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EDITORIAL

Apresentacao

Para a revista Trapiche, discutir temas acerca das culturas populares é se disponi-
bilizar a enfrentar alguns desafios. Um deles é aborda-las sem desconsiderar suas
singularidades, contradi¢des, historias e contextos. Partindo para esse enfrenta-
mento, a revista Trapiche elegeu esse tema presente nos nove textos aqui publi-
cados. Apresentamos um coletivo de autores e autoras que nos trazem valiosas
reflexdes. Na se¢ao Artigos Luciana Hartmann e Joana Abreu problematizam “os
procedimentos éticos empregados por aqueles que fazem uso de manifestagdes
performaticas tradicionais na cena contemporanea” e buscam refletir “sobre os
seus processos metodoldgicos de transmissdo de conhecimentos”. Neila Maciel
faz um recorte na arte moderna baiana, soteropolitana, destacando tragos regio-
nais em andlise de imagens, considerando-as como discurso visual e ideologico.
Andrea Betania volta-se para a cantoria de improviso para discutir tradicao e
modernidade através dos festivais de violeiros. No campo dos espetaculos e da
dramaturgia nordestina, Reginaldo Carvalho analisa o espetdculo Casamento da
Maria (Casamento matuto). O rico universo das cantigas de rodas e os efeitos
de sua ludicidade no corpo na formagdo de professores é o que nos apresenta
Cristina Aparecida Leite. Também numa perspectiva pedagdgica, Jonas de Lima
Sales aborda a corporeidade e estéticas da tradicdo popular na escola. Na Co-
nexdo Estudante, temos dois textos, os dois voltados para sambas tradicionais
sergipanos: Jonathan Rodrigues expde seu processo criativo através do Samba
de Pareia, pesquisa realizada como seu Trabalho de Conclusao de Curso, da Li-
cenciatura em Teatro da Universidade Federal de Sergipe e o Samba de Aboio ¢
parte da monografia de especializagdo de Maria de Fatima de Assis Silva, Virna
Fabiola Ferreira Santos e Maria Cleide Calderaro. E para completar esse diverso
e rico mosaico de temas e leituras, inauguramos nesta edi¢ao a Galeria de fotos,
mostrando criancas atuantes em folguedos, imagens realizadas em pesquisas. Es-
peramos, por meio dessa publicac¢do, disponibilizar textos e reflexdes que provo-
quem outras ideias, outros cantos, outras rodas.

Sdo Cristévio, dezembro de 2015.

Alexandra Gouvéa Dumas
Editora-chefe / Profa. da Universidade Federal de Sergipe
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ARTIGOS

A pessoa olhando aprende primeiro do que fazendo: ética e
técnica na transmissao de performances tradicionais

RESUMO

Baseado em estudos etnograficos e vivéncias técnico-ar-
tisticas com performances tradicionais brasileiras, este
artigo tem dois eixos de discussdo: por um lado busca
problematizar os procedimentos éticos empregados em
processos cénicos contemporaneos baseados em “trocas”
com manifestacdes performaticas tradicionais e, por ou-
tro lado, visa refletir sobre os processos de transmissao
das performances tradicionais.

PALAVRAS-CHAVE: Performances tradicionais. Etica
na pesquisa. Aprendizagem.

Luciana Hartmann

Joana Abreu

ABSTRACT

Based on ethnographic studies and technical-artistic ex-
periences with Brazilian traditional performances, this
article has two axes of discussion: on the one hand it seeks
to think the ethical procedures applied to contemporary
scenic processes based on “exchanges” with -traditional
performances demonstrations and, on the other hand, it
aims to reflect about the processes of traditional perfor-
mances transmission.

KEYWORDS: Traditional performances. Ethics in
research. Learning.
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A pessoa olhando aprende primeiro do que fazendo: ética e
técnica na transmissao de performances tradicionais

Luciana Hartmann

Joana Abreu

No teatro contemporaneo ocidental, hd uma ampla gama de investigagdes,
relagdes e didlogos com o universo das performances populares e/ou tradi-
cionais. Entre Ariane Mnouchkine e Peter Brook, na Europa, entre o Grupo
Galpao e Antdnio Nobrega, no Brasil, é possivel identificar propostas estéticas
e posturas ético-politicas bastante diversas. Interessa-nos, neste artigo, a partir
de nossa experiéncia etnografica, docente e artistica, por um lado, problemati-
zar os procedimentos éticos empregados por aqueles que fazem uso de mani-
festagdes performaticas tradicionais na cena contemporanea e, por outro lado,
refletir sobre os processos metodoldgicos de transmissdo de conhecimentos
destas performances.

Temos desenvolvido pesquisas, ha muitos anos, que investigam tradi¢cdes ex-
pressivas populares como a dos contadores de causos, dos brincantes' do Bum-
ba-meu-boi, do Tambor de Crioula e do Cavalo Marinho como performances
culturais®>. Considerando que as Artes Cénicas sdo nosso campo de atuagio,
partimos de estudos etnograficos e de vivéncias técnico-artisticas com essas
performances para refletir e experimentar seu potencial expressivo em proces-
sos e produtos artisticos e/ou pedagdgicos.

Ao longo de nossa experiéncia de pesquisa, no entanto, temos percebido que
procedimentos éticos que envolvem essas “trocas” com performers tradicio-
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nais ainda sdo fracamente problematizados, tanto no Brasil quanto no exterior.
Em artigo datado de 2000, Beti Rabetti ja chama a atencgdo para essa questao,
criticando o fato de que, frequentemente, o que se intitula de “didlogo criador”
entre a cultura tradicional e a cena artistica moderna se configure como ex-
propriagdo: “operacao raras vezes qualificada esteticamente e para a qual a dis-
cussdo ética talvez seja a mais pertinente” (2000, p. 7). Por outro lado, Patrice
Pavis, em “O Teatro no Cruzamento das Culturas”, embora admita que a mo-
tivacdo para o contato com culturas ndo-ocidentais, por parte de encenadores
contemporaneos como Barba, Brook ou Mnouchkine, tenha mais relacdo com
a crise do teatro ocidental do que por uma preocupagio etnologica de conhe-
cimento do outro, ainda considera que as manifestacdes expressivas populares
sdo “cultura-fonte” (PAVIS, 2008), que serve para alimentar e vivificar estetica-
mente as “culturas-alvo” — entendendo por “cultura-alvo” “a cultura ocidental
na qual trabalham os artistas e na qual se situa o publico-alvo” (2008, p. 6).
Embora possamos relativizar esta abordagem, nos permitimos questionar: a
reducdo ao bindomio “nds, os artistas” x “eles, os populares, os tradicionais” nao
seria uma forma de reforcar, mais uma vez, uma perspectiva colonialista que
invisibiliza os “outros” envolvidos no processo?’

Pergunta semelhante se faz Veronica Fabrini, no artigo “Sul da Cena, Sul do
Saber”, no qual, inspirada nas “Epistemologias do Sul” propostas pelo sociélo-
go Boaventura de Souza Santos, propde uma “sociologia das auséncias para re-
cuperar uma epistemologia plural” (2013, p. 20). Em sua paradigmatica obra,
Boaventura prevé que se recuperem saberes e praticas dos grupos sociais que,
“por via do capitalismo e do colonialismo, foram histdrica e sociologicamente
postos na posi¢do de serem tdo s6 objecto ou matéria-prima dos saberes do-
minantes, considerados os unicos validos” (SANTOS apud FABRINI, 2013, p.
20). Matéria-prima, cultura-fonte, qual a diferenca? O debate é extenso e ndo
¢ nossa pretensdo esgota-lo no ambito deste artigo, mas para enriquecé-lo um
pouco mais, consideramos oportuno trazer ainda as contundentes criticas e
reflexdes que vém sendo feitas pelo antropdlogo José Jorge de Carvalho nas
duas ultimas décadas. Em diversos artigos, Carvalho (2000; 2004; 2008) des-
constrdi o tdo proclamado lema antropofagico “S6 me interessa o que nao ¢é
meu’, para resitud-lo em relag¢do aos privilégios de classe e de raga do sujeito
que pode pronuncia-lo:

Enquanto um coreégrafo do eixo Rio-Sao Paulo pode “antropofagicamente”
apropriar-se de um determinadosaber performatico de um tambor-de-crioula do
Maranhao, por exemplo, nenhum artista desse tambor-de-crioula pode exercer
esse mesmo canibalismo cultural sobre um grupo de danga “erudita” que se

apresenta no Teatro Municipal do Rio de Janeiro (...) (CARVALHO, 2004, p. 7).
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Um dos principais articuladores das politicas de A¢des Afirmativas no Brasil,
Carvalho também ¢é responsavel pelo projeto Encontro de Saberes, que consis-
te no reconhecimento e na inser¢cdo de mestres de saberes tradicionais como
professores em universidades publicas latino-americanas®. Uma das metas do
Encontro de Saberes ¢ propiciar um espaco de experimentagido pedagdgica e
epistémica, que nao estd livre de conflitos, pelo contrario, assume a incomen-
surabilidade das diferencgas axioldgicas ou ideologicas dos participantes (CAR-
VALHO e AGUAS, 2015). Partiremos de nossa atuagio como professora-par-
ceira desde 2010, ano de inicio do projeto, junto ao Mestre Biu Alexandre, do
Cavalo Marinho Estrela de Ouro, de Condado-PE, para comegar a tratar do
segundo eixo de discussdo previsto neste artigo: a questdo da transmissao e da
aprendizagem das performances tradicionais.

Em sua primeira aula na disciplina Artes e Oficios dos Saberes Tradicionais
(UnB/2010), Mestre Biu Alexandre contou que seu pai foi um grande mestre
do Cavalo Marinho, que comecou brincando e sé depois passou a mestrar.
Ele proprio aprendeu de tanto ver a brincadeira, desde os seis, sete anos, es-
condido debaixo das saias de sua mae, mas s6 comegou a “botar figura” com
13 anos de idade, fugido de seu pai, pois este ndo o deixava brincar. Quando
perguntado sobre como havia aprendido o Cavalo Marinho, surpreende di-
zendo que ninguém lhe ensinou: “A pessoa olhando aprende primeiro do que
fazendo”. A atriz Ana Caldas Lewinsohn, em sua pesquisa de mestrado sobre
o Cavalo Marinho, também ressalta os processos de ensino-aprendizagem
relatados por Mestre Biu:

Eu nao ensino nada a ninguém. A ninguém, nem a filho, nem a neto, nem a vocé
se vier aprender comigo, nao vai aprender, eu nao ensino. Vocé sabe que palavra
¢ essa, da pra entender? Pra eu ensinar uma coisa a vocé, o que que eu vou fazer
com vocé? Pra lhe ensinar e vocé aprender comigo, o que que eu vou fazer com
vocé? Vou pegar suas pernas e dancar! Nao é assim? Ai to ensinando? O que a
gente faz é dar orientacao. Af ta certo. (...) A gente brinca, a gente da aquela
explicacao, faz, a gente danca, que é pra pessoa ver. Mas ensinar ninguém tem

esse direito de ensinar ninguém (LEWINSOHN, 2009, p. 82-83).

Nessa concep¢do, o mestre nao ensina, orienta. O que parece evidenciar-se na
fala do Mestre Biu é a necessidade de colocar o outro em situagao de apren-
dizado (Hartmann e Castro, 2013). O saber passa pelo corpo e apresenta-se
como uma vivéncia singular para cada pessoa envolvida nesse processo.

Da mesma forma, entre os contadores de causos da regido de fronteira entre
Brasil e Uruguai, a aprendizagem passa pela convivéncia, pela observagdo e
escuta (com todo o corpo), como podemos perceber neste depoimento de
Tomazito, de 80 anos, contador de causos de Rivera — Uruguai:
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Minha grande escola, mina primeira, foi uma cozinha de estancia, cheia de fumo,
com uns banquinhos baixos, com uma meia lua de pedes de todas as idades,
negros, brancos, velhos, meninos — porque nas fazendas tem de tudo — e com
muito cheio de carne assada (...). Ademais, o que aprendi ali... Madrugavamos,
nos levantabamos e iamos, e entdo ouviamos os contos dos personagens e de

suas vidas impresionantes (HARTMANN, 2011, p. 100)°.

O mesmo se da no contexto de algumas performances tradicionais maranhenses,
como afirma D. Vitéria, brincante do Boi e do Tambor de Crioula da Liberdade,
em Sao Luiz (MA), entdo com 85 anos: “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, ¢
s6 ele olhar e ele aprende. Ele ja tem o dom dele, ali. Ele olha, ele aprende como é,
como ndo ¢” (ABREU, 2010, p. 52). E interessante perceber que os trés interlocuto-
res, em distintos contextos, atribuem um lugar especial a recepgao no processo de
aprendizagem, pois enfatizam os sentidos do “olhar” e do “escutar” como alguns

dos principais elementos do processo de transmissao dos saberes performaticos.

A fim de melhor compreendermos esse processo, encontramos em Richard
Schechner proposicdes bastante operativas. A partir de uma frutifera parce-
ria com o antropologo Victor Turner, Schechner foi responsavel, na década
de 70, pela criacao dos Estudos da Performance (Performance Studies), campo
fundamentalmente interdisciplinar e intercultural que envolve diversas artes,
atividades e comportamentos’.

Na obra Between Theatre and Antropology (1985), cujo primeiro capitulo foi
recentemente traduzidos para o portugués (2011), e na entrevista publicada na
Revista Educagdo & Realidade (2010), Schechner oferece pistas para pensar-
mos também na relacdo entre Performance e Educacio, mais especificamente
na educa¢do em/para a performance:

Educacao nao deve significar simplesmente sentar-se e ler um livro ou mesmo
escutar um professor, escrever no caderno o que dita o professor. A educacao
precisa ser ativa, envolver num todo mentecorpoemo¢do — toma-los como uma
unidade. Os Estudos da Performance sdo conscientes dessa dialética entre a agao

e a reflexao (SCHECHNER, 2010, p. 26).

Dentre os seis pontos de contato entre teatro e antropologia desenvolvidos pelo
autor no capitulo referido acima, selecionamos trés: a Transformagao do Ser e/ou
da Consciéncia, a Sequéncia Total da Performance e a Transmissdo do Conheci-
mento da Performance?®, para refletir sobre uma pratica especifica que realizamos
com quatro jovens atrizes que vivenciaram o Tambor de Crioula durante um pro-
cesso de montagem de espetaculo teatral, no ambito do Curso de Licenciatura em
Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias (UFG).
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Iniciaremos refletindo a respeito da Transformagdo do Ser e/ou Consciéncia, ja
que esse ponto ajudard a pensar ndo somente a transmissdo de conhecimento,
mas também a ideia de liminaridade. Schechner exemplifica a Transformacgao
do Ser ou Consciéncia que se da na experiéncia da performance, em parte,
descrevendo detalhes da danca das renas, dos yaquis do Arizona. Questiona se
o dangarino que performa seria simultaneamente homem e cervo, entendendo
que “nos momentos em que o danc¢arino é um ‘nido eu’ e, contudo, um ‘nao nao
eu, sua propria identidade, e aquela do cervo, é localizdvel apenas nas areas
liminais da ‘caracterizacdo, ‘representac¢do, ‘imitacdo, ‘transportacido’ e ‘trans-
formacao™ (2011, p. 214).

A nogdo de liminaridade, tal como ¢ utilizada por Schechner, é oriunda dos
estudos de Victor Turner sobre o processo ritual. Turner destaca das situa-
¢oes desarmonicas que ocorrem no processo social, chamadas por ele de “dra-
mas sociais’, quatro fases distintas: quebra (separagdo), crise, reparagao (agdo
remediadora) e reintegracdo ou reconhecimento da cisdo. Para o autor, estes
momentos de passagem, ou liminaridade, carregam um grande potencial de
transformacao, pois preveem a inversdo da estrutura normal da sociedade, tra-
zendo a tona o que nao é revelado no cotidiano (dai o fato da arte ser associada
a liminaridade). Ainda segundo Turner (1992, p. 79), a performance também
transforma a si mesma, pois as regras podem emoldura-la, mas o fluxo de agdo
e interacdo com esta moldura (frame) pode conduzir a insights e gerar novos
simbolos e significados, que podem ser incorporados em subsequentes perfor-
mances. Esse espaco liminal passa a ser, entdo, o local da performance por ex-
celéncia. E nessa liminaridade que podemos localizar, por nossa vez, um forte
ponto de contato entre as manifestagdes performaticas de cunho tradicional e
a cena teatral contemporénea.

Embora o ponto da Transformagdo do Ser e/ou Consciéncia, mencionado aci-
ma, ndo seja diretamente relacionado com transmissao de conhecimento, per-
passa esse universo, ja que para Schechner,

(...) seja como for conceitualmente, as técnicas de “chegar 1a”, de preparar o
performer para performatizar, sao em grande parte as mesmas para o dangarino
cervo e para o dangarino do transe libanés ou para um ator interpretando um papel
em Nova lorque: observacao, pratica, imitagao, correcao, repeticao (2011, p. 214).

Pensar em transformacdo é, portanto, pensar em aprendizado. Mais ainda,
pensar em aprendizado, da maneira como Schechner vé a transmissao do saber
performatico, é pensar em liminaridade novamente, ja que o aprendizado aqui
¢ relacional e, como tal, ocorre no espaco entre sujeitos.
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Outro ponto de contato é o que ele chamou de Sequéncia Total da Performan-
ce, que seria uma “sequéncia total de sete partes, de treinamento, oficinas, en-
saios, aquecimentos, performance, esfriamento e balango” (2011, p. 222-3). Ao
tratar dessas partes, Schechner, novamente, ainda que nao seja sua principal
intencao, reforca elementos ligados ao aprendizado e manutengdo do saber da
performance, ja que compara, por exemplo, o tempo de treinamento/prepara-
¢do que antecede a performance em contextos como o Kathakali e o Ramlila
indianos com esse mesmo momento no caso de manifestacdes artisticas norte-
-americanas (teatro, jazz, etc.).

O autor menciona também a Transmissio do Conhecimento Performatico
como um desses pontos essenciais do contato entre teatro e antropologia. Para
ele, “normalmente, o que acontece no placo pode ser transmitido por um mes-
tre a um neofito, e estas agcdes constituem a maior parte do que é ensinado
durante o treinamento” (2011, p. 227). Como era de se esperar, essa Transmis-
sao do Conhecimento Performatico passa muitas vezes pela esfera das tradi-
¢Oes orais. A transmissdo oral esta diretamente relacionada com a presenca do
mestre e com o aprendizado que s6 se dd em vivéncia e exercicio, ou seja, se
aprende a fazer fazendo e observando aquele que ja domina o saber em ques-
tdo. E essa a perspectiva do j4 mencionado Encontro de Saberes que, a partir
da triade “pensar, sentir, fazer”, procura reaproximar os contextos da oralidade
e da escrita trazendo para o espaco universitario a “memoria viva” dos mestres.

Considerando os pontos brevemente esbo¢ados acima, propomos uma refle-
xa0 a respeito da possibilidade de potencializar as vivéncias da liminaridade
nos processos de transmissao do conhecimento da performance no que tange
ao ensino-aprendizagem de teatro. Lembremos que o teatro ndo acontece no
palco ou na plateia, mas sim no espaco de relacao entre esses dois pontos. Des-
se modo, exercitar a capacidade de estar nesse espaco de relacao, de estar em
performance, é fundamental para o aprendizado sobre/na/para a linguagem.

Exercicios dessa natureza podem se dar no contexto da criagdo e montagem de
espetaculos ou na pratica de jogos especificamente teatrais, por exemplo. Toda-
via, acreditamos que, se a poténcia de vivéncia das manifestagdes performaticas
populares tradicionais ¢ similar a desses exercicios, vivencia-las como metodo-
logia de aprendizado da propria situagdo de jogo, relagdo e liminaridade pode
ser muito enriquecedor nos processos de formag¢ao em teatro.

Dessa maneira, experimentar saberes e fazeres das culturas populares tradicio-
nais pode contribuir para a constitui¢do de um performer de teatro mais agil e
amadurecido ao transitar nesse espago margem. E necessario, entretanto, pen-
sar no que seria valido como vivéncia dessa natureza. Seria o rigoroso apren-
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dizado de formas e técnicas? Ao avaliar o contato do performer com culturas
diferentes da sua, Schechner avalia que ndo se deve partir da apropriagao direta
— de imitagdes, mas de “padrdes subjacentes™, que compreenderiam, segundo
ele, o proprio pensamento da performance:

a relacdo mestre aprendiz; a manipulacao direta do corpo como um meio de
transmitir conhecimento performatico; respeito pelo ‘aprendizado do corpo’
como distinto do ‘aprendizado da cabe¢a’; também a consideracdo do texto
performatico como uma tranca de varias ‘linguagens’ performaticas, sem que
nenhuma possa exigir a primazia (2011, p. 228).

Entender esses “padrdes subjacentes’, que ele afirma serem o pensamento da
performance, e adapta-los ou relaciona-los ao exercicio da performance em
si é fundamental e Schechner ndo é o primeiro e nem sera a altimo a propor
caminhos nessa dire¢do. Ele proprio menciona, por exemplo, Eugenio Bar-
ba e a Antropologia Teatral como propostas que correm no mesmo sentido.
Barba também pode ser um interlocutor interessante para pensar o conceito
de texto performatico, que Schechner chama de tranca de varias linguagens.
Para Barba, “a palavra texto, antes de significar texto falado ou escrito, im-
presso ou manuscrito, significava tecedura” (BARBA e SAVARESE, 1995, p.
240). Novamente, o tecido, a trama, ndo estdo contidos no fio. Eles so se es-
tabelecem no espago de relacdo, ou seja, nas iniimeras maneiras em que o
fio pode ser trancado/entrelagado para ganhar uma ou outra estrutura. Esse
espaco talvez esteja entre a mao e o fio. Nao é um nem outro. Estamos outra
vez na fronteira, no entremundo, na liminaridade. E é ai que a transmissao/
reconstrucdo do saber acontece.

Vale ressaltar, porém, que ainda que o importante ndo seja reproduzir ou apro-
priar-se de formas, tais manifestacbes performaticas nao se separam de seus
modos de fazer. O modo de fazer é também a manifestacdo em si. E sendo a
manifestacdo, vivenciar tais modos de fazer é também entrar em contato com o
cerne da experiéncia da coisa. Por outro lado, experimentar a forma pela forma
pode nao significar entrar em real contato com aquela manifestacao cultural e
nem com seus padrdes subjacentes.

Dentre os padrdes subjacentes citados pelo autor estdo “a relacdo mestre apren-
diz; e a manipulagdo direta do corpo como um meio de transmitir conhecimento
performatico” (SCHECHNER, 2011, p. 218). Mencionaremos esse dois padroes
a partir da breve experiéncia proposta em processo de montagem de espetaculo
teatral realizado como parte da graduagdo em teatro de quatro jovens atrizes,
alunas da Universidade Federal de Goias. A proposta foi desenvolvida na disci-
plina de Oficina do Espetaculo VIII, ministrada no segundo semestre de 2015.
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Durante a disciplina, que contou com encontros de 10 horas semanais ao longo
de um semestre letivo, a intencdo foi realizar o aquecimento e o treinamento
para o exercicio da cena vivenciando uma manifesta¢io performatica tradicio-
nal maranhense, feita em louvor a Sdo Benedito, chamada Tambor de Crioula'.

A escolha do Tambor de Crioula para o trabalho deu-se também em fungéo
do grupo ser composto somente de mulheres e do mote do espetaculo estar
relacionado com a busca de personagens femininas. Todavia, a proposta de
treinamento baseou-se também em dois outros elementos. Em primeiro lugar,
o fato de o grupo ter passado por experiéncias conflituosas que fragilizaram o
jogo coletivo e a disponibilidade para o contato/brincadeira com o outro. Em
segundo lugar, a experiéncia anterior da professora da disciplina com essa ma-
nifestacdo popular. As alunas em questdo nunca haviam brincado o Tambor de
Crioula, embora uma relate ja ter assistido a brincadeira anteriormente'’.

A vivéncia da brincadeira deu-se nas seguintes etapas: aula informativa inicial
sobre a brincadeira, sua estrutura, origem e localizagdo; aprendizado, em sala
de aula, no exercicio da roda de tambor, de passos e evolu¢des das coreiras;
vivéncia de trés rodas de Tambor de Crioula em contexto extraclasse, realiza-
das dentro e fora da universidade; constancia de vivéncia de roda, em sala de
aula, para aquecimento/treinamento ao longo de todo o semestre; realizacao
de uma vivéncia em sala de aula com a presenca de um coureiro tocando o
tambor grande. As vivéncias extraclasse foram realizadas em eventos promo-
vidos pela parceria entre o Coletivo 22, grupo de danga coordenado pela pro-
fessora Renata Lima (FEFD/UFG), e o Bumba meu Boi do Rosaério, sediado
em Pirendpolis (GO), que brinca igualmente o Tambor de Crioula, o qual
costuma ser puxado pelo jovem mestre e amo do Boi Noel Carvalho, filho do
mestre Tido Carvalho e da mestre Daraina Pregnolato, também coordenadora
do Boi do Rosario. Todo o processo foi pautado por uma rela¢ido horizontal
entre os grupos envolvidos.

