novo campo de estudo que é fruto da relacdo entre
culturas. Esse campo de estudo sera explicado com mais detalhes no terceiro
capitulo desta dissertacdo. Nesse mesmo capitulo, serdo discutidos trabalhos como
o do grupo Lume, em Campinas, que incluem principios semelhantes aos acima
citados.

Em sua tese de doutorado, Fernando Antonio Pinheiro Villar de Queiroz
reflete sobre as trocas entre teatro ocidental e as tradicbes orientais. A partir desse
dialogo e de reflexdes a respeito do tratado indiano sobre teatro Natya-Sastra, Villar
discute a caracteristica abrangente do teatro oriental, que funde musica, danca,
representacdo e drama, opondo-a aquela de parte significativa do teatro ocidental,
que separa todos esses elementos em artes distintas. No entanto, o autor aponta
para um momento contemporaneo em que outra parte do teatro ocidental tem sido
capaz de lidar como os dois universos (Villar de Queiroz, 2001, 101-2).

Ha outros exemplos de relagdo entre oriente e ocidente, tanto no teatro como
na musica, no entanto, interessa menos cita-los todos do que levantar uma questéao
fundamental que sera discutida neste trabalho. Artistas cénicos e pesquisadores do
teatro brasileiro que foram e serdo mencionados ao longo deste texto, tém, nos
ultimos anos, aderido a essa hipotese de que as culturas que possuem uma tradigdo
de extrema codificacdo de suas praticas teatrais sao fontes valiosas para a formacao
de atores. Contudo, talvez pelo fato das culturas orientais ja terem sido apontadas
por referéncias fortes para o teatro contemporaneo, como os ja citados Meyerhold,
Grotowski e Artaud, por exemplo; ou quem sabe pelo nosso torcicolo cultural, as
tradicBes orientais acabam ocupando lugar mais visivel do que as nacionais quando
se trata de processos e metodologias de formacao de atores. Da-se uma espécie de
exotismo as avessas, pois ao mesmo tempo em que nos brasileiros somos exoéticos
para 0S europeus, vamos procurar o que € exoético no oriente. Em sua ampla
discusséo sobre o orientalismo, Edward Said menciona o chamado Oriente, como
uma das mais “profundas e recorrentes imagens do Outro” (Said, 1990,13) que

temos no Ocidente.
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Esta claro que esse didlogo com culturas diversas é fundamental. As
tradicdes orientais certamente foram, sdo e serdo valiosas para nosso teatro.
Contudo, é ainda mais enriquecedor nessa troca, acrescentar a tais investigacoes a
ampliacdo da pesquisa a respeito da maneira com que 0S mesmos principios
encontrados em tradicbes como as da China e do Japdo se manifestam nos
folguedos e nas festas dramaticas da cultura popular brasileira. Embora as buscas
da tradicdo brasileira como alicerce para 0s processos criativos de artistas
brasileiros contemporaneos existam (é o caso de Antonio NoObrega, Helder
Vasconcelos e dos grupos Lume e Piolim, entre outros), creio que, especialmente na
area do teatro, elas podem ser bastante aprofundadas.

Uma das vantagens do contato com as manifestacdes brasileiras € a
proximidade com mestres e comunidades que realizam brincadeiras dessa natureza.
Certamente, a qualidade de aprendizado dos elementos da tradic&do, por sua propria
natureza, esta intrinsecamente ligada a vivéncia daquela tradi¢cdo. A possibilidade de
viver a experiéncia e criar em vivéncia € um dos vinculos mais contundentes entre a
tradicdo e o teatro. Se é possivel aprender o calor do jogo, da presenca viva, talvez
nao seja interessante limitar esse aprendizado a cultura letrada ou ao contato com
registros audio-visuais, que deixam espaco mais restrito a tal experiéncia e que sao
a maneira mais viadvel, em nosso pais, de entrar em contato com as tradicdes de
povos de paises mais distantes. Esta claro que o préprio fazer teatral oferece, em
alguma medida, tal experiéncia, mas os saberes sdo construidos de forma mais
consistente quando podemos aplicar um mesmo tipo de hipbtese a situacbes
distintas. Soma-se a isso, o fato da busca de nossa propria tradicdo estar ligada a
nossa trajetéria cultural, de um modo ou de outro, e reconhecé-la pode ser um
processo de construcdo de nossa autonomia criadora, e de nossa consciéncia de

nds mesmos e da alteridade. Nesse sentido, Walter Benjamin afirma que

0 sujeito s6 pode ultrapassar o dualismo da interioridade e da exterioridade quando
percebe a unidade de toda a sua vida... na corrente vital do seu passado, resumida
na reminiscéncia... A visdo capaz de perceber essa unidade é a apreensao
divinatoria e intuitiva do sentido da vida, inatingido e, portanto, inexprimivel
(Benjamin, 1994, 212).

A brincadeira, o folguedo traz em si essa corrente vital.
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1.4 Brincadeira, brincantes, folguedo, performance, teatro: aquilo que
estd em jogo

Para continuar refletindo a respeito da relacdo que existe entre o teatro e 0s
fazeres envolvidos nas culturas populares, mais especificamente em algumas de
suas manifestacdes festivas e rituais, € indispenséavel definir alguns conceitos. Tal
definicho ndo surge no sentido de engessar idéias que estdo sempre em
transformacao, mas somente com a intencéo de clarear o ponto de vista que norteia
esta dissertacdo. Assim, € indispensavel estabelecer algumas fronteiras que
demarquem, pelo menos em parte, 0os conceitos de brincadeira, folguedo, brincante,
performance, teatro e jogo, bem como algumas ligagcdes entre esses conceitos.

Os termos folguedo e brincadeira serdo usados referindo-se as festas da
cultura popular, com suas encenacdes, coreografias, musicalidade e personagens.
Desses dois termos, especialmente o segundo € muito utilizado pelos proprios
integrantes das manifestacdes populares para se referirem ao que fazem.

Oswald Barroso ajuda a clarear a idéia de brincadeira e brincante. Para ele o
fazer do ator brincante define-se da seguinte forma:

Mais do que apresentar ou que representar, o termo brincar parece mais adequado
para designar o fazer do ator brincante. Na brincadeira, rigorosamente, ndo se
apresenta, ndo se representa, simplesmente se brinca. Brinca-se no sentido de que
os brincantes apenas se divertem, junto com o publico, que também faz parte da
brincadeira. E aqui se usa o termo brincar, ha acep¢do mesma de brincadeira infantil.

Mas de uma brincadeira infantil coletiva (como sdo mesmo a maioria das

brincadeiras infantis), na qual os brincantes, a partir de um acordo sobre uma

estrutura, vivem uma outra vida, uma vida de faz de conta, improvisando liviemente

(Barroso, 2004, 84-5).

Sendo entdo o brincante “aquele que se diverte junto com o publico”, e uma vez que
0 publico “também faz parte da brincadeira”, podemos dizer que esta se estabelece
na relacdo entre o publico e o brincante. Assim, a brincadeira torna-se variavel,
mutavel, passivel de transformacfes que se dardo no encontro de cada brincante
anico com cada publico especifico. Isto posto, talvez ndo seja demais concluir que a
mudanca, a variacdo seja imanente a brincadeira.

Essa caracteristica de variacdo e o fato da brincadeira se estabelecer na
relacdo com a platéia localizam a idéia de brincadeira no ja citado espaco-entre.
Além disso, por se realizar na relacdo brincante-platéia e estar sempre em
transformacdo, a nocdo de brincadeira aproxima-se daquela de performance,

principalmente, se tomarmos performance como, entre outras coisas, a manipulagao
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dos eixos tempo e espaco diante de determinado publico ou testemunhas (Villar,
2003, 73), algo efémero, que acontece unicamente no proprio momento da
performance, sendo passivel de nova realizacdo, mas ndo de repeticdo. Definida
dessa forma, performance pode ser um conceito guarda-chuva que abriga, entre
outros, as festas e ritos populares, bem como as manifestagcbes cénicas mais
diversas (Villar, 2003, 74).

No entanto, ndo € somente a relacdo entre brincantes e platéia que aproxima
a brincadeira popular da performance e especialmente da performance teatral.
Muitos folguedos e brincadeiras populares tém origem nos cultos e rituais praticados
por determinadas comunidades. Tais cultos e rituais celebram, nédo raro, etapas e
conquistas da vida em comunidade (colheita, casamentos, nascimentos, mortes etc)
ou se estabelecem como oferendas e homenagens a divindade, como veremos no
capitulo 2, no caso do Bumba-meu-boi. Essa caracteristica de ritual, de tradicao, faz
com que haja uma profusdo de simbolos envolvidos na brincadeira. Além disso,
existe uma determinacao tradicional das etapas do folguedo, bem como de seus
elementos e do papel desempenhado pelos participantes, ou seja, ha regras e
combinados entre os envolvidos. Regras essas que nao se estabelecem apenas
entre brincantes que convivem numa mesma temporalidade, mas que tecem
relagbes com a ancestralidade e com a descendéncia dos brincantes de
determinada época.

Entretanto, a ligagdo com a religiosidade e o estabelecimento de codigos e
regras ndo fazem com que tais manifestacdes tenham uma caracteristica sisuda ou
rigida. Pelo contrario, em grande parte delas, ha espacgo para o riso e para 0 novo.
Ha regras, mas também ha improviso, risco e presenca de elementos inesperados.
Nesse sentido, a brincadeira popular traz caracteristicas semelhantes as do jogo e,
mais ainda, as do jogo teatral. Mikhail Bakhtin (1996) acha que, pelo elemento do
jogo e pelo carater concreto e sensivel, as festas populares estédo relacionadas com
as formas artisticas e animadas por imagens, como aquelas do espetaculo teatral.
Mistura-se nesse jogo aquilo que é sagrado com aquilo que é profano, quebram-se
hierarquias no calor da brincadeira e do riso.*®

Johan Huizinga define como caracteristicas do jogo elementos que podem ser
encontrados tanto nos folguedos populares como no teatro. Para ele, sao

'8 A discussao sobre a comicidade no folguedo do Boi sera aprofundada no préximo capitulo.
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caracteristicas fundamentais do jogo o fato deste néo ser vida “corrente”, nem vida
real, mas uma esfera temporaria de realidade com orientagdo propria; sua
capacidade de transmissao e repeticao; e o fato de ser isolado, limitado, circunscrito,
ou seja, de possuir regras (Huizinga, 1999, 11- 13).

O mesmo autor relaciona ainda jogo e ritual, observando que ambos trazem
espaco fisico e tempo isolados do cotidiano; carater de independéncia primeira e
absoluta; festividade e alegria sem deixar de ser sérios; consciéncia, mesmo que
latente, de que ndo sao reais (Idem, 25). Essa caracteristica de jogo € mais um traco
comum aos universos da festa popular e do teatro.

A relacdo especial do folguedo com a temporalidade se sobressai, pois este
se localiza num tempo extremamente diverso daquele tempo vivido no cotidiano dos
integrantes da brincadeira. Para que a festa aconteca, todas as outras atividades
sdo suspensas. Os participantes lancam-se a tarefas distintas daquelas realizadas
no dia a dia. Ou mesmo quando a atividade é semelhante ao que se faz diariamente,
como cozinhar, por exemplo, esta se reveste de outro significado, quase como se
fosse outra atividade. A imensa variedade de feriados festivos que temos no Brasil
pode ser resquicio desse tempo suspenso da festa. Fernando Antonio Pinheiro Villar
de Queiroz afirma que esses eventos tém um denominador comum, que a a quebra
ou 0 contraste com essa rotina de atividades cotidianas (Villar de Queiroz, 2001,
156). Villar cita Jaume Farras para explicar que:

Cada sociedade, cada povo, cada individuo necessita mudar periodicamente a
monotonia e esquecer sua situacdo social, politica econdmica e religiosa para
mergulhar em alguma das orgias religiosas, miticas e politicas, a fim de reestruturar,
ou melhor, renovar o caos resultante. Viver o caos e viver no e do caos, imaginar
uma histéria diferente, uma ligacdo distinta entre os homens pode ser uma
necessidade bésica do préprio homem (in Villar de Queiroz, 2001, 154).*°

Ha ainda outro traco dessa temporalidade distinta que deve ser ressaltado. As
festas sdo realizadas de acordo com um determinado calendario, repetindo-se de
tempos em tempos. “No entanto, a festa que retorna ndo € uma outra nem a mera
reminiscéncia de algo festejado na sua origem”, sendo a experiéncia do tempo no

folguedo “a comemoracao, que é um presente sui generis” (Gadamer, 1997, 204).

19 “«Cada societat, cada poble, cada individu necessita periddicament trencar la monotonia, oblidar el

seu estat social, politic, economic, religiés, i capbussar-se en alguna de les orgies religioses,
politiques i mitiques, per restructurar, més ben dit, renovar el caos ocasionat. Viure el caos i viure en i
del caos, imaginar de tant en tant una historia diferent, un lligam distint entre els homes, deu ser una
necessitat pregona en I’'home mateix”.
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A palavra comemoracdo sugere também a idéia daquilo que pode ser
memorado ou recordado em conjunto. Regularmente, determinado grupo social
rememora 0s codigos e a totalidade da brincadeira. No entanto,

a cada vez que ocorre, a festa vai se modificando. Pois sempre algo diverso é

simultdneo com ela. Mesmo assim, sob esse aspecto histérico, continuara sendo

uma e a mesma festa, que vai sofrendo tais mudancas. Na sua origem, era assim e

era festejada de uma maneira, depois foi diferente, mais tarde novamente diferente

[...além disso...] deve-se a sua origem [...] que seja comemorada regularmente de

acordo com a sua propria natureza original, que ela seja sempre diferente (ainda que

seja celebrada ‘exatamente assim’) [...ou seja...] s6 possui seu ser no devir e o

retornar” (Idem, 204-5).

Nesse sentido, € possivel estabelecer clara relacdo entre a festividade/brincadeira
popular e a performance teatral, que pode ser repetida e extremamente codificada e,
no entanto, nunca é a mesma.

Finalmente, € importante falar a respeito do papel dos espectadores no
folguedo. O folguedo tem tal estrutura em que ndo ha essa divisdo entre aqueles
que fazem e aqueles que assistem. Bakhtin confirma isso quando fala do caso do
carnaval: “Os espectadores ndo assistem ao carnaval, eles o vivem, uma vez que 0
carnaval pela sua prépria natureza existe para todo o povo” (Bakhtin, 1996, 6).

Esse elemento € mais um ponto de ligacdo com o teatro. Se pensarmos no
espectador a partir da colocacao de Gadamer:

o ser do espectador é determinado pelo seu “tomar parte” (Dabeisen). Tomar-parte é
mais que mera co-presenca com alguma outra coisa que la esta concomitantemente.
Tomar-parte significa participacdo. Quem tomou parte em alguma coisa tem
conhecimento de conjunto sobre como foi realmente. Somente num sentido derivado
€ gue tomar-parte também significa uma forma do comportamento subjetivo, ou seja,
“dedicar-se a coisa”. Assistir €, pois, uma genuina forma de participacdo (Gadamer,
1997, 206).

Diz ainda que “os participantes de uma delegacéo de festa ndo possuem
nenhuma outra qualificacdo e funcdo do que estar nela presentes” (Idem), o que
também pode valer para a comunhdo entre espectadores e atores na situacao de
performance teatral. Artista e grupos teatrais contemporaneos como La Fura dels
Baus, Teatro da Vertigem, De la Guarda e outros enfatizam em seu teatro essa
interatividade entre quem esta em cena e quem esta na platéia.

Podemos encontrar outros dois elementos importantissimos comuns aos
folguedos populares e ao teatro: o ritmo e a musicalidade. Além da presenca
freqliente da musica nos folguedos populares, o que por si produz uma experiéncia

para os participantes, o proprio encadeamento das etapas da festa traz uma
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caracteristica de muita musicalidade. Nesse sentido, assemelha-se bastante a
concepcdo de Meyerhold de que palavras, gestualidade e jogo do espetaculo fazem
parte de uma elaborada estrutura musical na qual se harmonizam os elementos da
encenacgdo (Hormigon, 1998, 389). Esses elementos s&o ainda norteadores da
precisdo do espetaculo e da festa e serdo melhor discutidos no capitulo 4.

Como é possivel perceber, os espacos de interface entre folguedo, teatro e
jogo ndo sdo pequenos, o que leva de volta a idéia de entremundo, de espaco de
relacdo, convivéncia e troca. Talvez pensar sobre a maneira com que se da o
processo de transmissdo de saberes na vivéncia das brincadeiras populares ajude a
compreender essas relacbes. A aproximacdo das etapas de transmissdo da
brincadeira tem aqui também o intuito de aprofundar a reflexdo a respeito do
processo de formacdo e preparacao de atores, jA que este trabalho propbe o

aprendizado e o fazer desses mesmos brincantes como referéncia para o ator.

1.5 Coisa de mestre ou de como a vivéncia popular € um processo de

formacgéo e transformacao

A transmissédo da brincadeira implica necessariamente na transmissédo de
suas regras. Na cultura popular, essa transmissdo ndo se da de maneira formal, mas
na convivéncia comunitaria do proprio fazer da brincadeira. Aprende-se a fazer
observando aqueles que fazem e fazendo junto com eles, num processo
caracteristico das situacdes de transmissao oral dos saberes de uma cultura. Essa
transmissdo oral se comprova na fala de Dona Vitoria, brincante do Boi da
Liberdade, a respeito de seu aprendizado na brincadeira, bem como da continuidade
desse aprendizado com seus filhos. Ap6s confirmar que ia desde pequena brincar o
Boi, acompanhando gente da familia, Vitéria explica a situacdo da relacao de seus
filhos com a brincadeira: “Eu tenho dois filhos. Todos dois homi. O primeiro brincou,

ndo quis mais, largou e ai o cacula que brinca”. %

0 Entrevista realizada em S&o Luis (MA), dia 21 de junho de 2005 com Vitéria Leal dos Santos (78
anos), brincante do Boi da Liberdade (sotaque de zabumba). Nasceu em Santa Maria de Vieira.
Brinca Boi desde crianca, mudou-se com 13 para a capital onde j4 chegou para brincar no Boi da
Liberdade. No interior também brincava tambor, desde 10 anos. H4 mais de 30 anos brinca Catirina.
Todas as outras citacdes de falas de D. Vitdria presentes na dissertacdo sdo dessa mesma
entrevista.
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Jack Goody ressalta os processos de transmissdo entre geracfes nas
culturas de tradicao oral:

Parte do processo de transmissao entre geracbes é aquilo que chamamos de
educacao, que se refere ao ato deliberado de ensinar os mais jovens. Nas culturas
letradas, o processo é bastante formal e normalmente acontece em organizacfes
especificas: escolas, faculdades e universidades. Nas culturas orais, o aprendizado é
inevitavelmente um processo mais contextualizado, que ocorre “no proprio fazer”, e
n&o em uma instancia especifica (in Bauman, 1992, 18). *

Essa situacdo de aprendizagem que exige a interacdo direta entre 0s sujeitos
envolvidos coloca em posi¢cdo de presenca indispensavel aqueles que ja conhecem
os detalhes da brincadeira. S&o esses membros da comunidade os responsaveis
pela transmissdo dos simbolos e signos contidos no folguedo. Serdo eles que
ensinardo aos mais jovens as ‘regras do jogo’, conforme reivindicado por Seu
Betinho nas paginas 23 e 24 desta dissertacéo.

Dona Vitéria também ressalta esse saber que € fruto da interacdo entre
agueles que ja conhecem e os que ainda estdo aprendendo a brincadeira. Segundo
ela: “A qualidade que tem é o saber. A gente ta olhando, né. A pessoa, quando ele é
bom, de qualquer coisa, de danca, de tudo, € so ele olhar e ele aprende. Ele jatem o
dom dele, ali. Ele olha, ele aprende como &, como ndo €”. E importante considerar,
contudo, que talvez esse olhar mencionado por D. Vitéria inclua a nocdo de imitar,
fazer com, como acontece no momento da brincadeira.

Para Asa Briggs, essa é uma caracteristica da transmissao da cultura de
modo geral: “a cultura € vista como sendo transmitida de uma geracdo para a
proxima por meio de simbolos e artefatos, por meio de registros e de tradi¢cdes vivas”
(in Bauman, 1992, 9).* Walter Benjamin, chama esses simbolos e artefatos de
reminiscéncias. Para ele “a reminiscéncia funda a cadeia da tradicdo, que transmite
0s acontecimentos de geracdo em geracao. (...) Ela tece a rede que em ultima
instancia todas as histérias constituem entre si” (Benjamin, 1994, 211). Mais uma
vez, nota-se semelhanca com a natureza do jogo e, assim como no jogo, as regras

cotidianas ndo sdo as mesmas aplicadas a brincadeira.

2L “part of the process of transmission between generations is what we call education, referring to the
deliberate act of teaching the young. In literate cultures the process is fairly formal and usually takes
place in separate organizations: schools, colleges, and universities. In oral cultures, learning is
inevitably a more contextualized process, taking place ‘on the job’ rather than in a special setting”.

22 “Culture is seen as being transmitted from one generation to the next through symbols and through
artifact, through records and through living traditions”.
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Os valores da brincadeira sdo muito distintos daqueles encontrados no dia-a-
dia. Um sujeito que, dentro de seu contexto cotidiano, esta inserido na camada
economicamente mais pobre da populacdo pode, por exemplo, tornar-se, na
encenagdo, o dono da fazenda, dos bois e, de certo modo, dono inclusive dos
trabalhadores que nela existem. Esse é o0 caso da Festa do Bumba-meu-boi. Seu
Raimundo menciona essa possibilidade de inversdo de papéis ao analisar a
participagdo do personagem Pai Francisco em um trecho da comédia. Para
Raimundo, “o Pai Francisco da uma de patréo da fazenda, pega la na fazenda, e ela
deseja a lingua do boi, e ele pega e rouba a lingua do boi”.

A escolha de papéis de destaque esta muito mais relacionada, tanto na
brincadeira como no jogo, com o dominio das regras e conhecimento dos simbolos
que conduzem a situacao. A propria participacao na brincadeira esta condicionada a
esse saber. Mesmo que, para aprender a brincadeira, as criancas e jovens da
comunidade precisem vivencia-la, tal vivéncia se inicia com a observacdo, com o
acompanhamento das tarefas que precedem o ato de brincar (organizagcéo de
objetos e figurinos, afinacdo dos instrumentos etc). Assim, a medida que cada um
vai ganhando intimidade com aquela tarefa, vai tornando-se apto a participar de uma
mais elaborada, criando inclusive uma cadeia de transmissédo das regras e cédigos.
Nessa cadeia, aquele que conhece menos aprende com outro que conhece um
pouco mais, que aprende com aquele que conhece mais ainda e assim por diante. A
experiéncia é que esta em jogo no processo de transmissdo. A partilha do saber

construido na pratica. Como postula Benjamin, “o conselho tecido na substancia viva

da existéncia tem um nome: sabedoria” (Benjamin, 1994, 200).

Jovem Miolo do Boi de Soledade Menina danca com mulheres Meninos cantam no coro do Tambor da
faz pausa para descansar mais velhas no Tambor da Fé Fé em Deus
durante a madrugada em Deus
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Menina pequena danga com as maiores em Meninos menores assistem o maior tocar
Boi de costas de méo em boi de costas de méao

Estabelece-se entdo mais uma relacdo com a situacao de jogo, na qual quem
ainda ndo conhece as regras e nao tem experiéncia pode até participar, mas é café-
com-leite, ou seja, ndo conta como um verdadeiro jogador, pois esta em situacéo de
aprendizagem. A experiéncia € um elemento indispensavel para a participacdo e
bom desempenho no jogo. N&o basta saber as regras. E indispensavel jogar para
tornar-se um jogador, ou seja, “reconhece-se o primado do jogo em face da
consciéncia do jogador” (Gadamer, 1997, 178).

No entanto, é importante ndo entender esse processo de construcdo de
habilidade como especializacdo em um Unico aspecto da atividade da brincadeira.
Nas brincadeiras populares, € muito comum que o brincante aprenda a
desempenhar diversas fungdes. Assim, vai se formando ndo um brincante
especializado, mas completo, no que tange a dominar todas as habilidades

necessarias ao conjunto da brincadeira (cantar, dancar, tocar, atuar etc).

Nesse sentido, aprender a executar com habilidade sua parte no jogo
significa, para o sujeito que joga, de alguma maneira, entender e tornar-se parte da
propria natureza do jogo. E necessario superar o processo de aprendizagem para
que o jogo tome lugar. Uma vez que o jogo desliza apoiado sobre uma gama de
codigos definidos que se comunicam entre si, compreender e praticar com
desenvoltura esses cddigos talvez capacite o jogador a perceber-se como agente na
acdo total do jogo, uma vez que a natureza do jogo é a propria situacdo de jogo e

nao aguele que joga.

Gadamer utiliza a metafora do jogo para explicar a situacao da obra de arte e

do espetéaculo.



53

Quando, em correlagdo com a experiéncia da arte, falamos de jogo, jogo néo
significa aqui 0 comportamento ou muito menos o estado de animo daquele que cria
ou daquele que usufrui e, sobretudo, nédo significa a liberdade de uma subijetividade
gue atua no jogo, mas o proprio modo de ser da obra de arte (1997, 174).

A presenca do codigo, ou regra, pré-estabelecido € justamente um dos
parametros para que se chegue a essa correlagédo. Aqui interessa especialmente a
conexao do jogo, e consequentemente dos folguedos e brincadeiras populares, com
a performance teatral.

Em sua trajetoria no teatro, Meyerhold, por exemplo, foi um dos que se
utilizaram claramente dessa relacdo. Pode-se perceber isso quando este se refere a
formacao do artista, dizendo que nessa nédo deve haver divisbes, mas acontecer o
gue acontecia nos velhos teatros japonés e chinés, onde a formacéao profissional do
artista incluia os movimentos, a voz, a acrobacia, movimentos com orquestra, saltos
mortais etc (in Hormigon, 1998, 486). Ou ainda quando diz que a Biomecanica
“ignora a diferenciacao de func¢des do ator, desejando-o de uma s6 vez comediante,
menestrel, declamador, palhaco, prestidigitador, cantador, possuindo uma técnica
universal fundada em um dominio total, em um sentido inato do ritmo e na economia
de movimentos, sempre racionais” (Ildem, 84).

O diretor baseia-se em dois elementos muito presentes no jogo e no folguedo
popular: a formacao abrangente do artista e o dominio amplo da técnica, de modo a
criar um desempenho racional no que toca ao ritmo e ao movimento. Nesse sentido,
paradoxalmente, a codificacdo pode deixar de ser um elemento que limita a criacdo
e 0 novo para ser um trampolim que possibilita que a transformacéo, a originalidade
e a composicdo acontecam. O dominio da regra surge entdo como elemento
fundamental para que se estabeleca a experiéncia do jogo.

Repetir é, assim, uma forma de conhecer. “A imitacdo e a representacao nao
sdo apenas uma repeticado figurativa, mas conhecimento da natureza” (Gadamer,
1997, 193). Uma vez que a regra foi dominada com a experiéncia de exercita-la em
jogo, o jogador esta livre para jogar. A partir do momento que o brincante conhece
os cbdigos da brincadeira, pode de fato brincar. Quando o artista ganha maestria
nas regras de seu fazer, pode criar. Pensando assim, a tradicdo é indicadora de
caminhos novos. Repetir ou imitar, desse ponto de vista, ndo € uma limitacdo, mas

uma liberacao.
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Luigi Pareyson ajuda a diferenciar a imitacdo criadora e inovadora daquela
meramente repetitiva e reprodutiva:

Se é verdade que algumas vezes a tradicdo degenera em convencionalismo exterior

e a imitacdo decai para inerte repeticdo, € também verdade que ou uma ou outra, no

seu significado mais genuino e positivo, implicam inovacéo e criatividade, ou melhor,

sdo tais que sé com a livre inovacao explicam a continuidade, dando lugar a uma
arte que afirma a prépria originalidade, precisamente enquanto prossegue a antiga,
dela retirando solicitacdo e alimento, e aceitando a ela ligar-se e nela inspirar-se.

Aquilo que se trata de explicar é a originalidade na continuidade e a continuidade na

originalidade (2001, 139).

Aprendidas as regras do jogo, ressalta-se outro elemento constitutivo da acao
de jogar: o risco, a surpresa, a novidade. “O proprio jogo € um risco para o jogador”
e “0 atrativo que 0 jogo exerce sobre o0 jogador reside exatamente nesse risco”, pois
0 jogador usufrui “com isso de uma liberdade de decisdo que, a0 mesmo tempo,
esta correndo um risco e esta sendo inapelavelmente restringida” (Gadamer, 1997,
180-1). O risco também € elemento presente em varias festas populares, como as
que envolvem perseguicdes a animais ou que trazem o fogo como elemento
recorrente. Da mesma forma, o jogo teatral traz o risco em sua estrutura.
Enfatizando essa situagéo de risco, grupos como La Fura dels Baus e artistas como
Michel Melamed ou Leo Basi criam situacbes de extrema tensdo para atores e
platéia.

Da mesma maneira, aquilo que era coletivo, comum, transmitido de geracéo a
geracao, pode ganhar contornos de singularidade. No caso das tradi¢cdes orais e dos
folguedos populares, a médio e longo prazo, a interacdo entre o que é continuo e o
que é original vai relativizando esses mesmos sentidos ja que algo criado num
determinado momento da trajetdria histérica do folguedo pode se incorporar aquela
gama de informacfes que seguirdo sendo transmitidas as proximas geragdes. Jack
Goody confirma isso quando diz que “um trabalho escrito tem necessariamente um
texto fixo, mas uma composicdo oral pode receber acréscimos ou ter partes
subtraidas a qualquer momento e por pessoas distintas”® (in Bauman, 1992, 14).

Assim, o fato do jogador, por maior dominio que possua das regras e das
possibilidades de jogadas, ndo possuir o dominio do jogo em si é fator indispensavel
para que se caracterize a acdo de jogar. “A natureza do jogo se reflete no

comportamento ludico: Todo jogar € um ser-jogado. O atrativo do jogo, a fascinacao

23 «A written work necessarily has a fixed text, but an oral composition may be added to or subtracted
from at any time and by different people”.
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que exerce, reside justamente no fato de que o jogo se assenhora do jogador”
(Gadamer, 1997, 181).

Na performance teatral, o elemento do risco esté relacionado, entre outras
coisas, com a existéncia da platéia, jA que “todo representar, de acordo com sua
possibilidade, € um representar para alguém” (Idem, 184). Por mais que os atores
ensaiem e preparem um espetaculo, este s6 podera de fato acontecer na interacao
com a platéia, que entdo passara a fazer parte do espetaculo. Dessa maneira, cria-
se o0 todo da experiéncia da performance, uma vez que “o fato de [0 jogo em um
espetaculo] estar aberto para o espectador também perfaz a inteireza da
representacdo” (ldem, 185), sendo “o préprio jogo [...] o conjunto de atores e
espectadores” (Ildem, 186). Voltamos assim aquela forma integrativa das festas
populares em que todos sao participantes, cada um de uma posicao diferente da do
outro, para que o todo se dé.

Nesse encontro com a platéia, nascem momentos de improvisacao,
momentos que ndo estavam previstos pelos atores até entdo. Elementos inéditos,
fruto do risco do encontro. Esses elementos, muitas vezes, estabelecem novas
regras para 0 jogo e 0 que era improviso passa a ser repetido. Assim, “0 jogo —
mesmo o imprevisivel da improvisacdo — €, por principio, repetivel e, por isso
mesmo, duradouro” (Idem, 187).

O que vale ressaltar aqui € a semelhanca entre a situacao geral dessas trés
experiéncias: a do jogo, a dos folguedos populares e a da performance teatral. Se ha
tantas semelhancas na estrutura, é possivel que haja também principios comuns na
forma com que se constituem o0s sujeitos que participam de cada uma delas.