Podemos identificar duas vertentes distintas na relacdo mestre-aprendiz. Uma
delas é o contato com a propria professora da disciplina, nesse caso, transmis-
sora de saberes ligados a Oficina do Espetaculo e aprendiz ha alguns anos de
outras expressoes ligadas ao Tambor de Crioula. A outra ¢ o contato direto com
mestres de saberes tradicionais e brincantes em rodas de Tambor de Crioula
promovidas pelo Grupo, que foram vivenciadas extraclasse.

Durante tais encontros, as alunas participavam da roda de Tambor junto com
as outras coreiras, devidamente paramentadas com saias para a danca, viven-
ciando o risco de estar em roda, pois deveriam estar preparadas para entrar na
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brincadeira, se fosse o caso. As alunas relataram que apds esses momentos de

contato com mestres e brincantes, percebiam que, tanto nas rodas realizadas

em sala de aula quanto nas criagbes de cenas que as sucediam, sua presenca
. . . <« . . »

se ampliava e mais elementos relacionados ao “estado de brincadeira” (pode-

riamos pensar aqui nos “padrdes subjacentes” propostos por Schechner) iam

sendo aprendidos e incorporados.

Em rela¢do ao padrao da manipulacao direta do corpo como um meio de
transmitir conhecimento performatico, vale ressaltar o contato corporal in-
tenso que ocorre entre os brincantes do Tambor de Crioula durante os mo-
mentos da roda, e principalmente na “punga” (umbigada entre as duas corei-
ras brincantes), em que, ndo raro, a coreira mestre aproveita para aprofundar
o contato com as brincantes mais jovens e transmitir seus saberes sobre a
precisdo de tempo e ritmo, e sobre os processos corporais envolvidos naquela
acdo. Ha ainda o fato de que, durante a roda, as coreiras movem-se em um co-
letivo, no qual os corpos interagem constantemente uns com os outros, mes-
mo quando ndo ha toque direto. E importante mencionar que neste processo
a professora da disciplina sempre participou da roda e, consequentemente,
esteve também em contato corporal direto com as alunas. No caso das rodas
extraclasse, havia ainda o contato corporal com o mestre coreiro, tocador do
tambor grande. Como os movimentos corporais das coreiras sao estimulados
pelo tambor, muitas vezes o mestre conduz o toque de forma a provocar nelas
reagdes corporais especificas.

Como vimos, neste processo artistico-pedagdgico, a vivéncia da performance
tradicional se deu em diferentes contextos: na sala de aula e in loco, com o Gru-
po de Tambor de Crioula. Isso gerou uma possibilidade de transito entre os dois
universos performaticos em questdo, ja que a educadora/professora passou a fa-
zer a mediagdo entre o exercicio da cena teatral e a poténcia estética oriunda
das performances tradicionais. Desse modo, acreditamos que tanto educadores
como alunos transitam nesse espaco liminar, elaborando seu aprendizado em
performance ENTRE distintos contextos performativos.

No processo mencionado, foi possivel identificar claramente um avanco das
alunas, tanto na roda de tambor como na criagdo e montagem do espetaculo
teatral'?, com a ampliacdo da agilidade no jogo e improvisagdo, aprofundamen-
to na capacidade de foco e concentracao, a conscientizacao do corpo de cada
uma no espago, bem como o estabelecimento de maior coesdo do grupo. Em
uma perspectiva mais abrangente, percebemos que esse contato com tradi¢oes
populares desacomoda, nos educadores e nos alunos-artistas participantes, for-
mas de perceber o tempo/espaco ocupado pelas culturas tradicionais e seus
mestres fazedores. Se observar, escutar, vivenciar, nas palavras dos proprios
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mestres, estdo na base dos processos de transmissdo das performances tradi-
cionais, experiéncias de troca, em diferentes contextos, demonstram que sao
capazes de transformar as maneiras de perceber a si e a alteridade, gerando ou-
tras perspectivas éticas e técnicas para o fazer teatral e para o entendimento de
conceitos como conhecimento, saber, formacao, transmissdo e aprendizagem.

Referéncias Bibliograficas

ABREU, Joana. Teatro e culturas populares: didlogos para a formagao do ator. Brasilia: Ed. Dulcina: Ed.
Caleidoscépio, 2010.

BARBA, Eugenio; SAVARESE, Nicola. A Arte Secreta do Ator: diciondrio de antropologia teatral. Campi-
nas: Unicamp — Hucitec, 1985.

CARVALHOQ, José Jorge de. O lugar da cultura tradicional na sociedade moderna. O Percevejo — Revista
de Teatro, critica e estética. PPGT-UNIRIO, Ano 8, n. 8, 2000, p. 19-40.

Metamorfoses das tradicdes performaticas afro-brasileiras: de patrimonio cultural a industria do en-
tretenimento. In: FUNARTE-IPHAN. Celebrag6es e saberes da cultura popular: pesquisa, inventario,
critica, perspectivas. Brasilia: CNFCP, 2004. p. 65-83.

. Espetacularizagao e Canibalizagdo das Culturas Populares na América Latina. In: Ari Pedro.
(Org.). Latinidade da América Latina. Enfoques socioantropoldgicos. Sdo Paulo: Editora Hucitec, 2008,
p. 265-292.

CARVALHO, José Jorge; AGUAS, Carla. Encontro de Saberes: um desafio tedrico, politico e epistemoldgi-
co. In: SANTOS, Boaventura de S.; CUNHA, Teresa. Actas do Coléquio Internacional Epistemologias do
Sul. Coimbra: CES, 2015.

FABRINI, Veronica. Sul da Cena, sul do saber. Revista Moringa — Artes do Espetaculo. UFPB, v. 4, n. 1,
2013, p. 11-25.

HARTMANN, Luciana. Gesto, palavra e memdria: performances de contadores de causos. Florianépo-
lis: Ed. da UFSC, 2011.

HARTMANN, Luciana; CASTRO, Rita de Almeida. Saberes que se Encontram: reflexdes sobre uma expe-
riéncia de troca com Mestre Biu Alexandre. Revista Digital do LAV. Santa Maria/RS, UFSM, Ano VI, n.
10, 2013, p. 113-126.

LEWINSOHN, Ana Caldas. O Ator Brincante: no contexto do Teatro de Rua e do Cavalo Marinho.
Dissertacdo (Mestrado em Artes). Campinas: UNICAMP, 2009.

PAVIS, Patrice. O Teatro no Cruzamento de Culturas. S3o Paulo: Perspectiva, 2008.

RABETTI, Beti. Memdria e culturas do popular no teatro: o tipico e as técnicas. O Percevejo — Revista de
Teatro, critica e estética. PPGT-UNIRIO, Ano 8, n. 8, 2000, p. 3-18.


https://seer.ufs.br/index.php/trapiche

SCHECHNER, Richard. Between Theatre and Antropology. Philadelphia: University of Pennsylvania
Press, 1985.

. Victor Turner’s Last Adventure. In: TURNER, Victor. The Anthropology of Performance. 2a.
ed. New York: P. A. J. Publications, 1992.

. Pontos de Contato entre o pensamento Antropoldgico e o Teatral. Cadernos de Campo
— Revista dos alunos de Pds-graduacdo em Antropologia Social da USP, v. 20, n. 20, 2011, p. 213-236.

SCHECHNER, R.; ICLE, Gilberto; PEREIRA, Marcelo. O que pode a performance na educacao? Uma entre-
vista com Richard Schechner. Educa¢do & Realidade, v. 2, n. 35, p. 22-35, maio/ago, 2010.

SINGER, Milton. When a Great Tradition Modernizes. Chicago, University of Chicago Press, 1972.

TURNER, Victor. The Anthropology of Performance. 2°. ed. New York: P. A. J. Publications, 1992.


https://seer.ufs.br/index.php/trapiche

ARTIGOS

Arte: uma estética de resisténcia

RESUMO

Este estudo buscou re-visitar as duas concepcoes de Arte
- pedagdgica e reflexiva —, forjadas ao longo da Historia
e sua rela¢gdo com o pensamento estético brasileiro de re-
sisténcia. A partir da década de 60, tal pensamento atri-
buiu uma finalidade pedagdgica a Arte, incumbindo-lhe
a tarefa critica social e politica de engajamento emanci-
patério - humano: neste cendrio destacou-se o Teatro do
Oprimido, o Cinema Novo e a musica de protesto de Chi-
co Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Milton Nasci-
mento, entre muitos outros.

PALAVRAS-CHAVE: Musica Popular Brasileira.
Histdria. Pensamento estético.

Alberto Carlos de Souza

ABSTRACT

This study sought to re-visit the two conceptions of Art
— pedagogical and reflective — forged throughout history
and its relationship with the Brazilian aesthetic thought
of resistance. From the 60’s, such thinking has given a pe-
dagogical purpose to art, charged with the task of social
criticism and political engagement human emancipatory:
in this scenario mainly determined by the Theater of the
Oppressed, the new movies and the protest song by Mil-
ton Nascimento, Caetano Veloso, Chico Buarque, Gilber-
to Gil, among many others.

KEYWORDS: Brazilian Popular Music. History.
Aesthetic thought.
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Arte: uma estética de resisténcia

Alberto Carlos de Souza’

Introdugao

Ao longo dos tempos duas concepgdes — a pedagogica e a reflexiva —, marca-
ram a relacdo da Arte com a sociedade. A partir da década de 60 o pensamento
estético brasileiro de esquerda atribuiu uma finalidade pedagogica a arte, in-
cumbindo-lhe a tarefa de critica social e politica de engajamento emancipato-
rio humano: neste cenario destacou-se o Teatro do Oprimido, o Cinema Novo
e a musica de protesto.

Este estudo buscou re-visitar as duas concepc¢des de Arte, pensadas em sua
relacdo com a sociedade: ao longo dos tempos, elas foram forjadas como peda-
gogica ou reflexiva. Walter Benjamin trouxe uma relevante contribuicdo para
a teoria da Arte, analisando a relacao entre arte e o publico na sociedade con-
temporanea: assumindo que a obra de arte tinha uma aura que ao longo dos
tempos foi perdida em funcao de uma reprodutibilidade técnica. Para, Adorno
na contemporaneidade a arte tem sido usada, através dos produtos da Indus-
tria Cultural, assim como os meios de comunicacdo de massa (cinema, TV, de-
senho animados, etc.) sdo caracterizados por ele, como mediocres, alienantes,
conservadores e autoritarios. Para ambos, pensamento e linguagem sao indis-
sociaveis. A partir da década de 60, fortemente marcado pelo regime ditatorial,
o pensamento estético brasileiro de esquerda atribuiu uma finalidade pedago-
gica a arte, incumbindo-lhe a tarefa de critica social e politica de engajamento
emancipatdrio humano. Destacou-se neste cenario o teatro do oprimido, a po-
esia de Ferreira Gullar, o Cinema Novo e musica de protesto de Chico Buarque,
Caetano Veloso, Gilberto Gil e Milton Nascimento, dentre muitos outros.
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Ao longo da Historia duas grandes concepgoes, a pedagdgica e a expressiva,
nortearam a compreensao da Arte (CHAUI, 1997). Muitos filésofos escreve-
ram sobre a arte, interpretando-a ora na perspectiva pedagogica, ora na pers-
pectiva expressiva. Dentre esses muitos fildsofos, daremos neste capitulo espe-
cial atenc¢do a Walter Benjamin e a questdo da reprodutibilidade técnica.

Tais concepgdes — pedagdgica e reflexiva —,foram inauguradas respectivamente
por Platdo e Aristoteles. A este respeito, Chaui (1997, p. 323) considera que,

A concepgao platonica, que sofrera alteracdes no curso da Histéria sociocultural,
considera a arte uma forma de conhecimento. A aristotélica, que também sofrera
mudancas no correr da histéria, toma a arte como uma atividade pratica.

As primeiras consideragdes sobre a Arte foram elaboradas por Platdo (437 a.C.
- 347 a.C.), um dos principais pensadores gregos e que influenciou profunda-
mente a filosofia ocidental (LEGRAND, 1986).

Para Platao a arte se situa no plano mais baixo do conhecimento visto que ¢ a
imita¢do imperfeita das coisas sensiveis, ja que as coisas sensiveis, por sua vez,
sdo copias imperfeitas das esséncias inteligiveis ou idéias. Em “A Republica’,
por exemplo, Platdo expde a pedagogia de uma cidade perfeita (CHAUI, 1997).

Aristoteles (384 a.C. - 322 a.C.), discipulo e rival de Platdo, também elaborou
consideracoes sobre a Arte (LEGRAND, 1986).

Rivalizando-se com Platdo, a concepcao aristotélica, toma a arte como ativi-
dade pratica fabricadora. Para Chaui (1997, p. 323), A concepgao aristotélica
parte da diferenca entre o tedrico e o pratico, decorrente da diferenca entre o
necessario e o possivel, tomando a arte como atividade pratica fabricadora.

Situando a arte como atividade pratica fabricadora, Aristoteles inaugura a con-
cepgao reflexiva da mesma; uma arte concreta, a servico do homem. No entan-
to, este fildsofo também contribuiu para consolidar o papel pedagogico da arte,
particularmente na tragédia:

Aristételes, na Arte poética, desenvolve longamente o papel pedagégico das
artes, particularmente a tragédia, que, segundo o filésofo tem a funcao de
produzir a catarse, isto é, a purificagao espiritual dos expectadores, comovidos
e apavorados com a furia, o horror e as consequéncias das paixdes que movem
as personagens tragicas. Essa funcao catartica é atribuida sobretudo a musica

(CHAUT, 1997, p. 323-324).
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As idéias de Aristoteles perduraram por muitos séculos. No século XIX tais
idéias foram enriquecidas por duas grandes contribuigdes, a saber:

1°) A discussdo sobre a utilidade social das artes — particularmente a arquitetura e;

2°) A afirmacio sobre o carater ludico da arte, que passou a ser considerada
jogo, liberdade criadora, embriaguez, delirio e vontade de poténcia afirma-
tiva da vida. Trata-se da contribuicdo de Nietszche, para quem a arte é “um
estado de vigor animal”, “uma exaltacao do sentimento da vida e um estimu-
lante da vida” (CHAUI, 1997).

A concepg¢ao pedagogica sobre a arte reaparece com Immanuel Kant (1724
- 1804), um filésofo alemao que nasceu e viveu toda a sua vida na cidade de
Konigsberg, na Alemanha (LEGRAND, 1986).

Para Kant,

[...] a funcdo mais alta da arte é produzir o sentimento do sublime, isto é a
elevacao e o arrebatamento de nosso espirito diante da beleza como algo terrivel,

espantoso, aproximacao do infinito (CHAUI, 1997, p. 324).

Friedrich Hegel (1770 - 1831), outro fildsofo alemao nascido no século XVIII,
também deu conta de discutir o que é Arte (LEGRAND, 1986).

Hegel valida a concepgdo pedagogica da arte ao reafirmar o seu papel educati-
vo, que é efetuado em duas modalidades sucessivas, afeitas a educa¢do moral e
a pureza da forma. Assim posto, a pedagogia artistica de Hegel,

[...] se efetua sob duas modalidades sucessivas: na primeira, a arte é o meio para
a educacao moral da sociedade (como Aristételes havia mostrado a respeito da
tragédia); na segunda, pela maneira como destréi a brutalidade da matéria,
impondo-lhe a pureza da forma, educa a sociedade para passar do artistico
a espiritualidade da religiao, isto é, para passar da religidao da exterioridade
(os deuses e espiritos estdo visiveis na Natureza) a religido da interioridade (o

absoluto ¢ a razdo e a verdade) (CHAUI, 1997, p. 324).

Para Hall (2006), na modernidade reflexiva em que vivemos o homem - di-
ferente da concepgdo iluminista ou socioldgica —, é um sujeito descentrado e
que vive em crise de identidade, visto que as velhas identidades estdo continu-
amente sendo substituidas por novas identidades. Nesta perspectiva, o autor
parte de trés concepgdes de sujeitos construidos e assumidos ao longo do pro-
cesso histdrico que determina as identidades, a saber:
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— O sujeito iluminista: aquele que era centrado, possuindo uma concep¢ao in-
dividualizada na qual o centro essencial do “Eu” correspondia a sua identidade;

— O sujeito socioldgico: aquele que rompeu com esta concep¢do na medida
em que passou por transformacoes de idéias, de pensamentos, a partir de onde
comegou a interagir com a sociedade e,

— O sujeito pés-moderno: aquele que faz ruptura com a concepg¢ao socioldgi-
ca, quando é perturbado com as mudancas estruturadas e institucionais, assu-
mindo identidades diferentes em diferentes momentos.

Dessa forma, Hall (2006) entende que neste tempo em que nds vivemos, mar-
cado pela globalizagao, a crise de identidade ¢ inevitavel. Assim posto, enten-
demos ser fungdo da escola criar junto ao alunado um espago de valorizagao
de seu patrimonio cultural e para tal, consideramos a teoria dos lugares de
memoria — conforme proposicao de Nora (1984) em que a teoria dos lugares
da memdria foi formulada e desenvolvida a partir dos semindrios orientados
por Nora na Ecole Pratique de Hautes Etudes, de Paris, entre 1978 e 1981,
sendo editada em “Les Lieux de Mémorie”, uma obra composta por quatro vo-
lumes. Reportando-se a memoria nacional francesa, Nora, nesta obra, consi-
dera ser importante inventariar os lugares onde a memoria - cada vez mais
ameacada de desaparecer -, ainda permanece encarnada, gragas a vontade
dos homens e apesar da passagem do tempo. Para Nora (1992) simbolos, fes-
tas, emblemas, monumentos, comemoragdes, elogios, diciondrios e museus
sao lugares de memdria.

A respeito de cultura, Laraia (2005), conclui que,

[...] cada sistema cultural estad sempre em mudanca. Entender esta
dinamica é importante para atenuar o choque entre as geragdes e evitar
comportamentos preconceituosos. Da mesma forma que é fundamental
para humanidade a compreensao das diferencas entre povos de culturas
diferentes, é necessario saber entender as diferencas que ocorrem dentro do

mesmo sistema (LARATA, 2005, p. 101).

Ha de se considerar, ainda, que na concepgao pedagogica atual, existe uma in-
dissolubilidade entre educacao e cultura,

[...] porque a educacdo como formacao e instrumento de participagao precisa
partir das potencialidades do educando e motiva-lo a criatividade prépria.
A cultura constitui o contexto préprio da educagdo, porque é motivagao
fundamental para a mobilizacao comunitaria e quadro concreto da criatividade

histérica (DEMO, 1993, p. 58).
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A LDB prescreve que, entre outros conhecimentos, o ensino de Arte e da His-
toria constituem componentes curriculares obrigatérios, nos diversos niveis
da educagdo fundamental, de forma a promover a consciéncia e o desenvolvi-
mento cultural — local e universal -, dos alunos. De acordo com a referida lei,
o ensino devera valorizar a experiéncia extracurricular dos educandos e, tais
disciplinas Educa¢ao Artistica e Histdria, esteve em concordéncia com as reco-
mendacdes dos Parametros Curriculares Nacionais (PCN), uma vez que:

[...] E fundamental que a escola assuma a valorizacao da cultura de seu préprio
grupo (...) buscando ultrapassar seus limites, propiciando as criancas e aos
jovens pertencentes aos diferentes grupos sociais o acesso ao saber (...) relevantes
da cultura brasileira no ambito nacional e regional como no que faz parte do

patrimonio universal da humanidade (BRASIL, 1998, p. 44).

A Escola, nessa perspectiva, enquanto institui¢do formadora tem um relevante
papel na valorizagdo do patrimonio cultural. Assim posto, a Lei Diretrizes e
Bases da Educacdo (LDB), estabelece em seu artigo primeiro que “a educa-
¢do abrange os processos formativos que se desenvolvem na vida familiar, na
convivéncia humana, no trabalho, nas instituicdes de ensino e pesquisa, nos
movimentos sociais e organiza¢des da sociedade e nas manifesta¢des culturais”
(BRZEZINSK, 2002, p. 246).

Em seu artigo 26°, a referida LDB recomenda que os sistemas de ensino e estabe-
lecimento escolar devem ter, no ensino fundamental e médio, uma base nacional
comum e outra diversificada, “exigida pelas caracteristicas regionais e locais da
sociedade, da cultura, da economia e da clientela” (BRZEZINSK, 2002, p. 246).

A LDB prescreve que, entre outros conhecimentos, o ensino de Arte e da His-
téria constituem componentes curriculares obrigatorios, nos diversos niveis
da educacdo fundamental, de forma a promover a consciéncia e o desenvolvi-
mento cultural - local e universal —, dos alunos. De acordo com a referida lei,
o ensino deverd valorizar a experiéncia extracurricular dos educandos e, foi
nesta perspectiva que se inseriu este processo interdisciplinar de ensino que foi
viabilizado por essas referidas disciplinas com os alunos.

Para inicio desta problematizacdo a respeito do conceito de patrimoénio cultu-
ral. Segundo o artigo 216 da nossa Constitui¢dao (BRASIL, 1992, p. 120), “cons-
tituem patrimonio cultural brasileiro os bens de natureza material e imaterial,
tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncias a identi-
dade, a acdo, a memoria dos diferentes grupos formadores da sociedade brasi-
leira’, nos quais se incluem:
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I - as formas de expressao;
IT - os modos de criar, fazer e viver;
IIT - as criagdes cientificas, artisticas e tecnoldgicas;

IV - as obras, os objetos, documentos, edificagdes e demais espacos des-
tinados as manifestacdes artistico-culturais;

V - Os conjuntos urbanos e sitios de valor histdrico, paisagistico, artisti-
co, arqueologico e cientifico.

Dentre os muitos bens que constituem o patrimoénio cultural local e uni-
versal do Brasil e do exterior, sdo reconhecidos pelos seus proprios cida-
ddos, onde a cultura e a Arte estdo amalgadas. De fato, a Cultural local
e global e a Arte é um lugar de memoria, realidade onde se imbricam e
implicam a memdria e a histdria.

Walter Benedix Schonflies Benjamin (1892 - 1940) foi ensaista, critico literario,
tradutor, fildsofo e socidlogo, associado com a Escola de Frankfurt e a Teoria
Critica. Walter Benjamin trouxe uma relevante contribuigdo para a teoria da
Arte, especialmente em seu ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibili-
dade técnica’, publicado em 1936.

Na referido estudo, Benjamin analisa a relagcdo entre arte e o publico na so-
ciedade contemporanea, assumindo que a obra de arte tinha uma aura que ao
longo dos tempos foi perdida em fun¢do de uma reprodutibilidade técnica.

A esse respeito, ha de considerar que a Arte esta amalgada com a nocao de
Patrimonio que se confunde com a de propriedade. Em muitos aspectos, tem
um carater pratico, mas possuem um efeito de significados magico-religiosos e
sociais denominados por MAUSS (1974) com “fatos sociais totais”. Esses bens
tém sua origem econdmica, moral, religiosa, magica, politica, estética e psico-
logica, pois sdo partes inseparaveis de um conjunto total social e cdsmica de
ultrapassar a condi¢cdo humana. A essa no¢ao Marcel Mauss pontua que,

[...] se anocao de espirito nos pareceu ligada a de propriedade, inversamente esta
se liga aquela. Propriedade e forca sao dois termos inseparaveis; propriedade e

espirito se confundem (MAUSS, 1974, p. 133).

Mas afinal, o que é uma aura? Para Benjamin aura é “uma figura singular, com-
posta de elementos espaciais e temporais: a apari¢do tnica de uma coisa dis-
tante, por mais perto que ela esteja” (BENJAMIN, 1994, p. 170).
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Nas sociedades tradicionais, na experiéncia da obra com o publico existia uma
distancia e reveréncia entre cada obra de arte e o observador: essa obra era ni-
ca. Assim posto, Benjamin refere que naquelas sociedades a obra de arte, sendo
Unica, possuia o valor de culto:

A unicidade da obra de arte é idéntica a sua inser¢ao no contexto da tradicao.
Sem duavida, essa tradicdo é algo de muito vivo, de extraordinariamente
variavel. A forma mais primitiva da insercdo da obra de arte no contexto da
tradi¢ao se exprimia no culto. As mais antigas obras de arte, como sabemos,
surgiram a servico de um ritual inicialmente magico, e depois religioso

(BENJAMIN, 1994, p. 170-171).

No decorrer dos tempos muitos avangos técnicos possibilitaram a reproducao
da obra de arte, o que significou a destrui¢do gradativa de sua aura. Dentre
esses avangos técnicos destacam-se, na idade média, a xilogravura e no inicio
do século XIX a litografia, como formas de ilustragdo da vida cotidiana. A xi-
logravura possibilitou que o desenho se tornasse reprodutivo e a litografia pela
primeira vez possibilitou produ¢des em massa como na xilogravura, porém
sob forma de cria¢cdes sempre novas (BENJAMIN, 1994).