No ambito deste trabalho, serdo comentados principios presentes no universo
e na pratica dos sujeitos envolvidos na situacdo da brincadeira popular brasileira,
gue também podem ser encontrados na situacdo de performance teatral. Para tanto,
serdo tomados, alguns exemplos de principios presentes no folguedo brasileiro do
Bumba-meu-boi, da forma com que este é brincado no estado do Maranhdo e, em
alguns casos, serdo comentados exemplos de algumas brincadeiras vizinhas a do
Boi. Brincadeiras vizinhas a do Bumba-meu-boi serdo aqui aquelas praticadas
também pelas comunidades que brincam o Boi, como € o caso do Tambor de
Crioula, ou brincadeiras comuns no Maranhdo, muitas vezes praticadas pelos
brincantes de Boi individualmente. Essa caracteristica de vizinhanca ndo se da

somente por proximidade geogréfica ou por coincidéncia de brincantes, mas



56

principalmente por haver, entre essas brincadeiras, um intercambio, um ir e vir de
elementos que vao possibilitando que umas influenciem e transformem as outras,
num espaco intersticial, um entremundo. E importante ressaltar que os principios
que serdo citados também podem ser encontrados em muitos outros folguedos, bem
como em tradicOes de outros paises, tendo o Boi e sua vizinhanca sido escolhidos
para contribuir com exemplos para a presente reflexo.?*

A idéia de vizinhangca remete novamente a situacdo de espaco-entre que
permeou toda a discussao até aqui. Das ligac6es que contribuiram para a formacéo
do povo brasileiro e sua cultura, até a ponte que se estabelece entre um fazer
aparentemente restrito a situacéo do brincante e aquele do ator de teatro, a presente
proposta se direciona para o detalhamento das ligagbes entre o mundo da
brincadeira e o0 do ator. Contudo, antes disso, € preciso conhecer um pouco mais

detalhadamente o universo do Bumba-meu-boi.

% Para uma visdo mais profunda das zonas de vizinhanca e sua relagdo com o teatro, ver Ferracini
(2004).
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Capitulo 2 — A brincadeira do Bumba-meu-boi, Catirina e sua

vizinhanca: um universo abrangente

Vaqueiro, meu bom vaqueiro, da noticia do meu boi
Tu falou com Pai Francisco, me diz pra onde ele foi
Meu boi tava na fazenda e ja desapareceu

Sera que a lingua dele méae Catirina comeu?
(Toada de Raimundo Jo&o Ferreira — Boi de Sobradinho)

A brincadeira do Bumba-meu-boi foi escolhida como estudo de caso para o
presente trabalho ndo por ser a uUnica que pode oferecer elementos para a
construcdo do ator, mas sim devido a trajetoria da propria pesquisadora. Outras
brincadeiras e manifestacbes poderiam servir ao mesmo propésito. De fato, a
mobilidade da tradicdo faz com que seja possivel inclusive encontrar elementos
recorrentes em brincadeiras distintas que, de alguma maneira, passaram por
episddios de comunicacao, interpenetracéo, hibridizacdo, ao longo dos tempos. E
possivel, por exemplo, encontrar a mesma cantiga, tocada com andamento e
melodia distintos, no Caroco de Tutbia (Maranh&o) e no Batugue da Rainha (Goias).

Essa comunicagdo entre as brincadeiras ndo se da somente na apropriacao
de elementos como cantigas, passos de danca, personagens ou itens de figurino e
adereco, mas acontece também na propria constituicdo dos brincantes. E o caso da
vizinhancga, mencionado no capitulo anterior, pagina 56. Por isso, nesta dissertacao,
embora a pesquisa se aprofunde no universo do Boi, falar do brincante de Boi sera
sempre considerar que este traz atadas a si referéncias de brincadeiras vizinhas,
além de carregar em seu corpo tracos de outras vizinhancas, tais como as
experiéncias de seu cotidiano de trabalho e vivéncia comunitaria. Pensar assim
amplia os horizontes do universo conceitual do Bumba-meu-boi. E nesse universo

abrangente que vamos nos situar. L& vai nosso boil®

% Conforme sera detalhado abaixo, o L& Vai é uma das toadas cantadas na festa do Boi. E ela que
anuncia a saida do Boi para o terreiro.
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2.1 Festas populares e festas de Boi®°

Maria Michol de Carvalho, ao falar a respeito do Ciclo da Festa do Boi,
descreve suas etapas de maneira muito similar ao processo do parto/nascimento de

uma crianca:

A paciente espera pelo nascimento; o esfor¢co para dar vida a algo que se preza; a fé
gue, em nhome do santo, estabelece uma ponte entre o espiritual e o material, unindo
céu e terra para abencoar um simbolo e sua caminhada, e, sob a égide de um pacto
de alegria e prazer, o boi exerce sua fascina¢do durante dias e noites “a fio” (1995,
105).

A fascinacdo exercida pelo Boi é antiga. De modo geral, as festas e rituais
populares estéo relacionados, na histéria da humanidade, com os ciclos da natureza
e os periodos de equinécio e solsticio. A festa de Sdo Joao, por exemplo, coincide
com o solsticio de verdo no hemisfério norte, onde, a fim de homenagear o Deus
Sol, acendiam-se varias fogueiras que, segundo nos conta Sir Richard Burton, na
Antologia do Folclore Brasileiro, de Luis da Céamara Cascudo, eram uma
homenagem ao mundi animus, ou seja, a luz solar (2001, 147).

Dentre essas festas e rituais extremamente difundidos ao longo dos tempos e
das regides do planeta, estdo aqueles que giram em torno da figura do boi, figura
que esta ligada a odes e celebracdes, a sacrificios e louvores.

Américo de Azevedo Neto conta que “em varios paises do mundo existiu ou
existe uma danca — dramatica ou ndo — onde dancarinos gravitam ao redor da figura
de um boi que danca também”, e ressalta ainda que, dependendo do lugar,
estabelecem-se diferencas nessa danca, “nascidas tanto dos fatos sociais que a
geraram quanto dos fendbmenos culturais que a influenciaram nos seus inicios e a
orientaram nos seus prosseguimentos” (1983, 64).

Tanto Bakthin (1993, 176) quanto Robert Avé-Lallemant (in Camara Cascudo,
2001, 136) citam um ritual realizado na Franca, durante o carnaval, com registros
que datam da Idade Média, chamado Bouef Gras ou Boi Gordo. Nele, um boi gordo
e reprodutor, o rei do carnaval (que simbolizava a fertilidade), era conduzido em

procissdo pelas ruas da cidade, ao som da viola e com a cabeca adornada de fitas,

%6 E importante frisar que tudo que esta sendo levantado em relacéo a festa do Boi no mundo, no
Brasil e no Maranhdo ndo tem a pretenséo de ser um estudo aprofundado a respeito, mas sim uma
breve contextualizacao, ja que o objeto deste trabalho é outro.
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para depois ser sacrificado e transformado em alimento. André Paula Bueno registra
uma ocorréncia de Boi no “Benin, entre familias de africanos retornados da Bahia,
trazendo o nome de Buriyan, a burrinha que acompanha o Boi, feita personagem
principal em processo similar ao do Cavalo Marinho de Pernambuco” (1999, 27).
Camara Cascudo cita ainda referéncias a “bois fingidos, as tourinhas, novilhos de
canastra, a touras que figuravam nas festas reais”, registrados em Portugal por Gil
Vicente no séc. XVI. Com o mesmo intuito, menciona o portugués Frei Domingos
Vieira, que em seu Dicionario da lingua portuguesa, no verbete Tourinhas, define:
"Jogo, espetaculo onde se toureiam novilhas mansas, e talvez arremedo delas,
fingindo-se de touros de canastras com cabecas fingidas; os judeus costumavam dar
estes divertimentos aos Reis, quando iam as terras onde havia Judiarias: estes
recebimentos eram com jogos, dancas e festas” (Vieira, 1873, 374).

Cascudo cita ainda o Boi Fingido, da Espanha, que brinca na Fiesta de la
Vaca em San Pablo de los Montes (Toledo) e conclui que a danca, transplantou-se
para a América Espanhola, e citando Pablo Anténio Cuadra, fala a respeito do
divertimento do Touro Guaque ou Huaco, na Nicardgua, “que € uma armacao em
forma de touro, sob a qual vai um homem, acompanhado sempre de um grande

grupo de mascarados cujas faces imitam feras e passaros”.?’

2.1.1 As festas de Boi no Brasil e no Maranhao

Apesar da presenca tdo abrangente das festas de Boi no mundo inteiro, a
opinido de Roger Bastide localiza-nos hovamente em solos brasileiros. Sobre o Boi,
ele diz que “mesmo que tenha origens extrabrasileiras, n&o deixa de ser, como auto
teatral, uma criacdo auténtica da cultura popular do Brasil; como tal ndo existe em
parte alguma da América, Europa ou Africa” (Bastide, 1983, 85).

Camara Cascudo parece comungar dessa idéia, pois acredita que:

N&o ha, na peninsula ibérica, folguedo que se compare, pela forca dramatica da
expressao satirica, pela espontaneidade dos motivos sociais, pela improvisa¢do das
falas, pela incessante renovacéao das figuras que passam, exercendo sempre missao
viva de exaltacdo ou de critica, ao Bumba-Meu-Boi. Suas variantes sao incontaveis e
o elenco transforma-se de regido para regido e mesmo de zona em zona, sertdo,
agreste, vales agucareiros, arredores das cidades, brejos, etc. (1972, 193).

" “que es una armazén em forma de toro, bajo la cual va un hombre, acompafia siempre una gran

mascarada en que se imitan faces de fieras y pajaros”. Trecho do artigo “Los Toros em La Arte
Popular Nicaraguefia”, reproduzido no site ww.jangadabrasil.com.br/dezembro16/cn16120b.htm
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Para ele, no Brasil, a brincadeira do Boi esta intimamente ligada a importancia
econdmica desse animal, principalmente nos séculos XVII e XVIIl, no chamado Ciclo
do Gado. Também devido a forte relagdo da regido nordestina com essas atividades,
Cascudo afirma que o Nordeste é a area indiscutivel de formac¢édo do folguedo do
Boi, que posteriormente espalhou-se para os extremos Norte e Sul do pais (1972,
152).

No entanto, isso ndo é unanime. Azevedo Neto acredita que:

Para aceitar a teoria como verdadeira, esta manifestacdo folclérica deveria ser um
fendmeno apenas nordestino ou, quando muito, brasileiro. Ou entdo: aceitando-se
isto como verdade, teriamos que aceitar a existéncia, em varios outros paises do
mundo, de um ciclo de gado também (1983, 13).

De qualquer forma, é possivel encontrar a brincadeira do Boi espalhada por
diversas partes do pais, tais como, Amazonas e Para (Boi-bumbd), Sdo Paulo (Boi
de Jacd), Rio Grande do Sul (Boizinho), Parana e Santa Catarina (Boi-de-mamao),
Cearé (Boi Surubim), Espirito Santo (Boi de Reis ou Reis de Boi), Bahia (Boi Duro ou
Boi de Reis), Minas Gerais (Mulinha ou Boi da Mata), Mato Grosso (Bois-a-Serra),
Rio de Janeiro (Boi-Pintadinho), Piaui, Pernambuco, além de outras Regifes do
Nordeste (Boi Calemba) e do proprio Maranhdo (Bumba-meu-boi), e assim por
diante. A época de realizacdo da brincadeira é, em alguns lugares, o Ciclo Junino e,
em outros, o Ciclo Natalino.

Alguns autores (Marques, in Nunes, 2003; Carvalho, 1995; Camarotti, 2001)
afirmam que as primeiras apari¢ées do Boi no Brasil datam do séc. XVIII, como parte
das dancas dramaticas jesuiticas vinculadas ao ciclo da morte e da vida e que,
depois de ser assumido pelas classes populares, firmou-se e espalhou pelo pais.
André Paula Bueno (2001), ao contrério, localiza seu inicio um pouco depois, na
primeira metade do séc. XIX, criado e desenvolvido pelos trabalhadores africanos
que atuavam em lavouras e engenhos.

De qualquer maneira, o primeiro registro de brincadeira de Boi de que se tem
noticias até agora data de 1840, no periddico pernambucano O Carapuceiro. Tal
registro foi escrito por Miguel do Sacramento Lopes Gama, monge beneditino de
Olinda, professor de Direito e deputado provincial em Pernambuco. O periddico traz
uma visao bastante negativa do folguedo, chamando-o de “agregado de disparates”
e criticando especialmente o fato da funcédo fazer de bobo um sujeito vestido de
clérigo (Cascudo, 2001, 186-7).
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Em grande parte dos registros de que se tem noticia, figura mencédo dos
grupos serem compostos por escravos e moleques pretos, pardos e brancos de
todos os tamanhos, classificados pelos jornais e pelos integrantes da sociedade
local como baderneiros e responsaveis por ameacas a moral e a seguranca publica
(Carvalho, 1995, 37). Esse mesmo tipo de situacédo foi registrado também no estado
do Maranhéo, foco principal da presente pesquisa, onde a brincadeira foi proibida
pela policia entre os anos de 1861 e 1867.

Como em qualquer regido do pais, no Maranhéo, o folguedo foi encontrando
seus contornos proprios, caracteristicas especificas da situacdo socio-cultural em
que esteve inserido ao longo de sua histéria. La a brincadeira do Boi ocorre nos
festejos do Ciclo Junino ou Joanino, no periodo de junho a agosto (que compreende
as festas de Santo Anténio, Sado Jodo, Sao Pedro e Sdo Marcal). Nessa época, 0s
grupos de Boi costumam levar aos arraias musica, danca e encenacao.

Tradicionalmente, a festa do Boi, no Maranhdo, é realizada em intencédo de
S&ao Joado, muitas vezes, para pagar uma promessa feita ao santo ou agradecer por
alguma graca recebida do mesmo. Isso d& a festa um aspecto religioso, de devocao,
a partir do qual muitos brincantes acreditam que devem ao santo a obrigacdo de
brincar o Boi a cada ano. Esse aspecto religioso apresenta tracos catélicos. Exemplo
disso € a visita que originalmente os Bois faziam, no dia de seu Batizado, a Igreja de
S&o Jodo.?® Rituais como a passagem de todos os grupos de Boi pela capela de
Séo Pedro, no dia 29 de junho, continuam acontecendo até hoje.

Por outro lado, em sua caracteristica de folguedo, brincadeira e diversdo, o
Boi tem sua faceta profana de celebracdo, que inclui grande quantidade de bebidas
alcodlicas, ritmos e dancas com fortes tracos indigenas e africanos e um clima de
vadiagem que se caracteriza pela interrupcdo das atividades cotidianas em funcéo
da brincadeira. Talvez essa mistura do religioso e do profano estabeleca um outro
tipo de ligacdo entre a festa do Boi e 0 sagrado, mais relacionada a uma visdo néo
polarizada em que pontos aparentemente dicotbmicos sao parte de um mesmo todo.
Isso nos remete novamente a idéia de entremundo, levantada no primeiro capitulo. A
respeito dessa caracteristica ambivalente, vale acrescentar um comentario de

Bakhtin, ao analisar as festas populares na Idade Média:

8 Esse habito acabou sendo proibido pelos padres, que o consideravam desrespeitoso (Carvalho,
1995, 40).
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No sistema das imagens da festa popular, a negagéo pura e abstrata ndo existe. As
imagens visam a englobar os dois pélos do devir na sua unidade contraditéria. O
espancado (ou morto) é ornamentado; a flagelagcéo é alegre; ela comeca e termina
em meio a risadas (1996,176).

Ha diversos sotaques ou tipos de Boi. O sotaque esta relacionado com o tipo

de instrumentos utilizados (tais como matracas, zabumbas ou pandeirfes,

instrumentos de sopro e de cordas etc); com a dindmica executada na musica e na

danca; com a caracterizacdo dos bailantes (vaqueiros, indios, rajados, cabocos de

pena etc) e com a presenca ou auséncia da encenacdo. Para muitos autores, 0s

sotaques estao relacionados também a predominancia de tracos étnicos indigenas,

negros ou brancos. Atualmente, a classificagdo mais utilizada na cidade de Sao Luis

e recorrente nas pesquisas e bibliografia disponiveis é:

Sotaque de Matraca ou Boi da llha: € o sotaque nascido em S&o Luis.
Utiliza pandeirbes e matracas, tem um ndamero muito grande de
brincantes e forte influéncia indigena,;

Sotaque de Zabumba: também conhecido como sotaque de
Guimaraes, por ter origem nessa regido. Tem forte influéncia
africana. Utiliza zabumba (tambores grandes e graves), tambor de
fogo, tambor onca e maracé;

Sotaque de Orquestra: tem forte influéncia européia, utilizando
clarinete, sax, banjo, trompetes e similares;

Sotaque de Pindaré ou da Baixada: o nome tem relagédo com a regiao
de predominancia. Também é marcadamente indigena, mas no lugar
dos pandeirbes, combina as matracas com pandeiros menores,
criando um ritmo mais suave. Os figurinos trazem grande quantidade
de penas e fitas;

Sotaque de Cururupu: leva o nome da regido onde é brincado. Os
pandeiros sdo tocados com as costas da méo, sendo o sotaque, por
isso, chamado também de Boi de Costa de Mao. ?°

2 Américo de Azevedo Neto faz uma classificacdo um pouco mais detalhada e, em alguns pontos,
divergente dessa que é mais difundida.
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Pandeirbes do Boi de Maracana (sotaque da Tocadores do Boi da Liberdade
ilha), seguidos pela multiddo, Sao Luis (MA), (sotaque de zabumba), S&o Luis
2005. (MA), 2005.
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Tocadores do Boi de Soledade (sotaque de

cururupu ou costas de mao), S&o Luis (MA), 2005.

E relevante para esta pesquisa citar a classificacdo de sotaques de Boi, uma
vez que nem todos eles serdo utilizados como referéncia na aplicagdo préatica do
trabalho, jA& que nado foi realizada, durante a pesquisa, aproximacdo maior do
Sotaque de Orquestra.

Independente do sotaque praticado, os brincantes sdo, em grande parte,
integrantes da comunidade onde esta sediado o grupo de Boi. Cada grupo tem um
mestre, coordenador do trabalho e, de certa forma, guardido do rito e das
informacdes necessarias para manter vivo o brinquedo. Essa funcéo de responsavel
pelo grupo esta historicamente relacionada com dois elementos principais: o dominio
do saber proprio dos ritos e etapas da festa e a manutencdo financeira da
brincadeira. Muitas vezes, o lider de um grupo de Boi é seu cantador, que compde
grande parte das toadas, canta e, na encenacao do Auto, também comandada por

ele, representa o Amo do Boi. Essa funcdo de dono do Boi traz uma tendéncia a
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centralizacdo do poder, na qual as decisdes e o comando séo prerrogativas de uma
Gnica pessoa. Nao raro, a sede do Boi é a casa de deu dono.

Muitas vezes, a brincadeira era patrocinada pela pessoa que estava pagando
a promessa para o santo, entretanto, quando isso n&o acontecia, a responsabilidade
de arcar com essa tarefa era do dono do Boi. O que fazia com que a brincadeira
deixasse de acontecer em alguns anos, ja que seu custo é elevado e a maior parte
dos grupos de Boi nasce justamente nas camadas com menor poder aquisitivo da
populacdo. Esse tipo de situacdo, em muitos casos, acabou criando os chamados
Bois de Sociedade, nos quais poder e responsabilidade sdo divididos. Atualmente, a
manutencdo dos grupos de Boi esta extremamente relacionada com os subsidios
estaduais recebidos da Fundagéo Cultural do Maranhdo (FUNCMA).

A questdo financeira € fundamental na trajetoria das transformacdes da
brincadeira. Ela pode inclusive modificar o calendario da festa, conforme afirma Seu
Raimundo ao ser questionado a respeito da data da morte do boi. Ele diz:

As vezes, n6s mata no Gltimo domingo de setembro, as vezes, pro comeco de
setembro, conforme sai o pagamento das brincadeira, ai.. Que gasta. E um
investimento muito... as vezes, chega um doente. Ele pede dinheiro pra ele [Seu
Apol6nio, o amo do Boi da Floresta]. Ele da. O valor da matan¢ca do Boi, ho ano
passado, foi dezesseis mil.

Além da origem do dinheiro para a festa, outras coisas mudaram ao longo dos
anos na estrutura da brincadeira do Boi. Uma delas € o tempo de duracdo da
brincadeira. Com a demanda de apresentacfes mais curtas nos arraias, a
brincadeira ganha novos contornos. Se antes durava toda a noite, o brinquedo dura
agora entre meia e duas horas, aproximadamente, em cada apresentacdo, se
estendendo a noite inteira apenas em casos muito especificos, como nas festas de
promessa ou de batizado e morte do boi. Quando a brincadeira € mais longa, ha
tempo para que seja realizada uma parte importante do folguedo do Boi. Essa parte,
que sera descrita na proxima secdo, chama-se Auto ou Matanca, e também pode
ser conhecida como comédia, palhacada, doidice, morte-de-terreiro e morte de

levantar.

2.1.2 O Auto do Bumba-meu-boi

Segundo Américo de Azevedo Neto, o Auto do Boi “é uma danca dramatica

com acentuadas caracteristicas dos autos medievais: é simples, emocional, direta e
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de linguagem natural. Com um enredo universal e intemporal, tem carater
essencialmente alegorico e faz personagens reais contracenarem com simbolos,
idéias ou lendas” (1983, 65), embora existam inUmeras outras visdes a respeito.

De modo geral, o Auto do Boi € a encenacdo do drama mitico de morte e
ressurreicdo desse animal. Acontece no meio da brincadeira, trazendo um enredo
que, embora tenha variagfes, gira sempre em torno da figura do boi e traz
personagens fixos como o Amo do Boi, o Contra Amo, o Pajé, Pai Francisco e
Catirina. A historia € contada mais por meio das toadas do que pelas falas dos
personagens. As toadas tém uma sequéncia especifica: Guarnicé, La vai, Licenca,
Saudacao, Urrou, Despedida — ordem de toadas citada por Carlos de Lima (in
Nunes, 2003, 74). Nao que as melodias ou letras se repitam. Cada grupo compde
suas toadas, que sdo inéditas a cada ano. Contudo, as novas tematicas sdo
inseridas na citada sequéncia. Além dessa ordem, nao raro, as letras das toadas
falam sobre questfes atuais do universo da comunidade que realiza a brincadeira,
trazendo uma visdo e um posicionamento especificos em relacdo a essa realidade.

Intercaladas com as toadas, sdo apresentadas as cenas que contam o enredo
do Auto. A versdao mais difundida e talvez a mais antiga narra uma historia que se
passa em uma fazenda, propriedade de um fazendeiro de muitas posses, dono um
boi muito especial que esta sendo guarnecido em homenagem a Sao Jodo. Vive
também na fazenda um casal de empregados, chamados Pai Francisco e Mae
Catirina. Essa ultima esta gravida e deseja comer a lingua do tal boi preferido do
patrdo. Para evitar que seu filho nas¢ca com cara de lingua, Pai Francisco rouba o
boi e foge com ele da fazenda. Ao descobrir o acontecido, 0 amo manda os
vaqueiros sairem em persegui¢ao ao boi. Ao ser encontrado, Chico é castigado e o
boi, que a essas alturas ja estd morto, € ressuscitado pelos pajés ou pelos doutores,
dependendo da versdo. O urro do boi é o sinal para que todo o povo celebre sua
ressurreigao.

No entanto, nem sempre o0 enredo do Auto se mantém fiel a essa versao,
sofrendo modificacdes que sao impulsionadas tanto pelo motivo da promessa feita a
S&o Joao (no caso dos Bois de promessa) quanto pela necessidade de inovar para
atrair o publico. Assim, a matanca se altera como uma forma de reagdo as
mudancas vividas ao longo dos tempos (Carvalho, 1995, 117). Essa multiplicidade
de abordagens do Auto também pode ser percebida dependendo da regido

geografica do Estado. A regido da Baixada Maranhense, por exemplo, apresenta
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especial diversidade de matancas. Embora a posse do Boi permaneca no centro do
enredo, personagens como Pai Francisco e Catirina, por exemplo, as vezes sao
substituidos por outros palhaceiros. Uma das funcfes desse tipo de palhacos do
folguedo é, muitas vezes, conversar ou mexer com o publico, estando o brincante
numa situacao de jogo constante com a platéia. O préprio Américo Azevedo Neto
cita Bois em que a caracterizacao do Pai Francisco foi se modificando a tal ponto em
que o proprio nome desapareceu, sendo este chamado apenas de palhaco (1983,
56).%°

De qualquer maneira, é possivel perceber a importancia da funcédo de tais
palhacos, na fala dos brincantes. Seu Raimundo, por exemplo, ao ser questionado a
respeito, diz que Catirina “é o... o0 prato especial. E dela e Pai Francisco que vem a
historia do Boi”. Afirma ainda que para ser uma boa Catirina “tem que ter movimento
e fazer graca. Chamar o povo, a atencdo. Se eu nao fizer uma graca, ndo tem...
Sem Catirina e Pai Francisco, mesmo se o Amo de Boi for um bom cantador...”

Ainda que haja todo esse destaque, mencionado pelo brincante, para as
figuras dos palhacos da encenacdo, atualmente ndo € tdo comum assistir a
encenacéo do Auto ja que esta é feita mais raramente. E possivel ver a encenagéo
nas brincadeiras de alguns Bois do interior, bem como na festa da morte do Boi em
alguns grupos de Sao Luis. A reducdo da frequéncia da encenacdo deve-se
principalmente ao processo de espetacularizacdo da festa do Boi e as adequacdes
necessarias a sobrevivéncia financeira dos grupos.®* Carvalho nos conta que, a
partir do momento em que 0s grupos comecaram a fazer diversas apresentacbes
remuneradas ao longo de cada noite, reduzir o tempo da apresentagao passou a ser
uma estratégia indispensavel para arrecadar recursos suficientes para arcar com
uma brincadeira tdo dispendiosa (1995, 118).

Além disso, os brincantes contam que atualmente o publico ndo tem a mesma
paciéncia de ficar horas assistindo a encenacéo, preferindo acompanhar apenas as
toadas e a danca. Talvez esse ponto se reforce pelo aumento do publico turistico ao
longo dos anos, que certamente ndo conhece a historia e a origem do Auto, o qual,
desprovido de seu significado mais essencial, pode perder parte de seu interesse.

Dona Vitoria, entrevistada ao longo desta pesquisa, confirma a situacao:

% Segundo a antropdloga e pesquisadora do Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular Luciana
Carvalho, em texto para o folder do V Triduo Joanesco, realizado em Séo Luis (MA), no ano de 2004,
os palhaceiros sdo os integrantes “de uma grande variedade de performances de viés cbmico
executadas em brincadeiras de Bumba-meu-boi no Maranh&o”.

%! Essa realidade varia um pouco no interior do Estado.
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Porque... eu... num tinha quem fizesse a Catirina, porque agora a gente... o0 Boi tinha
uma apresentacdo. Que a gente faz. Ma agora largaru, porque os turista... a gente
ndo faz assim... espécie de apresentaco, la. E depressa o turista. E nds quando vai
assim, por exemplo, vai brincar na sua porta, ai, a gente fazia aquela apresentacéo
com Pai Francisco e Catirina. A comédia... Assim é que era. Agora nao faz. Pra
fazer, s6 se for brincar assim na casa de um brincante, se o brincante quiser, ai, a
gente faz. Faz a comédia. Mas assim, quando a gente vai pro arraial, vai pra ca, vai
pra’li, vai pra’li, a gente ndo faz. Ai eu faco s6 aquele aga que eu fiz 14 no Ceprama.
Vai eu, a burra e o Pai Francisco. E um casal. A Mae Catirina e o Pai Francisco.

Soma-se a isso o fato de que, antigamente, as toadas e a comédia do Auto
nao concorriam com tantos outros meios de comunicagdo e diversdo. Antes, as
letras das toadas funcionavam como uma espécie de revista que comentava fatos
da época, enquanto que o Auto era uma das poucas oportunidades de presenciar
uma encenacao. Hoje, com a abrangéncia dos meios de comunicacdo de massa,
entre outras coisas, cada uma dessas facetas da brincadeira vai ganhando outros
contornos, vai dialogando com a contemporaneidade e se reorganizando.

Nestor Garcia Canclini estabelece ligacdes interessantes entre 0 que era
denominado popular e os meios eletrénicos de comunicacéo que, para ele, mostram
notavel continuidade com as culturas populares tradicionais na medida em que
ambos sdo “teatralizagbes imaginarias do social” (1997, 258-9). Diz ainda, citando
Anibal Ford, que “a midia chega para incumbir-se da aventura, do folhetim, do
mistério, da festa, do humor, toda uma zona mal vista pela cultura culta” (Idem).

O mesmo Canclini questiona, ao falar das culturas autoctones da América, a
tendéncia atual de acreditar que seja a midia a grande responsavel pela
“massificacdo das culturas populares”, lembrando que essa massificacdo “comecou
muito antes do radio e da televisdo, nas operacfes etnocidas da conquista e da
colonizacdo, na cristianizacdo violenta de grupos com religibes diversas, na
escolarizagdo monolingiie e na organizacao colonial ou moderna do espac¢o urbano”
(1997, 255).

Conforme ja foi mencionado no capitulo anterior, esse dialogo entre tradicédo e
modernidade, vai, por meio de encontros e conflitos, estabelecendo novos contornos
para a brincadeira, contornos que, algumas vezes, revelam acréscimos e, outras
vezes, desfalques. A pesquisadora Francisca Ester de S4 Marques, em seu artigo
“Tradicdo e Modernidade no Bumba-meu-boi”, critica a “tendéncia que consiste em
tratar de maneira dicotbmica a relacdo entre tradicdo e modernidade” (in Nunes,
2003, 87). Para ela, ha entre as duas “uma troca criativa de formas em que a
tradicdo atualiza a sua arckhé na modernidade como um estoque de lembrancas,
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um arquivo de reminiscéncias, enquanto a modernidade fundamenta e legitima a sua
dinamica na tradicao” (Idem, 90). *2

Recentemente, em entrevista com a pesquisadora Maria Michol de Carvalho,
uma das responsaveis pelo movimento de incentivo estadual as manifestacfes
espetaculares tradicionais no Maranh&o, ouvi o relato de um episédio que simboliza
essa dinamica.*®* Segundo ela, um grupo de Bumba-meu-boi de uma regido no
interior do estado, do qual pouquissima gente tinha noticias ja que era oriundo de
uma regido mais isolada, que havia sido convidado para dancar em S&o Luis, trouxe
em seu cortejo um ndmero grande de indias.** Como aquele grupo praticava um
sotaque de Boi que ndo costuma trazer indias em seu cortejo, Michol perguntou ao
mestre do grupo de onde havia surgido a idéia de sair com tais indias. Ao que o
mestre de Boi prontamente respondeu: “Ora, Dona Michol, da parabdlica!”.

Talvez esse episoédio pudesse ser tomado como metafora da situacao atual
de relacdo entre tradi¢cdo/cultura popular e modernidade/cultura de massa. A antena
parabdlica € um forte simbolo do momento globalizado em que vivemos e embora,
no Brasil, grupos isolados ndo tenham acesso abrangente aos elementos da
modernidade e/ou da chamada pos-modernidade, a cultura popular ndo esta
completamente ilhada, mas dialoga com os recursos de que dispde.*

Assim, na propria vivéncia das manifestacdes, desenvolve-se a reconstrucao
da chamada cultura popular, que envolve perdas e ganhos. Isso, por um lado é parte
inerente aos processos criativos e, por outro, é indispensavel para a sobrevivéncia
da brincadeira como espaco de expressdo de seus integrantes. Essa possibilidade
de expressdo esta intimamente relacionada com o contexto social da brincadeira e
com as possibilidades de discurso que o grupo social possui, como ja foi dito

anteriormente e sera detalhado a sequir.

%2 Marques define arckhé como origem auténtica, fundamento do sentido.

% Entrevista realizada em 13/01/2004, em S&o Luis (MA).

3 Personagens do Auto do Bumba-meu-boi, geralmente responsaveis por ir a procura de Pai
Francisco, quando ele some apds matar o boi. As indias costumam ser vistosamente paramentadas
com cocares, palas e saiotes de penas.

% 36 para citar outro exemplo, em pesquisa de campo, na Baixada Maranhense (MA), em junho de
2005, foi possivel visitar a comunidade do Frechal, terra remanescente de quilombo, habitada por
descendentes de escravos que sobrevivem da agricultura de subsisténcia (principalmente plantando
mandioca e produzindo farinha). E uma comunidade de baixo poder aquisitivo, que possui suas
proprias brincadeiras (entre elas o Tambor de Crioula). A comunidade ndo possui mais de 300
habitantes, e muitas casas tém antena parabdlica.
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2.1.3 O contexto social da brincadeira do Boi

Para Bakhtin, “as festividades tiveram sempre um contetddo essencial, um
sentido profundo, exprimiam sempre uma concepg¢ado de mundo” (1993, 7). Partindo
desse principio e das consideracfes sobre o discurso tecidas no capitulo 1, se
considerarmos que o Bumba-meu-boi é uma festa protagonizada por uma
determinada camada da sociedade, chegariamos a conclusdo de que a concepcgao
de mundo expressa no referido folguedo é justamente a dessa mesma camada
social. Assim, antes de tudo, é indispensavel definir que camada social é essa.
Lembremos que estamos falando de uma festa comumente classificada como
popular.