No entanto, Benjamin considera que a grande possibilidade de reproducao da
arte somente se dara a partir da inven¢do da fotografia:

Pela primeira vez no processo de reproducao da imagem, a mao foi liberada das
responsabilidades artisticas mais importantes, que agora cabiam unicamente
ao olho. Com o olho apreende mais depressa do que a mao desenha, o processo
de reproducao das imagens experimentou tal aceleragao que comegou a situar-

se no mesmo nivel que a palavra oral (BENJAMIN, 1994, p. 167).

A fotografia abre espac¢o para uma nova forma de reprodugdo da arte: o cine-
ma que de inicio era mudo, visto que a reprodugio técnica do som iniciou-se
posteriormente a fotografia.

O cinema surgiu como uma criagao da coletividade, visto que um filme para
ser rentavel teria que atingir um publico de milhdes de pessoas em todo o
mundo. Desta forma,

Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do produto nao é como
no caso da literatura ou da pintura, uma condi¢ao externa para sua difusao
maci¢a. A reprodutibilidade técnica do filme tem o seu fundamento imediato
na técnica de sua producio. Esta ndo apenas permite, da forma mais imediata,
a difusdo em massa da obra cinematografica, como a torna obrigatéria. A
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difusao se torna obrigatéria, porque a producio de um filme é tao cara que um
consumidor, que poderia, por exemplo, pagar um quadro, nao pode mais pagar

um filme. O filme é uma criacao da coletividade (BENJAMIN, 1994, p. 172).

Entretanto, o autor considera que mesmo antes dos avangos tecnoldgicos que
possibilitaram a reproducdo macica das obras, a arte sempre foi reprodutivel, pois,

O que os homens faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa
imitacao era praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos mestres, para
a difusdo das obras, e finalmente por terceiros, meramente interessados no
lucro. Em contraste, a reproducdo técnica da obra de arte representa um
processo novo, que se vem desenvolvendo na histéria intermitentemente,
através de saltos separados por longos intervalos, mas com intensidade

crescente (BENJAMIN, 1994, p. 166).

Em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” nao ha referéncia a
televisdo enquanto instrumento de comunicagdo de massas: ha de se conside-
rar que o referido ensaio foi publicado em 1936 e que a morte de Benjamin se
da em 1940. S6 para esclarecer, a comercializagdo em grande escala do tubo de
televisdo aconteceu a partir de 1945.

Ao longo dos tempos a arte, antes unica, evoluiu de sua func¢ao ritual para o
lugar de objeto de comunicagdo de massas. Neste processo, a arte perdeu sua
aura e, cada vez mais reproduzida, passa a fundar-se na politica. Na opinido de
Benjamin o fim dessa aura significou uma possibilidade de libertacao artistica
para uma sociedade européia marcada por movimentos fascistas e totalitarios;
contexto historico no qual o presente o ensaio em analise foi escrito:

Com a reprodutibilidade técnica, a obra de arte se emancipa, pela primeira vez
na histéria, de sua existéncia parasitaria, destacando-se do ritual. A obra de
arte reproduzida é cada vez mais a reproducao de uma obra de arte criada para
ser reproduzida. Mas no momento em que o critério da autenticidade deixa de
aplicar-se a produgao artistica, toda a fun¢ao social da arte se transforma em
vez de fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outra praxis: a politica

(BENJAMIN, 1994, p. 17-172).

Para Benjamin a reprodu¢do em série de uma obra (as muitas copias de um ne-
gativo de uma fotografia, por exemplo) gera, desde que observadas as técnicas,
uma politizacdo capaz de moldar o senso critico daquele que observa a cépia,
da qual ndo se distingue o original. A transformacao da arte, no Capitalismo,
em instrumento de destruicao e opressdao nao se deve a reprodutilidade da obra
da arte, mas a sua apropriacdo indevida pelo referido sistema capitalista.
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Theodor Adorno, contemporaneo e parceiro intelectual de Walter Benjamin
na Escola de Frankfurt, também trouxe uma notavel contribui¢ao para o cam-
po tedrico da Arte. Nascido Theodor Ludwig Wiesengrund-Adorno (1903 -
1969), Theodor Adorno foi fildsofo, socidlogo, musicélogo e compositor.

A musica cldssica e a industria cultural, dentre outros, foram objetos de estudo
de Theodor Adorno.

Se nao fosse filosofo, Adorno certamente teria sido musico: tinha um parti-
cular interesse por esta expressdo artistica; a sua iniciacdo musical se deu na
infancia - estimulada pela sua meia-irma, uma talentosa pianista -, teve aulas
de composigdo, na adolescéncia e, adulto jovem, na Universidade de Frankfurt
(atual Universidade Wolfgang Goethe) além de musicologia, estudou filosofia,
psicologia e sociologia.

No campo da musica, Adorno considera que a mesma, embora semelhante,
ndo ¢ uma linguagem, pois ndo possui um sistema de signos:

A mausica assemelha-se com a linguagem na qualidade de seqiiencia temporal de
sons articulados, quesaomaisdo que merossons. Eles dizem algo, frequentemente
algo humano. Dizem tdo mais enfaticamente, quanto mais a maneira elevada
estiver a musica. A sequéncia de sons converteu-se em logica: existe certo ou
errado. Porém, aquilo que foi dito ndo pode se depreender da musica. Ela nao

compdem nenhum sistema de signos (ADORNO, 2008, p. 1).

Para esse autor, na contemporaneidade a arte tem sido usada,a através da In-
dustria Cultural, como forma de “iludir pelo apelo de felicidade veiculado pe-
los meios de comunicagdo de massas. (ADORNO, apud BERTONI, 2001).

Os produtos da Industria Cultural, assim como os meios de comunicacio de
massa (cinema, TV, desenho animados, etc.) sdo caracterizados por Adorno
como mediocres, alienantes, conservadores e autoritarios. Para Adorno a ra-
cionalidade técnica é a racionalidade do proprio dominio. A Industria Cultural
seria mais uma forma de expressao do totalitarismo moderno. A idéia de mor-
te da arte convertida em mercadoria do capitalismo.

Benjamin e Adorno, parceiros intelectuais da Escola de Frankfurt, tinham mui-
tos pontos de confluéncia, mas, também muitos pontos de divergéncias quan-
do a questdo era a Teoria da Arte. Para ambos pensamento e linguagem sdo
indissociaveis. A idéias de Benjamin transitam na questao da morte da aura, ou
seja, a perda do carater de objeto unico da obra de arte tradicional.
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Adorno refere-se a morte da arte nas sociedades capitalistas, pois as mesmas
convertem a cultura em mercadoria.

Resgatando o inicio deste capitulo, vamos fazer novamente referéncia as con-
cepcoes da arte pensada em sua relagdo com a sociedade. Nesta perspectiva a
arte pode ser pedagogica ou expressiva. A partir da década de 60, fortemente
marcado pelo regime ditatorial, o pensamento estético brasileiro de esquerda
atribuiu uma finalidade pedagogica a arte, incumbindo-lhe a tarefa de critica
social e politica de engajamento emancipatdrio humano.

Nesse contexto, emergiu no cenario brasileiro o teatro de Augusto Boal, a po-
esia de Ferreira Gullar e José Paulo Paes, o Cinema Novo e musica de protesto
de Edu Lobo, Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Geraldo Vandré e
Milton Nascimento, dentre muitos outros.
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ARTIGOS

Caracteristicas narrativas do modernismo plastico baiano: a
problematica do carater “exético” da cultura popular local

RESUMO

Este artigo visa apresentar uma parte das reflexdes obti-
das a partir das pesquisas empreendidas no doutorado,
defendido em 2015 no Programa de Pés-Graduacao em
Arquitetura e Urbanismo da UFBA. Recorte que aqui se
propde realizar uma breve contextualizacdo da arte mo-
derna em Salvador, abordando-a primeira e segunda ge-
racdo de artistas plasticos modernos, com a preocupacao
de destacar as caracteristicas e particularidades regionais,
como por exemplo, o foco na apropriacao de manifesta-
¢Oes e vivéncias urbanas de matriz popular africana em
Salvador, como um referencial de modelo estético, as-
sim como, na insisténcia em manter a imagem da cidade
como um espaco inalterado, referente ao momento ante-
rior as grandes transformacdes urbanas empreendidas a
partir da metade do século XX. Essas narrativas forma-
ram uma espécie de repertério comum, para as obras do
artista plastico Carybé, grande expoente modernista, e
para a maioria dos artistas atuantes nas primeiras décadas
das artes modernas no Bahia, na primeira e na segunda
fase deste “movimento’, num contexto baiano, e sobretu-
do, soteropolitano. Trata-se, pois, do estudo da imagem
entendida como informagao, como discurso visual e ide-
olégico, pensando na problematica do cardter “exdtico”
desta apropriacdo cultural.

PALAVRAS-CHAVE: Artes Plasticas. Modernismo.
Cultura Popular. Carybé.

Neila Dourado Goncalves Maciel

ABSTRACT

This work seeks to present some of the reflections obtai-
ned from the thesis defended at the PPGAU of UFBA in
2015. This proposal aims to realize a brief contextualiza-
tion of Modern Art in Salvador, covering the first and se-
cond generation of modern artists with the intention of
highlight the characteristics and regional particularities,
such as focus on appropriation of artistic expressions of
African popular matrix held in Salvader, as an aesthetic
model of reference, as well as the insistence on maintai-
ning the city’s image as a city still colonial. These narra-
tives formed a kind of a common repertoire, the works
of the artist Carybé, great modernist exponent, and for
most artists working in the first decades of modern arts
in Bahia, in the first and second stage of this “movement”
in a context Bahia. It is about the study of the image seen
as information like visual and ideological discourse,
thinking about the question of “exotic” meaning of cultu-
ral appropriation.

KEYWORDS: Visual Arts. Modernism. Popular Culture.
Carybé.
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Caracteristicas narrativas do modernismo plastico baiano:
a problematica do carater “exético” da cultura popular local

Neila Dourado Goncalves Maciel

A chamada primeira geracdo de artistas plasticos modernistas baianos des-
ponta no final dos anos de 1940. O cendrio artistico de Salvador era pequeno,
e ainda muito restrito aos grandes mestres saidos da Escola de Belas Artes,
instituicdo de longa tradicdo, calcada no academicismo, nesse momento ja
parte da Universidade da Bahia'. Entretanto, a iniciativa de alguns artistas iria
mudar por completo a produgdo baiana. Os saldes da ALA (Ala das letras e
das Artes), realizados de 1937 até 1948, organizados pelos académicos sob a
lideranca do critico Carlos Chiacchio, assim como os Saldes patrocinados pela
prépria EBA, contribuiram para o lento processo de abertura para as novas
propostas, as quais figuravam lado a lado com a arte tradicional expostas em
secoes diferentes. O terreno também continuava a ser semeado por alguns cri-
ticos favoraveis ao modernismo, os quais mantinham colunas semanais, numa
espécie de catequizacao do publico, na tentativa de que este absorvesse “o mo-
derno” sem tantos choques, como acontecera com as timidas experiéncias exi-
bidas pelo jovem José Guimaraes em 1932 e ainda, na mostra organizada pelo
gravador e pintor paulista Manoel Martins em 1944* Também foram promo-
vidas algumas conferéncias e palestras, tais como as proferidas pelo critico de
arte Mario Barata em 1948 na Biblioteca Publica. Patrocinado pela Secretaria
de Educacgdo e Saude, Barata abordou temas como: Elementos de arte moder-
na; Do impressionismo ao fauvismo; Do cubismo aos nossos dias; Cultura
como fendmeno nacional e arte, etc. (FLEXOR, 2003, p. 29). Eventos que per-
mitiram uma maior aproximacao dos artistas e do publico com as bases e as
discussdes do modernismo.
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Dentre os primeiros engajados com os ideais modernistas, Mario Cravo Junior
pode ser considerado como o artista simbolo dessa primeira geragdo de mo-
dernos na Bahia. Cravo comecou a participar dos Saldes da ALA, desde 1944,
com esculturas que ja fugiam da concep¢do académica, debrucando-se mais
nas experiéncias com os materiais do que propriamente com a tematica ou a
forma final. Entre todas as técnicas, é a escultura que mais o instigou. Esculpiu
na madeira, pedra, resina, barro, mas o metal é seu grande eleito. E conhecido
como “o escultor da Bahia” até os dias de hoje, e tinico artista vivo deste grupo.

Para a critica Matilde Matos, “Mario Cravo Junior foi o elemento aglutinador,
mentor e porta-voz da geracdo de 45 [...]. Dos primeiros a procurar nas nossas
raizes culturais inspiragdo para o seu trabalho, na forma, material e conteudo
[...]7 (In PORTUGAL, 1994, p. 12). Muito deste papel aglutinador se deve ao
fato de que este artista manteve um atelié num edificio inacabado de um antigo
cassino, hoje Grande Hotel da Barra, localizado nas imediagdes do Porto da
Barra, cujo espaco servia de “quartel general” da renovagdo das artes na Bahia.
Além de Mario Cravo Junior, apareceram nesse mesmo periodo Carlos Bastos
e Genaro de Carvalho. Sdo estes trés nomes que despontam na investigacao
e nas experiéncias formais, na busca por uma arte que fugisse dos modelos
académicos, ainda tdo valorizados no panorama de Salvador. Seguindo os ca-
minhos das inquietacdes dos trés, o atelié de Mario Cravo era frequentado por
muitos poetas, jornalistas, escritores como por exemplo, José Pedreira, Wilson
Rocha, Carlos Eduardo da Rocha, além de muitos outros artistas, os quais vie-
ram a formar a “primeira geracdo” de modernos, entre eles: Jenner Augusto,
Rubem Valentim, Lygia Sampaio, Isa Moniz de Aragdo, Maria Célia Amado,
Raimundo de Oliveira, e também, Carybé, artista argentino que fixa moradia
definitiva na Bahia em 1953.

E interessante observar que os trés primeiros foram buscar outros referenciais
para suas obras, ou seja, mudaram seu raio de visdo do tradicional modelo eu-
ropeu pos-impressionista, como muitos ainda faziam, para um modelo mais
aberto, mais voltado a experimentacdo individual. Cravo e Carlos Bastos viaja-
ram em 1945 para os Estados Unidos, pais que passou a atrair todas as atengoes
depois do término da Segunda Guerra Mundial. Genaro, por sua vez, foi ao
Rio de Janeiro complementar seus estudos e também encontrou um ambiente
propicio, onde o moderno estava bem consolidado. Apesar de ter ficado mais
conhecido pela tapecaria desenvolvida posteriormente, Genaro foi muito im-
portante para a renova¢do da pintura naqueles primeiros anos. Foi um coloris-
ta sem apego as tradi¢des, simpatizante com o desenho fluido e até um tanto
abstrato, tendéncia que se consolidaria nos anos sessenta.
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Em 1949, o trio ja havia retornado a Salvador e a partir de entdo comegaram a
implementar uma profunda transformacgdo da arte local, ainda que individu-
almente. As novas esculturas, pinturas, gravuras e desenhos apresentados ao
publico baiano nas exposi¢des individuais desses artistas, ainda em 1949, ja
denotavam a reviravolta no tratamento das formas e, sobretudo, o aparecimen-
to de uma caracteristica que marcaria toda esta primeira geracdo de moder-
nistas, o envolvimento com a cultura popular. O préprio Mario Cravo Junior
afirma que naquele momento, essa preocupagdo ja fazia parte dos interesses:
“Ao regressar da América para Salvador, estava definida a minha posi¢do pro-
fissional. Restava-me, entdo, viver e conviver com minha cidade” (CRAVO,
2001, p. 67). Entretanto, é importante destacar que as esculturas, praticamente
abstratas, de Mario Cravo Junior, as pinturas com um toque sensualizado de
influéncia surrealista e cubista de Carlos Bastos e as formas distantes da pers-
pectiva tradicional, assim como as cores fortes e carregadas proximas ao fau-
vismo de Genaro de Carvalho, ainda encontraram resisténcia mesmo depois
de todas as iniciativas acima relatadas. E importante destacar que o ambiente
hostil e as provocagdes, exercidas apos estas primeiras exposi¢des, nio tiveram
origem e nem foram fomentadas pela Escola de Belas Artes, mas partiram dos
posicionamentos de alguns intelectuais reacionarios da época. Muito embora,
os professores desta instituicdo nao tenham participado diretamente da chega-
da da arte moderna em Salvador. Somente a partir de 1960, na gestao do Reitor
Edgar Santos e do Diretor da EBA, Mendonga Filho, é que houveram novos
concursos e contratagdes para a admissdo de artistas modernos para atuarem
como professores, alterando a proposta estético-pedagogica da instituicao. En-
tre esses novos artistas professores se destacam: Zélia Maria, Henrique Oswald,
Mercedes Kruschewsky, Udo Knoff, Juarez Paraiso, entre outros, os quais for-
mariam a segunda geracdo de modernistas.
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As polémicas geradas nas primeiras exposi¢des do trio supracitado sé au-
mentavam o interesse pelo assunto e logo o trio se tornou um grupo gran-
de. Estes artistas ndo possuiam uma ideologia em comum, nem mesmo
formavam uma escola, ou grupo coeso, ao contrario, cada um seguia com
suas mais diversas técnicas e experimentagdes e era esta a grande novidade
do conjunto. O depoimento de Mario Cravo Junior confirma: “Nossa apro-
ximacgao adveio da descoberta mutua das ansiedades e inquieta¢des plasti-
cas identificaveis em nossos primeiros trabalhos. [...] Nao existia ‘congra-
¢amento ideoldgico” (Ibid., p. 28). No entanto, havia uma ligagdo muito
forte entre eles, uma busca continua por uma arte que falasse da terra, da
Bahia, de suas cores, costumes, gente e riquezas. Proposta essa que foi co-
mum a varios artistas de muitos estados brasileiros, os quais entraram no
modernismo nas décadas de 1940 e 1950, tendo como forte influéncia o
ideal modernista de valoriza¢do do nacional defendido pelos primeiros ar-
tistas modernos paulistas, pernambucanos e, em diversas experiéncias nos
mais variados campos das artes, em muitos estados brasileiros, os quais se
desdobraram em movimentos regionais.

Em Salvador, por sua vez, a revista de cultura “Caderno da Bahia”, dirigida
pelo escritor Carlos Vasconcelos Maia e pelo poeta Carlos Tuiuti Tavares, pa-
trocinou exposi¢oes de arte moderna em 1948, 1949 e em 1950, uma mostra
marcante intitulada “Novos Artistas Baianos”, com trabalhos de Lygia Sam-
paio, uma das primeiras mulheres baianas a percorrer o caminho do moder-
nismo, o sergipano Jenner Augusto, o iniciante Rubem Valentim, e também,
Mario Cravo Junior. Tal mostra constituiu-se como a primeira grande expo-
sicdo de artistas locais conscientes das inova¢des, marcando o deslanchar da
arte moderna da Bahia (MATOS, 2013, p. 23). Outro destaque esta no posi-
cionamento do poder publico, o governo estadual, na figura do governador
Otavio Mangabeira (1947 — 1951), se empenhou em dinamizar a vida cultu-
ral, também, através da valoriza¢do da cultura popular, seguindo os passos
do governo federal. Fora criado o Departamento de Cultura, subordinado a
secretaria de Educacao e Saude, comandada pelo educador Anisio Teixeira'.
O secretario teve muita importancia na promogao e execuc¢io de uma série de
realizacdes que marcaram época, como por exemplo, uma série de publica-
¢oes que incluiu numa valiosa colecdo de estudos, os quais ainda nao tinham
sido estudados, que foram considerados definitivos; e a promocao de pales-
tras e conferéncias que foram notaveis pela importancia dos autores. Vieram
para Salvador nomes, como os brasileiros, Sérgio Millet, Mario Barata, Murilo
Mendes, Alfredo Mesquita e estrangeiros como Melville Herskovits, German
Bazin, Robert Smith, entre outros (DOCIO, 2014).
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Outra iniciativa deste governo, foi a criagao, em 1949, do Saldo Baiano de Belas
Artes, representando a primeira manifestagdo de apoio oficial a arte moderna.
O primeiro Saldo teve patrocinio publico, e foi aberto neste mesmo ano, no
Hall do Hotel da Bahia, ainda em construcado, reunindo artistas locais como
o trio Mario Cravo Junior, Carlos Bastos e Genaro de Carvalho, além de Ru-
bem Valentim, e artistas de outros estados como por exemplo: Portinari, Di
Cavalcanti, Anita Malfatti e Flavio de Carvalho. Esses saldes se repetiram até
1956 (MATOS, 2013). No estudo realizado por Ceres Coelho (1973), o Saldo
Baiano é apontado como substituto dos Salées da ALA, onde participaram, nos
seis Saldes promovidos, artistas modernos e académicos concomitantemente.
Além de serem exposi¢des de grande porte, com muitos artistas baianos, com
trabalhos de técnicas variadas, os Saldes contaram com a presenca de artistas
do eixo Rio - Sao Paulo, propiciando um intercambio de informagdes e lingua-
gens artisticas desenvolvidas no sul do pais.

Intercambio este que iria se aprofundar e desabrochar ainda mais durante as
duas Bienais da Bahia, ocorridas em 1966 e 1968. As duas primeiras edicdes da
Bienal da Bahia aconteceram no final dos anos sessenta, num momento onde
a arte moderna ja havia se estabelecido e os artistas ja ndo precisavam travar
uma luta pela aceitagdo das propostas que rompiam com o academicismo. A
iniciativa das Bienais, coordenadas pelo artista da segunda geragao, Juarez Pa-
raiso, trouxe para o pequeno circuito de arte de Salvador propostas ja ligadas
ao movimento Neoconcreto e, também, da Pop Arte brasileira, além de uma
visdo critica da producio baiana. A primeira Bienal foi realizada com apoio
do governo, através da secretaria de educagdo, na qual estava Alaor Coutinho,
irmao do artista plastico e professor da EBA, Riolan Coutinho. Lygia Clark foi
a grande premiada e, juntamente, com Hélio Oiticica, Rubens Gerchman, en-
tre tantos artistas de outras regides do pais, abriram a possibilidade de dialogo
e intercambio de ideias com os artistas locais. A segunda edigdo, realizada no
governo de Luis Viana Filho, ja no periodo de acirramento da censura, prove-
niente da Ditadura Militar, foi fechada logo ap6s a sua abertura e teve muitos
trabalhos retirados devido a um suposto carater subversivo dos mesmos. Em-
bora, tal fato tenha ocorrido, Sante Scaldaferri (In CONTORNO, 2013, p. 11),
declara que o governador ofereceu muito apoio, sobretudo, porque Viana Filho
era um intelectual e teve a intencdo de promover as artes.

O incentivo estatal também vinha através de exposi¢des e palestras promovi-
das pelo governo, além das encomendas de trabalhos artisticos em edificios
publicos. Grande exemplo destas iniciativas é a criacdo do Centro Educacional
Ernesto Carneiro Ribeiro, (Escola Parque), situado no bairro da Caixa D'agua
e implantado em 1950. Este centro de referéncia compreendia a multiplicida-
de das praticas educativas, tais como teatro, biblioteca, artes plasticas, radio,
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jornal, etc. Além de sua importancia no campo educacional, teve seu projeto
arquitetonico assinado pelos arquitetos modernos, Didgenes Rebougas e Hé-
lio Duarte, os quais planejaram o complexo arquitetonico com o propdsito da
integragdo das artes, juntamente com murais realizados pelos expoentes artis-
tas modernos da Bahia, como ja explicitado nos capitulos anteriores. As artes
plasticas so se aventuraram nas novas perspectivas modernas, praticamente no
final dos anos quarenta, enquanto que as primeiras experiéncias arquitetoni-
cas ja baseadas no novo vocabulario e no entendimento com as relagdes com
a cidade podem ser apontadas pelo menos ha mais de uma década deste mo-
mento. E possivel afirmar que as construcdes e o pensamento voltado para esse
ideal modernizador, presente no ambiente arquitetonico, influenciou e muito
aos jovens artistas da primeira geracdo moderna.

Juntamente com este apoio oficial, 0 movimento em torno das transformacgdes
culturais contou com o suporte da imprensa e das pequenas editoras existentes
na época. Nomes como Wilson Rocha e o critico cinematografico Walter da
Silveira atuavam com reflexdes sobre arte, cinema, literatura e cultura de um
modo geral, fazendo o papel de divulgadores das novas tendéncias da arte. Es-
sas experimentacdes também chegaram a Escola de Belas Artes, recém-incor-
porada a Universidade da Bahia, principalmente, a medida em que iam che-
gando os novos professores. Outra a¢do importante foi a implantagdo do curso
de Gravura em 1953, a qual foi decisiva para a introducao da arte moderna na
EBA. Além de atrair jovens artistas pela novidade técnica, pelo baixo custo da
producio, o grupo reunia-se para produzir, discutir, gerar uma arte que borbu-
lhava de inquietacdes e necessidade de se reinventar.

A Universidade da Bahia?, sobretudo, com a gestdo do Reitor Edgar Santos, foi
palco e motriz de um novo dinamismo cultural, e teve profundas repercussoes
politicas e até mesmo econOmicas entre os profissionais nas areas de arquitetu-
ra, musica, danga, teatro e artes plasticas. Segundo Antonio Risério, na biogra-
fia realizada sobre Edgar Santos, essas pessoas, para além das mudangas pro-
fissionalizantes, no sentido da sobrevivéncia, chamavam a atencao “[...] para
a cidade do Salvador, ndo como uma cidade rica ou afluente, mas como raiz e
alma de uma nac¢do” (2013, p. 215). Esta constatacdo pode ser exemplificada
pelo numero de estrangeiros e outros brasileiros que vieram para a capital da
Bahia envolvidos e alimentados pelo desejo de envolvimento com estas parti-
cularidades, sobretudo, advindas da cultura popular afro-brasileira. Este inte-
resse voltado para os elementos simbdlicos de matriz afro foi ganhando corpo
a partir da década de 1930, conforme alguns intelectuais revisavam a formacao
do povo brasileiro, no desenvolvimento de teorias sobre miscigenagao, associa-
dos as politicas publicas populares, assim como também, a construcao de uma
imagem da Bahia diferenciada, harmonica e mantenedora dos costumes e tra-
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di¢des, as quais estariam preservadas e incorporadas a sociedade de maneira
profunda e auténtica. Jorge Amado, Dorival Caymmi, Pierre Verger, e Carybé
foram responsaveis, juntamente com outros agentes, pela constru¢do de uma
imagem de Bahia associada as manifestacdes culturais ligadas a populagdo de
origem afro-brasileira, se distanciando da imagem do indio como simbolo na-
cional da identidade brasileira.

Outro marco decisivo para a expansdo da arte moderna na Bahia foi a funda-
¢d0, no inicio dos anos cinquenta, da Galeria Oxumaré pelo poeta e professor
Carlos Eduardo da Rocha, juntamente com Zittelman de Oliva e Manuel Cin-
tra Monteiro. Sendo a primeira galeria de arte moderna de Salvador, realizou
exposi¢des pioneiras como as individuais de artistas importantes como Cary-
bé, Carlos Bastos, Hansen Bahia, Raimundo de Oliveira e de muitos outros
artistas emergentes. Localizava-se no Passeio Publico e funcionou até 1960. A
ndo existéncia de galerias e museus que pudessem abrigar exposi¢des e cole-
¢Oes de arte moderna podem ser associados a um certo conservadorismo do
meio artistico na primeira metade do século XX, fatores que postergaram a
implementacdo da arte moderna na capital baiana. Segundo Matos (2013, p.
103), nos anos sessenta foram abertas algumas galerias como por exemplo: a
Galeria Querino de Renot, depois transferida para Sao Paulo; a Galeria 13, de
Deraldo Lima e a Galeria Bazarte, de José Marques Castro.

Em 1959, durante o governo de Juracy Magalhaes, é criado o Museu de Arte Mo-
derna da Bahia, que em 1960 se instalaria provisoriamente no foyer do Teatro
Castro Alves por falta de um espaco apropriado. Esta institui¢do, que serviria de
palco para a consolidagao e desenvolvimento da arte moderna, foi estabelecida
com esforc¢os de varias personalidades, sobretudo da arquiteta italiana Lina Bo
Bardi, que assumiu sua direcdo. A arquiteta projetou também o Museu de Arte
Popular em 1963, que juntamente com o MAM, passou a funcionar no Solar do
Unhao, recém-restaurado sob responsabilidade da mesma. Uma das grandes
metas de Lina era que os dois museus coexistissem no mesmo local, servindo
um de referéncia para o outro, no qual os artistas populares, denominacao am-
plamente discutida pela arquiteta, pudessem trocar experiéncias com os artistas
modernos. Ela projetava e concebia o museu de forma diferenciada, voltado
para a constru¢do de valores, para a educagao, engrandecimento e desenvolvi-
mento da comunidade/sociedade. Entretanto, seu projeto foi interrompido pela
ditadura militar. Em 1964 foi afastada da direcdo e, logo depois, partiu para Sao
Paulo, dando prosseguimento as suas ideias com um pouco mais de liberdade.

Segundo Matos, Lina foi demitida pelo golpe militar “[...] para ndo transpare-
cer que assustara a oligarquia local ao fazer magnifica mostra da arte popular
que tinha adquirido para 0o MAM?” (Ibid, p. 100). Esta afirmacdo é bem interes-
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sante neste contexto porque faz parte exatamente do discurso elitista da época,
cuja apropriacdo de simbolos da cultura popular era legitimada e aceita como
caracteristica fundamental do nosso modernismo. No entanto, talvez a postura
desafiadora da arquiteta tenha provocado certos engasgos a elite local, quando
a mesma queria dar voz aos mestres e artesaos da cultura popular. A partir de
seu ideal de universidade e do processo de industrializacdo que o Brasil, sobre-
tudo, o Nordeste, ainda viria a passar, os sujeitos de classes sociais diversas te-
riam poderes equanimes na construgao dos saberes e da producio tecnoldgica
necessaria. Evidentemente que tal projeto incomodou muita gente e nao saiu
do papel até hoje. A cultura popular é bem vista e bem quista quando esta cum-
prindo uma determinada fung¢do dentro dos jogos de disputa de poder, usada
muitas vezes como capital simbolico na legitimag¢do de um discurso.

Em 1950 o contexto era o de jovens artistas em busca de um mercado, de espa-
¢os para serem vistos, e, sobretudo, de mudanga de paradigmas. E, apesar de ter
demorado a se formar, a primeira geragdo de modernistas vai ser apadrinhada
rapidamente pelo poder publico e por um grupo de intelectuais, os quais pro-
moveram muitos debates registrados nos jornais da época. Nos primeiros anos
da década de 1950 este pequeno grupo de artistas assumiriam a nova estética
produzida na Bahia. Praticamente todos trabalhando a partir dos jogos de rit-
mos e cores explorados nas obras, quase sempre narrativas, com exce¢do das
esculturas de Mario Cravo Junior, o qual se permitia adentrar pelo abstracio-
nismo, porém sempre dentro de temadticas comuns aos seus colegas figurativos.
Eram as feiras, a capoeira, o candomblé, o cotidiano e manifestacoes populares
da gente negra de Salvador.

Nas décadas de 1960 e 1970 surge a segunda geracdo de modernos, cuja acei-
tacdo, por parte da sociedade soteropolitana, aconteceu um pouco menos
traumatica que a da primeira. Os acontecimentos que acabamos de descrever,
como a criagdo do MAM, a abertura das novas galerias de arte, a incorpora-
¢do de novos professores na EBA e as duas Bienais da Bahia permitiram que
as investigacoes plasticas mais voltadas para a abstragdo e para outras pos-
sibilidades de producdo pudessem avangar e ganhar espaco. Embora, tenha
existido uma certa disputa entre os artistas ja consolidados e legitimados da
primeira geracdo. Mesmo depois das experimentacdes abstratas e do inter-
cambio com as correntes das vanguardas nacionais, a arte de tendéncia nar-
rativa e baseada nos simbolos identitarios dominavam a cena e o mercado lo-
cal, seja através do apadrinhamento do poder publico, por meio dos convites
a realizagdo de obras publicas, sem a pratica da licitagdo, seja pela adocdo de
institui¢cdes privadas e interesses particulares, como aconteceu com Carybé,
Mario Cravo Junior e Carlos Bastos, por exemplo. Sobre a transicdo entre as
geragdes, Ceres Coelho, nos aponta:
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Se a primeira geracao de modernos lutou arduamente para conquistar um lugar
ao sol, a segunda teve ainda maiores problemas, pois além de lutar contra as
tradi¢des academizantes, teve de ‘enfrentar’ os pioneiros da arte moderna que,
ja estabelecidos, dificultavam a sua penetracdo no mercado de arte. A maioria
desses novos artistas — de formacao académica porque saida da Escola de
Belas Artes — realizou uma luta interna bastante forte para se auto superar.
As dificuldades aumentaram quando, pretendendo negar as raizes regionais e
folcléricas, tao caras a outra geracao, optaram por outras tendéncias artisticas,

notadamente o abstracionismo (COELHO, 1973, p. 28).

Os anos de 1970 viram a multiplicagdo do nimero de artistas modernos, as-
sim como também, o aumento dos espa¢os culturais, como o Instituto Cultural
Brasil-Alemanha (ICBA), importante espaco de divulgacdo e legitimacdao dos
artistas desta segunda geragdo. Juarez Paraiso ¢ apontado como a lideranca des-
te movimento de renovagdo que caracterizou essas duas décadas, embora, os
artistas da primeira geragdo tenham se mantido com grande destaque e publico
assegurado (MIDLE]J, 2005; MATOS 2013; COELHO, 1973). Paraiso se destaca
pelo uso de novos meios, novos materiais e mistura de técnicas, sem medo de
ousar, desligado das correntes tradicionais e da busca pela “baianidade”. Além
deste, muitos outros nomes desenvolveram uma produgio, sobre a qual ten-
tavam experimentar mais, seja nas técnicas e linguagens, seja na abordagem
tematica/conceitual. Estao entre eles: Calasans Neto, Sante Scaldaferri, Riolan
Coutinho, Leonardo Alencar, Emanoel Araujo, Chico Liberato, Jamison Pedra,
Eckenberger, Edson da Luz, Edsoleda Santos, Vera Lima, Yedamaria Oliveira,
Sonia Castro, Gley Melo, Marlene Cardoso, Hilda Oliveira, Elizabeth Roters,
Gilberto Oliveira, Angelo Roberto, entre outros. Estes artistas possuiam em co-
mum o vinculo com a EBA e o fato de terem sido os maiores responsaveis pela
busca da internacionaliza¢do da arte moderna da Bahia, através dos frequentes
debates, palestras, painéis didaticos, feiras de arte e muitas outras agdes envol-
vendo o meio académico da pesquisa. A producao abstrata de Juarez Paraiso, por
exemplo, finda no inicio da
décadade 1970, quando seus
ultimos desenhos abstratos
ja denotavam um retorno
as representagdes mais na-
turais. Segundo Midlej, Pa-
raiso retoma a figuragdo de
carga surrealista e erdtica,
onde o objetivo passa a ser
estimular no fruidor a refle-
xd0 politica e a discussdo de
preconceitos sexuais e reli-
giosos (2005, p. 102).
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Outra producao dos anos setenta que foge do carater narrativo e sensual da
“baianidade’, cujo destaque é imprescindivel, é a do grupo Etsedron’, que sig-
nifica Nordeste escrito ao contrario, simbolizando a reflexdo sobre a natureza
rustica do Nordeste. Trata-se de um grupo formado por artistas visuais, musi-
cos, dangarinos, atores, teatrdlogos, videomakers, fotografos, entre outros pro-
fissionais, reunidos por Edison da Luz, criador e mentor do projeto, cuja ideia
central era passar de um requinte estético para uma linguagem sociolédgica
eminentemente brasileira, segundo Matos (2013, p. 168). As ambientagdes re-
alizadas pelo grupo ganharam destaque fora do cenario baiano, atuando en-
tre os anos de 1969 a 1979. Salvador ndo presenciou nenhuma construgao
dos “Projetos ambientais” (Figura 4) tao polémicos e provocativos do Etse-
dron, contudo, o grupo foi premiado na Bienal de Sdo Paulo em 1973 e expds
nas edicoes de 1973, 1975 e 1977, alcangando enorme repercussdo no Brasil
e também no exterior. Os integrantes buscavam a legitimacao da identidade
cultural sertaneja, que consideravam menosprezada pelo circuito oficial de
arte, ainda submisso aos modelos europeu e norte-americano. Afastavam-se
da folclorizacdo, ainda que, para isso, mergulhasse profundamente nas espe-
cificidades do ambiente regional. O grupo desenvolveu um método singular
de trabalho coletivo baseado na convivéncia com comunidades rurais que,
segundo Mariano (2005) se aproximava de procedimentos comuns a etnogra-
fia. O Etsedron lidava com a dicotomia global-local, refletindo sobre o con-
texto social encoberto por teorias e solugdes estéticas estrangeiras a realidade
brasileira e baiana. Mariano (2005) e Matos (2013), ressaltam a preocupacio
do grupo com rela¢do a obediéncia dos artistas daquele periodo frente a um
programa de estandardizacdo orientado pelo mercado de arte, contra o qual
se insurgia o Etsedron, na busca pelo desvio da produgao de obras passiveis de
serem comercializadas. O grupo também adotava uma postura critica com re-
lagdo a assimilacdo dos novos estilos, ou movimentos estrangeiros, que faziam
sucesso na época, como a Pop Art, por exemplo.

E possivel apontar que na virada para a segunda metade do século XX a Bahia
estava sendo descoberta por artistas, pesquisadores, sociologos, antropdlo-
gos e escritores estrangeiros, e também, vindos de outros estados brasileiros,
atraidos pelas manifestacoes culturais tdo diversas e pelas matrizes africanas
aqui preservadas no processo de reinvencéo, principalmente devido a religio-
sidade. Embora, algumas fontes nos apontem para o fato de que este interesse
vem de muito antes dos anos cinquenta, como é possivel perceber a partir, por
exemplo, numa cronica de José Valladares, publicada em 13 de junho de 1948,
intitulada “A Bahia na agenda dos pintores”, na qual o critico afirmou que a
Bahia sempre serviu de fonte de inspiragdo para pintores, escultores e fotogra-
fos devido aos atrativos do cendrio colonial, as belezas da paisagem natural e
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uma “popula¢do com habitos pitorescos, dentro da moldura de vida moderna”
(apud BARBOSA, 2009, p. 8). Valladares nessa cronica chamou a aten¢ao para
o fato de que os artistas baianos, sobretudo os tradicionais e bem situados no
mercado de arte local, permaneciam alheios ao que de mais original havia em
Salvador, se referindo justamente as manifestagdes populares. Observou ainda,
que enquanto os artistas locais preferiam continuar a pintar paisagens, interio-
res de igreja, aspectos urbanos da cidade colonial, marinhas e retratos da alta
sociedade, ignorando a existéncia de temas ligados ao povo e aos costumes
proprios da Bahia, artistas de outros estados e paises vinham a Salvador para
vivenciar uma pratica considerada original e singular.

Entre tantos nomes, vieram para Salvador neste periodo, os alemaes Karl Han-
sen, que passou a ser chamado de Hansen Bahia, e Adam Firnekaes, o paulista
— de origem italiana, José Pancetti, o argentino Carybé, o paranaense Lénio
Braga, o paulistano Aldo Bonadei, o gaucho Iberé Camargo, o carioca Hen-
rique Oswald, o maranhense Floriano Teixeira, o francés Pierre Verger, entre
tantos outros. Alguns permaneceram por um tempo e outros até o fim da vida.
Tinham trajetdrias e interesses proprios, dentro das particularidades de cada
um, mas, todos buscaram os aspectos populares da cultura baiana. De acordo
com Maria Helena Flexor, por ndo ter sofrido uma imigra¢do massiva, “[...] a
questdo nacionalista e regionalista na Bahia ndo se imp6s como problema. Se
acatou sem reservas, pelo contrario, os poucos estrangeiros que aqui se instala-
ram” (FLEXOR, 2003, p. 36).

Esse quadro se transfor-
ma a partir da primeira
geracdo de modernistas
baianos, os quais passa-
ram a observar e a se in-
teressar de modo incisi-
vo por tudo o que fizesse
parte do contexto popu-
lar, seguindo os passos do
modernismo  brasileiro
de um modo geral, mas,
voltando-se, especifica-
mente, para O universo
das culturas de matriz
afro-brasileira, potencial
cultural marcante em Salvador. Foi, portanto, a temdtica regional, ou seja, a
cultura popular da Bahia, baseada, principalmente, nas manifesta¢oes religio-
sas e culturais da populacdo de matriz africana, aquilo que transformou um
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grande numero de artistas, os quais estavam se descobrindo modernos, num
grupo, ainda que as pesquisas fossem desenvolvidas individualmente. As ma-
nifestacdes populares comecaram a ser valorizadas®, ou ao menos reconheci-
das, pelos artistas e intelectuais, pelo poder publico e, alguns anos mais tarde,
pelo setor turistico, transformando Salvador num atrativo nacional, recebendo
o apoio e divulga¢do dos meios de comunica¢do. Além disso, o grande sucesso
dos romances de Jorge Amado e das can¢des de Dorival Caymmi levaram a
Bahia para todo o mundo, ainda na década de 1930, atraindo para a primeira
capital do Brasil multiplos olhares. Tanto Caymmi como Amado expressaram
uma visdo romantica do passado, pleno de resquicios coloniais, e se tornaram
interlocutores de uma ideia de Bahia, novamente seguindo uma onda nacional,
mas a partir do olhar local, com as especificidades regionais. A imagem trans-
mitida era a dos veleiros, dos marinheiros, pescadores, das igrejas centenarias,
do barroco, da mistura do profano com o sagrado, da miséria com a alegria, do
trabalho com o écio, do sincretismo religioso for¢oso e dos rituais afrodescen-
dentes, além dos sobrados e dos espacos frequentados entre a Cidade Baixa e
a Cidade Alta, Pelourinho, e regido central. Exatamente a mesma imagem tra-
balhada por Carybé, cujo discurso visual se entrecruza aos discursos literarios
e outros textos afins.

Contudo, a busca pelo carater regional e a “descoberta” das representagdes e
reinvencdes cotidianas elaboradas pelo “povo’, negros e pobres, estabeleceu um
conjunto de caracteristicas que se tornaram simbolos da moderna arte e cultura
baiana. Todavia, é preciso que se leve em consideracdo que estes simbolos cria-
dos e divulgados como a esséncia da “baianidade” capturada, foram construidos
pelo olhar do outro, ainda que esse outro fosse também baiano, como Amado
e Caymmi, por exemplo. Os intelectuais e artistas comecaram a frequentar e
investigar ambientes como os Terreiros de Candomblé, feiras populares, festas
de largo, etc., até entdo distantes destes baianos e estrangeiros, em sua maioria
brancos e de classe média. As afirmagdes de identidade desta Bahia seguiam
crescendo através da literatura, da musica, das artes plasticas, do cinema, além
da propria luta empreendida pelas religides de matriz africana.

Os Terreiros também cresceram em numero, se organizaram, se expandiram e
provocaram repercussdes profundas na vida social da Bahia®*. Apesar da imen-
sa violéncia e repressdo que sofriam. Os espagos sagrados eram constantemen-
te invadidos, destruidos e saqueados. As agressdes diminuiram em meados dos
anos de 1930 pela iniciativa de Mae Aninha, Iyalorixa fundadora do terreiro de
candomblé I1é¢ Axé Opd Afonja, cuja firmeza e militancia conseguiu, numa reu-
nido com o Presidente Getulio Vargas, um decreto que dava liberdade de culto ao
povo de santo. O populismo de Vargas abracou muitas medidas que visavam uma
aproximacao e “valorizagdo’de aspectos ligados as populagdes antes perseguidas
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pela policia, como a pratica da capoeira, por exemplo. Entretanto, somente em
1976'?, depois de muitas perdas e humilha¢des, o governador Roberto Santos
liberou os Terreiros da exigéncia da licenga ou autorizagao por escrito da Secreta-
ria de Seguranca Publica para a pratica de seus cultos na Bahia, sendo considera-
dos atos folcldricos, a partir daquele momento (SANTOS, 2005, p. 143).

Muitos artistas e intelectuais trou-
xeram as historias, imagens e melo-
dias de um povo que permaneciam
silenciados, apesar de presentes
nas representacoes. A representa-
¢do-invencao-estetizagdo do povo
nestes discursos é reveladora. Se-
gundo a visao do antropoldgo Os-
mundo Pinho (1998), a condicado
multirracial da cidade de Salva-
dor é constantemente ressaltada
e as diferentes “racas” aparecem
em alguns momentos distribuidas
em um esquema preconcebido e
atemporal de atributos, amenizadas e sem conflitos graves. Estes artistas da pri-
meira geracdo de modernistas sdo muitas vezes considerados como responsaveis
pela “instauragdo” do negro no centro da paisagem urbana de Salvador (MATOS,
2003); (PINHO, 1998). Talvez esta abordagem queira simbolizar uma apropriacao
e mediacdo elaboradas pelos intelectuais e artistas naquele momento. Causa até
um pouco de estranhamento, a primeira vista, mas fica claro também o aspecto
desta relacdo ligada aos jogos de poder.

O artista Mirabeau Sampaio, contemporaneo desta geracao, declarou: “Nasci e
me criei aqui em Salvador e posso lhe afirmar: na Bahia ndo existia um negro,
era coisa que ninguém tinha visto aqui, até a chegada de Carybé” (apud MA-
TOS, 2003, p. 393). Além da licenga poética e do extremo exagero, é possivel
perceber algumas nuances nesta colocagio. Na afirmagdo acima surge a ideia
da invisibilidade de uma populagido que habitava a cidade desde sua fundagao
e que ao mesmo tempo nao fazia parte dela. Além disso, foi preciso que um
estrangeiro branco (no caso, assumimos a ideia do estrangeiro, na figura de
Carybé, como simbolo de toda uma classe de artistas e intelectuais) revelas-
se a0 mundo a existéncia da populagdo negra e suas manifestagdes culturais,
para que enfim, pudesse fazer parte da identidade construida da Bahia. Outro
depoimento interessante ¢ o do jornalista Rubem Braga, escrito para a apresen-
tacdo de um album do artista: “Carybé nao se inspira na Bahia: Parece que é a
Bahia que se inspira em Carybé. De repente, a gente vé um negro de camiseta
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branca ou uma baiana de saia rodada, ou um sobradinho de telhado escuro
‘pintando’ os desenhos de Carybé” (apud MATOS, 2003, p. 392). Esta relacao
reforca um discurso muito caracteristico do modernismo brasileiro, ou seja, a
criacdo de identidades simbdlicas a partir de determinadas escolhas. Discurso
tdo logo percebido e patrocinado pelo poder publico e pela iniciativa privada.
A utilizacdo deste capital simbolico visual em colaboracdo ao idedrio politico,
além de ser um discurso direcionador, cuja pratica provoca o empobrecimento
do carater polissémico da obra de arte, sdo problematicas latentes, necessarias
de serem revistas.
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ARTIGOS

Corporeidades da tradicao popular na escola

RESUMO

Levar as expressdes populares para a sala de aula e usu-
fruir das potencialidades estéticas que essas proporcio-
nam no universo da Arte ¢ a principal discussdao-dessa
comunicag¢do. Discorrem-se aqui apontamentos sobre o
hibridismo estético/artistico que envolve as manifesta-
¢oes de artes do povo e como podemos refletir o ensino
da danca por meio das expressividades da tradi¢cdo popu-
lar, sem deixar-de considerar as atuais discussdes sobre
arte contemporinea no contexto da academia formal.

PALAVRAS-CHAVES: Danca Tradicional. Ensino de
arte. Hibridismo. Cultura.

— Caminhos possiveis

Jonas Sales

ABSTRACT

Taking expressions of popular dance to the classroom and
enjoying the aesthetic potential that provides the univer-
se of art is the main discussion of this communication.
Some topics will be discussed here about the aesthetic/
artistic hybridism that involves manifestations of people’s
art and it asks how we can reflect on the dance teaching
by the expressivity of the folk tradition, while considering
the current discussions about contemporary art context
in formal academy.

KEYWORDS: Traditional
Hybridism. Culture.

Dance. Art teaching.
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Corporeidades da tradicao popular na escola
— Caminhos possiveis

Jonas Sales

Ao perceber 0 nosso contexto no que concerne a0 momento contemporaneo,
em que pensar na diversidade, na heterogeneidade da nossa populagdo e de
nossos habitos e comportamentos, considerar as tradi¢des do povo € uma pre-
missa fundante. Para isso, as proposi¢des desta discussdo revelam-se como um
caminho possivel de reflexdes e praticas no ambito das artes cénicas apontando
para principios estético-artisticos, bem como oferecendo oportunidades para
ser vivenciado as praticas das expressdes populares em ambientes educacionais
que edificam saberes cidadaos.

Nas ultimas décadas, percebemos uma luta constante com direcionamento
para uma criacdo de sistemas nos quais a Arte seja contemplada como area de
conhecimento. Vivemos um momento de agregacao de valores e pensamentos
para que haja um fortalecimento no que concerne:

 a Arte em suas linguagens na esfera do saber académico,

» a Arte como um elemento da sociedade que se insere em processos de
construcdo de saberes constituidos pelo sujeito,

« a Arte que detém uma importancia significativa na proje¢ao da cultura
nos meios sistematizados do saber.

Assim, pretende-se com esta comunicacio reiterar a preocupacdo em afirmar o
universo artistico como produto de saber e ndo apenas como produto estético
de entretenimento e lazer. Proponho, como mote de discussio, a estética po-
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pular que ainda sofre preconceitos nas discussoes estabelecidas nos ambientes
académicos e, no entanto, esta disseminada nas diversas camadas da sociedade
de maneira pontual, agregando e colaborando para uma afirmacao de saberes
que se organizam por outros caminhos metodoldgicos, que ndo sao as formali-
zadas nas instituicdes de ensino, fugindo aos processos estabelecidos por areas
de conhecimentos formais.