Para o0 senso comum, popular é aquilo que pertence ou surge do povo. Sob
essa aparente simplicidade de definicdo, esconde-se questdo extremamente
relevante. Quem é o povo afinal? Em vez de tentar responder a essa pergunta,
vamos reposiciona-la. Quem ou o qué é o povo para os brincantes de Boi? Quem é
0 povo para o turista que vai ao Maranhdo como espectador da brincadeira? Quem é
0 povo para 0 pesquisador que se aproxima desse objeto? Quem é o povo para 0s
artistas e académicos que, atualmente, demonstram claro interesse pelas producdes
da chamada cultura popular? “O qué é o povo para um canal de televisdo ou para
um pesquisador de mercado?” (Canclini, 1997, 259). Essa nocdo de povo e de
popular varia imensamente, de acordo com o local de onde se olha a questdo. A
transformacdo do olhar a esse respeito ja foi amplamente discutida no capitulo
anterior.

Da mesma forma que o antropélogo Clifford Geertz fala da necessidade de
que “os antropdélogos vejam o mundo do ponto de vista dos nativos” além de seus
préprios pontos de vista (Geertz, 2003, 86), € importante pensar a acao de brincar o
Boi do ponto de vista de quem o faz. Assim, esse trabalho pretende, no seu
desenrolar, trazer a tona, na medida do possivel, a visdo daquele que brinca como
subsidio para repensar a estrutura da brincadeira e a atuacdo de seus brincantes.
Como aconselhou seu Betinho, a proposta € escutar quem faz.

De certa maneira, Michol de Carvalho também compartilha tal opini&o:

Sente-se assim que o entendimento da cultura popular requer como base uma
compreensdo das condi¢bes de vida dos setores que a produzem, condi¢cbes que
sao claramente identificadas como de exploracéo no interior da estrutura de classes
do modo de producao capitalista (1995, 50).
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Pensemos entdo em quem € essa gente que brinca o Boi. Para a prépria
Michol, “é uma gente que vive um duro cotidiano de luta pela sobrevivéncia,
debatendo-se em meio a grave probleméatica vigente nos bairros periféricos de Sao
Luis ou em localidades do interior da Ilha” (1995, 86).

Ela traz ainda o depoimento de um brincante do Boi de Maracana,*® que
analisa o resultado do crescimento urbano para os brincantes do Boi, explicando
que:

a coisa foi apertando cada vez mais, a situagao financeira piorando e, aos poucos, 0
pessoal foi deixando de viver por conta propria para ser empregado na cidade e
depois veio industria aqui para perto. Foi aquela danacéo de virar pido. Ai perdemo a
liberdade de tomar conta do nosso tempo e do nosso trabalho e passamo a ficar
sujeito a patrdo, a horéario, a hormas, a um salario minimo que néao da, € um tantinho
assim e s6 se tem ele mesmo, ai tem que apertar tudo (1995, 90).

Talvez seja possivel, entdo, localizar o povo do Boi em relacdo ao setor da
cidade em que a grande maioria vive (setores periféricos) e ao tipo de remuneracao
gue recebem (a minima oficialmente estabelecida ou até menos). Nao é preciso de
muitas referéncias para saber que, no Brasil, e em outros tantos paises capitalistas,
0 setor da sociedade que se encontra nessa posi¢cao € aquele em que comumente
se insere a maioria trabalhadora do pais, que tem, de muitas maneiras, 0 acesso
reduzido ao capital e & educacao, entre outros.

Sendo assim, a brincadeira do Boi passa a ser um espacgo de reflexdo e
elaboracdo a respeito dessas condicdes de vida. O folguedo do Boi da voz a um
setor social (inicialmente os escravos e atualmente um setor com baixissimo poder
aquisitivo) que manifesta, de forma satirica, suas reivindicacbes e seu
descontentamento. “O riso popular ambivalente expressa uma opinido sobre um
mundo em plena evolucdo no qual estédo incluidos os que riem” (Bakhtin, 1993, 11).
Sendo, a cultura popular, “a expressao de um universo simbalico, que, enquanto tal,
revela uma concep¢do de mundo: pensamentos, valores, padrbes, crencas,
costumes, afetos, sentimentos, emocgodes, sensacdes” (Carvalho, 1995, 53). Esse
discurso sobre a concepcdo de mundo € proferido por meio da brincadeira, do
cbmico, do riso e causa linhas de fuga e furos na estrutura social. Furos que podem
arejar essa estrutura e contribuir para a transformacdo do olhar sobre um

determinado grupo.

% Boi de matraca, tradicional e muito conhecido e apreciado no Estado do Maranho.
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Henri Bergson e Mikhail Bakhtin, cada um a seu modo, figuram entre os
nomes que lancaram a luz dos processos sociais sobre a compreensao do riso e da
comicidade. No presente trabalho, interessa principalmente esse enfoque na funcao
do riso para 0s grupos sociais, ampliando-a além do ambito de sua manifestacao
fisioldgica, ética ou estética no individuo.

Para Bergson, “ndo saboreariamos a comicidade se nos sentissemos
isolados”, ja que “parece que o riso precisa de eco”, sendo “sempre 0 riso de um
grupo” (Bergson, 2004, 4-5). “Para compreender o riso, € preciso coloca-lo em seu
meio natural, que € a sociedade; € preciso, sobretudo, definir sua funcéo util, que é
uma funcéo social” (Idem, 6).

Bakhtin também ressalta o0 aspecto social do riso ao falar da Idade Média, na
qual, este “ndo é a sensacao subijetiva, individual, biolégica, da continuidade da vida,
€ uma sensacao social, universal” (Bakhtin, 1996, 79). No entanto, o autor discorda
de Bergson em alguma medida. Ainda que os dois ressaltem a dimensao social do
riso, divergéncias ficam claras quando o primeiro fala sobre a teoria do riso no
Renascimento. Para Bakhtin, nesse periodo,

0 que é caracteristico é justamente o fato de reconhecer que o0 riso tem uma
significacdo positiva, regeneradora, criadora, o que diferencia nitidamente a visdo
renascentista, das teorias e filosofias do riso posteriores, inclusive a de Bergson, que
acentuam de preferéncia suas funcdes denegridoras (Idem, 61).

O historiador Georges Minois, em seu estudo sobre 0 riso e 0 escarnio,
analisa justamente a dicotomia entre cultura popular e cultura dominante na teoria
de Bakhtin sobre a Idade Média e o Renascimento. Minois e alguns outros autores
por ele citados combatem as proposi¢cdes de Bakhtin, principalmente em relagéo a
insisténcia na forte dicotomia entre “a visao séria, que € a das autoridades, e a visdo
cOmica, que é a do povo” (Minois, 2003, 156), que teria um carater maniqueista.
Além disso, para Minois, Bakhtin tende a tomar as caracteristicas do carnaval como
se essas fossem as de todas as festas cOmicas populares (ldem, 164). Todavia,
embora discordando dessa generalizacdo das caracteristicas carnavalescas,
reconhece que as festas sdo sempre uma necessidade de transgressao das normas
da sociedade (Idem, 164).

Guardadas as limitacdes e possibilidades determinadas pelo contexto e época
de Bakhtin e Bergson, ainda assim, é possivel levantar reflexdes valiosas a partir de
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suas teorias no que diz respeito a funcdo de discurso social do riso no Bumba-meu-
boi maranhense.

Passaremos agora a refletir a respeito de como se dé a presenca do riso no
folguedo e sobre a forma com que esse riso se constitui discurso social. A comédia,
por exemplo, ja& mencionada acima, € assim chamada por se tratar da parte
dramaturgica, além de ser, é claro, a passagem mais engracada do folguedo. Os
palhaceiros, também ja citados, se relacionam mais diretamente com o publico,
fazendo graga ou as vezes amedrontando adultos e criancas na platéia. E nessa
categoria que estao inseridos Pai Francisco e Catirina. No entanto, ndo sao eles os
anicos representantes de comicidade no Boi.

Partindo do pressuposto de que o Bumba-meu-boi é uma festa, uma
brincadeira popular, cabe considera-lo, em sua totalidade, como tendo liga¢cdes com
a comicidade. Sendo assim, tudo que € comunicado pela festa popular traz, de
forma implicita ou explicita, a ligacdo com o caminho do riso. Para Georges Minois,
“uma historia do riso é, ao mesmo tempo, uma histéria da festa” (Minois, 2003, 19).
Bakhtin completa esse quadro, dizendo que o riso da festa “é em primeiro lugar
patrimdnio do povo; todos riem, o riso € geral” (Bakhtin, 1996, 10) e que através do
riso, do cdmico, da brincadeira, um determinado grupo social manifesta uma faceta
de sua visdo de mundo.

No caso do Boi, essa visdo esta, sem dulvida, presente nas toadas, que ja
foram citadas acima, que se renovam a cada ano e trazem em suas letras questdes
contemporaneas que atingem, de alguma maneira, a comunidade brincante.
Entretanto, ela surge também em elementos muito mais sutis. Um deles esta
relacionado com a pura presenca dos individuos na brincadeira. Em grande parte
dos registros de que se tem noticia no pais, figura mencéo dos grupos de Boi serem
compostos por escravos e moleques pretos, pardos e brancos, de todos os
tamanhos, classificados pelos jornais e pelos integrantes da sociedade local como
baderneiros e responsaveis por ameac¢as a moral e a seguranca publica. Esse
mesmo tipo de situacao foi registrado no estado do Maranh&o, onde a brincadeira foi
proibida por um periodo, conforme explicado anteriormente. Ainda hoje, mesmo que
essa seja aceita e divulgada com fins turisticos em todo o pais, ndo € comum
encontrar individuos da elite maranhense participando do folguedo em outro lugar
que nado o da platéia. Tudo isso leva a considerar que tomar parte na brincadeira €,

em si, uma forma de se posicionar. Mais ainda, o fato da comunidade manter o
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folguedo vivo, mesmo em tempos de conflito com as autoridades e o poder
dominante, € maneira de propagar seu discurso.

Além disso, considerar que grande parte das festas populares esta
relacionada com o tempo e a mudanca de estacdes leva Bakhtin a afirmar que essa
relacdo de sucessao de ciclos € uma relacéo ritual que traz as imagens de morte e
renascimento. Assim, € momento de “transi¢do e alternancia, de duas autoridades e
duas verdades, a antiga e a nova, a agonizante e a nascente”, transformando “o
antigo em novo” e impedindo “toda possibilidade de perpetuacéo” (Bakhtin, 1996,
70-71). Ora, o mito do Bumba-meu-boi gira exatamente em torno disso. No enredo
da comédia, a morte do boi é condicao indispensavel para que surja a nova vida,
que é simbolizada pelo ventre gravido de Catirina, exigindo o sacrificio.?” “O boi
morreu e essa falta dilacerante € um novo comeco ativo de busca: fazendeiro busca
o boi, vaqueiros buscam Pai Francisco, vaqueiros buscam indios, indios buscam Pai
Francisco. Comeca o movimento de reversdo da narrativa — que tendo ido da vida
para a morte (que é também uma vida anti-social) volta da morte para a vida (social)”
(Cavalcanti, 2005, 7). De acordo com essa colocacdo, novamente, trata-se do
contexto social sendo privilegiado na fala da brincadeira.

Catirina deseja comer a lingua do boi. Note-se, no entanto, que, em seu
desejo gravido, ndo € aceita qualquer lingua, mas a lingua do boi preferido do
patrdo, o mais bem guardado, o mais valioso, uma lingua que é iguaria fina,
reservada para poucos. Mulher, negra, escrava/empregada da fazenda, muitas
vezes com aparéncia grotesca — caracteristicas emprestadas de minorias
comumente nao incluidas no circulo do poder dominante — Catirina quer do bom e
do melhor para seu filho. Por meio da lingua — simbolo da voz e da fala — desejada
por essa mulher que obedece a seu instinto, ha todo um segmento social que se
coloca. Catirina e seu povo ndo querem s6 comida.*® Querem, sim, comer do bom e
do melhor, como faz o patrdo, com toda a simbologia que esta implicita nisso.

Somado a isso, esta o fato de que € a possibilidade de acesso a lingua que
trard um filho saudavel a este mundo. De certa forma, para que surja 0 novo, é
necessario que o poder dominante seja destituido. Para Bakhtin, “o poder dominante

e a verdade dominante ndo se véem no espelho do tempo, assim como também nao

%" Essa simbologia sera explorada a seguir.
% Trecho da cangdo Comida de Arnaldo Antunes/Marcelo Fromer / Sérgio Britto, gravada no CD
“Titds Acustico”, WEA/MTV, 1997
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véem seu ponto de partida, seus limites e fins, sua face velha e ridicula, a estupidez
de suas pretensdes a eternidade e a imutabilidade” (1993, 185). Assim, as festas
populares tornam-se “uma arma poderosa na apreensdo artistica da realidade”,
podendo “servir de base a um realismo verdadeiramente amplo e profundo” (Idem,
184). Talvez Catirina deseje comer, na verdade, o proprio discurso estabelecido,
para criar e gerar um outro discurso. Assim, o préprio Boi torna-se um metaboi, pois
€ um discurso expressivo marginal e, ao mesmo tempo, ele mesmo diz isso,
comendo a lingua do boi que € do Amo, ou seja, é o discurso central.

Ha ainda o fato de, durante a brincadeira, dar-se uma inverséo de valores, na
qual sujeitos sociais com um poder aquisitivo baixissimo passam a ocupar o lugar de
fazendeiro, amo do boi, conforme ja foi dito. Geralmente esse papel é
desempenhado por um integrante da comunidade que, embora desprovido de
grande poder aquisitivo, tem maior dominio sobre as informacfes a respeito da
tradicdo da brincadeira. Por tras disso, € possivel entrever um discurso que propaga
outros valores, diferentes dos comumente definidos na cultura dominante. A moeda
aqui é um saber comunitario transmitido e recriado ao longo de geracoes.

Ha outra faceta do contexto social da brincadeira que deve ser discutida no
presente trabalho. Uma vez que os participantes do Boi sdo, em sua maioria,
oriundos de uma camada social com baixo poder aquisitivo, estdo também
localizados na categoria de trabalhadores bracais, ou seja, o tipo de fungcédo que
desempenham na sociedade para ganhar a vida, na maior parte das vezes, exige
um corpo resistente, forte. E comum encontrar brincantes que desempenhem
atividades de lavrador, estivador, lavadeira, passadeira, entre tantas outras.
Certamente essa ndo é uma regra absoluta, mas no contexto da brincadeira do Boi é
dominante. E importante lembrar que a propria brincadeira esta relacionada com o
periodo de descanso do trabalho pesado e cotidiano. No caso do Boi e de tantos
outros folguedos brasileiros, isso € paradoxal, jA que a brincadeira exige preparo e
envolvimento corporal impressionantes. Essa questdo serd aprofundada mais

adiante.
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Al 1457
Forno a lenha no povoado de Soledade, distrito de Mulheres cozinheiras e brincantes do Boi com
Serrano do Maranhédo (MA) os bolos de tapioca produzidos para a festa no

forno de Soledade

23 62005
l‘ = 2

... € 0 transpo

rte é feito a pé ou em carro de boi

Ao analisar o grupo de Boi como um corpo social que faz ouvir sua voz, e ao
pensar que esse corpo social € composto por corpos fisicos que sao fortes e
resistentes sem deixar de, por isso, ter a agilidade da brincadeira, torna-se possivel
estabelecer uma relacdo enriquecedora com a personagem Catirina, um dos
simbolos do Bumba-meu-boi maranhense. Para estabelecer essa relagéo, € preciso

falar de Catirina um pouco mais longamente.

2.2 As muitas facetas de Catirina...

Trazer elementos da cultura oral para o espago do registro escrito € um
processo delicado, j& que tais elementos costumam situar-se hum universo menos
fixo que aquele do texto escrito, como ja visto. A personagem Catirina se classifica
como um desses elementos. Decerto que muitos jA vestiram e despiram tal
personagem. Certamente ela ja foi vista em grande numero de folguedos e
brincadeiras da chamada tradicdo brasileira. Habita o imaginario de parte da
populacdo do pais. Foi cantada em diversas toadas de Boi. No entanto, descrevé-la
como elemento da pesquisa requer aproximacao cuidadosa.

Para criar uma proximidade com ela, vale citar Hermano Vianna que, ao falar

da necessidade da circulacdo da brincadeira, diz que “Catirina pode brincar onde



76

quiser, ela ndo é Amélia: ninguém vai conseguir prendé-la num sé lugar” (1999).%
Sendo assim, convido Catirina para vir conhecer essas brincadeiras de texto escrito,
nas quais é preciso aproximar-se de um objeto, cerca-lo, defini-lo. Para isso, sera
necessario emprestar-lhe contornos que tém uma estrutura distinta daquela
encontrada na oralidade das brincadeiras dramaticas do Brasil, chamadas assim por
Mario de Andrade, em seu livro Dangas Dramaticas do Brasil (Andrade, 1959) .%°

Sao justamente essas danc¢as ou brincadeiras draméticas que se constituem
no universo da citada personagem. Catirina, também conhecida como Mae Catirina,
€ personagem integrante do Auto do Bumba-meu-boi. Geralmente € caracterizada
como uma mulher gravida, com barriga postica. Suas acfes, muitas vezes, sao
exageradas. E comum encontra-la usando uma mascara de tecido preto, com corte
ristico e pouco preciso. Muitos brincantes usam também peruca. Nao raro, o
conjunto desses apetrechos leva a um resultado um pouco grotesco. No entanto, a
variacdo de caracterizacdo acontece bastante, sendo possivel encontrar Catirinas
sem peruca, sem mascara e até mesmo sem barriga, ainda que se digam gravidas.

Alguns brincantes se incomodam bastante com a falta de alguns elementos
na vestimenta da personagem. E o caso de Dona Vitoria. Para ela: “Ah, sem
mascara ndo da. Tem que ter. Porque ela fica diferente dos que tdo no cordao”. Ao
descrever as vestimentas de Catirina e Pai Francisco, Dona Vitéria ressalta também
a caracteristica grotesca dos dois personagens:

O orijo do Boi, olha, a Catirina, o Pai Francisco nao é aquela beleza que eles querem
fazé ai. Ai, bota aquela Catirina toda chique. Nao €. Nao é. L4 na minha terra, nédo é.
A Catirina, o Pai Francisco, eles veste uma roupa... s6 0 home Pai Francisco, ele
veste uma roupa rasgada, é um cofo nas costas, assim é que é o Pai Francisco.

Na fala de Dona Vitéria, € possivel perceber certa critica a tendéncia de embelezar

0S personagens.

¥ VIANNA, Hermano. “A circulacdo da brincadeira”. Artigo publicado na Folha on Line, em 14 de
fevereiro de 1999 (www.folhaonline.com.br)

9 Na oralidade, o conhecimento se da dentro do contexto da performance, no processo de interacao
face-a-face, ndo sendo fragmentado. No registro escrito, os objetos tendem a tornar-se mais

fragmentados, explicados, ja que estes ndo estao presentes, mas representados.
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Catirinas dos Bois Tradicdo de S&o Bento e Liberdade, Performer Uimar Janior e sua releitura de Catirina,
respectivamente, com vestimentas tradicionais da trazendo na barriga as gémeas Résea e Alexia, uma
brincadeira (S&o Luis-MA, 2005) referéncia a disputa politica entre Roseana Sarney e

Alexandra, esposa do atual governador do Maranhé&o
(S&o Luis- MA, 2005)

N&o é apenas a caracterizacdo da personagem que varia, mas também a
regidao do pais em que aparece, o tipo de folguedo de que participa, a maneira com
que se da tal participacdo e até mesmo o proprio nome. Catirina esta presente com
uma forca muito grande no Boi do Maranhdo. No entanto, também é possivel
encontra-la no Boi-bumbé do norte do pais ou no Cavalo-marinho pernambucano, s6
para citar brincadeiras em que sua presengca € mais conhecida. Embora haja
noticias de que, no Boi-bumb& de Parintins (AM), a personagem ja tenha tido
participacdo mais abrangente, atualmente esta se limita a desfilar, muitas vezes em
cima dos carros alegoricos. No Cavalo-marinho, Catirina chegou mais recentemente,

tendo a funcéo de bailante.

Sobre isso, 0 proprio Hermano Vianna brinca:

Nos anos 90, Catirina mudou. Cansada de lingua do boi, ela partiu para buscar
diverséo e alimento em outras brincadeiras. Muitos folcloristas ndo admitem esse seu
capricho a mais. Em Parintins, por exemplo, Catirina € obrigada a comparecer ao
bumbddromo apenas “para manter a tradicdo”. Mas todo espectador percebe: ela
participa de toda aquela festa pop-indigena sem a menor empolgacdo, como se
tivesse contando os minutos para sair de cena. Na Zona da Mata pernambucana,
regido tida como local de origem do folguedo do boi, Catirina realizou seu desejo e
trocou de brincadeira: quase ndo comparece mais as encenacdes bovinas e gasta
todas suas energias brincando feito uma louca, sem funcdo explicita, nos maracatus
rurais (Vianna, 1999).

Quanto aos nomes, Américo de Azevedo Neto registra as seguintes
variagbes: “Mae Maria, M&e Guina, Dona Maria, Rosa, Mariquinha, Cazuza,
Zabelinha, Catirina etc.” (1983, 65).

No Boi do Maranh&o, sua participacdo € um pouco mais abrangente, sendo

personagem muito importante do Auto do Boi. Seu parceiro principal de brincadeira
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e peripécias € Pai Francisco, seu marido na historia do Auto, que ja foi citado acima.
Juntos, os dois fazem, no dizer dos proprios brincantes, “a graca” da brincadeira.

Mais do que um papel importante no Auto, Catirina €, de certa forma, o
simbolo do préprio mote da brincadeira. E o desejo de mulher gravida sentido por
ela, sua ansia por comer a lingua do boi preferido do patréo, boi sagrado, guardado
e alimentado para ser sacrificado nas festas de S&o Jodo, que faz com que Pai
Francisco roube e mate o animal.

Catirina, gravida e “a beira de um atague de nervos”, quer comer o que ha de
melhor. Seu desejo € muito refinado e ndo se contenta com pouco: ela sé pensa em
saborear a lingua do boi mais querido do patrdo do seu marido. Foi esse desejo,
extremamente caprichoso, que, em muitos lugares do Brasil, desencadeou a saga da
brincadeira do boi, aquela descrita por Luis da Camara Cascudo como “o primeiro
auto nacional na legitimidade tematica e lirica e no poder assimilador, constante e
poderoso” (Vianna, 1999).

Morto o boi, da-se 0 processo iniciatico nascimento-morte-nascimento
caracteristico desse folguedo, em que a morte é condicdo sine qua non para que
surja a nova vida.*! Catirina esta, portanto, intimamente relacionada ao cerne do Boi
do Maranh&o e, mais ainda, ao mote das festas populares de forma universal. Sobre
a esséncia das festas populares, Mikhail Bakhtin nos diz que “a morte e a
ressurreicdo, a alternancia e a renovacdo constituiram sempre 0Ss aspectos
marcantes da festa (Bakhtin, 1993, 8). E ainda que, nessas mesmas festas: “quando
se elimina e se rejeita o velho corpo que morre, corta-se a0 mesmo tempo o0 cordao
umbilical do corpo novo e jovem. Trata-se de um Unico e mesmo ato” (Idem, 179).

Apesar de toda essa forca simbdlica, Catirina ficou meio desaparecida da
brincadeira de Boi por um periodo. Nos anos 1980, Américo de Azevedo Neto diz
ser raro verem-se Bois com sua presenca (1983, 56). No entanto, foi possivel
constatar com a presente pesquisa que, nos ultimos anos, Catirina tem reaparecido
em varios grupos de Boi, sendo que, em alguns deles, apenas danca, ndo sendo
realizado o Auto. Originalmente, os brincantes que faziam a personagem eram
exclusivamente do sexo masculino. Alias, as mulheres ndo participavam diretamente
da brincadeira do Boi. Seu papel era o de torcedoras e eram conhecidas como
mutucas, nome inspirado nas pequenas moscas que, nos rebanhos, ficam voando

ao redor dos bois. A partir das décadas de 1950 e 1960, essa separacéo foi ficando

“! Inicialmente o boi costumava morrer durante o Auto. Contudo, ao longo da histéria do Bumba, esse
episédio nem sempre foi contado assim, ja que alguns grupos de Boi ndo concordam com esse
“negocio de morto reviver” (Carvalho, 1995, 119)
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mais ténue e as mulheres passaram a brincar também no Boi. Atualmente, embora
em varios grupos os homens ainda facam o papel, € possivel encontrar muitas
Catirinas brincadas por mulheres. Dona Vitdria confirma isso:

Olha, aqui den’do Maranhao, esses anos todo que a gente brinca, s6 tinha uma
mulhé... duas mulhé que brincava Boi.*? Assim... uns 20, uns 30 ano pra tras. Sou eu
e uma que brincava la no Boi do finado Lauro.*® Era s6 nds duas. A menina que
brincava 14, a mulhé. E eu brincava aqui. Aqui, no Maranhao todo, s6 nés duas que
brincava. Hoje em dia, a maior parte é tudo mulhé.

Segundo os depoimentos dos brincantes, embora a origem dessa relagcéo de
género esteja no tipo de espaco que era destinado aos homens e vetado as
mulheres na sociedade num determinado momento da historia do Maranh&o,
atualmente a opcédo por brincantes homens tem também relacdo com a comicidade
da situagéo do homem travestido de mulher.

Os depoimentos dos brincantes, colhidos por Michol de Carvalho, e
transcritos a seguir, possibilitam vislumbrar esses fatores: “A gente achava esquisito
mulher ali no meio de n6s homem, de igual pra igual, fazendo tudo do mesmo jeito,
até bebendo cachaca...” (Carvalho, 1995, 98) ou ainda “Olha, mesmo os papéis de
mulher nas comédias eram feitos por homem vestido de mulher, fazendo as veze
[sic] de mulher, o que ficava muito engracado” (Idem).

Justificativa similar foi dada por Seu Betinho, em entrevista colhida ao longo
desta pesquisa:

Agora, eu digo assim: depois que eu fui comecando a entendé, eu passei vé que...,
principalmente agora, que pra mim, a muié... ela... hoje, de acordo cua for¢a de
vontade que tem e o preconceito que ela tem deixado, eu acho, assim... mais
importante. Sa por que? Porque até mesmo aquela barriga que a Mae Catirina tem
que sai, o homi jA num sabe fazé, e a muié, ja ela tem aquela pinta. Ela vai fazé
direitin. Ela ndo... num tem vergonha de sai. Eu acho que... que aquilo também € um
preconceito dos homi. As vez, eles num quere sai com a barriga. Tu t4 entendeno?

Embora nédo seja o enfoque desta dissertacao tratar, de maneira aprofundada,
da questdo de género, tal questdo é valiosa na abordagem dos elementos

envolvidos no lugar ocupado pelo jogo (cémico ou n&o) no fazer de cada brincante.*

2 Quando D. Vitéria fala sobre brincar o Boi, nesse caso, esta se referindo a brincar como Catirina,
ue era o que a pergunta feita havia questionado.

3 0 Boi de Lauro, chamado Mimo de Sao Jo&o, também de sotaque de zabumba, tem sua sede no

bairro Ivar Saldanha. Seu Lauro também foi o responsavel pela criacdo de outra brincadeira

Maranhense, vizinha do Boi, o Cacurié.

* Aos leitores interessados em aprofundar a leitura sobre as relacdes de género no Bumba-meu-boi

do Maranh&o, sugiro o artigo “As mulheres no Bumba-meu-boi: saindo detras das cortinas”, de Maria
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Contudo, além do género do brincante que faz a personagem, ha ainda uma outra
qguestao relacionada com a figura feminina, que salta aos olhos quando analisamos
Catirina e seu papel no folguedo do Bumba-meu-boi: além de ser mulher (mesmo
quando representada por homens), Catirina € mée, o que revela uma caracteristica
arquetipica que ndo pode ser ignorada aqui. Além do que ja foi dito neste toépico, ha
mais elementos simbdlicos marcantes, que saltam aos olhos diante dessa

personagem.

2.2.1 Catirina: simbolo e arquétipo

O conceito de uma Mae Terra, Deusa Mae ou Grande Deusa esta claramente
presente nas culturas grega e romana. Entretanto, ha indicios arqueolégicos da
transmissao da idéia da fecundidade feminina transbordante desde o Paleolitico
Superior até o Neolitico Inferior. Ha diversos idolos e estatuetas femininas,
encontradas em escavacoes, que levam a ciéncia arqueoldgica a tal conclusdo. A
mais conhecida delas é a Vénus de Villendorf, encontrada em 1908, na Austria, e
com datacdo estimada entre 24.000 e 22.000 AC. Tais estatuetas mostram
frequentemente figuras femininas sem destaque para as feicdes do rosto, mas com
grande destaque para o tamanho do ventre, dos seios e algumas vezes da vulva, o
que levou a conclusdes de sua representacdo do principio feminino da fertilidade e
da geracdo e manutencdo da vida.*

E interessante notar que essas caracteristicas sdo semelhantes aquelas ja
mencionadas como sendo a caracterizacdo mais difundida de Catirina (mascara que
deixa o rosto pouco definido e ventre gravido protuberante). Vale mencionar também
a larga presenca de artefatos pré-histéricos que apresentam temas femininos, na
Amazoénia, especialmente na cultura Marajoara que, s6 a titulo de curiosidade, tem
sua localizacdo no estado do Para, ao lado do Maranh&o. Certamente este trabalho
nao tem a pretensao de falar com propriedade, em tdo curto espaco, de assunto tao

profundo. No entanto, uma vez que a faceta de mée geradora da vida, de criadora, é

Michol de Carvalho, in NUNES, lzaurina de Azevedo (org). Olhar, memoria e reflexdes sobre a gente
do Maranh&o. S&o Luis: Comissdo Maranhense de Folclore, 2003.

5 para maiores informacdes a respeito do arquétipo feminino na pré-histéria ver: ANTES — Histdrias
da Pré-historia. CCBB. Sdo Paulo, 2004; ou ainda Witcombe, Christopher. “The Venus of Willendorf”,
in The Scout Report for Social Sciences. Sweet Briar College. Virginia, 2000.
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bastante forte na simbologia trazida por Catirina, ndo poderia deixar de ser
mencionada.

Da mesma forma, essa personagem é simbolo de outros aspectos relevantes
envolvidos na brincadeira. Dizer que as personagens e o0 enredo do Auto simbolizam
elementos de uma determinada ordem social ndo & novidade. Muitos autores, ao
falarem do Boi, fazem essa afirmacéo (Azevedo Neto, 1983; Carvalho, 1995; Bueno,
2001; Camarotti, 2001). No entanto, Catirina, nesses casos, € uma personagem
pouco citada. E comum ver Pai Francisco sendo considerado a encarnacgio do
elemento social da col6nia, do negro escravo, mas é bem mais raro ver mencao a
Catirina nesse sentido. Todavia, a personagem nao so figura tranquilamente nesse
mesmo lugar em que seu marido é posicionado, como da voz a esse elemento
social. As manhas e quereres de Catirina talvez possam ser considerados o simbolo
da detonacao do movimento, da modificacdo da estrutura social.

Catirina é aquela que sabe que o novo ndo espera, exige. E aquela que sente
0 novo mexer e chutar sua barriga. Mais ainda, seu argumento de que o filho possa
nascer com cara de lingua, ou seja, desprovido da prépria autonomia, caso nao
tenha acesso ao tado cobicado alimento, valoriza um conhecimento que oficialmente
€ crendice. No entanto, € esse saber que convence Chico a ser 0 agente da
transformacéo clamada por Catirina. A transformacdo entdo se da por meio do boi.
Somente depois de ser roubado, morto e ressuscitado, o boi pode dancar e celebrar
com todo o povo da fazenda, ou seja, € nesse momento pés-transformacdo que o
boi passa a ser de todos. Vale aqui lembrar as reflexdes de Peter Burke (1995) e
Gilberto Freyre (1977), mencionadas no primeiro capitulo, que apresentam o fato da
mulher ser um elemento de ligacdo. Neste caso, a ligacdo estabelecida € entre o
velho e o novo.

A fim de estabelecer uma conexao entre o que ja foi dito até aqui e uma outra
faceta possivel de vislumbrar na presenca simbdlica de Catirina, faz-se necessario
citar novamente Bakhtin. Ele nos diz que “no realismo grotesco (isto é, no sistema
de imagens da cultura cémica popular), o principio material e corporal aparece sob a
forma universal, festiva e utépica. O cosmico, o social e o corporal estdo ligados
indissoluvelmente numa totalidade viva e indivisivel” (Bakhtin, 1993, 17).

Ora, vimos acima caracteristicas que aproximam Catirina daquilo que Bakhtin
chama de cosmico e social. Todavia, o terceiro elemento, o corporal, também se

aplica visivelmente a essa personagem. “O traco marcante do realismo grotesco é o
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rebaixamento, isto €, a transferéncia ao plano material e corporal, o da terra e do
corpo na sua indissolavel unidade, de tudo que é elevado, espiritual, ideal e
abstrato” (Bakhtin, 1993,17).

Se, como dissemos anteriormente, € possivel relacionar o ventre gravido de
Catirina e sua fertilidade exuberante com a mae, com a terra, com o0 principio
gerador, entdo talvez possamos concluir que ela, no Auto, é um dos fortes simbolos
dessa caracteristica de rebaixamento bakthiniano. Ousando um pouco mais, pode-
se dizer que Catirina, de alguma maneira, simboliza o préprio corpo, com todas as

suas contradicfes e surpresas:

E em atos como o coito, a gravidez, o parto, a agonia, o comer, o beber, e a
satisfacdo de necessidades naturais, que o corpo revela sua esséncia como principio
em crescimento que ultrapassa seus proprios limites. E um corpo eternamente
incompleto, eternamente criado e criador, um elo na cadeia da evolucédo da espécie
ou, mais exatamente, dois elos observados no ponto onde se unem, onde entram um
no outro (Bakhtin, 1993,17).

E em sua dualidade gravida, esse corpo ainda apresenta aquilo que, logo na
sequéncia, 0 mesmo autor chama de “uma das tendéncias fundamentais da imagem
grotesca do corpo” que “consiste em exibir dois corpos em um: um que d& a vida e
desaparece e outro que € concebido, produzido e langcado ao mundo”. Sendo assim,
Catirina talvez simbolize um corpo-fluxo, que desaparece ao fazer surgir a nova vida
e que, no entanto, segue existindo transformado, no bojo dessa nova vida. O corpo
de Catirina é, entdo, um entremundo.

Falar da simbologia de Catirina como corpo-fisico-fluxo é extremamente util a
este trabalho, pois €, entre outras coisas, 0 universo do corpo-fluxo dos brincantes
gue sera explorado a seguir como caminho de contribuicdo para 0s processos de
formacdo de atores. Indo mais longe, talvez seja possivel relacionar Catirina
simbolicamente com a propria figura do ator, que atua nesse espaco-entre de fluxo

criador e geracao de novas formas. Sobre isso, Renato Ferracini diz:

Para que eu possa dar inicio a um pensamento sobre o trabalho do ator, ao menos
do trabalho de ator como eu o vejo, enquanto multiplicidade de linhas e fluxos, devo
ter em mente que esses polos FORMA/VIDA nao séo pontos extremos de uma linha
gue deve ser dobrada, mas de um “espaco” comum, um “ponto de convergéncia
dimensional” no qual cada dimensédo se confunde e se funde com a outra. Ndo sao
polos distantes e contraditérios entre si, mas sdo centros, pontos, que podem ser
trabalhados, na préatica cotidiana, de maneira conjunta, mesmo que, no plano
conceitual, eles sejam poélos opostos. Na verdade, na dimensao pratica de trabalho,
nao ha oposicdo, mas complementaridade. No corpo, “ponto” por exceléncia de
confluéncias, ndo existe polaridade, mas uma multiplicidade dimensional (formal,
vital, técnica, relacional etc) (Ferracini, 2004, 70).
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Contudo, a relacdo do universo dos brincantes de Boi com o corpo do ator
sera aprofundada no quarto capitulo deste trabalho. Antes disso, no entanto, é
importante citar com mais clareza as brincadeiras vizinhas ao Boi, que também

serdo consideradas na presente pesquisa.

2.3 A boavizinhanga

Como foi mencionado anteriormente, o universo do Boi pressupde uma
vizinhanca de brincadeiras. Da mesma maneira que, dentro de um grupo de Boi, um
brincante pode desempenhar diversos papéis diferentes (tocador, palhaceiro,
dancarino etc), muitos brincantes estdo envolvidos com outras brincadeiras. Isso
ajuda a compor sua caracteristica de brincante, seu repertério, bem como o0s
caminhos para criar dentro do brinquedo. Mais adiante, na descricdo da aplicacao
pratica deste trabalho, essa vizinhanca com outras brincadeiras pode ficar mais
clara.

Neste caso, as vizinhas consideradas serdo o Tambor de Crioula e as
brincadeiras derivadas do carimb6 das caixeiras, mais especificamente o Cacuria e
o Caroco. No entanto, é importante ressaltar que, assim como no cotidiano do Boi
essas brincadeiras sao vizinhas, aqui elas também n&o serdo o centro da
investigacdo, mas se constituirdo mais especificamente como um recurso pratico de
suporte tanto para a aplicacdo da pesquisa com alunos-atores como para a
relativizacdo e reflexdo sobre o contexto de formacdo do brincante. Digamos que,
quando for necessario, as vizinhas emprestardo uma xicara de aclUcar para a
pesquisa. Sendo assim, tais brincadeiras serdo descritas aqui muito brevemente,
sem 0 objetivo ou pretenséo de tentar exaurir ou aprofundar o assunto, mas a fim de
localizar o leitor.

O Tambor de Crioula é um folguedo que envolve mdusica e dancga,
provavelmente nascido entre os escravos brasileiros. Dona Vitoria, brincante ja
citada varias vezes, postula sua versao para o nascimento desse brinquedo:

Porque Tambor ja é coisa de escravo. Comeco... O orijo do Tambor foi o escravo. Foi
0 escravo, o orijo. Os escravo, |4 na quinta dele, ele tirava aquele bangu, fazia o
buraco, cobria, fazia aquilo e ia batendo. O Tambor foi do escravo. Aqui ninguém
sabe disso, gente, ninguém sabe. Ai eles falam alto ai, por ai. Falam besteira sem
saber das coisas.
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Em sua versdo mais difundida, a danca acontece numa roda formada por
mulheres denominadas coreiras, vestidas com saias rodadas. Uma de cada vez, as
mulheres entram no meio da roda e dancam diante dos trés tambores usados para
tocar a musica da brincadeira.*® A troca da coreira que esta no meio da roda se da
Nno momento em que outra coreira entra na roda e chama a primeira para a ‘punga’,
gue é uma espécie de umbigada entre as duas brincantes. Até se concretizar a
umbigada, muitas vezes, as duas coreiras dancam juntas e se desafiam a
determinados movimentos da danca. Depois da umbigada, a primeira sai da roda e a
segunda permanece até que outra coreira venha tird-la. Toda a danca acontece
direcionada para o tambor grande, que marca o tempo da ‘punga’. As toadas sao
sempre puxadas por um dos cantadores e respondidas pelo coro, formado tanto
pelas mulheres como pelos homens. De acordo com a tradigdo, apenas mulheres
dancam e somente homens tocam. Essa € a estrutura mais comum, mas ha noticias
de tambores dancados por homens (também conhecidos como Tambor de
Pernada), bem como de mulheres que tocam o tambor. Muitas vezes, a roda de
tambor € feita para pagar uma promessa realizada para o santo, podendo acontecer
em qualquer época do ano. Grande parte dos grupos de Bumba-meu-boi, no
Maranhdo, brinca também o Tambor de Crioula. Muitos deles fazem inclusive
apresentacdes de Tambor.

As brincadeiras derivadas do carimbé das caixeiras estdo relacionadas com
uma outra festa maranhense, a Festa do Divino Espirito Santo, que € uma festa
religiosa, de heranca portuguesa, que celebra o Pentecostes. No Maranhao, a festa
tem um ritual préprio, no qual uma parte extremamente importante € a presenca das
caixeiras, que recebem esse nome devido ao instrumento que tocam, chamado
caixa, que € um tambor de duas peles, tocado com baquetas. As caixeiras
conhecem todas as etapas da festa. Com seus toques e cantos, essas mulheres
conduzem o andamento desse rito. Como tradicionalmente a festa durava muitos
dias, havia momentos de intervalo, ou mesmo apds o encerramento da festa, em
gue as caixeiras se reuniam para toques mais profanos, ou seja, para cantar, dancar
e brincar. Desses momentos, nasceu o carimb6 das caixeiras que depois se derivou

em outras brincadeiras. Uma delas é o Cacuria.

*® Geralmente, os tambores s&o chamados de crivador, mei&o e tambor grande.
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O Cacuria foi criado, a partir do carimbd das caixeiras, por seu Lauro, nos
anos 1970, sendo brincado inicialmente pelos mesmos brincantes do grupo de Boi
de Seu Lauro.*” Ao som do mesmo tipo de instrumento utilizado pelas caixeiras na
Festa do Divino, o Cacurid € uma danca circular, que se danca em par. Algumas
musicas tém inclusive coreografia especifica.

O Caroco, outra brincadeira tocada com a mesma caixa do Divino, esta
localizado principalmente na cidade de Tutdia (MA). Também é uma danca circular,
mas sem a énfase nos pares. Em geral, o cantador costuma improvisar muitos
versos. Os brincantes dancam e respondem o canto, formando um coro.

Como é possivel perceber, a brincadeira do Boi, com sua histéria, seus
personagens, suas figuras e seu contexto de vizinhanga, € extremamente rico e
pleno de oportunidades para a construcdo de um didlogo com o trabalho de
formacdo e criagcdo em arte. Considerando tudo isso, no capitulo seguinte, podemos

nos aproximar um pouco mais do universo do ator.

O vaqueiro tu tange boiada
E abdia teu gado primeiro
L& vai boi, la vai boi, |a vai boi
Morena, visitar seu terreiro
(Toada de Coxinho — Boi de Pindaré)

" Alauriano Campos de Almeida, dono do Boi Mimo de S&o Jo&o, j4 mencionado acima em trecho de
entrevista com Dona Vitéria.
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Capitulo 3 — Caminhos ja trilhados

Conforme mencionado no primeiro capitulo deste trabalho, ndo sdo poucos 0s
artistas e pesquisadores teatrais que acreditaram e acreditam no encontro com as
tradicbes, folguedos e festas populares como espaco fértii para a busca de
elementos que contribuam para o fazer teatral. Essa contribuicdo pode se dar tanto
no que diz respeito as metodologias de formacéo de atores, como no que tange a
coleta de material para o trabalho de criagcdo. Quem sabe até seja possivel dizer
que, em alguns casos, ha um outro nivel de contribuicdo advinda desse contato, que
€ a ampliacdo da compreensdo da totalidade do evento teatral. Mas isso sera
discutido mais adiante.

Pode-se encontrar varios nomes reconhecidos na histéria do teatro ocidental
no século XX, tais como os j& citados Vsevolod Meyerhold, Antonin Artaud, Berthold
Brecht, Peter Brook, Jerzy Grotowski Eugenio Barba e La Fura dels Baus que, em
sua trajetoria artistica, se conectaram de uma maneira ou de outra com tradi¢cdes
populares como parte de seu caminho de investigacdo. No Brasil, trabalhos como os
dos grupos Lume, em Campinas, Piolin, na Paraiba; e de artistas como Anténio
Nobrega e Helder Vasconcelos, em Pernambuco, e outros menos conhecidos, mas
ndo menos consistentes, partem de principios bem semelhantes. Mais
recentemente, comecam a aparecer resultados de pesquisas académicas que
relacionam saberes tradicionais populares ao fazer do ator e do artista cénico em
geral. E o caso da etnocenologia e de algumas vertentes dos estudos da
performance, bem como de pesquisadores e professores que realizam suas proprias
investigacbes e/ou orientam trabalhos de alunos nessa direcdo. Entre esses
pesquisadores, estdo nomes como Beti Rabetti (UNIRIO), Zeca Ligiéro (UNIRIO),
Eliene Benicio (UFBA), Oswald Barroso (Ceard), Inés Alcaraz Marocco (UFRGS),
Isa Trigo (UnEB), Renato Ferracini (UNICAMP), Armindo Bido (UFBA) e Izabela
Brochado (UnB), além de investigadores da area da danca, como Ciane Fernandes
(UFBA), Graziella Rodrigues (UNICAMP), Regina Pollo Mller (UNICAMP), apenas
para mencionar alguns.*®

E possivel citar ainda buscas mais antigas, como a que foi desenvolvida nos

anos 1940, em Pernambuco, pelo Movimento Armorial, no Teatro do Estudante

8 Alguns resultados de pesquisa de boa parte desses pesquisadores pode ser lidos nos anais da
ABRACE — Associacédo Brasileira de Pesquisa e Pds-Graduagédo em Artes Cénicas.
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Pernambucano (TEP), que trazia entre seus integrantes figuras como Ariano
Suassuna e Hermilo Borba Filho. Segundo Idellete Muzart Fonseca dos Santos, “0
principal compromisso do TEP, no plano literario e teatral, € com a cultura popular
nordestina. E o primeiro trabalho realizado é uma pesquisa, uma descoberta atenta
e apaixonada da poesia e dos artistas populares” (Santos, 1999, 39).

Detalhar de que forma cada um desses artistas, pesquisadores, grupos, ou
movimentos ligaram seu fazer as manifestacdes das culturas de tradicdo popular
seria, pela relevancia e tamanho da tarefa, tema para, no minimo, uma dissertacado
inteira. Embora o presente trabalho ndo tenha a intencdo de realizar essa
historiografia mais aprofundada, é necessario discutir com mais atencdo alguns
casos entre os acima mencionados. Tal discussao surge no sentido de construir 0
suporte necessario para o entendimento de alguns principios comuns ao fazer do
brincante popular e do ator, que serdo desenhados no capitulo 4.

Sendo assim, a partir de agora, serdo levantados pontos de interface entre o
teatro e a cultura popular, nos trabalhos de trés artistas/grupos dos séculos XX e XXI
entre os que foram citados acima. Sao eles Vsevolod Meyerhold; Eugénio Barba, o
Odin Teatre e a Antropologia Teatral; Luis Otavio Burnier e o Grupo Lume. Tal
levantamento € importante a fim de desenhar uma breve perspectiva historica de
possibilidades de troca, muito anteriores ao recorte da presente pesquisa, entre o
teatro e a tradicdo das festas e brincadeiras populares. Novamente, € indispenséavel
dizer que o trabalho de cada um desses artistas/grupos € um universo riquissimo,
digno de reflexdo aprofundada que ndo cabera aqui. O foco, para falar de cada um
desses criadores serd especificamente a relacdo de suas investigacbes com
elementos presentes na cultura popular. A opcdo pelos artistas escolhidos esta
relacionada com a afinidade desta pesquisa, mas também com a existéncia de um
fio, as vezes sutil e outras vezes explicito, que conecta as trés experiéncias.

Tanto em Meyerhold quanto no Odin Teatret e no Lume, é perceptivel a
intencdo da construcdo de uma metodologia para o treinamento e processo criativo
do ator. Metodologias que se firmaram e se difundiram, cada uma a sua maneira,
influenciando outros criadores e pesquisadores, em lugares e épocas distintas. Ha,
nas trés trajetérias mencionadas acima, um olhar semelhante ao citado por Matteo
Bonfito, em seu livro O ator compositor, que ndo “reforca o culto a personalidade ou

0s mistérios ligados a performance dos grandes atores, mas um olhar que vé o
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trabalho do ator e a expressdo humana como objeto de conhecimento, como arte”
(Bonfito, 2006, XVII).

O trabalho de Meyerhold trouxe influéncias para o trabalho do Odin Teatre
que, por sua vez, também influenciou o Lume. Pode-se dizer entdo que esses trés
trabalhos estdo também conectados ao de Constantin Stanislavski, ao de Grotowski
e a Commedia dell’Arte, entre tantos outros. Certamente, a afirmacdo seria
pertinente, mesmo considerando que as conexdes existentes entre os trés trabalhos
ndo param por ai. Entretanto, a opcdo da presente pesquisa € ater-se as trés
trajetérias mencionadas, pela clareza com que despontam nelas as conexdes com a
cultura popular.

E possivel que a busca de uma metodologia com especial atencdo para a
codificacdo corporal e vocal tenha sido uma das responsaveis pelo contato com as
tradicbes populares, carregadas de coédigos, ritos e simbolos. No entanto, talvez
valha refletir também que entender o processo de criacdo teatral como um caminho
de aprendizado, constru¢éo e conhecimento passivel de ser trilhado por todos que o
desejarem pode ser outro ponto que favorece o contato com a natureza inclusiva
das manifestacdes das tradicdes populares.

Além disso, no ambito do presente trabalho, ter referéncias metodologicas
consistentes passa a ser pré-requisito fundamental para estabelecer ligacdes entre o
teatro e os elementos presentes no fazer dos brincantes populares. Especificamente
para esta pesquisa, a metodologia construida pelo grupo Lume foi a referéncia mais
determinante, como podera ser confirmado no capitulo 4. No entanto, essa
metodologia esté claramente relacionada ao trabalho de Meyerhold e a Antropologia
Teatral. Como afirma o ator pesquisador do Lume, Renato Ferracini, estudando o
material produzido por Meyerhold, é possivel perceber, “nos exercicios e aplicacbes
da biomecanica, elementos pré-expressivos trabalhados pelo Lume e estudados
pela Antropologia Teatral, como principios recorrentes nas técnicas codificadas de
representacéo, tanto ocidentais como orientais” (Ferracini, 2001, 73).%°

* Raquel Scotti Hirson, também integrante do Lume, menciona um fato que ja havia sido descrito por
Barba em um de seus livros, e que ajuda a ilustrar a identificacdo existente entre os trés trabalhos
citados. Ela fala de um fato acontecido “na sala de espera do aeroporto de Congonhas, em Sao
Paulo, em que, diante da presenca de todos, Burnier demonstrava efusivamente exercicios de
Decroux como ilustracdo a discussédo que os dois [Burnier e Barba] travavam a respeito dos ‘pontos
de encontro entre Decroux, Meyerhold, japoneses e Odin Teatret™ (Hirson, 2003, 30).



89

As especificidades desses trés trabalhos, bem como as relacdes possiveis de
estabelecer entre os mesmos, ficardo mais claras nas secdes seguintes, onde serdo

discutidos alguns principios e caracteristicas de cada um deles.

3.1 Meyerhold — o ritmo, a musica, a composi¢cdo, 0 espaco e a

celebracdo com o publico

Vsevolod Meyerhold nasceu na cidade de Penza, sudoeste de Moscou, em
1875, e morreu em 1940. Foi aluno de Nemirdvitch-Dantchenko e de Stanislavski, no
Teatro de Arte de Moscou, mas logo deixou o TAM para trilhar seus proprios
caminhos. No ambito desta pesquisa, interessa menos um aprofundamento na
biografia desse criador e mais a reflexdo sobre alguns fundamentos norteadores de
suas propostas.

Um dos elementos importantes que podemos identificar nessas propostas € a
visdo do lugar fundamental que o ator ocupa no teatro e, consequentemente, a
busca da constru¢cdo de caminhos para constituir um tipo de ator que possa ocupar
esse lugar da maneira abrangente entendida por Meyerhold. Em sua opinido, “se
retirarmos do teatro a palavra, o figurino, a ribalta, as coxias e o edificio teatral,
enquanto restarem o ator e seus movimentos cheios de maestria, o teatro continua a
ser teatro” (Meyerhold in Picon-Vallin, 2006, 23-4). Essa visdo, compartilhada por
Barba e por Burnier, foi parte do alimento para a elaboracdo de ricos caminhos
metodologicos de formagdo e criacdo teatral. Entre esses caminhos estd a
Biomecanica, j4 mencionada no capitulo 1 deste trabalho.>

Entender o ator “como criador’, ou ainda “como seu proprio encenador,
tornando-o plenamente responsavel por sua propria atuacdo” (Ildem, 26) é algo que,
no caso de Meyerhold, esta conectado a uma visao também especifica do papel do
encenador e mesmo do texto teatral, que até entdo ocupava o lugar central no
processo de montagem do espetaculo. No trabalho de Meyerhold, a fun¢éo do ator
pressupde uma consciéncia crescente:

Ele sublinha a maneira pela qual sé uma organizacdo consciente do movimento do
ator pode engendrar no espectador uma emocdo dramatica — seu movimento
inorganizado, natural, produz emoc¢8es de um outro tipo e, antes de tudo, estéticas.
Portanto, o objetivo precipuo do ator meyerholdiano nao é sentir, mas dominar os

* para maiores informacdes a respeito da vida e obra de Meyerhold, s&o bastante completos os livros
de Hormigon (1998), Braun (1991), Guinsburg (2001) e Picon-Vallin (2006).
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meios de transmitir ao puablico uma partitura de emocdes, sugestdes,
guestionamentos, impuls@es e deslanchar 0s processos que convocam imaginagao e
reflexdo, pér em jogo uma forte atividade associativa de seu parceiro-espectador
sem o qual o espetéaculo ndo existiria: é nele que devem nascer as emocgdes ligadas
aos sentimentos que o ator, sem os experimentar, tem condi¢cdes de suscitar (Picon-
Vallin, 2006, 30).

Esse intuito de agir para despertar as emocdes no espectador pode ser relacionado
com o tratado da tradicao teatral indiana Natya-Sastra, j& mencionado no primeiro
capitulo, e que traz a codificacdo de uma série de acdes sistematizadas exatamente
com a intencdo de causar reacdes e emocOes especificas no espectador. No
entanto, sem psicologizar nem sentimentalizar, o ator meyerholdiano parte de um
estado cénico de base, a alegria, o prazer de atuar (Ildem). Nesse sentido, aproxima-
se novamente do universo da brincadeira popular.

Meyerhold afirma ser “preciso primeiro formar um ator novo, depois propor-lhe
novos objetivos” (Meyerhold in Picon-Vallin, 2006, 19). Soma-se a essa intencao de
formar um novo ator, a visdo do teatro como ‘obra de arte comum’, sintese das artes
(Idem). Essa visao ampliada do teatro cria novas possibilidades, como é o caso do
uso da citada partitura pelos atores, recurso semelhante ao da linguagem musical e
que, posteriormente, sera usado também pelo Odin Teatret e pelo Lume. Béatrice
Picon-Vallin completa, dizendo ainda que “seu método de formacéao vai unir o estudo
das épocas e tradicbes ‘autenticamente teatrais’ e as disciplinas capazes de
desenvolver as habilidades fisicas e musicais do ator” (Picon-Vallin, 2006, 19).

Para Meyerhold, as tradicdes populares eram referéncias valiosas.

Ao contrario dos futuristas, que desejavam negar toda a arte produzida
anteriormente, para Meierhold, o estudo sobre os teatros do passado era
fundamental. S6 a partir de tal estudo o teatro poderia encontrar solucdes para o0s
problemas ligados a [sic] sua pratica, e renovar-se a partir disso. Meierhold, nesse
sentido, elege varias formas teatrais: a Commedia dell’'arte; os teatros orientais,
sobretudo o kabuki japonés e a Opera de Pequim chinesa; o teatro do Século de
Ouro espanhol; o teatro elisabetano, sobretudo Shakespeare; e as formas teatrais
populares — teatro de feira... (Bonfito, 2006, 40)

O ator deve entdo “mergulhar no estudo das fabulosas técnicas das épocas
em que o teatro era teatral, gracas a uma abordagem comparativa das diferentes
tradicdes” (Picon-Vallin, 2006, 41). A busca do antigo €, contudo, uma busca a fim
de construir o novo. O ator meyerholdiano é, ao mesmo tempo, “portador de um

personagem contemporaneo e de uma mascara teatral tradicional” (Idem, 46).
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A valorizacdo das referéncias do teatro popular pode estar relacionada com a
presenca neste de alguns principios ligados ao fazer teatral, fundamentais na
proposta meyerholdiana, e que, junto com alguns outros, serdo sistematizados no
capitulo 4. Um dos principios € a forma com que se da a relacao dos atores e da
encenacdo com o0 espaco da cena. Num momento histérico em que predomina
absoluta a cena naturalista criada a partir de uma Unica perspectiva, Meyerhold
propde uma espécie de revolucdo da encenacgdo, trazendo a possibilidade do
espaco simultaneo e da igual importancia para todos os elementos presentes. O
espaco nao € somente reprodutivo da realidade, mas um imaginario vivo e dindmico
gue dialoga com os atores e com o publico. E foi por acreditar nisso que Meyerhold

ndo se restringiu ao espago formalmente reservado a cena, envolvendo na agéo
encenante, além do tablado, a sala da platéia e o edificio teatral em conjunto,
tomados como ambitos integrantes da realizacdo cénica. Sua imaginacao,
aparentemente, ja estava em busca de totaliza¢des teatrais que ultrapassassem as
limitacdes do palco ‘artistico’ tradicional e o isolamento da obra dramética na pura
exibicao visual do espetaculo apolineo (Guinsburg, 2001, 35-6).

Inspirado também no principio partire del terreno, do coredgrafo italiano
Guglielmo Ebreo di Pesaro, em que o0 espacgo cénico pode ser ponto de partida para
o trabalho do préprio ator, Meyerhold busca aprofundar as relacbes entre o
movimento e a forma ou dimensdo do espago cénico (Picon-Vallin, 2006, 55). O
teatro popular, bem como os folguedos e brincadeiras, além de também desafiarem
essa construcdo de consciéncia espacial, na qual é necessario que o brincante
perceba o espaco e consiga movimentar seu corpo nele, muitas vezes subvertem o
espaco naturalista, ja que seus dominios séo as ruas, pracas e terreiros.

Nessa construcdo do todo da encenacédo realizada por Meyerhold, ndo sé o
espaco é repensado, mas todos os elementos que integram a experiéncia teatral.
Elementos esses que podem ser manipulados, cortados, divididos, reconstruidos,
num processo de composi¢cdo parecido com aquele do universo musical ou da
edicdo cinematogréafica. Por si s6, a estratégia de composicéo ja se relaciona com o
fazer das brincadeiras populares, que vao sendo compostas com as diversas
referéncias de todos aqueles que passam por elas, ao longo de geracdes e
geragOes, muitas vezes inclusive assimilando elementos de outras brincadeiras.

Essa possibilidade de composicdo remete novamente a idéia de obra de arte

total ou Ciranda das artes irmas, proposta por Richard Wagner e encampada por
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Adolphe Appia e Meyerhold. Esta atada a isso uma proposi¢ao de integracdo entre
as artes, mas uma integracao que supde rearranjos, combinacdes, transformacdes.

A representacdo teatral parece ser, entdo, uma figura emblemética da
heterogeneidade artistica, sendo o palco um lugar de convocagdes, reunides, unides,
fusdes, acordos, conversas a distancia, comunicacBes, montagens, interacfes de
todas as artes que colaboram para a obra comum, transformando-se, ou néo,
visando uma criagdo de tipo homogéneo ou dissonante, em ruptura (Picon-Vallin,
2006, 68).

Novamente, desenha-se ai uma ligacdo entre o que propde Meyerhold em
relacdo a composicdo e a integracdo existente nos folguedos e brincadeiras
populares. Essa integracdo deve estar presente na encenagdo como um todo, mas
também no proprio corpo do ator. Uma das -caracteristicas buscadas pela
Biomecanica é a “participacéo total do corpo no menor gesto executado em cena”
(Picon-Vallin, 2006, 43). Na busca dessa participacdo total, surgem principios como
o do Otkaz, que vem da pesquisa sobre a Commedia dell’Arte e também é utilizado
pela Antropologia Teatral, onde é entendido como Principio das Oposi¢des; o
trabalho sobre o deslocamento do centro de gravidade; o valor expressivo do olhar,
tdo presente nas tradicdes orientais; a correlacao entre “o corpo e o0 objeto, o corpo
e 0 espaco, 0 corpo e o(s) parceiro(s), o corpo e o tempo, 0 movimento e a palavra’
(Idem, 62); as pernas como ponto de apoio para o centro de gravidade e molas para
o seu deslocamento. Alguns desses principios seréo discutidos no proximo capitulo,
no contexto da brincadeira popular, ja que identifica-los nesse contexto ajudara a
perceber as contribuicdes dessas mesmas brincadeiras para o fazer do ator.

Além disso, se analisarmos a base musical do processo de composicao,
chegaremos a outro elemento muitissimo presente na proposta de Meyerhold para o
teatro: a musica e, mais especialmente, o ritmo. Para ele, a musicalidade da cena
estava muito além das cancdes utilizadas, sendo essas ultimas apenas mais um dos
elementos que compunham a musicalidade da encenag¢do. Em seu livro Meyerhold
on Theatre, Edward Braun afirma que, “mais do que qualquer coisa, foi essa
concepcdo de ‘musicalidade’ que distinguiu Meyerhold de qualquer outro diretor
teatral de seu tempo” (Braun, 1991, 217).>* Meyerhold acreditava na misica como
uma ferramenta vital para o teatro, tdo importante como a palavra, 0s gestos ou 0s

movimentos. “Mesmo nas cenas em que nenhuma musica era usada, Meyerhold

°L “More than anything it was this concept of ‘musicality’ that set Meyerhold apart from every other
stage-director of his time”.
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qgueria que o ator sentisse 0 tempo no palco da mesma maneira que sente um
musico. E por isso que o tempo e a precisdo ritmica sdo tdo fundamentais nos
exercicios biomecanicos” (Law e Gordon, 1996, 50).°> Meyerhold deixa isso claro.
Segundo ele:

o treinamento biomecanico representa para 0 ator o mesmo que o treinamento do
muasico. O masico estuda, ele tem exercicios para dar agilidade aos dedos, para
trabalhar a posicao de todo o seu corpo. Ele treina o balancar ritmico da cabeca, seu
modo de operar o pedal etc. Ha intérpretes que, quando tocam em concertos, nao
sabem se libertar desses elementos de treinamento. Dizemos entdo: “Bom pianista,
mas excesso de ginastica, de acrobacia, de virtuosismo”. [...] Mas ha pianistas que
sabem estabelecer uma fronteira clara entre os exercicios de ontem e o concerto de
hoje. Durante o concerto, ndo resta nenhum indicio desses exercicios. Eles séo

extraordinariamente preparados para executar uma obra musical determinada. A

técnica deles ndo esconde sua visdo do mundo, ao contrério, revela-a (Meyerhold in

Picon-Vallin, 2006, 52).

Nesse sentido, voltamos a idéia de jogo, explorada no primeiro capitulo,
segundo a qual conhecer bem as regras é a condicao para jogar com liberdade.
Para Meyerhold, a busca da tradicdo é, em parte, conseqiiéncia da idéia de que um
bom ator € o resultado de tempo e estudo, assim como, na brincadeira, a boa
execucgao depende de tempo e experiéncia.

Alma Law e Mel Gordon mencionam ainda uma afirmagdo do proprio
Meyerhold, dizendo que, “com a ajuda de uma bagagem ritmica de mdusica, o
trabalho do ator adquire precisdo... O ator necessita de uma bagagem musical a fim
de ser treinado para prestar atencéo ao fluxo de tempo no palco (Idem).>® A busca
da precisdo € uma caracteristica recorrente num trabalho em que “o jogo, tanto
plastico como vocal, deseja ser muito preciso e, recusando a imprecisao, tende para
os angulos, as linhas retas” (Picon-Vallin, 2006, 14). Em relacdo a importancia
ritmica, Meyerhold afirma ainda, ao defender o teatro da ‘convencéo’, que esse tipo
de teatro “colocara encenacdo e platéia no mesmo nivel, e apoiando a diccédo e o
movimento dos atores sobre o ritmo, ativara o renascimento da danca. Neste teatro,
a palavra se transformard facilmente em um grito melddico, em um siléncio

melédico” (Meyerhold in Hormigon, 1998, 176). >*

52 “Even in scenes where no music was used, Meyerhold wanted the actor to feel time on the stage the
way a musician does. This is why tempo and precise timing are so fundamental to the biomechanical
exercises”.

*% “sypported by a rhythmical background of music, the actor’s playing acquires precision... The actor
needs a background of music in order to train him to pay attention to the flow of time on the stage”.