Em 1996, a educacio brasileira ganhou uma nova lei (9.394) na qual o ensi-
no de Arte nas escolas de educacio bdsica se torna obrigatdrio e, dentre suas
linguagens, a danca é uma das vertentes artisticas a ser estudada e vivenciada
como fundamental no processo de desenvolvimento cultural dos alunos. Toda-
via, desde entdo, estudar danca na escola ainda ¢ incipiente e ndo corresponde,
ainda, aos anseios da drea na busca de firma-la como campo de conhecimento.

Como toda disciplina curricular, a danca tem conteudos especificos que traba-
lham o corpo e sua relacdo com o espaco, o ritmo, o tempo, a criacdo poética
e as identidades culturais. Desse modo, é necessdrio criar situacdes concretas
para que o educando possa vivenciar e discutir tais praticas no intuito de ela-
borar suas verdades e produzir conhecimento, bem como tornar-se produtor
de propostas de arte.

Considera-se que, para ser um agente propositor de Arte, o individuo deve
passar por experiéncias que o leve a descobertas que ativem seu campo sensivel
— 0 corpo, como elemento fundamental para que as subjetividades venham a
tona, transpassando a porta do fisico e conectando a alma com o mundo exte-
rior. Assim, também abrir-se-d0 campos para a assimilagdo do saber, pois

A elaboracao do conhecimento passa pela elaboragao do corpo entre o préoprio
corpo e as coisas (mundo interior e exterior) — elaboragao solidaria do sujeito e
do objeto. [...] interacdo homem-mundo, sujeito-objeto é imprescindivel para
que o ser humano se torne, sujeito de sua prépria praxis no desvelar a sua

realidade historica, através de sua corporeidade (NANNI, 2008, p. 08).

Nesse contexto dialdgico, da maneira como as relagdes corporeas se dao com
o mundo em que estamos a viver, deseja-se, com grande afinco, que as pessoas
possam ser fruidoras da arte, que sejam capazes de identificar seus cddigos e
suas poéticas, que facam leituras criticas do mundo, dialeticamente, por meio
das ideias propostas pelo artista em sua arte. Mas para isso fazem-se necessa-
rias portas para se permitir adentrar nas relagdes entre arte e sujeito, de modo
a consolidar textos e contextos pertinentes a uma leitura que aproxime as ex-
periéncias do individuo com a Arte.
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Desse modo, para inicio de conversa, apresento a discussdo o pensamento do
filosofo Richard Shusterman (1998) que afirma:

A arte popular ndo somente pode satisfazer os critérios mais importantes de
nossa tradi¢cao estética, como também tem o poder de enriquecer e remodelar
nosso conceito tradicional de estética, liberando-o de sua associacao alienada
a temas como privilégio de classe, inércia politico-social e negacao ascética da

vida (SHUSTERMAN, 1998, p. 104).

O autor aponta contribui¢des relevantes para que, através de propostas que va-
lorizem a assimilagao das estéticas populares como procedimentos do conhe-
cer, possa-se desmitificar a relevancia que as produgdes populares trazem em
seu contexto para a elaboracdo de formas estéticas. A partir desse comentario,
trago a tona questionamentos para que reflitamos a despeito do andamento
da compreensao e dos caminhos que as artes do corpo tragcam na inten¢ao de
construir saberes que colaborem para a inser¢do dessas linguagens como co-
nhecimento na sociedade.

Os didlogos da Arte como campo de conhecimento, como “Ciéncia das Ar-
tes” exigem do estudioso uma maleabilidade, uma abertura para a transdisci-
plinaridade, como defende a artista e pesquisadora portuguesa Idalina Gor-
jdo (1987, p. 223) da universidade da Madeira/Portugal, quando fala que “¢
particularmente visivel a necessidade de se dominar ou ser portador de um
conhecimento transdisciplinar, sobretudo no que se refere as disciplinas que
estudam, de uma forma directa, os factos e os fendmenos estéticos e artisticos,
enquanto factos histdricos e sociais”. Esta defende que s6 ter-se-a uma analise
dos fendmenos artisticos, da sua recepcao e fruicdo quando estivermos abertos
e atentos para as diversas disciplinas que envolvem os fatos artisticos. Ou seja,
quando os fatos artisticos forem vistos como fatos culturais. Refletindo sobre
isso e atentando para os folguedos e dancas populares, chamo a atengdo para
que vejamos os caminhos das producoes artisticas na contemporaneidade e
atentemo-nos para as experiéncias em que o corpo estd no foco da cena.

Sendo o corpo elemento inato de expressividade e de revelagdo de singulari-
dades da cultura que o sujeito vivencia é importante pensar que, passamos por
um momento que a Arte estd em conflito de ideias. Os estudos e produgdes de
Arte se encontram em um processo de constantes variantes, buscando encon-
trar-se e se dizer. Tentando se refazer e propor-se ao seu papel de vanguarda, de
provocacdo, de inspiracdo criativa. A arte estd em um periodo de diversidades
inconstantes e variaveis que possibilita uma abertura para experimentagoes e
surgimentos de novas estéticas nas produgdes artisticas. Neste sentido, didlogos
entre linguagens favorecem o que na atualidade chamamos de hibridismo ar-
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tistico, em que a transversalidade nas artes é permitida e propulsa provocagdes
estilisticas. Nas tendéncias artisticas da contemporaneidade, iremos perceber
esta intencdo de uma arte hibrida e, discutidores do assunto, buscam caracte-
rizar a partir das produgdes expostas, esta nova forma de fazer Arte. Dentre
estas, assinalo a analise feita pelo Curador de Arte Charles Narloch ao dizer,

O hibridismo é a impossibilidade de conceituar uma criagao artistica como
pertencente a uma unica vertente, categoria ou cultura, decorrente do ilimitado
experimentalismo da arte contemporanea. Nao ha mais limites entre pintura e
desenho, acao e performance, objeto e escultura, instalacao e site specific work.

(NARLOCH, 2007, p. 32).

Percebo como pertinente a conceitualizacdo elaborada pelo olhar critico de
Narloch e agrego para a nossa discussdo para as artes cénicas atualmente. Prin-
cipalmente, ao considerar que as expressividades de cunho popular como o
Maracatu, Cavalo-marinho, Maculel¢, Congos, dentre outras, se mostram artes
hibridas em seu contesto transdisciplinar, quando se mostram em sua espeta-
cularidade, apresentando uma comunhao harmonica de diversas linguagens,
como a musica, o teatro e artes visuais.

Indiscutivelmente estamos
na época de propostas de
interrelacdes artisticas, de
intercomunicacdo de lin-
guagens, no qual, atravessa-
mentos se ddo de maneira
daninha, e que, os discursos
académicos estdo atentos,
mas ainda pisando em ovos,
nas incertezas dos caminhos
que se pretendem chegar,
embora, questiono; precisa-
mos chegar de maneira her-
mética em algum lugar?

Dai, chegamos a um ponto que para muitos é de desconforto, no qual con-
siderar que a producdo popular é imbuida de conhecimentos técnicos, es-
téticos e poéticos. Desse modo, faz com que os dogmas da academia sejam
questionados, embora na atualidade, ndo ha como a academia insistir em
uma nao abertura as novas concepc¢oes dos processos sistematicos de cons-
trugdo de saberes, principalmente a luz dos sujeitos populares espalhados
em cada espaco da sociedade.
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E inevitavel a compreensio de que os mestres populares sio conhecedores de
informagdes muitas vezes ndo assimiladas nos ambientes académicos e que
cada vez mais, didlogos entre a comunidade académica e os saberes populares
se dao de forma a se colaborarem em processos de construcdo de saberes mu-
tuos. As artes do povo estdo vivas, e ndo pertencem a um passado mumificado.
Para ela atravessar o tempo e se fazer contemporanea, foi fruto da reinvengao
da propria manifestacao ao enfrentar os diversos contextos passados por seus
sujeitos e se fazerem atuais e com proje¢des futuras. No caminho dessa refle-
x40, trago mais uma vez o pensamento de Gorjao quando esta provoca o co-
nhecimento do passado em nossos espacos de saberes formais.

Nao é mais possivel isolar o passado do presente [...] A aceitacao da realidade
como um todo complexo implica que esta nao deve ser, ou nao deve ser apenas,
analisada por dissecacdo, mas sim na sua globalidade, com todas as suas
implicacdes, incertezas e descontinuidades aparentes. O reconhecimento desse
facto é crucial, ndo s6 para o desenvolvimento da investiga¢do como para o

ensino nessa area do conhecimento (GORJAO, 1987, p. 224).

Portanto, o engajamento, aproximar os estudos e viabilizar vivéncias com
expressdes de artes do povo, mostram-se como janelas abertas para novas
paisagens. Revelam-se como caminhos a serem percorridos no qual permi-
tira para o sujeito aprendiz, personagem central de seus processos de conhe-
cimento, elaborar suas concepgdes estéticas e artisticas. Assim, ha didlogos
possiveis e promissores na atualidade entre as expressdes dancantes popula-
res e as instituicdes de ensino, facultando pontualmente o estudo e a pratica
destas em seus ambientes.

Nesse entremez, ao visualizar o corpo na arte da tradi¢do popuar, este se reve-
la em volta de conceitos, das muitas impertinentes, alimentados no percurso
historico- social. Destaco aqui as corporeidades de matrizes africanas como
exemplo a ser explorado nos contextos educaionais. O corpo do negro foi clas-
sificado com diversos adjetivos; o sujo, o feio, o procriador garanhdo, a mulher
boa parideira, a bunduda, a cor do pecado, dentre tantas outras referéncias que
fossem possiveis de atribuir. Para tanto, uma imagem e intensa caracteristica
que esta ligada ao corpo negro ¢ a alegria, a espontaneidade que muitos dizem
ser um simbolo de heranca da festividade desses povos. Sodré comenta sobre
essa alegria voltando-se para os rituais vividos pelos povos negros:

Sem ser nem querer ser filosofia, o elemento negro reconhece o real na forma da
alegria: o ritual comporta tensao, mas implica principalmente em jubilo intenso.
Alegria nao se define pela explosdo do riso, mas pela aprovacao irrestrita do
real, do cosmos — é um sentimento intenso de prazer diante do imediato, da vida

singularizada, como no kairés, num “aqui e agora” (SODRE, 1983, p. 182).
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Outro aspecto desse corpo, fortemente destacado e também comentado por
Sodré e tantos outros admiradores e estudiosos dessa tematica, observando
um corpo de luta, de resisténcias. Um corpo imponderado e fortemente pre-
parado para os desafios. Um corpo rebelde e ritualistico, como se destaca no
comentario a seguir:

Avulta, assim, a hipotese de um corpo definido pela plasticidade necessario aos
herdeiros de uma cultura em movimento de autopreservacao e continuidade. O
corpo do capoeirista negro ajusta sinergias neuromusculares com imperativos
de resisténcia cultural. E um corpo — assim como aquele que “recebe” o orixa,
estabelecendo a comunicacgao direta entre o sagrado e o profano —sempre aberto
enquanto estrutura, capaz de incorporar a dispositivos marciais a alegria da

danca e do ritmo (SODRE, 1983. p. 214).

Destarte essas caracteristicas, tendo os fendmenos dangantes como processos
educacionais, como entdo promover os didlogos dessas tradicdes em que o cor-
po negro estd inserido na cena teatral contemporéanea?

Considera-se que para ser um agente propositor de Arte, o individuo deve pas-
sar por experiéncias que o leve a descobertas que ative o seu campo sensivel.
Entdo, propde-se aqui que o corpo é o espaco para a recepcao e ativacao dos
saberes. E ele o elemento fundamental para que as subjetividades venham a
tona, transpassando a porta do fisico e conectando a alma com o mundo ex-
terior. Desse modo, em que as relagdes corpdreas se ddo como mundo em que
estamos a viver, deseja-se com grande afinco que as pessoas possam ser um
fruidor de arte, no qual possa identificar seus codigos e suas poéticas, que pos-
sam fazer leituras criticas do mundo de modo dialético por meio das ideias
propostas pelo artista em sua arte. Mas para isso, fazem-se necessarias portas
abertas para que se possa adentrar e que as relagdes entre arte e sujeito possam
se dar de modo a consolidar textos e contextos pertinentes a uma leitura que
aproximem as experiéncias do individuo e a Arte.

No instante que um sujeito, em situacdo de aprendizado, tem contato com uma
danc¢a que expressa caracteristicas de um grupo social, estando estas, reche-
adas de histdrias e significados, abre-se uma porta para que o conhecimento
no corpo possa acontecer. Estes saberes que ja atravessaram outros corpos, se
mantém revelando signos que apontam para uma continuidade enquanto rela-
to sociocultural deste grupo. Ao dangar, criar movimenta¢des dancantes, pes-
quisar sobre elas, estaremos edificando meios possiveis de estabelecer relages
com mundo e seus contextos e nos educando (MARQUES, 2010).
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Considerando determinadas expressdes populares como sendo hibridas, ao
inseri-las na escola, cria-se pontes para que se reflita sobre as estéticas da arte
contemporanea académica em didlogo com estas simbologias populares, tra-
¢ando convergéncias que as fazem serem contemporaneas e possuidoras de
cddigos, poéticas abstratas e técnicas especificas.

Quando danco ao ritmo do maracatu, por exemplo, os movimentos que ca-
racterizam este ato, traz uma forca que remete ancestralidade, e é refletida em
meu corpo. Toda uma cadéncia de axé e sensagdes perpassa em um fazer livre,
mas que tem toda uma técnica construida. No corpo, é projetado frases com
contextos que podem ser meus a partir do momento que me permito que esta
historia e poesia penetrem em minha pele, fazendo um circuito de conexdes de
entrada e saida de sensacdes que se transformam em poesia — Arte. E o corpo
assimilando técnicas, organizando em sabers e transmitindo em poiesis. Pelo
aspecto da proposta aqui exposta, é a corponegritude' se incorporando no alu-
no/artista.

Desta forma, transportando esta experimentacao para o ambiente escolar, os
movimentos que por muitas vezes sdo considerados como simples, transfor-
mam-se em um aglomerado de textos e contextos que atravessam no tempo,
sendo indicios de provocagdes para a compreensao da linguagem da danga no
meio académico.

As dancas populares da tradi¢cdo sdo sim contemporaneas e ndo uma particula
perdida no passado e que precisa ser lembrada com saudosismo. Elas trazem ele-
mentos estéticos que as fazem produgdes de arte, com cddigos que se combinam
e resultam em significados, favorecendo aos sentidos experiéncias estéticas.

A pesquisadora e professora da UnB Soraia Silva (2008) ao falar sobre o hibri-
dismo na danga diz que:
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O constante devir de estéticas hibridas dos corpos na cena contemporanea marca
o desenvolvimento de uma sociedade, cujas bases hipertextuais estao expressas
no “em movimento”. A organizac¢io sintdtica, semantica e a significagao
dessas novas estruturas nas suas manifestacoes artisticas atuais refletem
a experimentacdo e apreensao do sensivel pelos novos vates da dramaturgia

cénica, desde a expressido mais erudita a mais popular (SILVA, 2008. p. 103).

Neste sentido, propor que sejam discutidas estéticas da arte contemporanea
em dialogo com as dancas populares da cultura afrodescendete, pode-se estar
criando caminhos que aloquem saberes, de modo que contribua para o enri-
quecimento de uma area em elaboracdo no que diz respeito ao academicismo.
Por outro lado, quando este didlogo chega a escola, também estar-se-a propor-
cionando uma aproximac¢do com estéticas vinculadas a um universo proximal
do sujeito em processo de aprendizagem.

Se no bumba-meu-boi, no maracatu, cavalo-marinho, congos, tém claramente po-
esia, musica, movimentos, teatralidade, aderecos cénicos, etc., podemos por meio
delas, discutir os principios de transdisciplinaridade na arte contemporanea que se
dissipa academicamente, colocando em cheque, o papel destas manifestacoes como
artes que agregam nesta discussdo do que é contemporaneo no universo das Artes.

Para tanto, ndo ¢ possivel que haja segregacdes do passado, presente e futuro
para adentrar no universo dessas tradi¢des. Ha de envolver-se com os elemen-
tos ja construidos por povos anteriores e discuti-los com o olhar da contempo-
raneidade pensando em como se pode manter viva a historia e conduzir para o
futuro distante. Bem distante.

Atento para essa reflexdo, remeto-me a figura mitica da Sankofa, passaro da
cultura africana que simbolicamente faz unir esses trés tempos que se separam,
mas que estdo unificadas pelo ser humano que vive e que busca sua historia an-
terior no presente e projeta o futuro. Sankofa, em uma de suas representagoes,
aparece olhando para trds e com um ovo na sua parte traseira. Tem o sentido
de trazer com o passaro para o presente aquilo que é bom, e fazer disso cons-
trugdes positivas, com um bom uso para o conhecimento. Olhar para tras esta
ligado as herancas da tradi¢do, o ovo remente ao futuro.
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Ao provocar o resgate simbdlico de Sankofa, pretendo com isso apontar para o
dialogo entre os tempos, fazendo com que sejam norteadores que se conectam
entre si. O tempo ¢ linear, é continuo e nao da para rompé-lo sem que tenha
uma consequéncia de lacuna ou de fragmentagdo da histéria do ser humano
e do mundo. No entanto, a continuidade dessa historia é incerta. Nao ha ga-
rantias de que tudo vai da certo. Portanto, segundo o filésofo Edgar Morin
(2009, p. 61) “a consciéncia da historia deve servir ndo sé para reconhecermos
os caracteres, a0 mesmo tempo determinados e aleatorios do destino humano,
mas para nos abrirmos a incerteza do futuro”. Nesse arcabouco das expressdes
populares de matrizes negras, a provoca¢do do didlogo que ora cria-se nesta
proposta cénica pedagdgica, alinha-se com a imagem da Sankofa, bem como
reflete junto com Morin na destinagdo dinamica e incerta de nossa histéria.

Despertar-se para novas descobertas do corpo, bem como chegar ao nivel de
Corponegritude comentado neste didlogo, abarca a permissao de adentrar no
universo das culturas que constituem a nossa cultura nacional. A criagdo ar-
tistica que resulta desse estado de percepcao, de aprendizado técnico e sensivel
no corpo ¢ a reverberacdo do didlogo entre o ontem e o hoje vislumbrando um
amanhd que mantenha viva as memorias que atravessam o tempo. Vejo entio
este didlogo das artes cénicas na contemporaneidade, com as culturas de tradi-
¢des dos povos negros, como uma tri-vértice, em que a criacao artistica, como
Sankofa, contempla o ontem, o hoje e 0 amanha.

Esta visdo ajuda-nos a compreender que para construir saberes em artes cénicas,
o aluno/artista, bem como o educador/encenador, hdo de considerar os contex-
tos dos diversos tempos que envolvem as artes e folguedos de tradi¢ao do povo.
Ha de perpassar nos contextos dessas trés vértices para que o artista da cena pos-
sa elaborar saberes artisticos e projeta-los esteticamente a partir das percep¢des
do mundo com esta reflexdo da triangularidade temporal em conexao.
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Para conhecimento em Corponegritude, o saber ancestral de uma africanidade
presentificada em nosso territorio nacional, havera de ser forte e atentamente
observado. Os valores que foram trazidos para o nosso continente, que aqui se
constituiram e reelaboraram ao longo do tempo em seus constantes processos
de dinamicas culturais, devem ser entendidos como molas propulsoras para
fazer a arte da cena hoje.

Morin (2009, p. 24) diz que “todo conhecimento constitui, a0 mesmo tempo,
uma traducdo e uma reconstrucdo, a partir de sinais, signos, simbolos, sob
forma de representacdes, ideias, teorias, discursos”. Assim, na conjuntura con-
temporanea, olhemos como as estéticas e valores dessa africanidade que se
transformou e se reconstrdi, se projetam de modo que possamos “manter” tais
estruturas, que sdo importantes e se propagam pelo tempo como elementos
fundantes para que se conheca principios dessa tradicdo. Dessa maneira, ao
fazermos conexdes entre o que passou e o que esta acontecendo, sera possivel
construir caminhos para que as matrizes dessa africanidade no Brasil possam
perdurar como fontes promissoras de producao artistica em um todo sempre.
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ARTIGOS

Cantoria de improviso: os festivais de violeiros como a

RESUMO

Dispondo-se a apresentar uma discussdo em torno da
cantoria de improviso e dos embates travados entre tra-
di¢do e modernidade, o presente artigo traz a tona o con-
texto dos festivais de violeiros a fim de analisa-los como
o espaco de uma tradicdo reinventada, na medida em
que promovem a atualizagdo de alguns elementos, mas
dependem da manuten¢ao de outros que sao forjados na
tradicdo a fim de manterem seu status quo. Serdo con-
vidados a discussdao alguns autores, tais como Zumthor
([1990] 2000), Huizinga ([1938] 2008), Paz ([1956] 1982),
Hobsbawn (1983] 2008), dentre outros.

PALAVRAS-CHAVE: Tradi¢ao. Modernidade. Cantoria
de improviso. Festivais de violeiros.

reinvencao de uma tradicao

Andréa Betdnia da Silva

ABSTRACT

Being willing to submit a discussion around the extempo-
re singing and about the battles fought between tradition
and modernity, this article brings up the violeiros’ festival
context in order to assay them as a reinvented- tradition
place, according as they put forward some elements up-
date, but they need to maintain others which are forged in
order to keep on their status quo. Some authors are going
to be invited to this discussion, such as Zumthor ([1990]
2000), Huizinga ([1938] 2008), Paz ([1956] 1982), Hobs-
bawn (1983] 2008), among others.

KEYWORDS: Tradition. Modernity. Extempore singing,
Violeiros’ festivals.
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Cantoria de improviso: os festivais de violeiros
como a reinvencao de uma tradicao

Andréa Beténia da Silva

Notas introdutorias

Pensar em cantoria pode, automaticamente, nos levar a visualizar a imagem de
um sertdo nordestino onde os acordes de viola preenchem o espago com sua
melodia caracteristica, sendo o pano de fundo para os versos que brotam dos
repentistas, guardides dessa arte. Entretanto, o processo de industrializacio, que
teve como um das suas consequéncias o éxodo rural, motivou o deslocamento
de uma grande parcela do povo nordestino em direcdo a regido Sudeste, notada-
mente, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Brasilia, dando inicio a um processo diaspo-
rico que culminou com a presenca da cantoria de improviso em, praticamente,
todo o pais. A mudanca do contexto sociocultural demandou uma readequacao
a um novo modo de vida, distante da ambiéncia rural que predominava em seu
lugar de origem. Assim, foi preciso inserir-se de modo a nao deixar para trds as
marcas que constituiam a identidade cultural dessa comunidade. Eis, entdo, que
comec¢am a surgir redutos onde se instala a representacdo de um Nordeste por
vezes idilico, uma vez que surge a partir das memorias e da nostalgia que impera
no coragao dos que deixaram sua terra em busca de melhores condi¢des de vida.

Enquanto isso, no Nordeste, também inserido na dinamica do éxodo, o des-
locamento do campo para a cidade traz consigo a necessidade de um dialogo
mais intenso que, até entdo, era pouco proficuo, haja vista que apenas alguns
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sujeitos mantinham o transito entre esses dois espacos. O ambiente das fazen-
das, onde os diferentes eram aproximados por praticas que tinham por prin-
cipio a coletividade, propiciava a organizacdo de rodas de viola, momentos
de lazer onde todos podiam ouvir sua vida cantada em versos que enalteciam
toda a beleza de uma terra que, a olhos alheios, poderia ser apenas vislumbrada
como um lugar castigado pela seca. Até era, mas isso era um evento circuns-
tancial, insuficiente para alimentar as conversas o tempo inteiro. Além disso,
nos momentos de diversao, ninguém queria falar sobre tragédias: a musica e
a poesia eram requeridas para alegrar o ambiente, para lembra-los do quanto
tinham para valorizar a terra. A ida para cidade substituiu a ambiéncia dos
encontros nas fazendas pelos encontros nas pragas e nos bares, espacos onde a
coletividade voltava a imperar.

A memoria que circulava nestes ambientes tinha como suporte as narrativas dos
moradores, repletas de lembrancas que povoam as mentes e os cora¢des, uma
vez que era a oralidade que preponderava nas relagdes. Claro que nao tinhamos
mais um contexto de oralidade primaria, onde inexiste a tecnologia da escrita.
O que se tinha, na verdade, era a presencga da escrita circunscrita a alguns expe-
dientes, cuja aproximacéo se dava aos poucos, paulatinamente, penetrando nas
praticas cotidianas. A voz, que fazia dos moradores homens de palavra, encon-
trava na memoria o suporte para organizar a logistica cotidiana, dispondo das
informacoes e das tarefas do dia-a-dia conforme a necessidade com que estas
se apresentavam. Longe dos grandes centros, a imprensa ainda ndo conseguia
grande penetra¢do, mas os cidaddos mantinham-se avidos por informagdes.
Nesse contexto, a pratica da leitura dos folhetos, antes comprados nas feiras das
cidades e ‘importados’ para o campo, desenvolve o papel de meio de informa-
¢do. Ndo ¢ a toa que os cordéis funcionam, nessas localidades, como os jornais
da época'. Nomades, os cantadores ganhavam os quatro cantos com uma viola
na mao e muitas historias na cabeca. Assim, onde chegavam eram responsaveis
por atualizar as informagdes que, muitas vezes, ja estavam contidas nos folhetos
denominados jornalisticos, ou seja, aqueles cuja tematica girava em torno das
noticias mais atuais, mantendo seus leitores sempre bem informados.