> “E| teatro de la ‘convencién’ pondréd la escena al nivel de la platea, y apoyando la diccién y el
movimiento de los actores sobre el ritmo, activara el renacimiento de la danza. En este teatro la
palabra se transformara facilmente en un grito melédico, en un silencio melédico”.
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Essa presenca da musica como fator organizador € clara nos folguedos e
brincadeiras populares. Neles, a musica atua, muitas vezes, como 0 elemento que
costura o todo e, em outras, é também geradora de movimento, de encenacao e de
relagdo. O papel da musica e do ritmo no folguedo sera mais bem discutido no
proximo capitulo.

Vale mencionar ainda a abordagem de Meyerhold no que tange a relacao
entre atores e espectadores. Nesse sentido, o artista foi bastante influenciado pelas
idéias de George Fuchs, que “pregava, por exemplo, na esteira da visdo
nietzschiana, a reconsagracao do encontro teatral entre atores e espectadores aos
espiritos da celebracéo orgiastica no ritual festivo do espetaculo cénico” (Guinsburg,
2001, 35). Para Meyerhold e o grupo de simbolistas no qual este se inseria,

0 naturalismo e o psicologismo estavam esgotados como propostas de arte
dramatica, tendo atentado contra sua esséncia ao tornarem espectador e ator
estranhos entre si e ao fazerem o teatro perder sua significagdo social, e que era
chegada a hora de converter em realidade um palco de pathos tragico e
transcendéncia mistica que revivesse o espirito de Dioniso num drama ritualistico
comunal, que tornasse o0 espectador ativo coparticipe da representacdo e
produzisse, ndo propriamente espetaculos, mas criacdo conjunta, visdo publica
(Idem, 32).
Para ele, a platéia é co-criadora. Afirma que em seu teatro se pressupde um “quarto
criador depois do autor, do diretor e do ator: o espectador” (Meyerhold in Hormigon,
1998, 176). E diante do olhar desse quarto criador que “o conjunto dos elementos do
espetaculo se combina e se fixa” (Picon-Vallin, 2006, 69). Essas proposi¢ces
diferiam grandemente da idéia de quarta parede, proposta por Sanislavski,
largamente difundida na época. Por outro lado, essa comunhdo com o publico é
parte da propria natureza dos folguedos e manifestacbes populares, conforme j& foi
levantado no primeiro capitulo.
Outro ponto de conexdo entre o trabalho de Meyerhold e as culturas
populares é o conceito de Grotesco. Segundo Bonfitto, o artista

usa o0 conceito de grotesco para definir a propria teatralidade. Mas Meierhold nao
considera o grotesco somente como um estilo; ele o considera um método: Grotesco:
Exageracdo e transformacdo intencional (alteracdo) de dados naturais, além de
associar objetos que a prépria natureza ou a nossa experiéncia cotidiana
habitualmente ndo conciliam, coloca em relevo as caracteristicas de uma acentuada
deformacéao (Bonfito, 2006, 42).

Para ele, uma obra grotesca rene em si mesma, sem leis aparentes, os conceitos
mais heterogéneos, pois ignorando os detalhes, brinca com a prépria originalidade,

abrindo caminhos para a criacao artistica (Meyerhold in Hormigon, 1998, 194).
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E novamente Bonfito que afirma que “Meierhold parece reconhecer no
grotesco a possibilidade de dar uma unidade as [sic] suas pesquisas, de ser um
denominador comum resultante da observacéo e do estudo de diferentes formas
teatrais. O grotesco enquanto revelador de estruturas profundas da realidade a partir
da utilizacdo de contrastes: comico e tragico” (Idem). Volta-se assim ao reino das
oposicdes. Essas oposicdes permitem o envolvimento da platéia, como diz Béatrice
Picon-Vallin:

Meyerhold designa sua pesquisa sob o termo genérico de “grotesco” — procedimento
ou estilo — que ele define sintomaticamente por seu impacto sobre o publico, “pelo
modo constante pelo qual ele arranca o espectador de um plano de percepcao que
ele mal havia acabado de adivinhar, levando-o para um outro que ele ndo esperava”
(Picon-Vallin, 2006, 35).

Essa énfase na idéia de grotesco esta ligada também a visdo de ator
enfatizada por Meyerhold, ja que, para ele, o grotesco surge ainda “enquanto
definicdo de um tipo de ator, um ator sintético — capaz de interpretar e passar
facilmente pelos dois registros (tragico e cdmico), além de ter dominio de seu
aparato biologico e de diferentes habilidades: clown, acrobacia, magica, danca,
canto, atletismo” (Idem). A caracteristica abrangente da formacdo do ator
meyerholdiano leva novamente a um ponto de contato com a brincadeira popular,
pois conforme ja foi mencionado e serd ainda aprofundado no préximo capitulo, o
brincante aprende todas as facetas da brincadeira para que possa ter dominio da
mesma. O ator, por sua vez, precisa ter o dominio da linguagem teatral como um
todo.

A busca de Meyerhold pela unidade néo se relaciona somente com a idéia de
grotesco, mas permeia toda a sua construgao no teatro. Ao falar da fragmentacao do
teatro de seu tempo, ele afirma que “nosso teatro se dividiu em tragédia e comédia,
enguanto o teatro antigo era unitario”, dizendo ainda que “parece que precisamente
esse fracionamento do teatro wunitario em teatros intimistas obstaculiza o
renascimento do teatro popular, do teatro-acdo, do teatro-festa” (Meyerhold in
Hormigon, 1998,175)°. Na festa popular, na brincadeira, essa unidade de oposicdes

esta bastante presente, criando uma experiéncia nao fragmentada.

%% “Nuestro teatro se ha dividido en tragedia y comedia, mientras que el teatro antiguo era unitario, y
me parece que precisamente este fraccionamiento del teatro unitario en teatros intimistas obstaculiza
el renacimiento del teatro popular, del teatro-accion, del teatro-fiesta”.
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Ainda refletindo sobre essa capacidade de sintese do grotesco, Meyerhold
menciona um cortejo fanebre e tragico que segue um caixdo. Entre os
acompanhantes do cortejo, estd um homem que subitamente tem seu chapéu
carregado pelo vento. Cada vez que o homem se aproxima do chapéu para pega-lo,
o vento o leva mais longe. O homem entdo se contorce de forma cémica nas
inUmeras tentativas de pegar seu chapéu, transformando a ocasido em multitude
festiva (Idem, 195). Ora, esse acontecimento remete a festas populares como a do
proprio Bumba-meu-boi, com sua caracteristica sintética de vida e morte, conforme
ja foi explorado no segundo capitulo. Ainda sobre a complementaridade da vida e da
morte, Picon-Vallin diz “que as forcas da morte que se revelaram como condi¢des do
surgimento do que é vivo na cena vao se tornar dai por diante uma das
componentes do teatro meyerholdiano cuja organicidade se edificard sobre essa
dicotomia” (Picon-Vallin, 2006, 21).

E importante transcrever aqui ainda uma afirmacéo de Béatrice Picon-Vallin
que aborda o ator de Meyerhold de forma a aproxima-lo muito da idéia de
entremundo proposta nesta dissertacdo. Segundo ela, o ator meyerholdiano

deve construir sua existéncia cénica entre improvisacdo e autolimitacéao [...]. Entre
conservacao e inovacao [...]. Entre a vivacidade de uma arte popular e o refinamento
de uma arte elitista. Entre a figura do ator-mediador [...] e a de um cidadao engajado.
Entre a eternidade do teatro de feira e a atualidade dos tablados construtivistas.
Entre o tragico e o cbmico, entre o familiar e o estranho, entre o cédmico e o horrivel,
entre o belo e o monstruoso [...]. Organizar seu corpo, pensar sua atuagdo e
estrutura-l4 em funcdo dessas séries de oposicdes, cuja lista fornecida acima esta
longe de ser exaustiva, s@o operacdes geradoras de distdncias variaveis,

BN

necessarias a criacdo — para o espectador — de dispositivos de visdo ativa, nao
fusional, estrangeirizante (Picon-Vallin, 2006, 34).

Certamente, ndo sera possivel esgotar, neste trabalho, todas as possiveis
conexdes, diretas e indiretas, entre a obra de Meyerhold e o universo das
brincadeiras populares. De qualquer maneira, 0os elementos acima pontuados ja
compdem pistas iniciais para esse estabelecimento de relagdes. Vejamos como isso

se da no caso de Eugenio Barba, do Odin Teatret e da Antropologia Teatral.
3.2 Eugenio Barba, Odin Teatret e a Antropologia Teatral
Assim como Meyerhold, Eugenio Barba trouxe grande contribuicdo para o

teatro contemporaneo. Nascido na Italia, em 1936, Barba passou por varios lugares
e ocupacgOes antes de direcionar-se para atividades teatrais. No teatro, uma de suas
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fortes referéncias foi o trabalho de Jerzy Grotowski, que ele acompanhou por cerca
de dois anos, e do qual foi um grande divulgador.

Em 1964, na Noruega, Barba reine um grupo de jovens reprovados na
selecdo para a Escola de Teatro e inicia um trabalho de treinamento que vai originar
o Odin Teatret, grupo que ele dirige até hoje e que é uma referéncia para o fazer
teatral na atualidade. Pouco tempo depois de sua fundacéo, o grupo mudou-se para
a cidade de Holstebro, na Dinamarca, onde ainda vive e trabalha. Atualmente, o
Odin tem como seus integrantes os atores Kai Bredholt, Roberta Carreri, Jan
Ferslev, Tage Larsen, Iben Nagel Rasmussen, Julia Varley, Torgeir Wethal and
Frans Winther, além do préprio Barba como diretor.

No inicio de sua existéncia, o Odin trabalhou em isolamento, na contra-méao
do teatro socialmente aceito na Noruega da época. Esse isolamento gerou também
uma espeécie de autodidatismo, buscando “inspiracdo nos livros dos grandes
mestres, particularmente Stanislavski e Meyerhold” (Taviani in Barba, 1991, 227).
Eugenio Barba trouxe também para o Odin outra experiéncia importante que vivera
antes da formacdo do grupo, quando passara alguns meses na india, em contato
com o kathakali, popular estilo de teatro-danca da tradicdo indiana. Para Barba, era
fundamental o fato do universo do ator de kathakali ser “um universo teatral que é
contiguo a um universo religioso”. Ndo somente “uma questéo de oficio, mas de uma
missdo”. Barba afirma ainda que o ator de kathakali, em consequéncia dessa
natureza ritual da manifestacdo, bem como de seu processo de treinamento e
preparacdo, adquire “uma sensibilidade profundamente diferente da sensibilidade
profana” (Barba, 1991, 228).

Certamente, o khatakali ndo € a Unica manifestacdo cénica da tradicdo
popular que esta vinculada a uma intencdo de religiosidade. Grande parte das
encenacdes, folguedos e brincadeiras populares se constitui nesse tipo de ligacao.
Portanto, é possivel imaginar que o brincante de Bumba-meu-boi, por exemplo,
traga também em si essa sensibilidade especifica mencionada por Barba.

Além dessa idéia de teatro como um exercicio ndo profano, interessava a
Barba a habilidade, percebida nos atores da danca ritual indiana, para viver como
um ator sem viver para 0s espetaculos (ldem). A experiéncia de grupo do Odin
talvez tenha contribuido para que eles construissem também uma vida de ator que
nao esta a mercé da montagem de espetaculos. Isolados em seu cotidiano de

trabalho e treinamento, atores e diretor criaram uma espécie de cultura de grupo,


http://www.odinteatret.dk/general_information/actors/kai.htm
http://www.odinteatret.dk/general_information/actors/roberta.htm
http://www.odinteatret.dk/general_information/actors/jan.htm
http://www.odinteatret.dk/general_information/actors/jan.htm
http://www.odinteatret.dk/general_information/actors/tage.htm
http://www.odinteatret.dk/general_information/actors/iben.htm
http://www.odinteatret.dk/general_information/actors/julia.htm
http://www.odinteatret.dk/general_information/actors/torgeir.htm
http://www.odinteatret.dk/general_information/actors/frans.htm
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uma experiéncia comunitaria, de algum modo semelhante aquela vivida pelos
brincantes que, num pequeno nucleo familiar ou comunitario, mantém uma
brincadeira com seus ritos e simbolos. Mostra-la € mais uma consequéncia do
processo conjunto do que a exclusiva razao do fazer coletivo.

Em outra etapa de sua trajetdria, 0 grupo comeca a intercambiar
conhecimentos com o mundo exterior, apresentando espetaculos fora da Dinamarca,
fazendo demonstracdes de trabalho, mas principalmente realizando o que
chamaram de trocas. Essas trocas incluiam apresentacdes feitas em comunidades
que, em retribuicdo, apresentavam suas proprias dancas, cantos e cerimonias. Além
das trocas, os integrantes passam a fazer viagens, individualmente ou em pequenos
grupos, para outros paises e culturas, de onde voltam cheios de referéncias das
manifestagdes espetaculares tradicionais dessas outras culturas.

Esse contato com manifestacbes espetaculares tradicionalmente codificadas
influenciou a elaboracéo do treinamento dos atores do Odin, tanto em seu contetdo
como na abordagem dos proprios atores em relacdo ao treinamento. No entanto,
ndo é somente ai que se pode perceber vestigios da interface com as tradicdes de
cada cultura. Alguns espetaculos do grupo trazem também, em sua tematica,
questbes ligadas a esse universo. E o caso de Come and the day will be ours,
montado em 1976, que “é uma reflexdo sobre o que o Odin viu enquanto viajava: a
destruicdo de culturas, a eliminacao daquilo que é diferente e o golpe final aos que
ja estdo destruidos através do uso de sua cultura como folclore” (Taviani in Barba,
1991, 241).

Outro espetaculo, O Milhdo, montado em 1978 “é o recontar de uma viagem
através das dancas e celebracdes de diferentes populagdes, entre 0 ouro do ano
novo oriental e os ritmos do carnaval sul-americano, as lendas indianas e as
distintas dancas do ocidente burgués” (Idem, 243).

A criacdo da Antropologia Teatral € mais um fruto do trabalho de Barba e do
Odin, em conjunto com Varios outros artistas e pesquisadores, que traz novas luzes
a maneira com que atores véem as manifestacdes tradicionais de suas e de outras
culturas. Segundo Eugenio Barba, “a antropologia teatral é o estudo do
comportamento do ser humano quando ele usa sua presenca fisica e mental numa
situacao organizada de representacdo e de acordo como 0s principios que séo
diferentes dos usados na vida cotidiana” (Barba, 1995, 5). Ou seja, busca-se estudar

quais os principios extracotidianos utilizados no fazer do ator-bailarino que sao
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comuns para todos os atores, independente da época e do lugar em que esses
estejam inseridos, bem como das formas estilisticas especificas das tradicbes de
cada um.

Paradoxalmente, investigar os principios comuns leva a explorar os contextos
diferentes. Barba menciona Etienne Decroux, que afirma que “as artes parecem-se
entre si por seus principios, ndo por seus espetaculos” (Barba, 1995, 9). O diretor do
Odin sugere, no entanto, que o teatro seja “aberto as experiéncias de outros teatros,
nao para misturar diferentes meios de fazer representacdes, mas com a finalidade
de encontrar principios basicos comuns e transmitir esses principios por meio de
suas préprias experiéncias”. Diz ainda que “considerar a possibilidade de uma base
pedagogica comum, mesmo de maneira abstrata e tedrica, ndo significa, de fato,
considerar um meio comum de fazer teatro” (Idem).

Por outro lado, seu interesse pelo teatro tradicional oriental ndo esta somente
no fato de poder perceber os ja mencionados principios comuns. Barba encontra,
nesse tipo de teatro, uma consciéncia maior dos principios envolvidos no fazer do
intérprete. Para ele:

Os atores ocidentais contemporaneos nao possuem um repertorio organico de
‘conselhos’ para proporcionar apoio e orientacdo. Tém como ponto de partida
geralmente um texto ou as indicagBes de um diretor de teatro. Faltam-lhes regras de
acdo que, embora nao limitando sua liberdade artistica, os auxiliam em suas
diferentes tarefas. O ator oriental tradicional, em contrapartida, possui uma base
organica e bem testada de ‘conselho absoluto’, isto €&, regras de arte que codificam
um estilo de representacdo fechado ao qual todos os atores de um determinado
género devem adequar-se (Barba, 1995, 8).

Certamente a tradicdo popular brasileira ndo é tdo antiga quanto as tradicoes
da India ou do Jap&o. Pelo menos ndo da maneira com que cada manifestacéo foi
constituida em nosso pais desde o processo de colonizacdo. No entanto, certamente
possui um caminho de codificacdo suficientemente rico para oferecer um conjunto
de ‘bons conselhos’ ao ator brasileiro e, mais do que isso, uma possibilidade de
vivéncia e experiéncia de principios fundamentais para o teatro.

Junto com a Antropologia Teatral foi fundada a ISTA — International School of
Theatre Anthropology. A ISTA, dirigida pelo préprio Barba, reine, em encontros de
pesquisa, socializacdo e investigacdo, bidlogos, psicologos, psicolinglistas,
semidlogos, historiadores do teatro, antropdlogos e principalmente especialistas
altamente qualificados em danca e teatro, tanto orientais como ocidentais,
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estabelecendo trocas entre o teatro ocidental e os teatros japonés, chinés, hindu e
balinés (Barba, 1995, 270).

Além de toda a pesquisa desenvolvida pela ISTA, uma outra relagdo que
pode ser estabelecida entre as proposicdes de Eugenio Barba e o universo das
culturas populares diz respeito a sua idéia de Terceiro Teatro. Em sua definicao,

o terceiro teatro vive a margem, com freqiiéncia fora dos grande centros e das
capitais da cultura, ou em suas periferias; um teatro de pessoas que se definem
atores, diretores, homens de teatro, quase sempre sem terem passado por escolas
tradicionais de formacgéo ou pelo tradicional aprendizado teatral, e que, portanto, ndo
sdo ao menos reconhecidos como profissionais (Barba, 1991, 143).

Essa localizacdo periférica do que Barba denomina terceiro teatro se assemelha
bastante ao lugar que a cultura dominante destina as chamadas culturas populares.

Finalmente, é indispensavel ressaltar alguns dos principios comuns ao fazer
do ator, levantados pela ISTA, e que também podem ser encontrados no fazer dos
brincantes populares brasileiros, conforme sera discutido no proximo capitulo. Tais
principios estdo bem detalhados por Barba, Nicola Savarese e outros colaboradores
no livro A arte secreta do ator (1995). Um desses principios é o da Energia do ator,
mais especificamente, “os principios pelos quais ele pode modelar e educar sua
poténcia muscular e nervosa de acordo com situacdes néo cotidianas” (Barba, 1995,
74). Essa qualidade energética pode receber diversos nomes. Dependendo da
cultura, € aquilo que os indianos chamam prana, os japoneses chamam koshi, 0s
chineses, kung-fu®® e os praticantes de capoeira angola, dendé.

Outro principio importante levantado pela ISTA € o principio do ritmo, que ja
havia sido explorado pelas pesquisas de Meyerhold. Na concepcéo de ritmo de
Barba, “o ator ou dancarino € quem sabe como esculpir o tempo. Concretamente:
ele esculpe o tempo em ritmo, dilatando ou contraindo suas ag¢fes. A palavra ritmo
vem do verbo grego rheo, significando correr, fluir. Literalmente, ritmo significa ‘um

meio particular de fluir” (Barba, 1995, 211). Dessa maneira, 0 ator conduz o ritmo do

% Em chinés, kung-fu, conhecido no ocidente como uma técnica de combate, significa literalmente ‘a
habilidade para resistir'. Ele tem, entretanto, muitos outros significados: € o0 nome da arte marcial
nacional, mas também se refere a qualquer disciplina, capacidade ou habilidade que é dominada
somente por esfor¢co continuo. Pode significar trabalho que é executado, cumprido, e poténcia, mas
também um resultado de um estudioso em qualquer campo intelectual (0 nome do filésofo chinés
Confucio é uma adaptacédo ocidental de kug-fu-tsu). Assim ndo existe uma interpretacdo exata do
significado: tudo depende do contexto no qual € usado. Kung-fu é frequentemente empregado como
expressao genérica de exercicio; cada mestre de qualquer arte ou ciéncia peculiar pode ser descrito
como possuidor de kung-fu (Barba, 1995, 74-5).
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que sera revelado ao publico por meio da combinacdo de acles, transicbes e
pausas.

De acordo com o conceito japonés de Jo-ha-kyu®’, essa cadéncia ritmica é
relacionada ndo s6 com a atuacao do ator, “mas também € parte de varios niveis de
organizacdo da representacdo: é aplicada ao gesto, a musica, a cada drama
singular, bem como ao alternar-se das pecas executadas; e, por ultimo, determina o
ritmo inteiro da jornada” (Idem, 214). Essa percepc¢do de ritmo ir4 determinar, tanto
no caso de Meyerhold como no do Odin ou do Lume, elementos fundamentais na
metodologia de preparacéo e criacdo do ator.

Além desses dois principios mencionados, ha ainda a atencdo dada pela
ISTA ao papel dos pés no trabalho do ator, bem como ao centro energético do
corpo. No ambito deste trabalho, esses dois pontos serédo mais bem explorados no
proximo capitulo. Antes disso, vale refletir sobre como principios presentes no fazer
da cultura popular se encontram no trabalho de Luis Otavio Burnier e do grupo

Lume, terceira e Ultima parte deste breve recorte historico.

3.3 Luis Otavio Burnier e 0 Lume —uma experiéncia brasileira

Dentre as trés trajetdrias levantadas neste capitulo, ha um sentido especial
em falar do Lume, bem como dos principios presentes em seu trabalho que
esbarram no fazer dos brincantes populares. Esse sentido especial da-se
principalmente pelo fato da experiéncia do Lume ser extremamente brasileira, ainda
gue com referéncias vindas de muitas culturas néo brasileiras.

E importante deixar claro, contudo, que o trabalho do grupo n&o é diretamente
voltado para a investigacao das tradicbes populares brasileiras ou de sua relacéo
com o teatro. Recentemente comeca a se delinear uma possivel linha de pesquisa
nessa direcao dentro das atividades do grupo, mais especificamente de interesse de
alguns de seus integrantes. Esses indicios nascentes serdo discutidos no proximo
capitulo, pois se relacionam diretamente como a aplicacdo da presente proposta de
mestrado. No entanto, sera possivel perceber adiante que, desde a fundacédo do

grupo, elementos relacionados as tradicdes populares ja se faziam presentes nas

" Jo-ha-kyu é um principio de representacdo bastante utilizado no teatro N&, que representa trés
etapas distintas da acdo: a progressdo/abertura, o desenvolvimento e o final (Zeami in Giroux,
1991,174). Vale ressaltar ainda que, para o proprio Zeami, a musica é a base da representacao.
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intencdes de seu criador, bem como despontaram em outros momentos de sua
trajetoria.

O Lume — Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp foi criado
por Luis Otavio Burnier (1956-1995), em 1985, e “vem se dedicando a elaborar e
codificar técnicas corpéreas e vocais de representacdo, redimensionando o teatro,

enquanto oficio, como uma arte do fazer e o ator como um artesdo gue executa

acdes” (Colla, 2003, 10). Atualmente, o ndcleo conta com a participacdo dos atores-
pesquisadores Carlos Simioni, Ricardo Puccetti, Ana Cristina Colla, Jesser de
Sousa, Raquel Scotti Hirson, Renato Ferracini e Naomi Silman, e desenvolve suas
atividades em Bardo Geraldo, na cidade de Campinas. “Hoje, como resultado de
suas pesquisas, 0 nucleo possui uma metodologia para desenvolvimento de
técnicas pessoais de representacdo para o ator; uma maneira particular de se
trabalhar o clown e a utilizagdo cémica do corpo; bem como a Mimesis Corporea:
imitacdo e tecnificacao das acdes do cotidiano” (Idem).

Antes de criar o Lume, Luis Otavio Burnier havia estudado com Etienne
Decroux e trabalhado com Barba, Grotowski, Jacques Lecoq e com mestres do
teatro oriental, entre outros. Ao voltar para o Brasil, Burnier tinha objetivos claros,
que ele préprio ressalta abaixo:

Meu objetivo principal era realizar um estudo aprofundado sobre a arte de ator, seus
componentes, sua realizacdo, sua técnica. Também pensava em estudar a cultura
brasileira, corporeidades do brasileiro, como as encontradas em manifestacfes
espetaculares populares de bumba-meu-boi, folia de reis, maracatu, congada,
batuque de Minas, capoeira, candomblé, umbanda, entre outras (Burnier, 1994, 11).

No entanto, para chegar a esses objetivos, ainda seria preciso que esse

jovem criador trilhasse um longo caminho:

A primeira constatacdo a que cheguei foi a de que o fato de nossos atores ndo serem
munidos de técnicas objetivas, estruturadas e codificadas, impossibilitava uma busca
objetiva de elaboracgédo técnica a partir de elementos encontrados em nossa cultura.
Urgia, portanto, dar um passo atras. Foi assim que redimensionei minhas pesquisas
sem, no entanto, perder de vista 0s objetivos principais. Antes de elaborar uma
técnica a partir de estudos sobre corporeidades da cultura brasileira, deveria delinear
caminhos operativos visando uma edificacao técnica para o ator. Esses caminhos
ndo poderiam ser tedricos, mas praticos: para encontri-los, deveria percorré-los
(ldem,11-12).

Percorrer esses caminhos mencionados por Burnier fez com que o Lume

construisse uma rica metodologia ndo somente de preparacdo do ator, mas também
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de suporte ao processo de criacdo de espetaculos.®® No entanto, essa metodologia,
embora bastante consistente, “ndo se predispde a formar e ‘dar’ aos atores uma
técnica pré-codificada, mas ao contrario, busca fazer com que esses mesmos atores
descubram, por si e em si, as maneiras de articulacdo de sua arte” (Ferracini, 2001,
133).

Essa abordagem que permite ao ator a constru¢do de uma técnica pessoal é
muito semelhante aquela que fez com que Burnier optasse por nao transpor
simplesmente os elementos trazidos de outras culturas. A esse respeito, vale a pena
transcrever, ainda que seja um trecho longo, suas afirmacoes:

Quando regressei da Europa, era depositario de um certo know how técnico
consideravel. No entanto, essas técnicas que estudei e aprendi haviam sido
elaboradas em contexto cultural especifico, pertenciam a culturas precisas (européia,
indiana, chinesa...). Ensina-las a atores brasileiros acarretaria no minimo em um
risco de se operar a mais um processo de aculturalismo, ou seja, valorizar outras
culturas em detrimento da nossa, o que estava longe de ser minha intencdo. Na
técnica de Decroux, no Khatakali e na Opera de Pequim existia um conjunto de
elementos, de principios, que, no meu entender, eram importantes, mais do que
Uteis, eram operativos, objetivos. Elementos técnicos utilizados para nortear o
trabalho do ator, fornecendo-lhe instrumentos concretos com 0s quais poderia
edificar sua arte. Como resolver essa questdo? Como ensinar uma técnica sem
ensina-la? Haveria um meio de aculturar, romper com a dimensado cotidiana e
introduzir uma outra, artistica, sem ir de encontro a prépria cultura? Aculturar sem
aculturar? Foi entdo que me coloquei a seguinte questdo: sera que a maneira
particular de um individuo agir, de se colocar, de se mover no espago e no tempo, ou
seja, de ser corporeamente e de corporificar suas energias potenciais ndo poderia
conter um germe de uma técnica particular de uso do corpo? Esta técnica particular
por se manifestar somente ou prioritariamente numa dimenséao cotidiana, isto é, ndo
dilatada, ndo projetada, teria elementos particulares, pessoais e culturais que nao
seriam visiveis e nem se encontrariam conscientemente estruturados. No entanto,
uma vez trabalhados, dilatados e transferidos para o contexto teatral, poderiam
compor uma base de elaboracdo técnica para o ator condizente com sua pessoa e
com sua cultura (Burnier, 1994, 82-3)

Ora, se o ator brasileiro vai buscar uma ‘técnica pessoal de representacao’,
desvendando e aproximando-se de seu préprio universo, pode fazer sentido também
procurar referéncias nas tradicdes codificadas pela cultura popular brasileira.
Obviamente, essas referéncias nao servirdo somente para atores brasileiros, mas
para atores de diferentes procedéncias e com diferentes objetivos, da mesma forma
que tém funcionado as referéncias encontradas nas tradi¢gdes orientais.

No caso do Lume, had um caminho trilhado a partir da experiéncia de Burnier
e, depois, do contato dos proprios atores com as propostas de Grotowski, do Odin

Teatret, bem como com os principios da tradicdo oriental. Isso é visivel em etapas

*® Para saber mais detalhes a respeito dessa metodologia ver Ferracini (2001).
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do trabalho, tal como o treinamento energético, ou em elementos do treinamento
técnico, tais como o trabalho com a dilatacdo corpérea, a oposicdo, a base, entre
outros.

No entanto, além dessas referéncias, € possivel que, depois de codificado um
caminho metodoldgico, a proximidade com elementos da tradicdo brasileira tenha se
iniciado no grupo como consequéncia da prépria intencéo inicial de Luis Otavio
Burnier, ou quem sabe como desenrolar de uma das linhas de pesquisa do grupo, a
mimese corpérea®, ou ainda do interesse pessoal de integrantes do grupo. Quem
sabe, sejam todos esses elementos juntos.

A pesquisa com a mimese corpérea, que ja vinha sendo desenvolvida e
aplicada pelo Lume, foi utilizada, em 1993, na montagem de fim de curso de uma
turma da Graduacdo em Artes Cénicas da Unicamp, que convidou Burnier para
dirigir seu projeto final. O espetaculo se chamava Taucoauaa Panhé Mondo Pé e
tinha como mote contos e lendas brasileiros.®® A fim de colher o material para o
trabalho, os alunos viajaram por algumas regides do pais, coletando historias,
lendas, mas mais ainda observando corporeidades® que seriam esmiucadas em
sala de trabalho por meio da mimese corporea.

Somente o contato com todos esses universos visitados durante a viagem de
cada aluno ja seria uma possibilidade de interface com a tradicdo brasileira. Embora
ainda ndo fosse um aprofundamento dessa interface. Do grupo que integrou essa
montagem, alguns alunos acabaram por juntar-se definitivamente ao Lume. E
atualmente sdo eles que possuem maior aprofundamento na pesquisa de mimese
corpOrea dentro do grupo. Depois desse espetaculo, outros dois realizados pelo
grupo a partir da mimese tinham tematicas bem relacionadas com o universo das

culturas populares. Séo eles Contadores de Estorias (1995-1998) e Café com Queijo

% para uma explicacdo detalhada sobre o trabalho com mimese corp6rea no Lume ver Ferracini
(2001 e 2004).

® para uma descricéo detalhada do processo de construcéo do espetaculo, ver Hirson (2003).

oL E importante observar a definicdo de Burnier de corporeidade: “por corporeidade entendo 0 uso
particular e especifico que se faz do corpo, a maneira como ele age, como ele intervém no espago e
no tempo, a dindmica e o ritmo de suas ac¢des fisicas e vocais. Ela, como vimos em relacdo ao
individuo atuante, antecede a fisicidade. A fisicidade é o aspecto puramente fisico e mecéanico da
acdo fisica; é a espacialidade fisica deste corpo, ou seja, se ele é gordo ou magro, alto ou baixo,
carrancudo ou caquético. A fisicidade de uma acéo é portanto para nds a forma dada ao corpo, o
puro itinerario de uma acéo, ja a corporeidade, além da fisicidade, € a forma do corpo habitada pela
pessoa. Assim a corporeidade envolve também as qualidades de vibragcdes que emanam deste
corpo, as cores que ele, por meio de suas acoes fisicas irradiam” (Burnier, 2001, 184).
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(1999 até hoje).®? “Os objetos de pesquisa dos dois espetaculos possuem diversos
pontos em comum, determinados pela corporeidade do brasileiro do interior do pais”
(Colla, 2003, 103).

Além de observar sujeitos inseridos no universo popular brasileiro para
realizar o trabalho de imitacdo de suas corporeidades, muitas vezes os atores
coletaram cantigas tradicionais, passos de danca, além dos contos e causos ja
mencionados. Note-se que essa coleta é distinta daquela do historiador que registra
e cataloga. Aqui o material coletado sera vivenciado no préprio corpo. As cantigas
coletadas (pelo menos parte delas) serdo cantadas. Os causos serdo contados. E
nesse cantar-contar, a voz sera trabalhada carregando elementos de uma
corporeidade fértil de contexto cultural. Os passos serdo dancados. Talvez nao
exatamente da maneira com que foram vistos, mas ja recriados pela vida de cada
ator, num dialogo entre o contexto cultural de onde o material saiu e aquele para
onde foi levado.

Pensando em tudo isso, salta aos olhos outro elemento muito presente no
fazer do Lume, que também esta na estrutura do fazer do brincante popular. Na
brincadeira popular, o pensamento sobre o aprendizado é um pensamento em
vivéncia, € o corpo como multiplicidade organica que pensa. S6 depois de muito
brincar é que o brincante pode talvez explicar racionalmente seu fazer. E mesmo
assim, essa explicacdo sera provavelmente mais préxima de uma demonstracao.
Até porque ndo ha onde consultar métodos sobre um saber de transmisséo oral.

Ana Cristina Colla, ao falar de sua vivéncia e aprendizado no Lume, descreve
uma situacdo semelhante, na qual “palavras como treinamento energético e danca
pessoal, foram primeiro experimentadas pelo [seu] corpo, antes de qualquer
compreensao racional sobre o tema” (Colla, 2003, 34).

Citando a mesma autora-atriz-pesquisadora, revela-se uma outra questao
gue, quem sabe, possibilite uma reflexdo sobre o trabalho com as brincadeiras
populares. Ao falar das dificuldades encontradas no trabalho de construcdo de sua
trajetdéria pessoal dentro da metodologia proposta pelo Lume, Cris Colla reflete e se
pergunta “se € necessaria tanta dor. Se ndo existe um caminho mais curto, ao

menos sem tantas pedras, sem perder em profundidade”, questionando ainda se as

®2 para uma descricdo mais detalhada desses dois processos de montagem, ver Ferracini (2004).
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dificuldades do caminho ndo seriam “criadas pelo caminhante mais do que pelo
caminho em si” (Idem, 39). Em outro momento, ao falar sobre o trabalho com jogos e
brincadeiras infantis propostos pela dancarina japonesa de Butoh Natsu Nakajima,
em trabalho de intercambio com o grupo, a mesma atriz explica que o argumento de
“Natsu para adotar os jogos como tema do encontro era que o LUME ‘estava muito
sério” (Idem, 55).

Tudo isso leva a pensar se o elemento da brincadeira, do jogo, contido no
caminho dos folguedos populares nédo traria em si a semente para lidar com a
seriedade e os trechos doloridos. Mesmo sem elimina-los. E possivel perceber essa
forca da brincadeira quando os brincantes falam da superacdo de suas proprias
dificuldades, como no caso de Seu Betinho, que conta como foi dificil sair do interior
para ir fazer a brincadeira do Boi na capital:

Entdo, de pesca eu ndo podia viver. Eu ndo tinha condi¢cdes de viver eu s6 com a
mulhé. E... vim. Gracas a Deus, criei meus filho. Comprei uma casa, la no Monte
Castelo. Entdo, é por isso que eu digo que, as vezes, as pessoas que tém uma
devocdao, ele acreditano, e siguino normalmente aquela determinacéo, ele consegue
aquilo que o santo tem prometido pra ele. Mas se ele ndo segui, ele termina se
apertano e vivendo apertado todo tempo. Eu vim pra céa, gracas a Deus, num teve
muito isso, ndo. Quando eu cheguei, ai, eu fui brinca o Boi de Lauro.

Essa mesma forca se percebe quando os filhos de Seu Newton Corréa, finado
dono de Boi de Zabumba de S&o Luis (MA), falam sobre as saidas do grupo de Boi
conduzido pelo pai: “Andavamos a noite inteira a pé pela cidade. Nesse tempo, nao
existia luz elétrica em todos os bairros; levavamos lampiées. Naquele tempo, nao
tinha ajuda do governo. Quem fardava e fazia o boi era 0 dono, que tinha raca para
fazer a brincadeira” (Maranhao, 1999, 38-9).

E possivel relacionar outros elementos e principios propostos na metodologia
do Lume com aqueles presentes no fazer do brincante popular. Obviamente, os
elementos e principios que serdo mencionados aqui nao incluem todos 0s que estao
presentes no trabalho desenvolvido pelo grupo. Serdo citados apenas alguns, com o
intuito de relaciona-los com aqueles propostos no préximo capitulo, como resultado
de uma pesquisa que ainda esta em andamento e tera muito caminho pela frente até
gue seja suficientemente aprofundada.

Um dos elementos mencionados por Ferracini como sendo componente do
contetdo da acdo do ator € a energia, que ele define, entre outras coisas, como
fluxo, radiacdo, vibracdo, ao mesmo tempo palpavel e efémera (Ferracini, 2001,
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107). No Lume, séo praticadas técnicas diversas direcionadas para a dinamizacao e
manipulacdo dessa energia pelo ator. O treinamento energético € um caminho para
essa dinamizacdo. “Um treinamento fisico intenso e ininterrupto, e extremamente
dindmico, que visa trabalhar com as energias potenciais do ator” (Burnier, 1994, 33).
L&, o treinamento energético ndo possui muitas regras formais, ja que pretende
dinamizar as energias potenciais de cada ator, que diferem de uma pessoa para
outra. No entanto, ele é continuo, possui um fluxo que ndo deve parar. Ha outros
tipos de exercicios que também dinamizam energias potenciais, mas sS40 um pouco
mais formalizados, como é o caso da Danca dos Ventos®, que possui uma
formalizacao ritmica e de movimento, citada por Ferracini como sendo uma espécie
de energético com trilhos.®*

E importante mencionar a etapa de dinamizacdo da energia, no contexto
deste trabalho, para que possamos questionar mais adiante a possibilidade de
realizar tal dinamizacédo por meio das dancas e brincadeiras populares.

Dinamizada a energia, € necessario aprender como dilata-la e manipula-la,
afim de que chegue ao seu destino. Para que isso aconteca, serdo trabalhados, no
treinamento, principios como o de oposicdo, de equilibrio, de base, entre outros.
Especialmente esses trés ultimos serdo discutidos no contexto das brincadeiras
populares.

Todavia, ainda no que tange a energia e ao trabalho com as oposicoes, é
interessante ressaltar que, ao trabalhar oposicdes musculares de suas acoes fisicas,
o ator esta também manipulando qualidades distintas de energia, oposi¢cées de
gualidades energéticas, como é o caso da energia masculina/energia feminina. Esse
par de opostos complementares, tanto no Odin Teatret como no Lume, S&o
trabalhados, entre outras coisas, com exercicios como 0 que constroi oposicao entre
a qualidade de energia da gueixa e a do samurai.

E possivel que, dentro das brincadeiras populares brasileiras, encontremos
elementos equivalentes a esses de referéncia oriental, capazes de trabalhar a

mesma oposicdo energética. E o caso, por exemplo, da oposicédo de qualidade de

A ‘danca dos ventos’ consiste, como o0 proprio nome sugere, numa espécie de danga que obedece
a um ritmo ternario, harmonizado com respiracdo. A expiracao deve coincidir com o tempo mais forte
do ritmo e a inspiracdo é realizada nos dois préximos tempos. Essa sincronia entre respiragcao/ritmo
também deve estar harmonizada com a relacdo peso/leveza. O ator deve afundar sua base, no
sentido de enraizar no chdo, ao mesmo tempo em que expira no tempo mais forte do ritmo ternario e,
posteriormente, empurrando a raiz, deve saltar, como numa espécie de vbo, nos dois préximos
tempos do ritmo (Ferracini, 2001, 171).

% Comentério feito no curso de ‘Dinamica com objetos’, realizado na sede do Lume, em 1999.
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energia entre dancas como a do Cavalo-marinho e a do Tambor de Crioula, sendo a
primeira mais carregada da energia-animus (vigorosa) e a segunda mais claramente
preenchida pela energia-anima (suave). Ou mesmo dentro da prépria brincadeira do
Boi, em que a dindmica de energia construida pelo corddo de chapéus de fita é
suave e agregadora, enquanto aquela produzida pelos caboclos de pena € de
extremo vigor e exploséao.

O trabalho com matrizes, dentro da proposta do Lume, também deve ser
ressaltado aqui, ja que a idéia de matriz sera retomada no proximo capitulo. Renato
Ferracini define matriz como sendo “material inicial, principal e primordial; € como a
fonte organica de material do ator, a qual ele podera recorrer, sempre que desejar,
para a construcdo de qualquer trabalho cénico. A matriz é a prépria acgéo
fisica/vocal, viva e organica, codificada” (Ferracini, 2001, 116). Na metodologia
desenvolvida pelo Lume, muitas séo as formas de coleta dessas matrizes. A mimese
corpOrea € uma dessas possibilidades, a danca pessoal € outra e assim por diante.

Na trajetoria do grupo, também recebe especial atencdo o trabalho com o
ritmo e a voz. A nocgédo de ritmo esta conectada com a idéia de tempo. Segundo Luis
Otavio Burnier, “o ritmo € sobretudo a pulsacdo do tempo da acdo e de seu
movimento. Embora o ritmo se manifeste mais claramente por meio do movimento,
determinando sua dindmica (e consequentemente a da acéo), ele pode existir
separado do movimento da acao” (Burnier, 1994, 59). Voltamos aqui as questdes
levantadas por Meyerhold e Barba, ja que novamente o0 ritmo passa ser um
elemento fundamental para o trabalho do ator e para seu processo criativo como um
todo. Est4 incluida ai ndo s6 a nocédo do ritmo da agdo do ator, ou da acdo do
espetaculo, ou das diversas acdes envolvidas na encenacgédo. Insere-se ai também o

ritmo mais amplo da criacao.

Tempo. Um passo de cada vez. (...) 21, 22, 23, 24, 25 (...) A sabedoria est4d em se
respeitar o tempo das coisas. Varios tempos correm ao mesmo tempo, em universos
paralelos."Quanto tempo o tempo tem? O tempo tem tanto tempo quanto tempo o
tempo tem", emprestando o trava linguas. O criar possui um tempo proprio, diverso
do tempo cotidiano. Ambos correm paralelos, mas em velocidades distintas. Dentro
do criar também existem tempos distintos: tempo-recolhimento, tempo-vazio, tempo-
colheita e tanto tempo quanto tempo o criar de cada um tem (Colla, 2004, 18).

A respeito do trabalho vocal desenvolvido no Lume, para a presente

investigacdo interessa ressaltar uma faceta. A abordagem da voz como algo que
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ndo esta desvinculado do trabalho com o corpo, mas €, ela mesma, corpo. Pode-se
perceber isso na afirmacao transcrita abaixo:

Outra questéo importante é que a voz nunca estara desvinculada do corpo. Somente
se encontrardo outros focos vibratorios da voz, se o corpo, como um todo, estiver
engajado no momento do trabalho de busca. Apesar de o Lume propor um
treinamento especifico para a voz, sabemos que o0 mesmo impulso que pode
engendrar uma acao fisica, pode também engendrar uma acao vocal, ou uma acéo
fisica/vocal. Podemos afirmar inclusive que a voz também é corpo (Ferracini, 2001,
181).

Esse reconhecimento da unidade corpo-voz esta presente no fazer da brincadeira,
embora ndo necessariamente de forma consciente ou racional, mas simplesmente
porgue o todo da brincadeira € conectado e ndo fragmentado. Sendo assim, sempre
que, no ambito deste trabalho, forem mencionados corpo ou voz, ambos podem ser
entendidos como uma unidade indissociavel.

Ja que foi levantada a ndo fragmentacdo da brincadeira, vale citar outra
faceta dessa totalidade que tem ligacdo com o trabalho do Lume, mas que esta mais
relacionada com a integridade do préprio sujeito participante. Ao rememorar 0S
primordios de seu trabalho no Lume, Raquel Scotti Hirson comenta sobre o
treinamento energético:

O treinamento energético existe para mexer. E mexeu. Esta fase durou um més e
treindvamos seis horas por dia. Estdvamos nos trabalhando. Nos trabalhando,
atores, sem duavida, mas menos preocupados com o0 ser ator e mais preocupados
com o ser humanos, ser gente e, como gente, viver o todo que somos. O energético
visa mexer com esse todo de maneira intensa. Assim, buscamos através do
empurrar dos limites do corpo, encontrar emocdes, sensacdes e vivéncias também
limitrofes (Hirson, 2003, 47).

A brincadeira também desafia a participacéo total do ser do sujeito brincante, além
de, ndo raro, levar o corpo a limites que desafiam essa presenca integra, como sera
possivel ver no capitulo seguinte.

No préximo capitulo, também serdo discutidas mais detalhadamente as duas
experiéncias de montagem dos grupos Peleja e MunduRoda, dirigidas
respectivamente por Ana Cristina Colla e Jesser de Souza, ambos do Lume, e que
dialogam bastante com elementos da cultura popular, além de serem aprofundados
0s principios comuns a brincadeira e ao fazer teatral, tantas vezes mencionados até

aqui.
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Capitulo 4 — Brincadeira: uma questao de principios

Neste quarto capitulo, serédo levantados alguns dos principios identificados na
observacdo e aplicacdo de elementos presentes no fazer das brincadeiras
escolhidas para a pesquisa. Conforme ja dito, sdo eles, a Repeti¢do, a Presenca e a
Integracao, a Precisédo e o Risco, a Superacao dos Limites do Corpo, a Relagcdo com
o Outro e o Improviso, a Relacdo com o Espaco, a Relacdo entre Base e Eixo do
Corpo, e finalmente o Ritmo e a Musicalidade. E importante frisar que tal discuss&o
ndo pretende esgotar todos os principios possiveis de serem levantados, e nem
sequer tem a pretensdo de abarcar todos os argumentos que poderiam ser
desenvolvidos sobre cada principio aqui apresentado. Certamente, o objeto de
estudo desta pesquisa ainda sera mote para muitos anos de trabalho.

Trechos das entrevistas realizadas com os brincantes, atores e diretores, irédo
subsidiar a discussdo dos principios elencados, que ndao serdo apresentados por
ordem de relevancia. Além disso, pontos levantados nas metodologias de
treinamento/criagéo citadas no terceiro capitulo poderao iluminar a reflexao.

Para o levantamento dos principios comuns ao fazer teatral e ao universo
brincante, além de observadas e vivenciadas as brincadeiras, foram realizadas duas
breves etapas de aplicacdo, conforme mencionado na Introducdo desta dissertacao.
Tais etapas foram: uma oficina de iniciagéo teatral, com jovens da comunidade de
Sao Sebastidao (DF), e uma oficina, dividida em duas partes, com uma turma de
Interpretacdo 2, do curso de Graduacdo em Arte Cénicas da Universidade de
Brasilia. Posteriormente, foi feito o acompanhamento de parte de dois processos de
montagem de espetaculos, dirigidos por atores do Lume, realizados a partir de
treinamento e coleta de material, feitos em interface com a pratica da brincadeira
popular. Essas experiéncias serdo descritas antes da discusséo dos principios, para

gue possam inclusive ilumina-los.
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4.1 Teatro e cultura popular: experiéncias

A oficina de Teatro e Cultura Popular, parte do Projeto Teatro em Movimento,
da Cooperativa Brasiliense de Teatro, foi realizada em Sao Sebastido (DF), e teve
inicio no dia 21 de marco de 2006, estendendo-se até 16 de julho do mesmo ano,
sendo finalizada com as apresenta¢cfes do espetaculo resultante da oficina. A oficina
foi ministrada pela propria pesquisadora, em parceria com o ator e diretor Ricardo
Guti e teve carga horéaria de 9 horas semanais.

No primeiro més de trabalho, foram propostas atividades visando a introducéo
a técnicas de producdo e manipulacdo de energia corporal e vocal para a cena,
nogoes iniciais de ritmo e canto popular; no¢des iniciais de algumas brincadeiras
populares (Cacuria, Caroco e Ciranda); atividades de instrumentalizacdo para o jogo
entre ator e platéia. A insercao das brincadeiras populares deu-se, principalmente,
com o intuito de trabalhar com a produgcédo de energia, a nogcdo de espaco, a
multiplicidade de estimulos e ac¢bes (ja que a atividade exige acdes simultdneas
como cantar, dancar, deslocar-se em grupo pelo espaco, relacionar-se com o
parceiro e com a roda, manter o ritmo, etc), as possibilidades de relacdo, o ritmo, o
canto. Tudo isso foi trabalhado simultaneamente em outras atividades, na intencao
de possibilitar que o aluno percebesse, em contextos distintos, 0s mesmos principios
do trabalho pré-expressivo. A seguir, foi acrescentado o trabalho com elementos da
brincadeira do Boi e com uma sequéncia de luta de espadas da brincadeira do
Reisado.

As atividades com as brincadeiras foram propostas ndo sé na intencao de
construir caminhos para o treinamento e formacdo, como também serviram de
espaco de coleta de matrizes. E importante repetir que, ao longo de toda a oficina,
foram propostos outros tipos de exercicios e atividades, que ndo somente 0s
baseados nas brincadeiras populares.

O grupo de Sao Sebastido iniciou as atividades com cerca de trinta alunos,
namero que foi decrescendo ao longo do processo. O grupo era composto, em sua
maioria, de jovens com pouca ou nenhuma experiéncia em teatro. Na maior parte
dos casos, o decréscimo decorreu do fato de alguns alunos arrumarem emprego, o
que, em comunidades de baixa renda como Sdo Sebastido, € uma realidade que
adentra o cotidiano da oficina. Outros se desligaram por terem dificuldades de

conciliar as atividades escolares com a oficina. Ao final do processo, tinhamos dez
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alunos, todos bastante envolvidos e integrados. Atualmente, além de realizar
autonomamente apresentacdes do espetaculo montado, o grupo também brinca
publicamente, em algumas ocasifes, algumas das brincadeiras aprendidas.

A segunda oficina, realizada com os alunos da disciplina Interpretacdo 2, do
curso de Graduacdo em Artes Cénicas da UnB, foi dividida em duas etapas. A
primeira aconteceu no més de maio de 2006, com trés dias de trabalho, em sessfes
de 3 horas cada. A segunda etapa aconteceu nos dias 11 e 13 de julho, também em
sessBes de 3 horas cada. Antes do inicio da oficina, foi aplicado aos alunos um
pequeno questionario® com as seguintes perguntas:
1- O que o ator precisa construir:
a) Em seu processo de formagéo?
b) Para contracenar em grupo?
c) Para se relacionar com a platéia?
2- O que vocé entende por pré-expressividade?
3- Como vocé relacionaria os conceitos abaixo?
a) Brincadeira
b) Teatro

A partir das respostas dos alunos, que também foram discutidas e
socializadas com o grupo todo, foi possivel perceber que estes tinham pouco ou
nenhum contato com as brincadeiras populares. Sendo assim, o primeiro médulo da
oficina teve como objetivo trabalhar com nocdes iniciais das brincadeiras do Caroco
e do Bumba-meu-boi, incluindo danca, canto e toque, bem como levantar reflexées a
respeito das possiveis relagbes entre o teatro e a pratica das brincadeiras
vivenciadas. As brincadeiras ocupavam o lugar do aquecimento energético, mas
tinham uma funcdo que ia além disso, ja que, depois da energia produzida,
passavam a ser direcionadas para a manipulacdo dessa mesma energia. Nesse
primeiro modulo, foi possivel perceber que a simultaneidade de elementos no fazer
da brincadeira representava um grande desafio para os alunos. Praticamente todos
se debatiam com a tarefa de tocar e cantar ao mesmo tempo. Isso se complicava
bastante quando era preciso dancar e mais ainda quando era necessario relacionar-

se com o outro executando tudo isso.

% Os questionarios esto transcritos na fntegra no Anexo 2 da dissertac&o.
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O segundo mddulo da oficina foi planejado para que, além do contato com o
aprendizado da estrutura da brincadeira em si, 0 grupo pudesse utilizad-la como
contribuicdo para o processo de montagem que j& vinha desenvolvendo na
disciplina. Nessa etapa, além da retomada das brincadeiras (passos, cantos e
toques), foi proposta a coleta de matrizes a partir de fotos de brincantes em acao no
momento da brincadeira.

Por motivos diversos, que incluem o pouco tempo disponivel para a oficina,
ndo pudemos realizar a Ultima etapa da proposta. Nessa etapa, pretendia-se coletar
matrizes da propria pratica da brincadeira, bem como colocar o material produzido
em relacao: entre si, com o que foi produzido pelo outro e finalmente, com o trabalho
de montagem que vinha sendo realizado na disciplina. Ainda assim, foi possivel
perceber resultados que estardo incluidos na discussao de alguns dos principios a
seqguir.

Considerando que a aplicacao realizada nas duas experiéncias de oficina
havia alcancado resultados que abarcavam somente as etapas iniciais de
treinamento, a oportunidade de observar etapas posteriores de um processo
semelhante pareceu bastante enriquecedora, conforme explicado na introducéo do
trabalho. Sendo assim, foi feita a observacdo de dois processos de montagem,
realizados a partir do contato com a brincadeira popular e orientados pelos atores do
Lume.

O primeiro processo observado é parte de uma investigacdo que ja vem
sendo realizada ha varios anos pelo grupo MunduRod4, cujos integrantes sdo Alicio
Amaral e Juliana Pardo.®® O espetaculo, que até a elaboracdo desta dissertacéo
ainda estava em processo de montagem, € uma parceria entre 0 MunduRoda e o
Lume, através da orientacéo e direcéo realizada por Jesser de Souza (Lume).

Além de entrevista realizada com Alicio e Juliana e conversas com ambos e
com Jesser, foram observados alguns ensaios do espetaculo, nos dias 25 e 31 de
agosto e 01 de setembro de 2006. No momento em que o processo foi observado, o
trabalho encontrava-se no ponto da definicdo dos caminhos de montagem, tanto no
que diz respeito a tematica a ser abordada, como ao material a ser utilizado. Sendo
assim, todos os ensaios incluiam periodos de retomada das dancas (Cavalo-
marinho e Maracatu Rural) e da transformacdo dessas dancas a partir de estimulos

% Ver entrevista anexa para maiores detalhes a respeito do processo de trabalho do MunduRoda e
de seus integrantes.
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oferecidos pelo diretor. Tais estimulos incluiam, entre outras coisas, a leitura de
textos, a relacdo com o outro, a inclusdo ou retirada de objetos ou a sobreposicdo de
melodias.

Alicio e Juliana traziam também um repertdrio de fotos trabalhadas a partir da
metodologia de mimese corporea. Essas fotos haviam sido retiradas de fontes que
retratam um universo similar ao daquele encontrado no cotidiano dos brincantes
populares. Além disso, o repertério dos atores incluia também a mimese de sujeitos
encontrados por eles durante o periodo em que viveram na Zona da Mata de
Pernambuco, em meio aos brincantes.

Em alguns momentos, houve também a orientacdo de relacionar o material
coletado no contexto da brincadeira com outro material resultante de metodologias
distintas, como € o caso da sequéncia de gueixa e samurai trabalhada pelos dois
atores em oficina do japonés Tadashi Endo. Alicio e Juliana também tocam alguns
instrumentos musicais utilizados nas brincadeiras que investigam. Durante os trés
ensaios assistidos, foi possivel observar pouco trabalho com a musica cantada.

Finalmente, além dos ensaios, foi possivel observar uma aula ministrada por
Alicio e Juliana no curso Danca-Teatro dos folguedos populares, que realizam em
S&o0 Paulo, no Teatro Escola Brincante (SP).%” Tal curso busca compartilhar as
pesquisas que ambos vém desenvolvendo, bem como ampliar a investigacdo a
respeito das possibilidades de transmissao e aplicacdo da brincadeira para a as
artes do espetaculo. A oficina serd mencionada algumas vezes na entrevista
realizada com os dois atores e certamente contribuiu muito para a compreensao de
sua proposta de trabalho.

O segundo processo observado foi 0 da montagem do espetaculo Gaiola de
Moscas, realizado pelo Grupo Peleja, sob a direcdo de Ana Cristina Colla (Lume), a
partir do conto homénimo do escritor mocambicano Mia Couto.®® O espetéculo conta
a historia de Zuzé, Amantinha e Jubernardo. Os atores se mantém em cena o tempo
todo e também dancam e cantam. A musica é executada ao vivo, e boa parte da
acao é construida a partir das dancas populares. No entanto, essa construcéo ¢ feita
com a intencdo de contar uma historia que ndo remete necessariamente ao universo

das mesmas dancas que serviram para o treinamento dos atores. Na maior parte do

" O Teatro Escola Brincante foi criado em 1992, por Antonio Nébrega e Rosane Almeida, com o
objetivo de ser um local de valorizacdo e promoc¢ao da cultura brasileira.
% Alguns trechos do ensaio aberto do espetaculo podem ser vistos no Anexo 4 desta dissertacéo.
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tempo, a acdo se baseia nos movimentos das dancas, mas a partir delas se
transforma em outra coisa, sem, contudo, perder o vigor que trazia na origem.

O Peleja é formado por Taind Barreto, Carolina Laranjeiras, Daniel Campos,
Lineu Gabriel Guaraldo e Beatriz Brusantin. Antes de serem dirigidos por Ana
Cristina, os integrantes do grupo ja haviam passado por uma etapa de orientacédo do
treinamento com Jesser. Essa etapa de treinamento durou cerca de dois anos.
Embora o grupo ja tenha apresentado alguns resultados desse treinamento, Gaiola
das Moscas, € o primeiro espetaculo gerado nessa trajetoria.

A brincadeira popular presente no treinamento do Peleja também é o Cavalo-
marinho. A maior parte de seus integrantes € da area de dancga, com excecdo de um
deles, que vem da antropologia. Carolina, uma das atrizes-bailarinas € mestranda na
Unicamp, sob orientacdo de Renato Ferracini (Lume). Tain& esta trabalhando em um
dos espetaculos do Lume, substituindo uma das atrizes. Portanto, o contato entre o
Peleja e a metodologia do Lume vai além dessa experiéncia de montagem.

Apés os dois anos de trabalho do Peleja sob orientacdo do Jesser, Ana
Cristina achou que seria possivel experimentar a montagem do conto de Mia Couto,
a partir do que eles ja haviam construido. A diretora ndo tem conhecimento
aprofundado do Cavalo-marinho e precisou se basear de fato no material que 0s
atores apresentavam, construido a partir da brincadeira.

Foram observados trés ensaios de Gaiola de Moscas, nos dias 24 e 30 de
agosto e 01 de setembro de 2006. No momento das observacdes, o processo de
montagem estava praticamente finalizado, com todas as cenas marcadas, e 0 grupo
estava prestes a realizar um ensaio aberto para convidados que pudessem
comentar e acrescentar ao processo. O ensaio aberto também foi acompanhado e
registrado.

Em todos os ensaios observados, o grupo utilizou a brincadeira como recurso
para o aquecimento. Além disso, na montagem do espetaculo, eram perceptiveis 0s
elementos advindos da pratica com a brincadeira, que serdo comentados mais

demoradamente durante a discussao dos principios mencionados a partir de agora.
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4.2 A Repeticéo

O primeiro principio a ser discutido € o da Repeti¢do, que esti presente em
todas as etapas dos folguedos citados e que, de alguma maneira, ja foi mencionado
no item 1.5 do primeiro capitulo. Essa repeticdo pode ser identificada pelo menos
em trés sentidos diferentes: repetir para o aprendizado; repetir como um caminho de
recriacdo, que € 0 que acontece a cada apresentacdo da brincadeira ou de um
espetaculo; repetir para criar ciclos de superacdo dos limites do corpo. Esses trés
sentidos da repeticdo se misturam no cotidiano da brincadeira, por isso seréo
apresentados aqui de forma conectada, sem a preocupacdo de nomear
especificamente cada um deles. Certamente vale a pena aprofundar tal estudo
posteriormente.

Nas toadas e cantigas, por exemplo, ha sempre um refrdo que se repete
(cantado pelo coro), que da suporte para o improviso ou para o0 solo ndo improvisado
dos cantadores. Além disso, na maior parte dos casos, ndo ha arranjos
diferenciados das musicas, sendo estas parecidas entre si (embora diferentes) e
cada uma delas sem muita variagdo ao longo de sua execucdo.®® Os passos
dancados e os personagens das encenacfes, em sua grande maioria, sdo 0S
mesmos ha anos, sendo repetidos por mestres e imitados por aprendizes, até que
se chegue ao dominio total de cada um. No entanto, essa repeti¢cdo/imitacdo ndo
elimina a individualidade de cada sujeito brincante.

Nesse sentido, paradoxalmente, a codificacdo pode deixar de ser um
elemento que limita a criagdo e 0 novo para ser um trampolim que possibilita que a
transformacdo, a originalidade e a composi¢cdo acontecam. O dominio da regra
surge entdo como elemento fundamental para que se estabeleca o jogo. Tal jogo se
estabelece ndo somente com os brincantes de um mesmo tempo, mas também
entre geragOes distintas de brincantes, que vao inovando e repetindo, repetindo e
inovando o fazer de seus ancestrais. Pode-se perceber o processo de reflexdo a
respeito do equilibrio e negociacdo entre esses dois opostos, na fala de Seu
Raimundo, brincante da personagem Catirina no Boi de Seu Apolénio Meldnio, ja
mencionado anteriormente. Questionado sobre um boneco que sua Catirina carrega

nos bracos e que nado é tdo comum ver com outras Catirinas, Seu Raimundo falou:

% No caso do Tambor de Crioula, por exemplo, o toque dos tambores é o mesmo para todas as
toadas.
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Isso aqui j& ta sendo uma idéia minha. Inclusive, a Nadir disse que isso ai num tem
nada a ver na histéria. A Nadir, a mulher de Apolénio. Ela disse que ndo tem nada a
ver na historia. Praticamente que ndo tem nada a ver na historia, mas talvez, com
essa histéria que é invencdo minha, para o ano, j4 vai aparecé outras pessoas
imitando. Vai mudando. Cada ano tem que botar outra coisa, outra invencéo, muda...
Os menino la no Convento das Mercés gostaram muito. Queriam até que deixasse 0
boneco com eles l4. L4 na Lagoa da Jansen, uma moca brincou com o boneco e
disse: ‘Ah, me dé esse boneco pra mim’. Eu digo: ‘Num posso’. Deixa o Véi Barrero
ai. O nome dele é Velho Barreiro.

Ou seja, a repeticdo do fazer ndo impede que sejam incluidos elementos
nascidos da individualidade. No entanto, devido a natureza coletiva da brincadeira,
esses novos elementos acabam tendo que ser debatidos e negociados na
coletividade, como é o caso da conversa entre Dona Nadir e Seu Raimundo, a
respeito da pertinéncia ou ndo do boneco.

O principio da repeticdo é facilmente relacionado com o fazer do ator, uma
vez que o teatro, em sua estrutura, ja traz essa caracteristica de se repetir sendo,
todavia, sempre diferente de si mesmo. Ou seja, ainda que uma mesma
performance seja apresentada noite apds noite, nunca sera realizada exatamente da
mesma maneira, e talvez seja a propria acdo de repeticdo que possibilite esse
espaco de renovacdo. Além disso, 0s ensaios e processos criativos se dao numa
negociacdo entre a repeticdo e a transformacdo. Um indicio disso é a palavra
francesa répétition, que se traduz em portugués como ensaio.

Outro ponto relevante em relacao a repeticao € o fato desta, no contexto da
brincadeira, ndo ser feita de forma mecanica. O brincante repete o fazer e, com essa
repeticdo, o aprende. No entanto, um Caboclo de Pena, por exemplo, ndo tem
sessdes de treinamento para o aprendizado de cada passo. Essa repeticdo é feita
na propria situagéo de brincadeira ou ainda, no caso do Bumba-meu-boi, no ensaio,
gque € uma especie de brincadeira sem vestimentas.

Essa situacdo em que € possivel repetir sem ser mecanico talvez se aproxime
daquilo que é buscado na metodologia do Lume, como reflete Burnier:

Se por um lado o ator necessita da técnica, sem o0 que ndo ha arte, por outro, ao
representar, ndo pode fazé-lo sem vida. Seu corpo ndo é um corpo mecéanico, mas
um corpo-em-vida, a irradiar determinada luz, vibracéo, presenca. Ele é fundamental
para a arte do ator, pois além dos sinais que passam por ele e sdo codificados e
decodificados com recursos proprios, ele é a propria pessoa. E por meio dele que o
homem sente, se emociona, ama, existe. A formulacdo ‘appiana’ de corpo vivo ou
corpo vivente € a mais adequada, ao considera-lo ndo somente como uma massa
muscular com articulagbes 6sseas, mas um corpo-pessoa, animado, habitado,
vibrante, reluzente. (...) Conceitualmente, o ator, para o desenvolvimento de sua arte,
faz uso de seu corpo vivente ou de seu corpo-em-vida nho tempo e no espaco, ao
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desenvolver agcbes com uma certa presenca e colocar o todo em jogo (Burnier, 1994,
22).