1. Novos contextos, velhos embates

Os embates entre tradicdo e modernidade vém de longas datas, assim como as
discussdes em torno dos conceitos de erudito e popular. Se apenas a partir da
Idade Média esses conceitos passaram a ser inseridos e apreciados como medida
e parametro para o enquadramento das producdes artisticas e das expressoes cul-
turais, em alguns aspectos tenho a impressao de que continuamos tdo medievos
quanto antes, mas agora sem um contexto cultural que sustente tais argumentos.
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O conceito de tradigdo em torno da cantoria de improviso, do repente, aponta
como pratica mais estabelecida o pé de parede. Este, é apontado pelos cantado-
res como a modalidade mais tradicional e, por isso, para eles, é a que melhor
pode expressar o que vai na alma do povo que habita os reconditos do Brasil.
As relacoes entre musica e poesia sempre estiveram presentes quando pensa-
mos nas expressoes relacionadas a poesia oral. Em tempos idos, os textos eram
produzidos em versos e muitos dos classicos que nos chegam em prosa foram
transmutados a fim de corresponder ao modelo que hoje corresponde ao re-
ferencial adotado. Entretanto, os estilos que ainda mantém a oralidade como
estopo criativo recorrem a estrutura poética em funcio desta poder usufruir
dos recursos disponiveis, reforcando os lagos que sempre foram estreitos entre
a memoria e a musicalidade da voz.

Se pensarmos numa triade que possa representar o esquema que fundamenta
os textos improvisados, teremos voz, verso e viola como os elementos que, con-
juntamente, endossam a composi¢do da performance do repentista. O conceito
de performance aqui adotado volta-se para Zumthor (2000, p. 35), para quem

As regras da performance — com efeito, regendo simultaneamente o tempo, o
lugar, a finalidade da transmissao, a acdo do locutor e, em ampla medida, a
resposta do publico — importam para comunicacao tanto ou ainda mais do que
as regras textuais postas na obra na sequéncia das frases: destas, elas engendram
o contexto e determinam finalmente o alcance.

E no aqui e agora, em presenca, que se da o contexto da performance. Unica,
nunca podera ser repetida e qualquer modo de reproduzi-la serd sempre uma
representacdo do ato, um simulacro do espetaculo. A ambiéncia onde a cantoria é
forjada, assim como os elementos que compdem a cena enunciativa, possibilitam
a construcdo de uma performance que requer dos sujeitos envolvidos a delimita-
¢do de um espago que seja marcado pelo dominio da poética, inclusive respeitan-
do as regras em questdo, que compdem o festival enquanto espago performatico.

Os ethos?* ali assumidos buscam apresentar parametros tradicionais que passam
a guiar praticas tidas como mais modernas. Se os pardmetros estruturais con-
cernentes a constru¢do da métrica, da rima e da oragdo mantém-se inalterados,
diversos outros elementos sofrem modifica¢des. Seja na tematica em torno dos
motes, agora propostos pela comissdo organizadora e sorteados na hora da
apresentacdo, seja pelo modo como os cantadores se vestem e dialogam com
o publico presente, os festivais impdem um novo modus operandi aos versos
improvisados. Delimitacdes de tempo e espaco, assim a avalia¢do feita por um
juri e ndo mais exclusivamente pelo publico colocam os sujeitos ali envolvidos
num contexto onde predomina o carater urgente do espetaculo.
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2. Dos terreiros para os palcos

Enquanto a constituicdo do processo de espetacularizacao aponta para as in-
fluéncias do mercado e dos media no sistema da cantoria, as caracteristicas que
sdo acrescidas em torno dos festivais apontam para uma mostra do inegavel
vinculo estabelecido, desde sempre, entre o jogo, a musica e a poesia, ja que as
regras que passam a valer corroboram para a efetivacdo de uma pratica cuja
dindmica conduz a vitéria na medida em que os sujeitos entendem e respeitam
as regras da disputa em questdo. Ainda que, apds as apresentacdes e a divulga-
¢do do resultado, os testemunhos apresentem uma compreensao mais voltada
para o ato de disputar e ndo necessariamente para o ato de vencer, é irrefutavel
a ideia de que ¢ a vitdria que todos almejam quando sobem aos palcos, empu-
nham as violas e buscam conquistar o apreco da platéia. Entretanto, baseando-
se numa suposta ideia nefasta sobre a vinculagdo da musica e da poesia com
a afericdo de aprecia¢des valorativas, diante do argumento que é impossivel
mensurar o desempenho na pratica desta arte, algumas organiza¢des optam
por nao dispor do processo classificatério, o que, invariavelmente, atende aos
apelos de alguns, mas frustra tantos outros, visto que se criou uma aura de tra-
dicdo no seio dos desafios produzidos nos festivais.

A espetacularizacdo da cantoria de improviso apresenta-se, na atualidade,
como um conjunto de eventos que formam uma rede tecida com material re-
sistente, mas flexivel o suficiente para permitir que cada localidade construa
seu calendario de atividades, visando periodos mais apropriados para as dina-
micas locais, do mesmo modo que imprime a suas produ¢des um carater idios-
sincratico. Assim, em alguns lugares os festivais acontecem em datas fixas, pois
passam a integrar as festividades do municipio, sendo incorporados a perio-
dos festivos, tais quais festas juninas, religiosas, feriados nacionais, sempre se
preocupando, as comissdes organizadoras, em desenvolver estratégias que lhes
permitam agregar mais valor simbdlico as produgdes e também um cardter de
fixidez de modo a serem lembrados juntamente com feriados e dias festivos.

O modelo tradicional de festival, que é requerido como a necessidade de nao
fugir aos ditames impostos pelos proprios participes, atualmente ¢ indicado
como regra, mas o que se vé aqui ¢ o fruto de uma pratica que se consolidou,
passando da descrenca em um novo modo de articulacdo para a exaltagao des-
ta como um espaco referendado para a exposicao da competéncia dos cantado-
res, assim como uma vitrine para a divulgacao do seu trabalho.

A discrepéancia que pode ser observada quanto ao modo como os diferentes
estados brasileiros estimulam a valoragdo de suas expressdes populares, seja
através de iniciativas individuais ou fruto de apoios politicos, tem resultado na
renovac¢ao do perfil dos repentistas, em algumas localidades, colaborando para
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a participagdo de jovens que veem nessa arte a possibilidade de mudanca e de
ascensdo, ainda que em outras plagas a imagem desses poetas esteja perma-
nentemente atrelada a ideia de um passado teimoso, inapto a competir com as
demandas dos novos mercados que ora se apresentam. A fama conseguida por
alguns representantes dessa arte, assim como a posicdo que passam a ocupar
no ambito social, surgem como apelos para aqueles que creem na possibilidade
de renovacgdo da pratica do improviso, incorporando novas possibilidades, ex-
plorando novos temas, agregando outros valores, mas mantendo a tonica que
lhe confere o estatuto de arte.

A tradigdo inventada é apresentada por Hobsbawn ([1983] 2008) como

[...] o conjunto de praticas normalmente reguladas porregras tacita ou abertamente
aceitas, cuja natureza pode ser natural ou simbélica, visam inculcar certos valores e
normas de comportamento através da repeticio, o que implica, automaticamente,
uma continuidade em relacdo ao passado, tentando estabelecer, sempre que
possivel, uma continuidade com um passado histérico apropriado (p. 09).

Esta tentativa de continuidade elege um determinado passado e um dado for-
mato cuja perpetuacgdo precisa ser fomentada. O mesmo autor apresenta uma
interessante diferenca entre tradi¢do e costume, a fim de situar as tradicoes in-
ventadas, objetivando dissuadir uma constante confusao entre os termos. Para
ele, a tradigdo ¢ vista como imutavel, mas sdo os costumes que servem como
motor, registrando as mudancas e impulsionando a reconfiguraciao de nume-
rosas praticas. A tradicdo esforca-se por manter um vinculo com o passado a
fim de reverencia-lo, mas, as tradi¢des inventadas, embora geralmente nao se-
jam assim vistas, o que buscam mesmo ¢ estreitar seus vinculos com o passado,
manter-se como sua continuacdo deste, apesar de apresentar um diferencial:
as tradi¢des inventadas fincam suas raizes na atualidade e mantém-se sempre
com vigor. E justamente essa capacidade de adapta¢do constante que compre-
ende o modo mais eficiente para lidar com as demandas do tempo, o ponto de
equilibrio entre passado e presente, atendo-se a eles, mas cientes das limita¢oes
do primeiro e das necessidades do segundo.

2.1. O palco como arena movente

A performance adotada na cantoria constroi-se sugerindo uma metafora do
modo como as pessoas se posicionam diante da vida: dispostas para a luta. E de
que armas podem se valer? A palavra é a mais eficaz. Os cantadores, de posse
de suas violas, sentem-se prontos para a batalha que se trava em torno do ver-
bo. No contexto do repente, seja no pé de parede ou nos festivais, as arenas sdo
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armadas em torno de espectadores avidos para defender seus representantes,
seus escolhidos. Os que disputam o podio, estes devem estar estruturados em
torno de uma munigao certeira e eficiente: é sempre preciso ter bala na agulha
e os mais rapidos no gatilho, que consigam acertar o alvo com perfeicao, sairdo
vencedores. O manancial que se coloca como esteio da producao poética im-
provisada ¢ formado por um repertorio de palavras escolhidas tendo em vista
a sua aplicabilidade dialdgica. As rimas indicam aquelas que possuem afinida-
des ritmicas, mas a sua distribui¢do subjuga-se a um esquema hierarquico que
tem a constru¢io do sentido como norte. Submetidos a estruturas linguisticas
pré-determinadas, os vocabulos atendem a principios norteadores que encon-
tram nos géneros da cantoria um vasto campo para a atuagao. Torna-se dificil
mesurar, com exatidao, a quantidade de géneros que gravitam no universo da
cantoria, tendo em vista que o material disponivel esta sempre carente de atu-
alizacdo. Enquanto pratica cultural, a cantoria apresenta o dinamismo como
uma de suas caracteristicas intrinsecas, haja vista a sua capacidade camaleodni-
ca para criar novas possibilidades de formula¢ao poética. Entretanto, o que se
encontra em questdo, de fato, ¢ o movimento utilizado pelos cantadores para
a renovagdo do repertdrio, dispondo de sensibilidade, senso estético apurado,
argumentos bem fundamentados e uma criatividade ilimitada.

O conjunto desses elementos ¢ acionado e balizado tendo em vista a observa-
¢do que se faz do publico e a necessidade de manter a atualidade da cantoria.
Na cadéncia do repente, com toadas escolhidas a dedo, as modalidades surgem
e deixam de ser utilizadas com o passar do tempo, mas frequentemente exi-
ge-se do cantador o dominio de uma grande variedade dessas modalidades.
Os festivais giram em torno de sextilhas’, motes de sete* e mote de dez’, que
figuram como géneros obrigatorios, e outras modalidades, tais como martelo
agalopado®e gemedeira’, mourao dialogado, mas, o martelo agalopado é apon-
tado, praticamente por unanimidade, como aquele capaz de desestabilizar o
cantador e/ou revelar/ratificar sua posicao como poeta conceituado. Para isso,
a alcunha atribuida ao género revela os fortes lagos que se estabelecem entre
o universo oral e as demandas de uma sociedade grafocéntrica: vestibular do
cantador. A referéncia a um exame estabelecido como parte de um rito de pas-
sagem por aqueles que se arvoram a enfrentar os percalcos do mundo acadeé-
mico revela medidas adotadas pelos cantadores a fim de aferir valor aos que se
dispdem a ingressar e manter-se no rol dos que almejam ndo apenas o titulo de
cantador, mas a denominacao de poeta, restrita a poucos.

Enquanto alguns géneros caem em desuso e passam a ser pouco requisitados,
outros vao surgindo e se impondo. Modalidades como Segura o remo, O que
me falta fazer mais, No tempo de Pai Tomads, Brasil Caboclo e Voa sabia indi-
cam uma tentativa de inserir o publico, de modo explicito, na constituicao da
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performance (CASTRO, 2011, p. 89), tendo em vista que a presenca do refrdo
solicita uma participagao direta da plateia que, envolvida por uma toada me-
nos monotona, adere ao chamado e forma um coro em unissono. Embora nao
haja muitas explica¢cdes quanto ao modo como cada género surge, o que condiz
com a movéncia propria da cantoria, aqui e acola ha quem assuma a autoria
dos versos. Braulio Tavares — poeta, escritor, compositor, produtor cultural e
apreciador da cantoria - afirma que os versos de Voa sabia® foram criados por
ele para integrar a montagem dramatargica Casamento de Trupizupe e foram
agregados para compor mais uma modalidade da cantoria:

O tempo inteiro eles estao criando novos refrdes, novas melodias e aos poucos esses
refrdes vao se consagrando e vao sendo adotados. E eu tenho, inclusive, uma coisa
que me orgulha muito. Eu tenho uma misica que é uma musica que eu compus
com um refrao e que os cantadores comecaram a usar nas cantorias como refrao
para improvisar verso. E o “Canta Sabi4”, ndo sei se é esse 0 nome que eles dao.
“Canta sabia no galho da laranjeira, que a pedra da baleeira vem voando pelo ar”.
Isso é meu, é da minha peca O casamento de Trupezupe com a filha do rei. Entao,
a apresentacao do personagem, que é o Trupezupe, que é um cantador, é cantando
isso. Entao, eu criei esse refrdo para essa musica dessa peca e sempre nas minhas
apresentacdes eu cantava essa musica porque é a histéria do meu nascimento, que

os emboladores de coco tém muito essa coisa [...] (TAVARES, 2012, p. 19)°.

Incorporados ao repertério dos repentistas, os versos sofreram pequenas mu-
dancas e a modalidade é conhecida como Voa sabia:

Voa sabia
No galho da laranjeira
Que a pedra da baladeira

Vai voando pelo ar

Assim, a cantoria vai seguindo seu fluxo, agregando novos valores, incorpo-
rando novidades, mas os elementos que a configuram como parte da tradicao
se mantém e sdo reafirmados a cada apresentacao.

Mario de Andrade é reconhecido como um dos primeiros a empreender uma
pesquisa mais apurada sobre as expressdes populares, desde suas viagens pelo
Norte e Nordeste do pais, por volta de 1927, e, posteriormente, em 1935, quan-
do esteve a frente do Departamento de Cultura de Sao Paulo, sendo esta ini-
ciativa intitulada Missdao de Pesquisas Folcloricas. Para o escritor (ANDRADE,
2006), todas as modalidades da cantoria estdo imbricadas na ideia do desafio,
nao sendo este apenas uma modalidade entre tantas outras, mas sim o elemen-
to que se sustenta como a espinha dorsal da arte de versejar improvisando, ten-
do em vista a tensdo e a disputa que compdem a performance dos cantadores,
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apresentando-os como concorrentes, ainda que estejam reunidos sob a égide
da parceria. Este foi o viés adotado neste texto, de modo a compreender a can-
toria como uma peleja constante em torno da palavra oral.

A agonistica, heranca dos principios gregos, postula que, para que haja disputa,
é necessario que alguém ocupe o lugar do oponente, alguém a quem se preten-
de fazer aceitar um ponto de vista. Competidores por natureza, os homens se
veem em conflito a partir da sua concepgdo. Se lutam para nascer, lutam para
se manter-se vivos e atuantes.

Os jogos que se estabelecem através da palavra tém lugar em diversas socie-
dades, sendo que, em muitas delas, estes funcionam como anunciadores do
futuro, portadores de verdades e responsaveis por indicar os caminhos a serem
seguidos. O repente, construcdo poética que se da a partir do confronto, tem
como fonte alimentadora a presenca do publico, mas, antes disso, a existéncia
de um outro a quem se pretende mostrar superioridade. A batalha que se trava
entre os cantadores aproxima-se dos embates travados entre os lutadores, nas
mais diversas modalidades, que ocupam seus espacos e se impdem tendo em
vista o prestigio que se conquista mediante a correspondéncia estabelecida en-
tre os que cantam e os que ouvem, entre os que dizem e os que julgam, entre
os que produzem em comunhido enquanto disputam, declaradamente, a fim
de serem agraciados com a denominac¢do de vencedor. Huizinga ([1938] 2008)
destaca a presencga dos jogos nas sociedades como elemento indispenséavel para
a construcao de desafios, molas propulsoras do crescimento, incentivadores da
ampliacdo dos horizontes.

Como deuses que disputam sua manuten¢do no Olimpo, os repentistas, ao
apresentarem-se em duplas, expdem a seus pares a necessidade intrinseca de
competicdo. Mas, em que nivel esta se apresenta? Quais elementos constituem
o lastro poético sobre o qual o artista se afirma? A presenca da viola delimita es-
pacos, mas dirime fronteiras, uma vez que Carmo Jr. (2003) afirma que a voz ja
¢, em si, um instrumento musical, pois, no que tange a produgao dos repentes,
esta encontra sua plenitude na medida em que vé na viola a sua extensdo, capaz
de ocupar os espagos que esta, propositalmente, permite que sejam preenchi-
dos pela voz que ecoa do pinho. A fim de ganhar folego e redobrar forgas para
prosseguir no embate, enquanto elabora seu discurso, entre uma respiracdo e
outra, o poeta recorre a viola, agarra-se a ela como em lamento e nesta simbiose
areja os pulmdes e ergue sua espada. Seu verso afiado corta o saldo e desafia
seu oponente, diante de ouvidos perplexos e atentos dos que anseiam por ser
testemunhas do irrepetivel. Uma vez tocado, porventura sentindo-se ferido por
versos que vao buscar e explicitar seu calcanhar de Aquiles a fim de combaté-lo,
o desafiado revida, visto que ndo pode recuar diante de uma plateia avida.
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Octavio Paz (1982, p. 64) afirma que “A operagdo poética nao é diferente do
conjuro, do feitico e de outros processos de magia”. De posse de ‘palavras magi-
cas’ capazes de abrir cavernas e despertar desejos, ainda de acordo com o autor,
o ritmo ¢ utilizado como agente de sedugdo para atingir ouvidos carentes, para
entreter olhares experientes, para embalar memorias apaixonadas. Ao propor
uma relagdo entre o poeta e o mago, Paz (1982) indica que ambos lidarao com
o poder que detém: o dominio da palavra. Esta, na criagdo poética, consiste em
se deixar manejar como a pe¢a de um jogo maior, como um artefato que preci-
sa ser manipulado por vozes experientes, por aqueles capazes de apresentar os
melhores conjuntos de rimas, aqueles onde as palavras repousam como se de la
tivessem brotado. O poder atribuido ao cantador lhe permite construir um esco-
po metalinguistico flexivel a ponto de ser tecido, alinhavado a recursos variados,
evidenciando o que ja se pressupunha: a sua grandeza como criador. Assim,

A linguagem do poeta esta nele e s6 nele se revela. A revelagao poética pressupde
uma busca interior. Busca que em nada se assemelha a analise ou a introspecgao;
mais que busca, atividade psiquica capaz de provocar a passividade propicia ao

surgimento de imagens (PAZ, 1982, p. 65).

Pois é justamente tendo em vista a passividade despertada na plateia, na medida
em que esta se faz necessaria, que o repentista conclama os ouvintes a seguirem
sua linha de raciocinio, a acreditar na veracidade das imagens criadas na e pela
linguagem, no artificio que permite langar mao de um ilusionismo linguistico
para envolver os que vdo em busca de reaver seus sonhos, de rever um passado
latente, que vive a espreita, trazendo a cena uma sempre frequente nostalgia.

Ainda de acordo com Paz (1982, p. 62-64), “Algumas palavras se atraem, outras
se repelem, e todas se correspondem. [...] As palavras se juntam e se separam
atendendo a certos principios ritmicos”. Desse modo, a analogia surge como
uma estratégia de construgao discursiva, tendo em vista que recorrer a campos
semanticos para a formac¢do de rimas tende a funcionar como um excelente
recurso mnemonico. A partir do mote dado, o poeta aciona os conhecimentos
que detém sobre a tematica e, em fracdo de segundos, precisa pensar em estra-
tagemas que lhe permitam trazer a tona vocabulos que, além de apresentarem
afinidade tematica, possam gravitar em torno do assunto proposto. Uma vez
que sua capacidade poética lhe garante o dominio no que tange a métrica e a
rima, os maiores esforcos, no instante da criacdo, voltam-se para a perspicacia
requerida a fim de manter-se fielmente a oracao, escolhendo, como um expe-
riente pintor, as palavras deverdo compor sua palheta. O que vé, na pratica,
pode, de fato, ser elencado como parte de um passe de magica: brotam palavras
de todos os lados, mas elas ndo sdo fisgadas ao acaso, ndo se deixam seduzir
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por qualquer sombra de um bom verso. E preciso embebé-las no fluido que se
produz por entre fragmentos de ideias, envolvé-las no fino e delicado manto
que se constrdi quando cada gesto é exposto, quando cada lembranca surge e
escapa da boca revelando um bailado tnico.

Quando Miguelzinho (2007, p. 02) afirma que “A chave do mote ndo é a pes-
soa, mas € o retrato’, pode-se inferir que o retrato corresponde a represen-
tacdo de um assunto, a imagem que se apresenta no instante em que a cons-
tru¢do do mote a captura, haja vista que a pessoa seria muito mais do que
se pode apreender em tdo pouco tempo, com a escolha de elementos que,
embora variados e complexos, veem-se subjugados as delimitacdes de tempo
e de pertinéncia. A moldura escolhida para o retrato precisa dialogar com a
imagem que sera exposta, correspondendo aos anseios dos que ouvem, reati-
vando um imagindrio que perpassa a memoria coletiva, que vai ao encontro
do ethos prévio que é partilhado por tantos e que tende a ser refor¢ado a fim
de cristaliza-lo como decalque perfeito.

Notas conclusivas

J& ndo cabe sustentar a esgarcada dicotomia entre tradicio e modernidade. E
preciso encontrar os elementos que as aproximam, os pontos que as articu-
lam, os didlogos que as nutrem. A quebra de fronteiras e o reconhecimento do
valor simbolico incorporado nas mais diversas produgodes retira do passado o
trono onde supostamente reinavam criagdes autenticas, producdes puras. Nao
ha mais espago para recorrer a génese como modo de auferir valor. Torna-se
necessario olhar o que surge com olhos para ver. Se, na cantoria de improviso,
o pé-de-parede estava para a tradicdo como o festival estava para a moderni-
dade, na atualidade é preciso que caminhem juntos, na medida em que o pri-
meiro pode funcionar como um espaco de revelacdo para os cantadores que
enxergam no segundo uma grande vitrine, um grande espago de visibilidade.
Neste sentido, ¢ a manutencao das cantorias que garantira o crescimento dos
festivais, tendo em vista que promove a renovacao do quadro de cantores atra-
vés do surgimento de novos nomes, de novos géneros, de novos motes que
podem encontrar nos festivais o espaco ideal no qual os poetas podem com-
partilhar suas descobertas, ja que o processo de espetacularizacdo do repente
requer elementos que se renovam seguindo o movimento préprio da cantoria,
que precisa se fazer ndmade para se reconhecer em seu publico e manter-se
com a dindmica que a constitui como arte atemporal.
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ARTIGOS

O trabalho com cantigas de roda e brinquedos cantados

RESUMO

Este artigo apresenta recortes de uma pesquisa em desen-
volvimento, que busca investigar o efeito das atividades
ladico-corporais (aqui entendidas como brincadeiras
de roda ou brinquedos cantados e cirandas) na forma-
¢do continuada de professores que participaram de um
curso intitulado Rodas de Brincar, o qual foi oferecido na
Oficina Pedagégica de Ceilandia-DE em 2015. Além de
reflexdes a respeito do assunto, também propusemos am-
pliar-o repertério de brincadeiras, ressignificando algu-
mas cangoes tradicionais da infancia, buscando, com os
participantes, sugestdes de novas formas de vivenciar tais
brincadeiras. Para o embasamento tedrico, sao impor-
tantes as contribui¢cdes de Tizuko Kishimoto (1993),-Jac-
queline Baumgratz e Celso Pan (2012) e o documentario
Tarja Branca (2014). Este artigo apresentara algumas das
atividades desenvolvidas em um dia especifico do curso.
Ao inserir as brincadeiras corporais da cultura brasileira
na escola, muitas habilidades estarao associadas: o corpo;
a ludicidade; a musica; a socializacdo entre as criancas,
elementos tdo necessarios para o fazer de uma escola mais

significativa para os estudantes.