A repeticdo em jogo da brincadeira, que, no entanto, se d4 dentro de regras e
cadigos especificos, talvez contribua para a compreenséo dessa técnica em vida de
que fala Burnier.

Na brincadeira popular, a repeticdo, seja ela realizada ao longo dos anos ou
durante uma noite inteira, tem muito a ver com a natureza ritual da brincadeira, como
se constata no comentario de Dona Vitdria a respeito do Tambor de Crioula:

Ai, o Tambor ndo tinha assim, assim, na rua, pra apresentar assim, nao tinha. Sé
tinha se a gente ia pagar, assim, uma promessa. Porque o Sao Binidito era assim... a
gente... a vez uma pessoa da familia adoecia, ai fazia, assim, aquela promessa pra
S. Binidito. ‘Ah, meu S. Binidito, se meu filho ou minha mée ficar boa, eu pago pra
fazer uma promessa e se bater tambor a noite toda. E tal... Ai esperava que ficava
bom. Ai a gente fazia aquele tambor, a noite toda, até oito hora da manha. Ai a gente
criava aquele porco pra fazé ali a comida de manha pra d& pro povo. O café, o bolo.

Outra caracteristica da repeticdo que, embora ndo seja intencdo deste
trabalho aprofundar, vale mencionar, é a possibilidade, no caso do folguedo popular,
da construcdo de uma espécie de consciéncia da dramaturgia que costura a festa-
brincadeira-brinquedo. Quer dizer, de tanto participar das etapas da festa, repetindo-
as na sequéncia tradicional, cada brincante vai conhecendo, ndo somente cada
etapa, mas a forma com que essas se ligam umas as outras. Dependendo da funcao
gue o brincante desempenha, ele terda maior ou menor necessidade de conhecer
cada uma dessas etapas. Por exemplo, 0 Amo do Boi, que conduz a brincadeira por
meio do canto das toadas, tera que atuar sobre a totalidade do rito. O Miolo do Boi,
por sua vez, nao tera essa necessidade, j4 que precisa se responsabilizar somente
por sua parte (dancar dentro do boi). Contudo, s6 podera desempenha-la bem
sabendo em que contexto ela esta inserida. Uma vez que as brincadeiras em geral
sdo bastante complexas, com varios detalhes e etapas, sua repeticdo € uma
maneira de alcancar um aprofundamento do conhecimento do todo.

A repeticdo também estd relacionada com a producéo da exata qualidade de
energia para a aquela determinada brincadeira. Juliana Pardo, do grupo
MunduRod4, fala desse principio na brincadeira do Cavalo-marinho

Eu acho que a gente percebe os trupés, por exemplo, que eles ficam... t4 tocando
uma toada, ai eles ficam... repete a mesma toada um tempao, um tempdo, um
tempdo. E trupé, tratata, tratatd. Enquanto cé nao apitar, ndo vai passar pra outra
toada. Entdo, enquanto o capitdo ndo der o apito, entdo isso € uma repeticdo muito
legal, porque quanto mais tempo ele... tA naquela mesma toada, parece que a coisa
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vai subindo, subindo, subindo, subindo, subindo. Um exemplo claro € o caboclo.
Caboclo de Aruba ou Uruba. Ele canta ‘Arreia, caboclo, pra me ajudar, caboclo da
mata la do Jurema, chuva chovia, trovao trovejava’ e fica nessa toada e a pessoa
que ta de caboclo, ele fica pedindo pra que se repita, porque quanto mais se repete,
ai ele vai entrando, o caboclo vai entrando em transe. E € pela repeticao, fica claro
nesse momento da brincadeira. Ele pede pra que se repita e que todo mundo cante.
Ele pede pra todo mundo cantar. Entdo € muito, muito claro. E a gente percebe, por
exemplo, no grupo, por exemplo, no Manjarra’, tem algumas musicas do tipo ‘Rola
branca é parari, rola branca é parari’, que sdo musicas que a gente ja repetiu muitas
vezes, que é uma musica que o publico adora, essa toada. E a gente fica repetindo,
repetindo ela no grupo. E é o momento que ele sempre sobe, exatamente quando a
gente fica repetindo determinadas musicas.”

O comentario de Juliana faz lembrar também um outro principio, o da
presenca, jA que a repeticdo, nesse caso, faz alcancar uma qualidade de presenca,
como no exemplo do citado Caboclo de Aruba. Para o contexto do trabalho do ator,
nao sO a repeticdo da brincadeira em si pode construir uma memdéria muscular que
possibilite que elementos do brinquedo passem a ser recursos e repertorio para o
trabalho pré-expressivo e criativo, como esse repetir pode também contribuir para a
compreensao do proprio principio da repeticdo no universo teatral e na construcao

da presenca do ator.

4.3 A Presenca e a Integracao

Outros principios presentes nas brincadeiras em questdo sdo os da Presenca
e da Integracdo. A idéia de presenca é bastante abrangente na histéria do teatro e
muito se tem falado e pesquisado a respeito. Tanto a presenga quanto a integragao
trazem nuances interdisciplinares e ambas estdo relacionadas com a nocédo de
brincante completo ou total, que ja foi mencionada na secéo 1.5. O aprendizado e a
execucdo da brincadeira ndo se ddo com a separacdao das areas e técnicas que
estdo envolvidas no fazer do brincante. Em primeiro lugar, ndo se aprende ritmo,
melodia, canto ou condicionamento fisico como disciplinas separadas. Aprende-se 0
todo da brincadeira: um pouco mais a cada dia, a cada experiéncia vivida brincando.
Em segundo lugar, grande parte dos brincantes e mestres de brincadeira
desempenha funcfes diversas. Tocam um ou varios instrumentos, cantam, dancam

e representam 0s personagens da encena¢ao. Em alguns casos, participam de mais

© Um dos grupos dos quais Juliana Pardo faz parte.

" Entrevista realizada com Juliana Pardo e Alicio Amaral, em 01 de setembro de 2006, em Campinas
(SP). Todas as falas de Juliana Pardo e Alicio Amaral citadas ao longo da dissertagdo sédo dessa
mesma entrevista.
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de um tipo de folguedo, o que ajuda a desenvolver habilidades variadas. Soma-se a
isso, o fato de o brincante, muitas vezes, ter a necessidade de executar atividades
simultaneas, como tocar, cantar, dangar, relacionar-se com o espago, com 0 outro
brincante, com o publico, tudo ao mesmo tempo. Essa simultaneidade exige
presenca e concentracao totais para que tudo isso possa funcionar harmonicamente.

As falas dos brincantes a respeito da funcdo que desempenham na
brincadeira mostram isso claramente. Seu Raimundo, por exemplo, diz: “Brinquei de
cacique, depois brinquei de cazumba, depois fui baté pandeiro, de vez em quando
eu rolo o boi e agora passei pra esse papel de Catirina”. Em outro momento da
mesma entrevista, ele menciona sua habilidade de bordar o couro do boi.

Essa abrangéncia também € perceptivel na atuacdo de Seu Betinho e de
Dona Vitoria, ambos ja mencionados no trabalho. Seu Betinho brinca como Catirina,
mas também como Pai Francisco. Em outros momentos, compde toadas e mesmo
enredos para a ‘matanca’ de Boi. Além disso, toca Tambor de Crioula. Dona Vitoria,
por sua vez, é guia do Tambor de Crioula da Liberdade e, no Boi da Liberdade,
brinca Catirina, ja foi do corddo de chapéus de fita e toca o pandeiro usado no Boi
de Zabumba, da mesma forma que também sabe tocar a zabumba e o tambor-onca.

Em muitos grupos de Boi, durante uma mesma apresentacdo, um Unico
brincante pode passar por funcdes diversas. Esse é o caso do brincante mostrado
nas fotos abaixo, que depois de uma apresentacdo fazendo a parte de Catirina,
despiu-se no Onibus e, no proximo arraia, passou a tocar pandeirdo. No entanto,
alguns resquicios do figurino de Catirina ficaram, como se pode ver pelo rosto

maquiado e pelas unhas pintadas.

Brincante que faz a Catirina no Boi Unidos de Santa Fé, ainda de maquiagem e unhas pintadas, tocando pandeirdo.
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Dona Vitoria relata esse mesmo tipo de situacdo quando explica o que
Catirina faz depois que a comédia acaba de ser encenada. “A gente, quando
termina, que a gente paga o boi e tudo, ai terminou, a gente vai embora. Vai
embora, ai troca de roupa e vem pro cordao, baté o pandeiro”.

Esse principio da integracdo entre acdes e linguagens distintas surgiu como
um claro desafio para os alunos do curso de Graduacao em Artes Cénicas da UnB,
gue participaram da oficina, conforme mencionado. No entanto, o contato com as
brincadeiras, ainda que breve, despertou essa consciéncia, como € possivel ver no
relato da aluna Sanantana Paiva Vicencio:

Achei o workshop muito interessante. Aprendi mais um pouco sobre cultura popular e
visualizei a conexao que se estabelece entre 0s elementos caracteristicos da cultura
popular e os elementos da cena teatral. Tive dificuldade em pegar o ritmo do Caroco,
nao consegui executar o ritmo, mas consegui cantar e danca-lo. O ritmo do Boi é
mais facil, porém na hora de tocar o pandeiro, ou a caixa, e cantar e dancar ao
mesmo tempo, foi dificill E uma tarefa aparentemente simples, mas que envolve
muita ateng@o. Assim como na cena VOcé tem que estar atento a tudo, aos outros
atores, a platéia, ao texto que estd sendo dito e as ac¢les fisicas; no folguedo
popular, vocé também desempenha diversas funcbes, portanto estimula varias
habilidades.

O mesmo tipo de principio € mencionado, de outra maneira, por Fernanda
Brito de Oliveira, uma aluna da oficina de S&o Sebastido, que diz: “Eu acho o
Cacuria mais dificil, porque a gente tem que dancar, cantar, dancar com o0 outro e
ainda fazer a roda rodar. Tem que ter uma concentracao ainda maior”.

Alicio Amaral também cita esse principio, relacionando-o com a busca da
presenca do ator em cena:

Quando vocé brinca, ou vocé é ou vocé ndo é. Uma coisa que a gente estuda, que a
gente busca pra caramba, em teatro, em danca, ser o que a gente ta fazendo, né. E,
& na brincadeira, isso acontece de uma forma muito natural. Entdo, o que
impulsionou a gente a t4 vendo isso, essas brincadeiras, as dancas, é essa harmonia
entre as linguagens e de que forma isso acontece e de que forma a gente pode
chegar a trabalhar com uma linguagem classificada como ‘teatro’, aqui.

Juliana Pardo reforca essa idéia de integracdo quando fala do trabalho com a
brincadeira na oficina do Teatro Brincante:

Um dos objetivos, talvez até o maior, € ndo ter essa fronteira. Como € que eles
conseguem criar alguma coisa a partir disso, sem essa fronteira da danca, da musica
e do teatro. Como é que tudo isso se encaixa nessa celulinha que cada um ta
construindo. E um pequeno passo que a gente ta dando. Porque, € isso, enfim, um
dos objetivos € isso.
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Esse objetivo, que Juliana menciona, também era um dos objetivos buscados
pelos artistas discutidos no capitulo 3. Talvez porque essa consciéncia total
aproxime de uma presenca viva em cena. O principio da presenca, que €
fundamental nas proposicdes deste capitulo, remete a outros dois, o principio da

Precisdo e o do Risco.

4.4 A Precisao e o Risco

A importdncia da Precisdo ja foi levantada no capitulo 3, quando séo
mencionadas as buscas de Meyerhold, que acredita no trabalho com a precisao
ritmica como caminho de treinamento para a conquista da precisao do ator de modo
geral. Embora néo tenha sido mencionado ainda, a precisao também & um principio
levantado na metodologia proposta pelo Lume. Renato Ferracini a define da
seguinte maneira: “E um termo usado para designar exatiddo, justeza, rigor e
perfeicdo. Na acao fisica, esses termos podem aplicar-se ndo somente ao itinerario,
ritmo e impulsos, mas também no que se refere a qualidade e quantidade de energia
que alimenta a acao” (Ferracini, 2001, 112). Além ser mencionada como parte da
acdo, Ferracini também coloca a precisdo como um dos objetivos a serem
trabalhados em varios exercicios do treinamento do grupo.

Nas brincadeiras populares, a precisdo tem um contorno muito especial, pois
ndo é uma precisdo dura, estatica. E a precisdo da pratica e do saber. Dona Vitoria
comenta essa precisdo do conhecimento quando fala sobre a falta de informagéo de
alguns grupos a respeito da origem do Tambor de Crioula: “Aqui ninguém sabe
disso, gente, ninguém sabe. Ai, eles falam alto ai, por ai. Falam besteira sem saber
das coisas”. Comentarios muito parecidos estdo presentes na fala de Seu Betinho, ja
mencionadas nos dois primeiros capitulos.

Além disso, o movimento na brincadeira, embora ndo seja rigido deve ser
preciso. O Amo do Boi de sotaque de matraca € capaz de parar a brincadeira inteira
se as matracas e os pandeires ndo estiverem soando com precisdo. Embora cada
brincante do grupo das indias tenha seu proprio molejo e jeito de dancar, o passo é
um s6 para o grupo todo, e todas as indias precisam se deslocar no espaco num

movimento coletivo e preciso.
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A precisdo esta relacionada ao risco, que ja comecou a ser discutido no
primeiro capitulo deste trabalho. Se o vaqueiro ndo é preciso na hora de campear o
Boi, periga levar uma chifrada; se a coreira que esta na roda de Tambor de Crioula
ndo estd atenta a entrada da préxima coreira na roda, periga ser atropelada; se as
coreiras que estdo formando a roda ndo estdo atentas, podem ser acertadas num
giro impreciso da que estd no meio. O tempo da brincadeira exige atencao total,
prontiddo. Ana Cristina Colla, ao falar dos atores do Peleja, comenta:

Ana Cristina: Eles tém, muito forte, a coisa que pra mim vem muito do mergulh&o, "
gue € esse jogo do corpo respondendo muito preciso naquela hora. Entdo, isso eles
tém.

Joana: Uma relacé&o assim com o risco do...

Ana Cristina: Exato. ‘Vou ser ou hao vou ser chamado?’ Quer dizer, esse estado, ali,
do alerta, do vou, e responder corporalmente, assim, na lata, eles j& tinham isso
também muito bem. Eu acho que é tudo coisa que ja vinha da brincadeira. "

Além disso, ha risco no fato da brincadeira ser, quase sempre, na rua, em
interacdo com o publico, que pode responder ou nao, e sujeita as intempéries e as
variacfes de espaco. Dona Vitoria comenta uma faceta desse risco quando fala da
relacdo com o publico: “Tem crianga que tem medo, corre. Tem criangca que nao
tem”. Seu Raimundo se refere a esse mesmo risco quando fala da interacdo de
Catirina com a platéia: “As vezes, eu falo muito com os pessoal. Tem as vezes que a
gente nao gosta de muito encostar que tem muitas pessoas daqui mesmo, da terra,
sdo ignorante, ai... As vezes, a pessoa ja vai la perto e qué puxar o cabelo da
peruca. Qué puxa o vestido. Eles querem baguncar”.

O principio do risco esta presente nas trés metodologias mencionadas no
terceiro capitulo. No caso do Lume, em exercicios como o da Pantera, em que 0s
atores trabalham a fim de acessar uma energia mais instintiva de alerta e prontidao.
Durante o exercicio, a partir de uma forma preestabelecida de movimentar-se, que
inclui o olhar fixo para a frente e uma base firme, mas agil para se deslocar, da-se
um jogo coletivo em que, com as costas da mao, um pode atacar o outro a qualquer
momento.

Um exemplo, no caso do Odin Teatret, sdo as apresentacdes de rua, muitas
vezes, usando o espaco de forma arriscada, com atores pendurados, ou sobre a

corda-bamba, ou ainda em altas pernas de pau. Na proposta de Meyerhold, os

2 Um dos passos do Cavalo-marinho.

8 Entrevista realizada com Ana Cristina Colla sobre o processo de montagem do espetaculo ‘Gaiola
de Moscas’, do grupo Peleja, em 30 de agosto de 2006, em Bardo Geraldo, Campinas (SP). Todas as
outras falas de Ana Cristina citadas ao longo da dissertacdo sédo da mesma entrevista.
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préprios exercicios da Biomecanica, nao raro exigindo habilidades acrobaticas, sédo
exemplo de trabalho com o risco e a busca da precisdo. Como nenhum desses
principios ja citados esta separado dos outros, ndo seria leviano afirmar que o risco

e a precisdo estdo relacionados com o principio da Superac¢éo dos Limites do Corpo.

4.5 A Superagéo dos Limites do Corpo

Nos folguedos, a danca e a musica acontecem ao longo de horas a fio. No
caso do Tambor de Crioula, as bailantes tém idades distintas, sendo possivel
encontrar coreiras com mais de 80 anos, capazes de dancar a noite toda. A danca
inclui momentos longos de giro veloz, flexdes de perna que exigem bastante dos
joelhos e constante movimento de pés e quadris. No caso da coreira nao ser tirada
da roda, esta precisa ficar dancando até que outra venha substitui-la ou que os
tambores parem de tocar. Mesmo que esse momento se prolongue muito, levando
ao cansaco do corpo, a coreira ndo costuma deixar a roda. No Bumba-meu-boi,
muitos dos bailantes, além de dancar por horas a fio, carregam vestimentas
pesadissimas (especialmente os aderecos de cabeca), que exigem uma resisténcia
e entrega extras do corpo. Também ha muitos movimentos de giro e de impacto
para pernas e joelho.”* E o caso do caboclo de pena, por exemplo, que tem uma
vestimenta bastante pesada e passos que exigem um preparo aerdbico, muscular e

das articulacdes.

Brincantes do Boi de Maracan& com seus pesados chapéus de pena (S&o Luis —MA, Junho de 2005)

™ Os passos dancados, no caso do Boi, dependem do personagem a que pertencem.
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A prépria Dona Vitdria, a0 mostrar sua vestimenta para dancar no corddo de
chapéus de fita, ressalta, com orgulho, o peso e a complexidade da farda: “Olha o
peso! [...] Tem a perneira, tem tudo. Tudo compreto”.

A crescente experiéncia ao longo de anos de brincadeira e a situacao festiva
ajudam a capacitar o corpo de cada brincante para ultrapassar tais limites. Dona
Vitéria fala sobre isso:

Ora... e trabalho! Trabalho! Eu vinha do trabalho, eu chegava em casa, era s6 eu
tomar banho, e tudo, me arrumar e me mandar. SO chegar de manha. [...] Tem que
ser, porque aquilo ali € uma espécie de uma ginastica. A noite toda. O, a gente
brinca nessa casa aqui, brinca uma hora, duas, ai despede, vai praquela. E até de
manha. Ainda toma uma Bhramazinha.

No entanto, na maioria dos casos, essa resisténcia é fruto também de
contextos de vida que incluem trabalho bracal pesado. Muitos dos participantes, em
seu cotidiano, trabalham na enxada, na estiva, lavando roupa etc. Como diz
novamente Dona Vitéria, ao ser questionada sobre sua profissdo e sobre a
aposentadoria, uma vez que ja tem 78 anos: “Eu trabalhava na casa de familia.
Lavava e engomava. Ja me aposentei, mas eu ainda trabalho”. Juliana Pardo
também fala de uma situacdo muito semelhante quando se refere a Seu Inacio,
brincante de Cavalo-marinho, e ressalta a relacdo da profissdo com sua constituicao
corporal. “Entéo isso, se vocé vé o Seu Inacio, por exemplo, ele anda parece que ele
ta carregando um peso nas costas. Que é de tanto trabalho de carregar peso nas
costas, né. Entdo ele ja tem esse andar: ta, ta, ta. Do cortador de cana”.

Como mencionou Dona Vitéria, acima, a festa, na grande maioria dos casos,
traz o elemento da bebida alcodlica, que também é um estimulante para o corpo. No
entanto, nem todos os brincantes utilizam tal recurso, sendo os que nao bebem,
ainda assim, capazes da mesma resisténcia. As brincadeiras de Caro¢o também
podem durar horas. Além disso, como algumas brincadeiras séo vizinhas, ndo é raro
observar brincantes sairem de uma e, imediatamente depois, emendarem na outra,
principalmente nas épocas festivas, como € o caso do Sao Joao, no Maranhao.

O principio da Superacdo dos Limites do Corpo também aparece na
brincadeira como uma espécie de constante reciclagem de energia. Depois de
passar a noite inteira, ou dias seguidos, brincando, por exemplo, o corpo encontra
seu préprio caminho para brincar de forma eficiente e j& ndo tdo controlada pela

mente cotidiana. Os brincantes costumam dizer que é no ponto de maior cansago
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qgue a brincadeira fica mais bonita e prazerosa. Seu Raimundo confirma isso quando
fala da festa da matanca do Boi:

Oito dias. Nos s6 faz domingo, que é primeiro a morte do boi, e ai faz segunda-feira,
que é a morte do boi dos cazumba. Morte do boi dos cazumba € mais bonito. Mais
caprichada, e todo mundo t4 mais cansado, que ndis sai sabado, brinca sibado a
noite inteirinha, amanhece, ai, de manha, o boi foge, a gente vai esconder o boi. Ai,
de tarde, umas quatro horas, assim, o sol ainda ta bem quente, ai, n6s vai buscar o
boi & no Monte Castelo, o mouréo, ai, vdo matar o boi € umas dez horas, umas onze
horas. Ai o pessoal ja ta muito cansado, ai, segunda-feira, j4 tA mais cansado, ai é
mais animado na segunda-feira.

No Tambor de Crioula, acontece o mesmo. Principalmente nos Tambores de
Promessa, que duram a noite toda e nos quais esta envolvida uma espécie de
obrigacdo de manter a brincadeira até o final. Depois de horas e horas de danca na
roda e de relacdo entre as coreiras, 0 corpo vai, por si so, aprendendo novas formas
de dancar. A experiéncia no Cacuria e no Caroco € muito semelhante. As partes do
corpo que sdo mais exigidas durante a danca doem por um tempo, mas depois
ultrapassam esse limite e param de doer.

Alicio Amaral também reconhece isso na brincadeira do Cavalo-marinho:

Ah, isso é muito claro. Tem uma coisa da repeticdo, tem uma coisa desse ritual, tem
isso de se produzir, entrar num ciclo de producdo de energia que ela vai se
renovando. E como o energético que vocé vai... € com 0 grupo, se vocé vai trocando.
Se eu t6 num momento em que eu ndo tenho, eu busco ali no banco, busco na
mausica, busco nos companheiros galantes, busco onde tiver, pra me levantar com
essa energia. Eu acho que tem uma coisa muito de memaria muscular também. Que
0 corpo, ele acostuma, quando a gente vai dancar, agora, a gente ndo pensa em
nenhum principio desses que a gente aplica e que fala pros alunos. Porque o corpo,
ele, quando a gente escuta, isso é muito louco, Caboclinho, Cavalo-marinho,
Maracatu... quando a gente escuta a musica num CD que seja, o0 corpo ja liga.
Cavalo-marinho, o corpo faz tum. O abdémen faz crrrr. Ja sabe que o corpo t4 aceso.
Como o figureiro. Quantas vezes a gente viu, e brinca dando de exemplo pros
alunos. O cara ta l4& com a gente, fumando o cigarrinho dele, tomando cerveja. Ai diz
‘Ah, vou la botd o soldado’ Ai queima o cigarro, entra la e arrebenta. Faz umas
coisas que a gente faria alongamento, aquecimento, sei la. E faz, faz, faz, e volta
agui na cervejinha e no cigarro como se nao tivesse acontecido nada.

E Juliana Pardo complementa:

Isso a gente percebe no nosso grupo, que a gente comega a brincar, ai tem um
momento em que a gente vé que eles tdo cansados, né. E passa esse momento do
cansaco, eles ndo querem mais parar, né. Eles acendem, o rosto acende.

Alguns momentos do treinamento do Lume remetem exatamente e esse
espaco em que o0 cansacgo da lugar para o novo. Luis Otavio Burnier diz que "o
momento de ‘vazio’ vivenciado no treinamento energético € de grande importancia,

pois é a partir dele que se comeca a construir. A sensacao desse ‘vazio’ é total, ou
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seja, € como se ele ndo fosse somente fisico, devido ao cansaco, mas fisico e
mental” (Burnier, 1994, 112 ). E mais ainda, que

mais do que fazer acdes, o treinamento energético ocasiona um contato com as
vibragdes e pulsacdes do ator. Além de seu aspecto fisico, o ator experimenta
diferentes qualidades, nuancas, ‘coloracdes’ de suas acfes. Ao terminar uma sessao
deste treinamento, normalmente o ator apresenta-se fisicamente cansado, exausto,
mas interiormente vibrante, acordado. (Idem,165)

Conforme falou Alicio, acima, muitas vezes a energia é renovada quando
entramos em relacdo com o outro, que nos reabastece de forcas para continuar a
brincar. Essa reflexdo nos leva aos proximos principios, da Relacdo com o Outro e

do Improviso.

4.6 A Relacdo com o Outro e o Improviso

A brincadeira popular pressupde sempre a relacdo entre os brincantes, seja
na danca, na encenagcdo ou no jogo entre bailante e tocador. O j& mencionado
momento em que uma coreira desafia a outra com movimentos diversos antes da
punga, € um exemplo disso. No caso do Boi, entre outras coisas, as evolucdes
coreograficas pelo espaco também sdo mote para que os brincantes desenvolvam a
comunicacao e a conexao entre si, de modo que o movimento possa ser unico, de
conjunto. Ja a brincadeira do Caroco inclui desafio de verso, em que os cantadores
precisam certamente se relacionar atentamente uns com os outros. Além disso, nas
trés brincadeiras ha o coro, que precisa responder ao puxador da toada-cantiga em
sintonia de tempo e afinagéo.

A brincadeira do Cacuria, por sua vez, € uma danca feita em par. SO por isso,
ela j& determina uma relacdo entre os dois sujeitos de cada dupla, que precisam
brincar em completa sintonia. No entanto, isso ndo é suficiente, pois além da troca
entre si, os integrantes de cada par precisam se relacionar com o grupo inteiro, que
por sua vez deve responder em conjunto ao cantador.

Talvez por toda essa exigéncia de percepcédo de si, do outro e do todo, a
brincadeira proporcione uma situagdo favoravel para a construcdo da nocdo de
grupo, de conjunto. Cada grupo vai construindo, na brincadeira, seus combinados. E
estabelecida uma certa ética do coletivo. Essa percepcéo fica clara na fala de,

Regina Néri, uma das alunas da oficina de S&o Sebastido:



128

A vantagem do trabalho com a cultura popular, realmente, eu acho que € o trabalho
de grupo. Eu ndo lembro... pode ter, mas eu ndo conheco alguma, um festejo... nada
popular que é s6 uma pessoa que faz. Sempre é todo mundo trabalhando junto. Eu
acho que isso € tdo importante no teatro, porque se eu té fazendo a cena, eu tenho
que fazer ela bem feita, ou pelo menos dar um toque pro meu colega conseguir
realizar a dele. Entdo, tem essa importancia do trabalho em grupo também.

Essa coletividade faz com que cada brincante possa falar no plural. Quando
conta de suas peripécias como Catirina para fazer o publico rir, Dona Vitéria usa o
plural para se referir a quem faz os gracejos, pois sabe que nada na brincadeira é
feito so.

E a matanca. Ai que a gente fazia. O, eu ja fiz... eu ja fiz uma Catirina velhinha. Négo
ria que s6 faltava se acabar. Dessa... dessa Cat... Dessa velha. Eu ia com um
cacete, mas eu me tremia. Fazia aquela coisa. A gente ja, a gente ja fez muita graca.
Eu ja to realizada. Gracas a Deus.

Alicio Amaral também fala desse viés coletivo na brincadeira do Cavalo-
marinho:

Mas essa coisa € muito legal, porque, ndo s6 no Cavalo-marinho, em outras, tem
esse trabalho do coletivo, do grupo. Ndo é o fulano de tal, claro que tem momentos,
mas néo é o... E o grupo fazendo aquilo. E a galantaria, ndo é o galante. E o mestre
da galantaria. Por exemplo, como a Ju falou. O Baile dos Santos Reis, o Baile do
Capitdo, é um momento que quando vocé olha parece uma... uma coisa s6. E uma
coisa que funciona... E uma massa, se olhar de cima, vocé vé um desenho, uma
coisa que parece uma coisa viva so. [...] Eles tdo na mesma sintonia, na mesma
vibragdo, cada um danca... Isso € legal, cada um danga com seu corpo, com o que
tem. N&o é... E uma evolucéo coreografica, tem um desenho, mas néo é assim, todo
mundo danca igualzinho. Cada um danca de um jeito, mas é tdo na mesma sintonia
que fica... tem uma unidade naquilo.

Na experiéncia de relacdo com o outro e com o coletivo, acontece também do
individuo modificar o coletivo. E o que est& implicito na fala de Dona Vitoria quando
se refere a um de seus parceiros de trabalho: “Eu mais o Valdenor, que fazia essa...
essa... Melhor Boi que tinha aqui no Maranh&o era o nosso.” Ou quando Alicio fala
da modificacdo da brincadeira depois da morte de um determinado integrante: “E. O
Cavalo-marinho de Biu Alexandre, quando tinha o Luis, que morreu faz pouco
tempo, era uma coisa, agora é outra. O do Biu Roque, quando tinha o banco com
Mané Deodato, era uma coisa, morreu, virou outra. Vai se transformando”.

Ana Cristina Colla, ao analisar as contribuicbes da experiéncia com a
brincadeira para a montagem com o grupo Peleja, ressalta que “eles ja tinham uma
unidade de grupo, que vinha dessa experiéncia da brincadeira”. Ela enfatiza ainda

que “essa unidade de grupo néo era sé grupo no sentido de uma identidade, nada. E
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de uma linguagem comum que entdo vinha de uma brincadeira comum, que iSSO
dava, corporalmente, um cdédigo, ali, pra eles, que era interessante”. Ou seja, a
vivéncia com a brincadeira também proporciona uma espécie de vocabulario comum
que pode ser aplicado ao trabalho criativo em teatro.

A relacdo com o outro também inclui a platéia que, algumas vezes, é
desafiada diretamente, e outras, indiretamente, a permanecer envolvida com a
brincadeira. A presenca dessa relagdo cria para o brincante a possibilidade de
aprendizado da prépria situacdo de jogo com o outro. A festa tem tal estrutura em
gue ndo ha divisdo entre aqueles que fazem e aqueles que assistem, conforme ja foi
explorado no primeiro capitulo deste trabalho.

Se, por um lado, essa comunh&o entre brincantes e espectadores existe pela
propria natureza da brincadeira, por outro, paradoxalmente, no caso da préatica da
brincadeira como caminho para o treinamento do ator, é possivel perceber um
desafio. Os brincantes brincam entre si e, em muitos casos, ndo estdo preocupados
em atrair o publico para dentro da brincadeira ou em dar um carater de exceléncia
técnica espetacular a esta. Ou seja, € possivel, por exemplo, acompanhar cenas
inteiras da comédia do Boi sem que se consiga ouvir uma palavra do que 0s
brincantes estdo dizendo, simplesmente porque s6 tem um microfone para todos 0s
personagens, como confirma Seu Betinho:

Eu disse: ‘Terezinha, tu me ajeita dois microfone, que s6 um néo presta’. Num é
muito bom, porque ai eu td conversando com um microfone e tem que té uma
pessoa... Ai eu falo daqui e... pra ti me respondé... Entdo, a resposta € boa é um no
outro. Ta entendeno?

Ana Cristina Colla também reflete sobre isso ao falar do Peleja.

Eles tém, entre eles, a relagcdo, s6 que eu percebi, uma das dificuldades foi quando
eles tém que botar essa relacao pra fora. Uma coisa é vocé estar com os brincantes
na mesma brincadeira, outra coisa é se relacionar com alguém de fora. Esse olho é
um olho que eles ndo tém, que é um olho que constrange. [...] Eles ja tém,
naturalmente pela brincadeira, eu acho, essa abertura, essa presenca. Que isso ja
vem da brincadeira, essa intensidade corporal, que € boa. Mas isso do jogar a cena
direto, essa relacdo direta com o publico, que para mim vem muito do clown, do
palhaco, assim, esse jogo direto...

Todavia, vale a pena frisar que muitas brincadeiras tém sujeitos que sao
responsaveis por fazer a parte da relagio com o publico. E o caso dos palhacgos: os
Mateus, os Bastido, as Catirinas, os Pais Francisco, entre tantos outros. Eles tém,

entre outras coisas, essa funcdo da relacdo com o publico. Ou seja, aproximam-se
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desse elemento do clown, mencionado pela prépria Ana Cristina. Seu Raimundo
confirma isso ao ser questionado sobre se a Catirina tem funcéo diferente de outros

brincantes no Boi.

Tem. Faz graga pras criancas, quando para a toada, ai tem que fazé aquelas
paiacada. Fazé a assisténcia rir, entendeu? Como ali, no Convento das Mercé, eu
tava com boneco, as criangas num gueriam mais me entregar o boneco. Ai foi o jeito
eu ficar sé na... Ai a menina disse: ‘Ndo, deixa ha mao deles’. Porque a gente,
quando vai brincar, se... a gente vai agradar o publico. Nao pode também, coisa... Se
0 boneco ta... se 0 boneco td na mao deles, ai, na hora que a gente for sai, leva o
boneco. Mas a gente tem que fazé movimento. Nao pode ficar parado. Fazé graca
pro pessoal rir.

Dona Vitdria também relata interacéo direta de sua Catirina com o publico, ao
ser questionada sobre suas conversas com as criangas da assisténcia: “Converso
com elas. Quando elas ndo tém medo, ai eu levo |4 pra roda as crianc¢a... Assim que
€ que a gente faz”. Nas figuras dos palhacos, é possivel perceber com clareza a
presenca do improviso. No entanto, a natureza do improviso, na brincadeira, é
distinta daquela em que tudo é livre e o brincante pode fazer qualquer coisa. E um
improviso que se estabelece a partir de elementos ja construidos pelo fazer da
brincadeira, as caracteristicas daquele tipo de palhaco, o enredo e o mote sobre o
qual ele deve improvisar. Pode-se tracar clara semelhanca entre essa situacao e
aquela da Commedia dell’Arte em que os atores improvisam nao exatamente as
acOes de seus personagens, jA que sao personagens fixos, mas a maneira como
essas acdes se combinam, criando variacbes diversas que respondem ao que a
situacao de jogo propde.

Dona Vitoria fala desse tipo de estrutura quando se refere ao improviso de
falas de sua Catirina. Como é possivel perceber no trecho de entrevista que se
segue:

Joana: E as coisas que a Catirina fala, D. Vitoria, € a senhora mesmo que bola e fala
na hora?

D. Vitéria: Justamente.

Joana: Cada um decide a sua fala?

D. Vitéria: A sua... a sua... a sua... histoéria. Eu to ali, o boi é dele, o cavalo € meu, ou
a burra. Eu t6 ali, eu vou negocia com ele. Ver se ele quer ou se ndo quer. Ai ele diz
gue ndo quer, e eu teimo com ele, e ele ndo coisa. As vezes, a pessoa... a Catirina t4
buchuda. Ai o Pai Francisco vai la falar com ele. Se ele ndo quer vender o boi, que a
esposa dele ta gravida e desejou a lingua do boi. Ele disse que ele ndo. Se ele ndo
quer, eles roubam o boi pra tira a lingua pra ela ndo perder a crianca.
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Embora possa improvisar suas falas, o brincante conhece o contexto do
enredo. Sabe que deve seguir aquele fio, ainda que possa segui-lo de uma maneira
ou de outra. Ndo somente o enredo, mas algumas ac¢des da personagem, como €
possivel ver na fala de Seu Raimundinho:

Joana: E eu vi que o senhor dancava sempre segurando o vestido, né?

S. Raimundinho: Pra d4 mais impressao.

Joana: De Catirina.

S. Raimundinho: Porque a pessoa tem que fazé os elemento. As vezes, na hora
mesmo, a pessoa até inventa. Na hora da apresentacdo, a pessoa mesmo inventa
fazé alguma graca, alguma coisa.

Outro exercicio evidente de improviso que faz parte de muitas brincadeiras
populares € o verso. Ele esta presente no Cacuri4, no Caroco e no Tambor de
Crioula, por exemplo. Nelas, os cantadores devem improvisar seus versos dentro de
uma meétrica definida e, muitas vezes, de um mote pré-estabelecido. Nas oficinas
ministradas durante a aplicacdo da pesquisa, o0 verso foi sempre um recurso
utiizado. Esse uso tinha a intengcdo de adentrar o universo do improviso, mas
também de ser um dos caminhos de trazer a voz para o jogo.

Além do improviso, da relacdo com o outro e da relagdo com o publico, ha

também a relacdo com o espaco.

4.7 A Relagdo com o Espaco

Em geral, as brincadeiras pressupdem que o participante aprenda a se
relacionar com o espaco definido para o brinquedo, a deslocar-se dentro dele e a
jogar com os limites desse mesmo espaco. No caso do Tambor de Crioula, por
exemplo, em que o0 espago € mais restrito, além de fazer sua evolucdo pela area
interna da roda, sempre em relagcdo com o tambor grande, a coreira precisa também
se relacionar com o limite formado pelo circulo em que estdo as outras coreiras, de
onde saird aquela que ird interagir diretamente com ela. Para a coreira que esta na
roda, principalmente para a que esta aprendendo a dancar, 0 espaco € uma
segunda etapa de conquista. Primeiro sera conquistada a relacdo com o ritmo-pulso
e o tambor grande, em seguida, a relacdo com a outra coreira e, sO entédo, a relacao
com o espaco. Nao é raro perceber coreiras iniciantes perdendo o equilibrio ou o

passo ao arriscar o deslocamento pelo espaco da roda.
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No caso do Boi, ha um desenho no espaco para cada grupo de figuras. As
indias, por exemplo, realizam seus passos e sua evolucdo sempre em grupo,
deslocando-se por todo o espaco da brincadeira. Ao mesmo tempo, o0 boi e seus
vaqueiros também circulam por esse espaco, com outros passos e outra dinamica.
Outras figuras também fazem seus passos e evolucdo, que tém que acontecer de
maneira harmoénica com o todo. Além disso, em grande parte dos folguedos
populares, hda uma clara definicdo do espaco de jogo, muitas vezes feita pela roda,
pelo ‘corddo’ de bailantes ou por figuras que vao abrindo caminho no meio do
puablico.”

O Cacuria, que traz passos coreografados, realiza diversas evolucfes
espaciais, em pares, em roda, em fila, ou simultaneamente em mais de uma dessas
maneiras. Finalmente, o fato de a brincadeira geralmente acontecer na rua cria
elementos de variacdo espacial, a partir dos quais a acdo do brincante vai se
aperfeicoando, conforme ja mencionado.

A relacdo com o espaco é um principio que requer um refinamento de
percepcdo. Durante as duas oficinas realizadas para a aplicacéo inicial da pesquisa,
foi possivel perceber que, quando era acrescentado o desafio do deslocamento pelo
espaco acrescido de todas ou algumas das outras a¢bes (canto, toque, danca), 0s
alunos se perdiam. Especialmente na brincadeira do Bumba-meu-boi. Se
conseguiam se deslocar no passo determinado, deixavam de tocar no ritmo. Se
mantinham o ritmo, ndo conseguiam cantar e, frequentemente, perdiam a nocao do
espaco. Gradativamente, no caso da oficina de Sdo Sebastido, os alunos foram
ganhando consciéncia desse espaco. Isso pode ser percebido na fala de Ana Luzia
Rodrigues Gomes, que diz: “Antes a gente ndo conseguia manter a roda, nao
conseguia se concentrar. Agora fizemos a Ciranda inteira juntos, sem a roda se
perder”.

Sobre esse deslocamento conjunto pelo espaco na brincadeira do Cavalo-
marinho, Juliana Pardo fala:

Mesmo 0s arcos, puxar 0s arcos, ou seja, cé tem... Eu t6 mestrando, eu tenho um
primeiro galante e um segundo galante. Tenho todo um cordao, né. Eu lanco aqui o
arco, ele tem que entender, né, que ele tem que t4 em relagdo comigo porque ele
sabe que é pra fora. Se eu mando pra dentro, ele sabe que é pra dentro. Se eu cruzo
aqgui, ele sabe que esse € por dentro e esse € por fora. Ele tem que ta muito atento e

"®Esse é 0 caso, por exemplo, dos palhacos das Folias de Reis ou dos Caboclos de Lanca do Cavalo-
marinho.
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0S outros atentos a seguir ele como um reléginho, né. A gente trabalha muito essa
coisa de um atras do outro. E o reldginho. Ndo pode ter um mais atras do que o
outro. E muito legal, né, a distancia entre eles é a mesma. O deslizar, o correr e
deslizar que a brincadeira tem.

De fato, em muitas brincadeiras, a relacdo com o espaco esta diretamente
ligada a relacdo com o parceiro de deslocamento, bem como ao ritmo. Ana Cristina
Colla menciona a relagdo com o espaco como uma das conquistas advindas da
brincadeira, no caso dos integrantes do Grupo Peleja:

Entdo, td nesse passo, de repente, todos tém que entrar no outro, todos tém que

fazer tal coisa ou ir para o espaco. Entdo, eles tém uma noc¢éo espacial do conjunto,

deles se equilibrarem nesse espaco e se moverem rapidamente, que se eu fosse

trabalhar com ator que nao tivesse essa vivéncia, eu acho que eu teria que construir

primeiro.

A observacao da diretora € um indicio concreto da contribuicdo do contato
com a brincadeira para a atividade dos atores do Peleja. Nesse caso, em relacdo a
nocdo espacial e a agilidade de deslocamento. Pensar essa agilidade de
deslocamento pelo espacgo remete a outro principio, que é a relacao entre a base e o

eixo do corpo, que sdo fundamentais para o deslocamento do ator.

4.8 A Relagao entre Base e Eixo do Corpo

A fim de falar da Relagéo entre Base e Eixo do Corpo, € importante definir o que
esta sendo considerado base e eixo do corpo aqui. Como base serédo considerados
0S pés, as pernas e o quadril. Como eixo, a coluna e a forma com que esta se
estabelece como ligacdo entre os pés e o topo da cabeca.

Nos folguedos citados aqui como exemplo, para que 0 corpo seja capaz de
deslocar-se pelo espaco em situacéo de brincadeira durante tanto tempo, é possivel
observar que os brincantes possuem base firme, proporcionada pela forma com que
pés, joelhos e quadris se posicionam. O pé e os joelhos, na maioria das vezes,
firmam o corpo em direcdo ao chdo. No Tambor de Crioula, por exemplo, é possivel
perceber que as coreiras mais experientes dancam com o pé inteiro tocando o chéo
e com os joelhos levemente flexionados, de modo que a base permanece firme e
possibilita inclusive movimentos velozes como o giro. O quadril acompanha esse
movimento de pés e pernas e o0 eixo da coluna permanece integro, sem ser tenso.

Algumas coreiras dao a impressao de deslizar pelo espaco da roda, pois o0 eixo da
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coluna néo oscila para cima e para baixo ou para um lado e para o outro, mas flutua
sobre o0 movimento da base do corpo.

No Bumba-meu-boi, é possivel perceber que a evolugédo de pés e pernas € o que
define a diferenca na movimentacdo de cada figura. Ha figuras, como as indias e os
caboclos de pena, em que o movimento de pés e pernas tem mais impacto sobre o
chdo, com saltos e deslocamentos velozes. Esse também pode ser o caso do miolo
do boi, se o boi for mais arisco, e até das burrinhas. Outras figuras, como 0s
chapéus de fita ou os cazumbas, apresentam movimentos mais continuos e suaves
de pés e pernas. No caso do quadril, este é a ligacao entre a base e o eixo do corpo
no movimento, e funciona quase como o leme de um barco, conduzindo o eixo pelo
espagco. O cazumba é uma figura cujo eixo do movimento estd completamente
concentrado no quadril, que conduz todo o seu deslocamento. Nessa figura, o
quadril € inclusive ampliado pelo uso de um cofo, que é um cesto de palha de
babacu, tipico do Maranhao, amarrado a cintura do brincante.

As brincadeiras de Carogo e Cacuria trazem momentos claros em que o0s
brincantes, sem parar de dancar, alternam o corpo em pé e a posi¢cao agachada, o
que exige bastante das pernas, pés e joelhos. Além disso, em algumas cantigas, €
necessario movimentar o eixo do corpo, deixa-lo solto ou mole, sem com isso perder
o equilibrio. Nessas brincadeiras, a relacdo entre a base e o eixo também possibilita
varios movimentos de braco. Sobre a danca do Cacuria, Ana Luzia, da oficina de
Sao Sebastido, comenta: “Eu acho o Cacuria mais facil do que a Ciranda, porque, na
Ciranda, vocé tem que ter mais concentracdo. O Cacuria € mais molejo no pé e na
cintura. Também tem a danga, mas € mais facil”.

Ao ser questionada sobre esses elementos no processo de montagem do
Peleja, Ana Cristina Colla coloca:

Mas essa coisa que vc falou da base, quadril, coluna. Eu acho que isso tem bem
presente, porque tem muito dessa necessidade também ali no Cavalo-marinho, né,
no mergulh&o, nos outros. Isso € muito presente. Entédo, eu vejo que é uma coisa que
eles tém, sim, corporalmente. Que eu ndo sei se vem s6 da brincadeira, porque
também varios ali vém de uma histéria de danca, entdo... outra danca, que nao
necessariamente o Cavalo-marinho. Entdo eu ndo sei o0 que, dessa conquista, veio
do treino com o Cavalo-marinho ou o que eles ja possuiam ali no corpo deles, né.
Mas da pra ver pelo Lineu’® também, que é da antropologia. Que ele tem isso.

Juliana Pardo, ao explicar elementos da brincadeira transpostos para o

processo de treinamento, também menciona esse principio.

’® Lineu Gabriel Guaraldo, um dos integrantes do Peleja.
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A gente fala muito da concentracdo de energia no abdémen, né. Entdo, a gente faz
uns exercicios de dar enxadada no chéo, de agrupar aqui essa energia, de perceber
isso. Que foi 0 que a gente comecgou a observar nos mestres, nos brincantes mais
antigos da brincadeira. Foi o foco maior de pesquisa nosso. E ver que o tronco tem
essa relacdo de ndo mexer. Eles ndo oscilam o nivel aqui [mostra 0 movimento cima-
baixo].

A investigacdo sobre base, centro energético e eixo do corpo esta bastante
presente nas metodologias de trabalho do Odin Teatret e do Lume, conforme
brevemente mencionado no terceiro capitulo. Esse principio € igualmente
significativo no trabalho de Meyerhold, que também investigou intensamente o Gltimo
principio que sera discutido, o do Ritmo e da Musicalidade. Tal principio ja foi citado
e comentado no terceiro capitulo, além de ter sido brevemente mencionado no
primeiro. No entanto, vale a pena voltar a ele por algumas razGes, que seréo

expostas abaixo.

4.9 O Ritmo e a Musicalidade

Uma das razbes para voltar a este principio é o fato de o componente ritmico
e musical da tradicdo popular estar, de alguma maneira, impregnado em toda a
brincadeira. Sendo assim, ele permeia muitos dos outros principios mencionados
neste trabalho. E possivel perceber essa musicalidade entranhada na brincadeira na
fala de Seu Betinho a respeito do enredo do Boi. Em vez de simplesmente falar que
0 enredo sera explicado, Seu Betinho faz questédo de ressaltar que ele sera cantado
e mais ainda, que é o cabeceira ou cantador do Boi que devera ser comunicado do
motivo da promessa. Seu Betinho diz: “Entdo, o que que acontece? Com essa graca
que tu recebeste, 14, tu tem por obrigacao de contar tua promessa pro cabeceira. Ai
ele vai canta, explicando pro publico... o porqué daquela... que tu deste aquela joia”.

Vale ainda ressaltar esse principio, uma vez que, nas duas oficinas
ministradas, esse foi um grande desafio para os alunos. Poucos tinham experiéncia
com a pratica musical e muitos tinham pouca consciéncia e percepgdo ritmica.
Todavia, se acreditarmos nas colocacfes de Meyerhold a respeito da suprema
importancia do trabalho ritmico para o ator, essa lacuna ndo € nem um pouco
desejada. Talvez por isso, esse tenha sido um dos elementos mais trabalhados nas
duas oficinas. E possivel que, para que o ator trabalhe a partir das brincadeiras
populares, além de obviamente ter que aprender os passos e as outras regras da
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brincadeira para, entdo, comecar a brincar, o dominio crescente do ritmo e da
musicalidade sejam fundamentais.

Juliana Pardo fala da ligagdo entre o trabalho com o ritmo e aquele com a
relagéo, tanto com o outro como com 0 espago:

Quando a gente trabalha o mergulhdo, a gente trabalha o mergulhdo com bastao,
jogar o bastdo. Entdo, a gente ta trabalhando ali, ao mesmo tempo, o ritmo, pra que
essa dupla... porque a gente faz em dupla e depois faz com varias pessoas. Mas, por
exemplo, um exemplo de duplas. Eles tdo trabalhando um ritmo, que eles tém que ter
juntos, 0 mesmo tempo, né, o trupé tem que ficar no mesmo tempo. E o bastéo, ele
tem que ser langado exatamente no momento certo. Entdo essa... eu tenho que
passar pro meu companheiro o bastdo no momento certo do trupé, se néo, ele
também vai se confundir. Existe uma rela¢éo do lancar o bastdo, de passar o bastéo,
0 bastéo pro outro dentro de um tempo, entéo, ai a gente junta a brincadeira com um
jogo de relagéo.

O exemplo citado por Juliana jA se refere a uma atividade em que um
elemento da brincadeira foi adaptado para o treinamento do ator. Ana Cristina Colla

também menciona a ligacdo entre ritmo e relacdo com o espaco, ao falar do grupo

Peleja:

Entdo, essa coisa espacial, eles tinham forte. Isso de mudar rapido de um passo
para outro e se integrar. Uma coisa ritmica, né, que também ¢é totalmente ligada a
essa maneira de trabalhar. A dificuldade era a voz. Que é isso que eu falei. Porque
eles ndo usavam a voz. Apesar de na brincadeira ter.

Ana Cristina Colla comenta a lacuna do trabalho com a voz, percebida nos
integrantes do Peleja, embora ressalte que h& trabalho com a voz na brincadeira. De
fato, com excecdo de um dos integrantes, a maioria do grupo nao tinha experiéncia
de trabalho com a voz e, nos ensaios presenciados, embora o0 grupo usasse a danca
do Cavalo-marinho para o aquecimento, em nenhum momento usava as cantigas ou
os toques.

Apesar de haver diferenca entre a voz falada e a voz cantada, ha elementos
relacionados ao canto, na brincadeira, que podem se constituir em contribuicdo para
a acdo vocal do ator, e esse € mais um motivo para voltar ao principio que esta
sendo discutido. E importante dizer que, se considerarmos corpo e voz como uma
unidade, o trabalho ritmico das dancas ja estard, de alguma maneira, atuando sobre
a voz. No entanto, alguns outros elementos, como as cantigas e toadas e o
improviso de versos, podem contribuir ainda mais.

Ao cantar as toadas e cantigas para que todos brinquem, é necessario que o
cantador faca sua voz chegar a todos e que ocupe todo o espaco da brincadeira.
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Isso € um desafio se pensarmos que ha sempre o som de tambores ocupando o
espaco e que o canto tem que se relacionar com eles. Soma-se a isso o fato da
disputa de versos, por exemplo, almejar sempre o0 eco daqueles que escutam, que
podem reforcar ou ndo a vitéria do cantador sobre o adversario, com risadas ou
comentarios. Sendo assim, 0 verso precisa ser ouvido por todos. Em dltima
instancia, expressar-se por meio do verso € uma maneira de colocar sua voz, de se
manifestar, de fazer dito o que se quer dizer, ao modo da brincadeira.

Embora essa faceta ndo va ser explorada aqui, é importante pensar o ritmo
também, dentro das artes cénicas, como espaco. O ritmo esta no espaco, na
relacdo, no corpo. Por todos esses elementos e pelos outros mencionados
anteriormente, o principio do Ritmo e da Musicalidade talvez seja uma das maiores
contribuicdes do brinquedo para o fazer do ator. Além disso, ele esta conectado a
todos os outros principios discutidos anteriormente que, por sua vez, também estéo
conectados entre si.

O levantamento de todos os principios acima é conseqiiéncia do contato da
pesquisadora com a brincadeira de diversas formas. Observando as brincadeiras
nas comunidades brincantes; vivenciando a brincadeira do Boi, do Tambor de
Crioula, do Caroco e do Cacuria; ministrando oficinas a partir das brincadeiras, ainda
que em estagio inicial; observando a aplicacdo da brincadeira em processos de
treinamento e criacdo para o teatro, bem como em outras situacdes ainda em
andamento. No entanto, é extremamente importante ressaltar que uma grande
vantagem da brincadeira e do universo da tradi¢cdo e das culturas orais para o fazer
do ator é o fato da brincadeira ser performatica, estar no dominio da acéo, que € o
mesmo dominio do ator. Embora possamos teorizar a respeito, a fim de estudar o
processo, todos o0s principios levantados, no caso do ator, devem ser

experimentados para que sejam de fato compreendidos.
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Terminangas...

As reticéncias sao os trés primeiros
passos do pensamento que continua
por conta prépria 0 seu caminho.
(Mario Quintana)

Um passo a mais aponta 0s outros tantos que ainda podem ser trilhados. Esta
pesquisa de mestrado, que antes de ser uma pesquisa académica ja era uma
investigacdo forjada no oficio, segue em realizacdo, em andamento. Assim,
quaisquer conclusdes delineadas aqui serdo parciais. Indicacbes que poderédo se
aprofundar a partir de agora. Conclusdes em sua nhatureza reticente, como diz
Quintana.

As possibilidades de contribuicées para as metodologias de formagéo e para
0S processos criativos do ator sdo muitas e variadas. Este trabalho nédo pretende, e
nem poderia, de maneira alguma, apontar as brincadeiras populares como unico
caminho para a construgao do processo do ator. Pretende, sim, ressaltar as riquezas
que o aprofundamento do contato com as manifestacdes espetaculares da tradicao
brasileira pode trazer para o processo teatral, como mais um elemento de busca.

Os principios levantados no quarto capitulo do trabalho: a Repeticdo, a
Presenca e a Integracéo, a Preciséo e o Risco, a Superacao dos Limites do Corpo, a
Relagc&o com o Outro e o Improviso, a Relagdo com o Espaco, a Relagéo entre Base
e Eixo do Corpo, e o Ritmo e a Musicalidade sdo exemplos das riquezas que a
brincadeira popular pode oferecer ao teatro. Contudo, € importante reforcar que,
embora tais principios tenham sido listados separadamente a fim de facilitar sua
discussdo, cada um deles esta conectado com o outro. Todos eles estdo inter-
relacionados, tanto na experiéncia da brincadeira como no préprio fazer teatral. Essa
percepcdo da conexdo entre o0s principios aponta para outra possibilidade de
contribuicdo da brincadeira popular, que vai além dos elementos para o treinamento
técnico. Certamente, trabalhar com dancgas, cantos, toques e brinquedos populares
pode trazer acréscimos para o treinamento e para 0 processo criativo do ator. A

interface com os elementos das brincadeiras populares pode ser ainda mais
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abrangente, todavia, possibilitando uma maior consciéncia do proprio fazer teatral e
contribuindo para o estabelecimento de conexdes entre 0 todo desse universo e as
partes que o integram. Muitas das coloca¢cdes de Meyerhold, levantadas ao longo
dos quatro capitulos, apontam para essa consciéncia em relacdo a aplicacdo dos
fazeres tradicionais no teatro. Seu trabalho é uma evidéncia histérica de uma
tradicdo na busca da tradicdo teatral e em outras tradicdes. Uma historia que ainda
pode ser muito estudada.

Contudo, uma aproximacao do fazer dos brincantes nao significa, de forma
alguma, a transposicédo simples e direta da brincadeira para o espaco de trabalho
teatral. Os universos séo distintos ainda que haja equivaléncias. Embora vivenciar a
experiéncia da brincadeira em seu contexto de origem possa contribuir e muito para
o caminho do ator, essa experiéncia ndo pode ser simplesmente recortada e colada
no contexto de treinamento para o teatro. Para que as brincadeiras se apliquem ao
fazer do ator, é necessaria uma mediacdo. Uma das indicacbes da presente
pesquisa para tal mediacdo é o contato com metodologias ja estabelecidas de

treinamento e criacao.

A mediacdo € necessaria porque 0s universos sao distintos. Se pensarmos
nesses dois universos, veremos elementos que podem se encontrar ou distanciar,
conforme a abordagem e a mediacdo. Um exemplo disso € a preparagdo do
brincante para a brincadeira e a relagédo que essa pode ter com a formacgao do ator.
A brincadeira traz em si a caracteristica da repeticdo ndo mecanica, que se da ao
longo dos anos e anos de tradicdo e que forja uma espécie de treinamento que se
da no préprio fazer. A fala de Seu Raimundo, que diz: “N&o, as’ez eu nim ensaio,
porgu’eu ja sei, né?”, é prova disso. O treinamento técnico do ator, por outro lado, na
atualidade ocidental, muitas vezes, pressupde um cotidiano de ensaios e repeticoes.
Esse cotidiano também precisa encontrar seus caminhos para nao ser mecanico,
mas, muito comumente, ndo esta inserido no mesmo tempo da brincadeira, que é
um tempo longo, de vivéncias comunitarias que vao se estabelecendo ao longo de
anos e anos, geracbes e geracdes. No entanto, embora essa situagdo de
treinamento teatral na qual se entra em sala e treina, para depois comecar a ensaiar
e no final apresentar seja tdo recorrente, principalmente nas uGltimas décadas,

certamente ela ndo é a Unica possivel.
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Podemos ampliar a idéia de treinamento teatral se considerarmos que este se
apoia em trés elementos distintos: a memoaria, o conceito de vivéncia e o conceito de
virtualidade. Ao treinar, busca-se uma vivéncia, ou seja, uma experiéncia que fica
introjetada no consciente daquele que treina, guardada na meméria do seu corpo.
Essa memodria/experiéncia permanece no corpo de forma virtual, ou seja, como algo
gue existe, mas néo esta atualizado. No momento da brincadeira ou da cena teatral,
essa memoria, essa virtualidade, passa por um processo de atualizacdo. Uma
atualizacdo é sempre uma recriacdo, uma repeticdo em recriacdo, nela o passado
vem até o presente e se atualiza. Nesse caso, a propria apresentacdo pode ser uma
forma de treinamento. Essa ampliacdo do conceito de treinamento € um dos
exemplos de onde a media¢do entre o universo da brincadeira popular e o do teatro
pode atuar, numa busca cuidadosa de equivaléncias entre os dois mundos, para que
0s principios presentes nas brincadeiras dialoguem com o cotidiano de trabalho do
ator. Assim, a brincadeira pode iluminar o treinamento, que, por sua vez, pode
apontar caminhos para o aprendizado e utilizacao da brincadeira.

As aplicacOes realizadas durante a pesquisa, bem como 0s processos de
montagem observados, sdo propostas iniciais de construcdo dessa mediacao.
Durante as experiéncias de aplicacdo nas oficinas, houve mais oportunidades de
vivenciar a utilizacdo de elementos da brincadeira como suporte para o treinamento
do que para a criagdo em si. Talvez isso tenha acontecido inclusive pela propria
natureza do treinamento, que € uma etapa fundamental de trabalho e que contribui
para que a etapa de criacdo para a cena seja uma consequéncia. Contudo, a
aplicacado da brincadeira no processo criativo péde ser observada claramente nos
dois percursos de montagem acompanhados em Campinas, tanto do Peleja quanto
do MunduRoda.

Ainda sobre o processo criativo, é importante deixar claro que a proposta néo
é restringir a aplicacdo metodoldgica da brincadeira a processos de montagem cuja
tematica tenha relacdo com o universo das culturas populares. Muito pelo contrario,
a hipotese, que teve um comeco de confirmacdo no acompanhamento da montagem
de Gaiola de Moscas, € de que o treinamento realizado e o material coletado a partir
de uma metodologia que inclua a brincadeira popular seja aplicavel na criagdo de
qualqguer tipo de espetaculo teatral.

No que diz respeito a etapa de formacao e treinamento do ator, uma das

constatacfes da pesquisa esta relacionada a necessidade de vivenciar a brincadeira
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passando por todas as suas etapas (cantar, tocar, dancar e relacionar-se ao mesmo
tempo), inclusive pelo trabalho com os palhacos. Foi possivel perceber essa
necessidade desde as oficinas realizadas em Brasilia, quando os alunos relatavam o
desafio de apropriar-se da caracteristica de simultaneidade da brincadeira. Tal
percepcdo ficou mais ressaltada no contato com os grupos de Campinas que
relatavam a falta de elementos, no treinamento com a brincadeira, que
proporcionassem o contato direto com o publico. A experiéncia com os palhacos ou
as figuras da brincadeira pode cumprir essa funcdo, uma vez que, dentro do
brinquedo, esses personagens tém justamente a incumbéncia de estabelecer a
ponte com a platéia.

Recentemente, j& em fase de revisdo da dissertacdo, foi aplicada pela
pesquisadora uma oficina de Teatro e Cultura Popular, no Projeto Gente Arteira, do
Conjunto Cultural da Caixa, em Brasilia (DF). Nessa oficina, foi possivel vislumbrar
frutos iniciais da proposta de trabalho com os palhacos do folguedo do Boi, como € o
caso da Catirina. A utilizacdo dos palhacos da brincadeira como mais um elemento
para o desafio do ator ainda ndo havia sido realizada durante as outras oficinas,
porque a percepcao da sua pertinéncia foi acontecendo ao longo da busca que se
deu no Mestrado. A aplicacdo realizada nessa Ultima oficina ainda nédo foi
aprofundada, mas ja apontou novos desafios para a continuidade da investigacao.
Embora ela tenha acontecido no periodo final da elaboracdo da dissertacdo, ndo
sendo mais possivel inclui-la nos dados que constituiram os capitulos, vale a pena
menciona-la mais demoradamente aqui nas consideracdes finais, uma vez que seu
planejamento e conducgdo ja sdo resultado das conclusdes construidas a partir das
oficinas que fazem parte da pesquisa, bem como das observacdes realizadas em
Campinas e de toda a reflexéo e discussao desde o comeco da investigacao.

A oficina foi realizada de 17 a 20 de outubro de 2006, com 12 horas de
duracdo, sendo trés horas por dia, em quatro dias seguidos, e teve como
participantes principalmente atores e estudantes de teatro. O planejamento diario do
curso esta no anexo 3 desta dissertacdo. Os alunos tiveram, nos primeiros trés dias,
contato com brincadeiras como a Ciranda, o Caroc¢o e o Boi. As atividades propostas
pretendiam provocar a experiéncia de dancgar, cantar, tocar e improvisar verso.

Cada uma dessas experiéncias era abordada com a énfase nos principios
mencionados no quarto capitulo deste trabalho. Ainda que tenham sido poucas

horas de trabalho com cada brincadeira, ficou claro que o que era conquistado na
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vivéncia com uma brincadeira acrescentava muito a vivéncia com o préximo
brinquedo proposto. Todavia, o grande acréscimo dessa oficina para as conclusdes
da pesquisa foi o fato de, ao longo da vivéncia com as brincadeiras, ter sido possivel
propor a coleta de matrizes corpdreo-vocais individuais,”” que posteriormente
puderam ser aplicadas em um primeiro exercicio de cena.

Para esse exercicio de cena, além das matrizes nascidas a partir da
experiéncia com a dancga, o ritmo e a relagdo com o outro e com 0 espaco, foi
coletado também um material bastante rico, advindo do contato com a personagem
Catirina. Esse contato foi todo conduzido partindo do mito do Boi e da barriga da
personagem e, posteriormente, da juncdo disto com o material coletado com as
dancas. A coleta gerou um curto repertério capaz de servir para a construcdo de
uma primeira sequéncia individual de acbes. Tal sequéncia foi entdo aplicada a
figura da Catirina de cada um, servindo de suporte para que, um de cada vez, 0s
alunos pudessem viver a experiéncia de, com alguma mediacdo e, em alguns casos,
em relacdo com outras Catirinas, estar em cena diante do publico, ainda que, nesse
primeiro momento, o publico fosse com