PALAVRAS-CHAVE:  Brincadeiras  tradicionais.
Brinquedos cantados. Cirandas. Formag¢ao continuada.
Educacao.

na escola do século XXl

Cristina Aparecida Leite

ABSTRACT

This article presents clippings of research in-develop-
ment, which aims to investigate the effect of recreational
and physical activities (understood as wheel play or sung
toys and sieves) in the continuing education of teachers
who participated in a course entitled Rodas de Brincar,
which was offered in Oficina Pedagdgica de Ceilandia-
DF in 2015. Reflections on the subject, we also proposed
to expand the repertoire of jokes, giving new meaning
to some traditional songs of childhood, searching, with
participants, suggestions for new ways to experience such
games. For the theoretical background, it is important
contributions to Tizuko Kishimoto (1993), Jacqueline
Baumgratz and Celso Pan (2012) and the documentary
Tarja Branca (2014). This article will present some of the
activities on a specific day of the course. When entering
the body play of Brazilian culture in school, many skills
will be associated: the body; playfulness; the music; socia-
lization among children, elements so necessary to make a
more meaningful school for students.

KEYWORDS: Traditional games. Song toys. Sieves.
Continuing education. Education.
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O trabalho com cantigas de roda e brinquedos cantados
na escola do século XXI

Cristina Aparecida Leite

Seria uma simples quinta-feira, ndo fosse o encontro marcado do curso Rodas de
Brincar, o segundo de um total de doze, que aconteceu no dia 23 de abril de 2015,
sobre o qual irei discorrer ao longo deste texto. O curso foi oferecido no espaco
fisico da Escola Classe 64, uma escola publica da Ceildndia, cidade-satélite do
Distrito Federal, onde se situa a Oficina Pedagogica de Ceilandia. Na Secretaria
de Educagdo do Distrito Federal, as Oficinas Pedagogicas constituem um espa-
¢o de formacao continuada dos professores, subordinadas a CRE (Coordenacao
Regional de Ensino) e a EAPE (Centro de Aperfeicoamento dos Profissionais da
Educacio, Esporte e Lazer). Cada Coordenagdo Regional de Ensino possui sua
propria Oficina Pedagdgica, totalizando catorze unidades, estrategicamente dis-
tribuidas pelo Distrito Federal. As atividades desenvolvidas nas Oficinas Pedagd-
gicas tém como principais eixos norteadores: a ludicidade, a criatividade e a edu-
cacdo do sensivel. Outra caracteristica importante a se ressaltar no trabalho das
oficinas é a dupla docéncia. Sempre que oferecemos um curso, hd, no minimo,
dois docentes em sala, que, muitas vezes, com diferentes habilitacdes, se comple-
mentam, estudam, pesquisam e se preparam juntos, além de conduzirem as ati-
vidades em parceria. Por essa razao, na maior parte do texto, estarei empregando
a primeira pessoa do plural, pois neste caso, éramos trés docentes a compartilhar
essas vivéncias durante o curso: Thais Felizardo', Neide Maria* e eu.
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A formacdo continuada é um espaco de fomento a pesquisa. Em esséncia, o
professor precisa ser um pesquisador que age e reflete sobre sua agdo o tempo
todo. Essa pesquisa precisa ser o norteador do seu trabalho, conforme defen-
deu Paulo Freire (1996, p. 58), pois “sem a curiosidade que me move, que me
inquieta, que me insere na busca, nio aprendo nem ensino”. E por meio da
pesquisa que descobrimos caminhos, que podem funcionar, que podem con-
tribuir, ou ndo. Havemos de tentar, arriscar, testar. Um desses caminhos aponta
para a exploracdo do ludico na area educacional. Este ¢ um viés que ainda pode
ser pesquisado, explorado e, principalmente, colocado em pratica nas escolas,
pois é natural que os professores tenham certa dificuldade com essa atuagdo
ladica, pois se trata de algo diferente da formagdo académica que receberam.

A formacao continuada torna-se, portanto, um ambiente proficuo e importan-
te como espago de pesquisa, experimentacio e trocas, devidamente garantido
na Secretaria de Educagdo do Distrito Federal pela portaria N° 27, de 18 de
fevereiro de 2016, em que destina o capitulo II, desde o artigo 24 até o 33 para
regulamentar o desenvolvimento das atividades de coordenacao pedagogica. O
referido documento defende que: “A coordenacao pedagdgica local abrigar-se-
-a no Projeto Politico Pedagogico da unidade escolar, no que se refere as ativi-
dades individuais e coletivas, bem como as atividades internas e externas” (art.
24, p. 05). O documento ainda regulamenta os dias aos quais os professores
podem destinar a formacdo continuada, assim: os professores desde a Educa-
¢do Infantil até os Anos Iniciais, incluindo aqueles que atuam com Educacao
Especial ou turmas de Correcdao da Distor¢ao Idade-Série (CDIS® - Anos Ini-
ciais), poderao, no horario da coordenacao, dedicar-se a formacao continuada,
fora do espaco escolar, as tercas ou quintas-feiras.

Ja para os professores atuantes no Ensino Fundamental, Ensino Médio ou tur-
mas de Correcao Idade-Série (CDIS - Anos Finais e Ensino Médio), os dias
destinados a formacao continuada variam conforme as areas, a saber: terca-fei-
ra, para Ciéncias Naturais e Matematica; quinta-feira para Linguagens, sexta-
feira, para Ciéncias Humanas.

O documento regulamenta a coordenagdo pedagdgica para as diversas situa-
¢des da Secretaria, sejam os professores que atuam apenas 20 horas, aqueles
que estdo com turmas da Educagdo de Jovens e Adultos (EJA), os Pedagogos-
-Orientadores educacionais, enfim. Garante a inser¢do de um tempo, dentro
das horas destinadas a coordenacao pedagdgica, para que o professor invista
em sua formacdo continuada, o que, a meu ver, é algo que merece destaque
positivo na Secretaria de Educacdo do Distrito Federal.
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Tendo a previsdo de tempo garantida a formagdo continuada dos professores,
dispondo ainda de varios cursos ministrados pela EAPE*, os professores tém
um rico acervo de cursos a escolher. Percebo que a Secretaria de Educacdo do
DF colabora para a qualificacdo dos seus profissionais, dada a importancia da
formacdo continuada para alcancar melhoria na qualidade do ensino. Cabe ao
professor optar por uma postura de busca, de transformacao, de aquisi¢ao de
novas habilidades ou ndo. As oportunidades estdo abertas a ele, por sua Insti-
tuicao de trabalho, mas a escolha é sempre pessoal.

O curso recebeu o nome oficial Rodas de Brincar: a importdincia de brinque-
dos cantados, cirandas e brincadeiras na escola, com carga hordria total de 60
horas/aula, ou seja, doze encontros, iniciando em abril e finalizando em julho
de 2015. O curso surgiu da necessidade de se resgatar o ato de brincar com o
outro, por meio de atividades corporais e musicais, como o brinquedo cantado
e a danga, além dos jogos teatrais, favorecendo o estar junto, o encontro, as re-
flexdes, a pesquisa e as trocas.

Tudo comegou quando, a partir de um olhar sensivel, come¢camos a nos inquie-
tar com o fato de que, ao olharmos nas ruas, antes povoadas por criangas que
corriam, brincavam de Amarelinha, Pique-Pega, Pique-Esconde, Pula-corda
percebemos que tais brincadeiras ndo estdo sendo recorrentes, especialmente
no meio urbano. Em vez disso, as criangas, quando ndo estdo na escola ou fa-
zendo alguma atividade extraclasse, em sua maioria, ficam em casa, em frente
a TV, ao computador ou mesmo com o celular ou outros objetos eletronicos
em maos. As tecnologias e os brinquedos tecnoldgicos tém levado a crianga, o
adolescente e até mesmo o adulto ao isolamento em relagao a familia e a socie-
dade. Tornou-se cena comum observarmos as pessoas reunidas, mas cada uma
interagindo por meio dos seus aparelhos, nas redes sociais ou utilizando-se de
outros aplicativos de comunicagdo, em vez de uma troca “olho no olho”. Seria
essa uma forma sélida de interacdo? E tudo muito recente ainda para tracar-
mos qualquer juizo de valor...

Muito do que acontece socialmente acaba sendo reproduzido nas escolas, que
ciente de sua funcio social, ndo pode ficar alheia a realidade que a circunda.
Ao observarmos alguns intervalos de escolas publicas do DF, cerca de cinco
escolas, que atendiam desde a Educacao Infantil até os anos iniciais do Ensi-
no Fundamental, em que fomos fazer algum atividade, como contar historias
para as criangas ou oferecer oficina aos professores, registramos, inclusive com
videos, que as criancas ja ndo brincam como antigamente. Ao contrario, o re-
creio é preenchido, apenas com correrias, gritos, lutinhas e algumas criangas
que ficam com seus aparelhos eletronicos.
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Relatos dos professores que participaram de formacdo continuada na Oficina
Pedagdgica, neste, em outros cursos, como Linguagem Musical, CDIS, A arte de
Contar Historias, também corroboraram a observacdo e a enriqueceram, pois
foi recorrente nestes cursos a informacdo de que as criangas com as quais os
professores atuavam ndo mais sabiam as brincadeiras simples da infancia, como
amarelinha, por exemplo, o que nos causou certa apreensdo. Foi entdo que sur-
giu a ideia de se repensar o trabalho com a brincadeira corporal e cantigas de
roda na escola. Sabiamos que para que houvesse uma mudanca na pratica das
criancas, até para que elas tivessem um repertorio de brincadeiras a utilizar, era
necessario que os professores, além de reconhecerem a importancia da brinca-
deira, fossem brincantes. Professores que tivessem consciéncia da necessidade
do seu empenho e do seu incentivo para a formag¢do de uma cultura da brin-
cadeira na escola, que nao se restringisse apenas a Etapa da Educac¢do Infantil,
mas que se expandisse a todos os anos do Ensino Fundamental, pelo menos.

Planejamos as oficinas e encaminhamos a proposta a EAPE para aprovagao
no ano anterior, 2014, conforme calendario estipulado pela propria EAPE. As
inscricdes foram feitas pelo site, em marco de 2015, havendo vinte e oito inscri-
¢Oes, despertando o interesse de professores atuantes desde a Educacao Infantil
até os Anos Finais do Ensino Fundamental, com participantes graduados em
varias areas: Pedagogia, Letras, Artes Visuais, Artes Cénicas, Educagdo Fisica.
Havia ainda participantes que atuavam com Ensino Especial, na Coordenacao
da Escola em que atuava e na propria Coordenagdo Regional de Ensino (CRE).

Os encontros aconteceram as quintas-feiras, no periodo noturno, o que poderia
ser uma fragilidade no projeto, pois os professores, para participarem do curso,
compareceriam no hordrio fora do turno de trabalho, ou seja, na folga. Esse fato
ndo pesou na participacdo, pois desde o primeiro encontro compareceram vinte e
seis professores. Além dos professores inscritos, compareceram mais trés que, por
motivos diversos, ndo conseguiram fazer a inscri¢ao no site em tempo habil e se
propuseram a participar dos encontros sem certificagdo, sendo apenas “ouvintes”

Embora o cansago pudesse se fazer presente, pois havia transcorrido um longo
dia de trabalho, os professores participantes, em sua maioria jovens e recém-
contratados, chegavam empolgados e motivados a participarem das atividades
propostas. As aulas tinham duracio de trés horas/relégio, comegando as deze-
nove e finalizando as vinte e duas horas. O planejamento dos encontros sempre
buscava alternar atividades praticas (dinamicas de grupo, brincadeiras canta-
das, cirandas) com leituras, debates e reflexdes. Tentamos, na medida do possi-
vel, agrupar brincadeiras por temas (mar/agua, comida, animais, entre outros)
e inseri-las conforme o assunto que seria abordado (O novo contexto social,
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A importancia do brincar, Jogos para estimulagdo das Inteligéncias Multiplas
foram alguns dos temas tratados). Por volta das vinte horas e trinta minutos,
ofereciamos um intervalo de quinze minutos para socializarmos um lanche co-
letivo, trazido pelos participantes. Era um momento importante, pois propicia-
va a integragdo entre todos, docentes e cursistas num tom ainda menos formal.

Muitas vezes, nas aulas, utilizdvamos o recurso do projetor de imagens para
tratar de alguns assuntos ou mesmo a projecao de videos, como foi o caso do
Tarja Branca. Buscavamos uma participacgao ativa dos cursistas nas discussdes,
que se sentiam confortaveis para compartilhar suas experiéncias. Naquele dia
especificamente, o segundo encontro do curso, dia 23 de abril, o texto sele-
cionado para o debate tinha por titulo: O sentido da Educacao, de Jacqueline
Baumgratz e Celso Pan (2012). Nele, os autores questionam uma caracteristica
da educacao brasileira, a qual se desenvolveu valorizando apenas o aspecto
cognitivo, enquanto se esqueceu de pensar em tantas outras possibilidades do
ser humano. Uma delas seria a educacao das sensibilidades. Nesse sentido, os
autores defendem que nés podemos desenvolver a sensibilidade de maneira
ladica desde a mais tenra idade e as cantigas e brincadeiras de roda desem-
penham func¢io importante no desenvolvimento humano. Ainda segundo os
autores, tais brincadeiras nos tornam seres mais brincantes, solidarios e criati-
vos. (BAUMGRATYZ, 2012). Foi também da necessidade de se trabalhar com o
corpo, de comecar a entendé-lo como parte fundamental no processo educa-
cional, ndo se restringindo o trabalho com ele apenas as aulas de Educacao Fi-
sica, que surgiu a vontade de se repensar o trabalho com a brincadeira corporal
na escola, ja que o brinquedo cantado contribui para uma infancia sadia, para
aprendizagens significativas, além de ser elemento contrario ao sedentarismo,
estimulando a convivéncia em grupo.

O brinquedo cantado, presente em todos os encontros, foi uma escolha ludica
por oferecer as pessoas a possibilidade de brincar com seu préprio corpo, de
maneira a possibilitar o alcance do principal objetivo do curso: “Contribuir
para a implementagdo de aulas ludicas e dindmicas, em que o trabalho com a
expressdo corporal e ritmica seja explorado, por meio de brincadeiras, cirandas e
brinquedos cantados”. O brinquedo cantado apresenta uma rica atividade, pois
envolve a musica, a expressdo vocal, com frases, palavras ou silabas ritmadas,
entoadas tanto pelas criancas quanto pelos adultos. Sdo cantigas que vieram
de geracdo a geragdo e que se propagaram pela tradicdo oral, na maioria das
vezes (PAIVA, 2003). Aliando musica e gestos, o brinquedo cantado é uma rica
atividade que, além de propiciar diversao as criancas, desenvolve outras habi-
lidades secundarias, como coordenacao motora, lateralidade, ritmo, expressao
corporal, memdria, dentre outras.
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Aquele encontro, o segundo do curso, buscaria sensibilizar os professores sobre
a importancia de se ressignificar as cantigas e brincadeiras tradicionais junto
aos alunos do Século XXI, ja que as brincadeiras infantis colaboram para a pro-
pria identidade de um povo de tal maneira que podemos identificar as brinca-
deiras que nos foram transmitidas pelos negros, pelos indios e pelos europeus
(KISHIMOTO, 1998). Os estudos de Tizuko Kishimoto ainda defendem que
a maioria das cantigas de roda de que temos conhecimento tem origem euro-
peia. Fato que ndo causa estranhamento, ja que ndo foram feitos os registros
das brincadeiras indigenas e africanas na mesma propor¢dao em que se fizeram
os registros das brincadeiras de origem europeia. Atualmente, ja ha registros
de brincadeiras de outras origens que ndo as europeias, o que pode demonstrar
a riqueza cultural do povo brasileiro, que recebeu a influéncia de vérias etnias
em sua constituicdo. Segundo Jaqueline Braumtz e Celso Pan:

Existem diversas propostas lidicas que fazem parte da identidade histérico-
cultural de criancas brasileiras, que promovem o encontro da Arte, da Cultura,
da Educagao. Sao as brincadeiras de roda, danca, manifestacdes populares,
musicas, pinturas, esculturas, e as histérias de tradi¢ao oral, que passam de

geracdo a geracdo (BAUMGRATZ, 2012, p. 7).

E, portanto, perceptivel, o valor de tais atividades como pertencentes a
identidade de um povo. Além disso, concordo com os autores ao defen-
derem que tais atividades promovem o encontro da Arte, da Cultura e da
Educagdo. Isso porque ao trabalharmos tais brincadeiras, também traba-
lhamos as cantigas tradicionais da infancia, favorecendo a vivéncia com-
partilhada de significativos momentos estéticos, em que muito se pode
aprender sobre ser humano, sobre ser gente: gente que sente, que pensa,
que respeita o outro, que ri junto, que consegue conviver com seus pares
de maneira harmoniosa e soliddria.

Entdo, se ja ndo ha espago para as criangas se reunirem em roda nas ruas e as
familias urbanas, cada vez menores, ndo estdo tendo condi¢des de seguirem
com as praticas das brincadeiras de roda, talvez o espaco da escola seja o unico
em que isso se torne possivel. Porém, para que se efetive, é importante que os
professores se sensibilizem sobre esse valor e, a partir dessa sensibilizacao, é
importante que tenham atitude para mudar e para fazerem da escola um espa-
¢o em que também possam ser feitas conexdes além das conexdes virtuais, pois
o brincar de roda proporciona isso: a mao na mao, o olhar no outro, o vencer,
coletivamente, o desafio de algumas atividades e a possibilidade do erro, com
o qual todos podem aprender.
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Ainda nesse contexto, as rodas trazem a possibilidade do sentimento de perten-
cimento, do coletivo, da nao hierarquia, pois as relagdes sdo horizontais, ndo se
sabe onde esta o come¢o nem o fim da roda. Mas como sensibilizar os professo-
res para a importancia de tais praticas? Nao seria suficiente apenas racionalizar
o assunto, discorrer sobre ele e trazer referéncias varias. Além disso, era impor-
tante vivenciar com eles tais atividades e, assim, fizemos. Em meio a diversas
brincadeiras com musica, com histdria, com dobradura, escolhemos, para este
encontro especificamente, brincadeiras que falassem de agua, de mar e a sala
foi decorada com ondas flutuantes (papeis crepom nas cores azul e verde que
simbolizavam as dguas). Esta era outra caracteristica do curso: procuravamos
selecionar brincadeiras de um mesmo eixo tematico por encontro; isso favo-
recia agcdes secunddrias durante o curso, como a decoragdo da sala, a escolha
da mensagem de boas vindas ao encontro, tudo pensado sempre com muito
carinho e cuidado. Vale ressaltar que os encontros tematicos sao uma pratica
comum nos diversos cursos oferecidos pela Oficina Pedagdgica de Ceilandia ha
algum tempo, tornando-se uma marca especifica desta Oficina.

Naquela quinta-feira, ainda tratando do segundo encontro, dentre varias ativida-
des desenvolvidas, destaco o desafio das Cantigas de Roda: em circulo, dois parti-
cipantes iam para o meio da roda e precisavam cantar duas cantigas do cancioneiro
infantil, alternadamente, sem que se repetissem as musicas. Caso conseguissem o
desafio, precisariam sair da roda, desafiando outros dois participantes a entrarem
na roda para darem sequéncia ao desafio inicial, até que todos participassem. O
participante que nao conseguisse vencer o desafio, lembrando-se de alguma can-
¢do, precisaria pagar uma prenda® a escolha dos demais participantes. A turma
estava cheia, com quase trinta pessoas. Iniciamos o desafio. Como era o segundo
encontro do curso, as relagdes estavam sendo construidas ainda, mas sempre pai-
rou no ar um clima de muita cumplicidade entre os participantes. Pensei que ra-
pidamente teriamos cursistas pagando prenda. Mas, para minha surpresa, a dupla
entrava, cantava 04 cangdes, saia, entrava outra e assim prosseguia o jogo até que
todos participaram e, por incrivel que parega, todos conseguiram cantar alguma
musica tradicional da infancia sem repetir nenhuma. Num clima bastante descon-
traido, o colega desafiado que demorava um pouco a se lembrar da musica era,
gentilmente, auxiliado pelos outros professores, que se solidarizavam com a situ-
acdo e compartilhavam a musica sem se preocupar se, na sua vez, teriam ou nao
musica para cantar. Foi bastante divertido e envolvente.

Surpreendente ainda foi notar que, numa brincadeira como esta, pudemos re-
cordar mais de sessenta cancdes infantis diferentes de uma sé vez. Sera que se
aplicassemos esta mesma atividades com criancas ou adolescentes o resultado
seria 0 mesmo? Sera quantas cangdes seriam lembradas? Esta é uma sugestao
de atividade que pode servir como uma espécie de termometro para avaliar se
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esta cultura oral continua acesa para a geragdo dos nativos digitais, mas ndo é o
foco deste texto. Assim, com a atividade executada, pudemos nos certificar da
riqueza de nossa memoria oral, o que reforca a ideia de que, a escola também
cabe esta funcdo: a de preservar a memoria do nosso povo, esses conhecimen-
tos que, a principio, estavam apenas no meio social; hoje vao desaparecendo
paulatinamente da sociedade, podem continuar existindo no espago escolar,
caso os professores entendam a sua importancia.

Nesse sentido, alguns grupos musicais surgiram e ressignificaram algumas
dessas cangdes, imprimindo-lhes novos arranjos, sugerindo formas de brincar
e dangar, como ¢ o caso do Grupo Palavra Cantada®, do Tiquequé’, do Grupo
Emcantar®, do grupo Triii’, dentre tantos outros. Esses grupos contribuem para
manter viva essa memoria, ja que suas cangdes conquistaram territorio nacio-
nal devido, em grande parte, ao poder que a internet também proporciona.

E interessante como que trazer a pratica essas cangdes junto aos professores
aguca a memoria dos mesmos, que entram em contato com sua infancia, ati-
vando a sua crianca interior, muitas vezes adormecida pela correria do dia a
dia. Podiamos perceber os participantes alegres, brincando com suas memo-
rias, suas histdrias, aquele tempo precioso e magico de cada um. Esse resgate fez
perceber a importancia dessa fase da vida. E claro que as coisas ndo acontece-
ram assim, simplesmente. Os professores participantes se permitiram brincar,
envoltos numa atmosfera de confianga, pois muitos ja se conheciam e também
conheciam o trabalho desenvolvido na Oficina Pedagdgica de Ceilandia. Per-
mitiram-se entregar com inteireza, pois algo que a brincadeira proporciona,
conforme Lydia Hortélio', é exatamente isso: “para se expressar em plenitude,
em inteireza com todas as possiblidades que o ser humano tem, permeando
ai todas as linguagens e expressoes artisticas, o ser humano precisa brincar”
(Depoimento presente no documentdrio TARJA BRANCA, 2014). Vale lem-
brar ainda que, além dos aspectos ja mencionados, as cantigas, os brinquedos
cantados, as brincadeiras de roda tem toda uma carga cultural e, também por
isso, precisam ser valorizados. “Por ser um elemento folcldrico, a brincadeira
infantil assume caracteristicas de anonimato, tradi¢do, oralidade, mudanca e
universalidade” (KISHIMOTO, 1998, p. 34). Na visdo das autoras Maristela
Loureiro e Ana Tatit, educadoras, autoras da colecao Canto e Brinco:

Ascangoestradicionaisestaorepletasdesimbolismosedeentusiasmo. Expressam
a forca da histéria advinda de expressoes espontaneas da oralidade que foram
transmutadas e adicionadas as narrativas e melodias do cancioneiro popular e
erudito, numa mistura do passado com a atualidade. Essas cantigas nao estao
limitadas a nenhuma faixa etaria; todos brincam, independentemente da idade.
A ludicidade presente nessas cancdes une diferentes fases do desenvolvimento e

traz ao grupo o humor, a alegria (LOUREIRO e TATIT, 2013, p. 09).
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Segundo as autoras, nao ha idade para se envolver com as brincadeiras canta-
das. Isto é a quebra de um paradigma, pois muitos professores acreditam que
criancas maiores nao se envolveriam nas brincadeiras corporais. No entanto, a
experiéncia comprova que nao ha idade limite para as brincadeiras cantadas.
Afinal de contas, ha brincadeiras com diferentes niveis de dificuldade; seria o
caso, apenas, de se pesquisar mais apuradamente as atividades que melhor se-
riam indicadas a cada grupo.

Maristela Loureiro e Ana Tatit (2013) ressaltam a importancia do corpo para
a crianca, pois ao cantar e dancar, ela é seu préprio instrumento. Essas brinca-
deiras e jogos, por serem repletos de informacgdes, aumentam as competéncias
do ser humano, tanto em sua feicao coletiva como individual. As autoras dialo-
gam com Lydia Hortélio quando refor¢am que a brincadeira leva o ser humano
a compreender sua inteireza e os brinquedos com musica inserem os segredos
da infancia, da tradi¢ao popular.

Nesse sentido, trabalhar com as cantigas de roda, cirandas e brinquedos canta-
dos na escola, além de ser um rico recurso de ressignificacao da cultura tradi-
cional brasileira, trata-se de atividades simples, em que precisamos usar apenas
0 corpo, a voz, o entusiasmo e a criatividade nos movimentos. Por que deixar
uma atividade tdo rica fora do contexto escolar?

Ainda no encontro do dia vinte e trés de abril, contamos a histdria: Uma farra
s0, de Anna Claudia Ramos (SISTO, 2012). Enquanto ouviam a histéria, podi-
amos perceber o brilho nos olhos dos professores que, concentradamente, se
permitiram ouvir. Naquele momento ludico, todos acompanhavam a aventura
de infancia de um av6 que adorava contar histérias e aquela era muito especial,
pois revelava a travessura de criangas com uns caranguejos e, histéria vai, his-
toria vem, apareceu aquela musica, tdo conhecida por nés:

Caranguejo nao é peixe
Caranguejo peixe é
Caranguejo s é peixe
Na enchente da maré

Ora palma, palma, palmal!
Ora, pé, pé, pé
Ora, roda, roda, roda,

Caranguejo peixe é! (SISTO, 2012, p. 44).

Depois deste momento ludico, apresentamos aos professores uma forma de
dancar essa musica, de maneira tradicional e, em seguida, solicitamos que, em
grupo, eles criassem outra maneira de dancar. Este momento foi bastante enri-
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quecedor, pois a cria¢do coletiva foi favorecida. Viamos os participantes engaja-
dos, envolvidos com a atividade, buscando apresentar o melhor que poderiam.
Apés alguns minutos, chegou o momento da apresentagio, pois as estratégias
do encontro pautavam-se na Base Triangular do Ensino de Arte, proposta adap-
tada por Ana Mae Barbosa (2003): fazer, apreciar e contextualizar. Ora estava-
mos fazendo arte, ora estavamos apreciando as criagdes dos colegas e, claro,
nio podiamos deixar de refletir a aplicabilidade dessas atividades em sala de
aula. Durante todos os encontros, as Artes estiveram presentes permeando as
atividades, sejam as Visuais, a Musica, a Danga, o Teatro, a Contagdo de Histo-
rias, cada uma contribuindo com a ludicidade de maneiras diferentes, pois ao
brincar, a pessoa vivencia isso: a expressao de todas as artes ao mesmo tempo.

Uma estratégia utilizada no curso era o registro no caderno volante, o qual de-
nominavamos também de didrio de bordo, em que cada encontro era registrado
por um participante diferente. Como eram mais participantes do que encontros
(29 participantes para doze encontros), o caderno volante ficava com quem se
voluntariava a fazer o registro. Quem o fazia, levava o caderno para casa e, no
encontro seguinte, geralmente no inicio, socializava o registro por meio da lei-
tura oral e do envio de cdpia do mesmo para o e-mail coletivo da turma, para
que todos tivessem acesso aos registros. A orientagdo sempre foi a de que o par-
ticipante que estivesse com o caderno deveria relatar, de forma sucinta, como a
aula havia acontecido e inserir suas impressdes pessoais. Naquele dia, o trecho
registrado pela participante, cuja identidade sera preservada, foi feito assim:

Apés o lanche, teve desafio no patio. Formou-se um grande circulo e duas
pessoas tinham que entrar na roda e cantar duas musicas de roda cada. Depois
mais duas pessoas entravam e assim sucessivamente. Porém nao podiam cantar
musicas repetidas. No qual me fez lembrar mais uma vez a miusica “velha
infancia”, pois cada um soltou a sua crianga interior. Foi muito divertido (...)
Percebe-se que a criatividade é algo impressionante, pois do nada surgiram
coreografias engracadas e muito legais. Percebe-se que para aprender ou
ensinar nao é necessario tristeza ou cansaco. Pois pode tentar algo prazeroso
e divertido. Assim o conhecimento nao se torna pesado ou algo obrigatério.
Afinal: “a gente canta, a gente danca e a gente ndo se cansa de ser crianca
(Registro do 2° encontro do curso).

Perceber a entrega e o efeito que a formagao estava tendo na vida pessoal e pro-
fissional dos participantes foi algo que nos incentivou a pesquisar ainda mais
estratégias que pudessem, de fato, serem vivenciadas pelos professores-cursis-
tas. Foram 12 encontros assim: envoltos de muita alegria, reflexdes, trocas e
brincadeiras. O curso sera reeditado, expandido e oferecido a outras Oficinas
Pedagogicas que se tornardo multiplicadoras e enriquecedoras das ideias ini-
ciais, no ano de 2016. Com isso, esperamos alcangar aquilo que nos une como
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seres humanos: o avivamento da sensibilidade, a possibilidade do encontro, as
trocas. O trabalho com essa natureza humana (sensivel, que se conecta com
o outro, que se importa com ele, pois somos seres sociais) também precisa
ser um dos objetivos da escola, em busca da constituicdo de uma sociedade
menos desumana, mais sensivel, mais conectada com o ser e, ndo, com o ter.
E assim, sonhamos em ampliar essas rodas, multiplica-las, torna-las mais pre-
sentes em nossa historia, pois o progresso tecnologico ¢ bom, inegavelmente,
facilita muita coisa em nossas vidas, mas também tem contribuido para cons-
tituicdo de uma sociedade que vai se isolando pouco a pouco do encontro fisi-
co. Portanto, as vezes se faz necessario voltarmos no tempo e ressignificarmos
atividades que também faziam bem ao ser humano, que desenvolviam atitudes
e sentimentos que nos ligavam a nés mesmos. Que tal nos darmos as maos e
cantarmos, juntos, alguma cang¢ao?

Referéncias

BARBOSA, A. M. Inquietagdes e Mudangas no Ensino da Arte. S3o Paulo: Cortez, 2003.

BAUMGRATZ, J. &. P. C. Rodas e brincadeiras cantadas. Sdo Paulo: Cidade Nova, 2012.

FREIRE, P. Pedagogia da Autonomia: saberes necessarios a pratica educativa. SP: Paz e Terra, 1996.
HUIZINGA, J. Homo Ludens. 72 Ed. ed. SP: Perspectiva, 2012.

KISHIMOTO, T. M. Jogos infantis: o jogo, a crianca e a educacdo. 42 d. ed. RJ: Vozes, 1998.

LOUREIRO, M.; TATIT, A. Brincadeiras cantadas de la e de ca. 12 ed. SP: Melhoramentos, 2013.

PAIVA, I. M. R. Brinquedos Cantados. 32 ed. Rio de Janeiro: Sprint, 2003.

PORTARIA N2 27 de 18 de fevereiro de 2016. Normas sobre atuagao dos servidores integrantes da car-
reira magistério publico do Distrito Federal. Disponivel em: http://www.sinprodf.org.br/wp-content/

uploads/2016/02/portaria-n%C2%BA-27-de-18-de-fevereiro-de-2016-1.pdf

SISTO, C. Histdrias de Cantigas. Sao Paulo: Cortez, 2012.


http://www.sinprodf.org.br/wp-content/uploads/2016/02/portaria-n%25C2%25BA-27-de-18-de-fevereiro-de-2016-1.pdf
http://www.sinprodf.org.br/wp-content/uploads/2016/02/portaria-n%25C2%25BA-27-de-18-de-fevereiro-de-2016-1.pdf
https://seer.ufs.br/index.php/trapiche

ARTIGOS

O Casamento Matuto - contribuicao interpretativa
sobre um espetaculo do teatro nordestino

RESUMO

Este ensaio tem como objetivo apresentar uma reflexao
experimental e avaliacdo critica sobre o espetaculo tea-
tral Casamento da Maria (Casamento Matuto), realizado
no municipio de Senhor do Bonfim, semiarido da Bahia;,
na perspectiva de contribuir com a discussdo acerca desta
forma de espeticulo do teatro brasileiro no campo pro-
prio das Artes Cénicas.

PALAVRAS-CHAVE: Casamento Matuto. Teatro
Brasileiro. Senhor do Bonfim-Bahia.

Reginaldo Carvalho da Silva
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O Casamento Matuto - contribuicao interpretativa sobre
um espetaculo do teatro nordestino

Reginaldo Carvalho da Silva

INTRODUCAO

Embora encontremos algumas pesquisas académicas sobre o Casamento
Matuto, a maioria delas ndo o trata com exclusividade, trazendo-o sempre como
apéndice do ciclo de festas juninas e, na maioria dos casos, analisando a sua
relagdo com questdes de identidade, género e turismo, de modo que podemos
dizer que faltam pesquisas académicas sobre essa forma de teatro popular, uma
das mais comuns do nordeste do Brasil, no campo préprio das artes cénicas.

Comecgamos lembrando que a mesma forma de espetaculo recebe outros cinco
principais nomes quando realizados em diferentes partes do pais: Casamento
Matuto, Casamento Junino, Casamento Caipira, Casamento na Roga e Casa-
mento do Jeca, embora o primeiro seja o mais corrente. A partir dessa constata-
¢do o termo Casamento da Maria sera usado para designar essa representacao
na cidade de Senhor do Bonfim e Casamento Matuto como termo mais geral
para este tipo de espetaculo teatral popular.

Essas reflexoes fardao referéncia ao Casamento da Maria, realizado ha mais de
trés décadas na cidade de Senhor do Bonfim. Este municipio, com mais de seten-
ta mil habitantes, estd localizada no centro-norte do estado da Bahia, a 374 km
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de Salvador e, junto a outras oito cidades, integra um Territdrio de Identidade
denominado Piemonte Norte do Itapicuru'. A maioria das cidades desse terri-
tério comemora as festividades de Santo Ant6nio, Sdo Jodo e Sdo Pedro como
nenhuma outra festa popular ligada aos santos catdlicos. Entre outros elementos
da tradi¢do junina na regido estdo: a guerra de espadas?, as comidas tipicas, o
forré pé-de-serra, as brincadeiras tradicionais (pau-de-sebo, quebra-pote etc.),
as fogueiras, as rodas e quadrilhas, os trio de sanfoneiros e grupos de pifanos etc.

DESENVOLVIMENTO

Essa representacdo ¢ tdo comum no Brasil que uma rapida pesquisa no site
YouTube faz aparecer uma enxurrada de videos de Casamentos Matutos em
varias cidades brasileiras. Discutindo o teatro na escola e na comunidade em
resultado de pesquisa sobre formas narrativas, teatro e historiografia, realizada
com adolescentes da Vila Pinto (Viamao/RS), Martini (2005, p. 354) observa que:

Ha indicios de que o gosto pela dramatiza¢do vincula-se a divertimentos
tradicionais, sazonais: o casamento daroga na festa de Sao Joao, o presépio vivo no
Natal e o enredo da escola de samba no carnaval. O “teatro” é muito valorizado em
comemoracoes escolares e civicas, associando-se a “histéria”. O mesmo acontece
na comunidade, especialmente para a inauguracao de equipamentos sociais.

No nordeste a peca esta mais associada a um espetaculo de rua realizado- na
maioria das vezes em apresentagdo unica — no decorrer das festividades juni-
nas das grandes e pequenas cidades. Na cidade de Pesqueira, em Pernambuco,
por exemplo, existe um Casamento Matuto representado ha mais de quatro
décadas. Ja em outras regides do pais a representacio aparece exclusivamente
nas festividades escolares e geralmente integrados a uma quadrilha. Claro que
a representacdo também esta nas escolas nordestinas, mas é nos festejos juni-
nos dessa regido que, em muitas cidades, ela desvincula-se das quadrilhas e
adquira status de espetaculo teatral independente (seus textos, sempre com a
mesma estrutura, também sio disponibilizados em varios sites da rede mun-
dial). Muitos dados apontam para a relacdo umbilical entre sacramento e festa:
a quadrilha é a comemoracdo do casamento e os pares da danga convidados
dos noivos. Sobre esse aspecto Chianca (2007, p. 51) comenta que:

Os dancarinos das quadrilhas tradicionais sdo todos “matutos”, reunidos para
um casamento na roga, no qual se representa o enlace (quase) forcado de um
matuto que engravidou a noiva e que tenta fugir, mesmo na presenca das
autoridades religiosas e da lei. O pai da noiva consegue captura-lo nas suas
tentativas desesperadas, e os convidados se deliciam escutando o dialogo entre
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ele, o pai da noiva, o padre, o delegado e a noiva, através de um texto malicioso
que revela as tensdes e conflitos em jogo nesse matrimonio. A quadrilha é entao
o baile da festa de casamento dos noivos, personagens principais da quadrilha,
junto com o padre e o juiz (ou policial). Uma quadrilha também pode ocorrer
sem um casamento matuto, mas ja em 1843 foi descrita por Melo Morais Filho
como uma das dancas de uma festa de casamento.

Episddios dessa natureza, onde o casal é for¢ado a casar por conta de uma gra-
videz, ou simplesmente por perda da virgindade feminina, ja foi muito fami-
liar aos habitantes de Senhor do Bonfim e certamente aos de outras pequenas
cidades do nordeste. Noutros tempos a recusa por parte do “malfeitor” podia
gerar morte ou uma espécie de exilio, quando o rapaz era mandado embora
pela familia para Salvador ou Sao Paulo. A moc¢a por sua vez, era considerada
“perdida’, uma denominacdo machista para rotular a mulher que se permitisse
em experiéncias sexuais antes do casamento. Nos dois casos nds temos simi-
laridades contundentes entre ficcao e realidade, é como se o tdo representado
Casamento Matuto fosse uma forma de zombar, e as vezes reafirmar a nossa
cultura conservadora. Ele tem tanta penetracdo nas instituicdes nordestinas
que chega a acontecer mesmo em igrejas ou acampamentos evangélicos, onde
o padre, ndo parece exagero comentar, é substituido pelo pastor, embora o con-
flito e desenlace permanecam os mesmos.

Historicamente o Casamento da Maria tem ficado a cargo deste ou daquele
grupo em diferentes mandatos da gestdo municipal. Na primeira década deste
século os noivos viraram icones da festa e passaram a participar da abertura
oficial do Sao Jodo ao lado do prefeito e de outras autoridades. Nao obstante
a tudo isso as criticas ao governo municipal, assim como a outras instituicdes
publicas e privadas, locais, regionais e nacionais, estdo sempre presentes na
cena e constituem os trechos do espetdculo mais vibrantes para a platéia. Essa
caracteristica é propria da bufonaria, ter acento ao lado do poder e ainda assim
poder critica-lo publicamente, postura que, também no locus deste trabalho,
fora da cena, é uma impostura praticamente inaceitavel.

O espaco da representacdo merece atencdo nessas reflexdes. O Casamento Ma-
tuto é representado em qualquer lugar: salas de aula, patios de escola, ruas,
caminhodes e palcos improvisados de toda ordem. Em Senhor do Bonfim o
Casamento da Maria era representado num palco fixo de concreto instalado ha
muitas décadas na praca central da cidade. Era o palanque onde se realizavam
as festas civicas e populares, especialmente o Sao Jodo e para o qual ele recebia
as devidas adaptacdes espaciais, sonoras e de iluminagdo. Com a destruicao
do palco na década passada o mesmo passou a ser apresentado num palco
de imensas propor¢des instalado no Parque da Cidade — projeto de complexo
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arquitetdonico como area de lazer, com grande patio ao céu aberto para a festa
de Sdo Joao, terreno para circos e parques de diversoes etc. Artistas e fruido-
res apresentaram queixas quanto ao local e o espetaculo voltou a ser apresen-
tado no centro da cidade, num pequeno palco do chamado Forrobodé, onde
as tradi¢des tém mais espago no contexto da festa. Talvez por isso o cenario
seja sempre muito improvisado, quando ha, mas isso é comum a quase todas
as representacdes do Casamento Matuto. Em geral o mesmo acontece com o
figurino, embora em Senhor do Bonfim esse elemento, especialmente dos noi-
vos, sejam bem cuidados. Em todos os casos a pega tem levado, com pequenas
variagdes de um ano a outro, mais de trés mil pessoas a praga publica com o
objetivo quase que exclusivo de frui-lo.

Antes da apresentacdo num dos palcos oficiais da festa os personagens do
Casamento da Maria juntamente com os moradores do municipio e turistas
desfilam pelas ruas da cidade em carrogas puxadas por burros. Se por um
lado poderiamos fazer livre alusdo as carrocas que aparecem no teatro da An-
tiguidade Classica a Idade Média por outro podemos apontar a presenca das
mesmas a uma origem mais objetiva, quase uma consequéncia natural de um
casamento que se diz da roca: os animais ou carrogas puxadas por eles eram
e em alguns casos ainda sdo um meio de transporte, especialmente do cam-
po para a cidade, em muitas regides do Nordeste. Em dia de festa ndo seria
diferente. Mas nao podemos deixar de chamar a atengdo para o fato de que
as carrogas que desfilam integrando o prélogo do Casamento da Maria sao
conduzidas por carroceiros profissionais que atuam diariamente na cidade,
nos distritos e povoados, o que nos faz lembrar a participacao das guildas me-
dievais nas representa¢des da Paixdo de Cristo.

Campina Grande, Caruaru, Cruz das Almas e outras importantes cidades na
tradi¢do junina nordestinas, realizam O Casamento Matuto, embora em muitas
delas ele seja caracterizado como uma das muitas brincadeiras da festa. O que
diferenciaria o Casamento da Maria de Senhor do Bonfim dos demais seria,
embora de forma ainda incipiente, o toque de profissionalizacao deste espeta-
culo teatral. E isto ndo é sindnimo de longos tempos de ensaio, pois esses nun-
ca acontecem em larga medida. A forma quase fixa do enredo facilita a atuacao
de bons atores que o desenvolvem e improvisam sobre ele, sem comprometer o
andamento da peca. Resguardadas todas as diferencas conceituais e historicas
essa forma de representacdo apresenta similaridades com a commedia dellarte,
entre elas, arrisco afirmar, estdo: o fato de serem ambas uma forma de teatro
popular improvisado sobre um roteiro; de terem suas apresentagdes feitas em
ruas e pracas; personagens fixos; a presenca de carrocas; e palcos improvisa-
dos, para citar as mais importantes.
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Ha mais de trés décadas, com o inicio da profissionalizacao dos atores e atrizes
de teatro de Senhor do Bonfim’, o Casamento da Maria tem sido um dos tni-
cos espetaculos de teatro financiado pelo poder publico municipal, de forma
que traz de volta a cena, mesmo que anualmente, alguns artistas do teatro local.
Embora muito pontualmente, o espetaculo tem a viabilidade economica que
nenhum outro montado entre os séculos XX e XXI na cidade conseguiu atin-
gir. Em artigo onde analisa as transformagdes do Sdo Jodo de Campina Grande
no final do século XX, a partir das apropriacdes que os meios de comunicac¢ao
de massa e o turismo fazem do folclore, Trigueiro (s/d, p. 6) comenta que:

O enredo atualizado da parte dramatica de encenacdo do “casamento
matuto” é também uma inovacao. Os grupos estao se organizando com mais
profissionalismo mobilizando figurinistas, costureiras e coredgrafos que estao
transformando as quadrilhas em verdadeiras empresas.

Em Senhor do Bonfim, no entanto, ha um descompasso entre o empenho
dos atores, a expectativa, envolvimento e respeito do publico com a estrutu-
ra organizacional da festa. A producdo de palco - onde geralmente antes da
entrada da pecga se apresenta um trio de sanfoneiros ou banda e que recebe-
rd, ao término do espetaculo, outro grupo musical - dd muito mais atengdo
a estes. Praticamente todos os anos acontecem situa¢des desagradabilissimas
para a platéia e, naturalmente, para os artistas: blecautes sem proposito, lu-
zes que piscam sem sentido estético, microfonia e outros ruidos sonoros que
atravessam a encenagdo sem nada ter haver com ela, apenas para citar alguns
dos problemas. Os técnicos de som e luz a servico das empresas prestadoras
da prefeitura poucas vezes demonstram sensibilidade para o tratamento com
a linguagem teatral, ndo raro mostrando-se incomodados com a fung¢do que
lhes € atribuida durante o espetaculo.

No sentido oposto ao do aborrecimento, na questdo da recep¢ao o que chama
a atengdo ¢ a intera¢do do povo com os personagens do Casamento da Maria
durante o cortejo pelas ruas da cidade, tornando a experiéncia teatral uma in-
teracdo viva entre artistas e espectadores: senhoras ddo conselhos ao noivo,
marmanjos tentam roubar a noiva, valentdes incitam a raiva e violéncia do pai,
beberroes dao licor ao padre e nos fazem lembrar as tradicdes da velha Europa
medieval e carnavalesca, onde se fazia com o clero o que ndo era permitido
noutro periodo. Um exemplo desses imbricamentos entre fantasia e realidade
aconteceu no fim do século XX, quando a atriz Nauvinha Aguiar, noiva “bu-
chuda” na ficgao e gravida de verdade, deu a luz a sua filha Lua Clara, poucas
horas antes do momento em que deveria subir ao palco para mais uma edigao
do casamento, sendo substituida pela atriz Bruna Mota.


https://seer.ufs.br/index.php/trapiche

Em geral o Casamento Matuto ndo foge a heranca melodramatica brasileira,
pois o ponto fulcral da trama ¢ a defesa da honra. A noiva que “se perdeu” com
o noivo que “lhe fez mal” tera sua integridade recuperada com o casamento e
a constituicdo de uma nova familia, a institui¢do predileta da sociedade crista
ocidental. Em quase todas as versdes do Casamento da Maria também nao
faltam pressentimentos, revelagdes bombasticas, cartas ou exames reveladores,
reviravoltas estonteantes e, por fim, a restauracao da ordem.

Os personagens do Casamento Matuto sdo praticamente invaridveis e as vezes
grotescos: 0 noivo, sempre fujdo e quase sempre espertalhdo estd muito mais
perto da mobilidade de Jodao Grilo do que da apatia do Jeca Tatu, as duas formas
opostas de personificacdo do sertanejo na histdria das artes no Brasil; a noiva
tem alguma aproximac¢do com a mocinha de obras impactadas pelos melodra-
mas franceses, embora em algumas representagdes aparecam como despudora-
das; O pai da noiva, quase sempre um coronel, sempre enfurecido, traz para a
cena as reminiscéncias do coronelismo no nordeste e a legitimagdo da sociedade
patriarcal; a mae da noiva, quase sempre conciliadora; o padre, conveniente e
subserviente ao poder; sacristdo ou coroinha, personagens as vezes acompanha-
dos no texto pela sugestio jocosa de um relacionamento afetivo sexual com o pa-
dre, apontando para escandalos da igreja catdlica; e o delegado, mais defensor do
poder do que das vitimas do crime contra a honra. Ainda trazem, com pequenas
variacdes, outros personagens tipo: a esposa traida e gravida ou a gravida com
o marido traido, o bébado, a “bicha’, a freira, a mae do noivo, o pai do noivo, os
capangas ou capatazes, as raparigas ou quengas, os padrinhos e os convidados.
Eventualmente, e de uma cidade para outra, isso pode mudar, como em Senhor
do Bonfim em 2005, ano em que Bento XVI assumiu o papado, a cerimonia do
Casamento da Maria foi realizado pelo personagem Papa e ndo pelo Padre.

Em Senhor do Bonfim, o papel do noivo, vivido por mais de uma década pelo
ator Eugénio Talma, o famoso palhaco Xeleléu, ganhou contornos comicos im-
pagaveis (para usar um termo comum usado nos semandrios bonfinenses no
inicio do século passado ao se referirem aos palhagos) e faz lembrar as altas
comédias do chamado circo-teatro, onde o (s) palhaco (s) da (s) companhia (s)
representava (m) de cara limpa. O noivo, o personagem Zeca Pardo, criado
por ele, mistura elementos do palhaco e do bufao, ao passo que a noiva Maria
Futrica, criada no mesmo periodo pela atriz Nauvinha Aguiar faz lembrar as
personagens espevitadas das nossas chanchadas.

Uma vez nessa ceara ainda podemos lembrar que o circo nos apresentou uma
forma de casamento muito popular: o casamento do palhaco. Geralmente
apresentado em sessdo especial, esses espetaculo nao falta em muitos dos cir-
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cos brasileiros e é garantia de farta bilheteria. Na primeira década deste século,
em entrevista a estudantes de Jornalismo da UNEB na cidade de Juazeiro o
ator Eugénio Talma revelou que buscava nos dramas e nas comédias circenses
inspiragdo para o Casamento da Maria, onde além de ter feito um dos perso-
nagens centrais, faz também a direcdo e a adaptacao de textos. Entre essas fon-
tes de pesquisa artistica, estd, sem sobra de davidas, o casamento do palhaco.
Aproveitando o contexto poderiamos citar — sem desejar fazer relacdes diretas
com o Casamento da Maria - Quem Casa quer Casa (1845), comédia de cos-
tumes de Martins Pena, como exemplo do teatro brasileiro do século XIX em
que o casamento € motivacao importante na trama.

Entre as décadas de 80 e 90, mais de duas vezes, o palanque oficial da cida-
de, o Espago Gonzagdo, recebeu na tradicional tarde do dia 24 de junho uma
versdo do Casamento da Maria, chamada Casamento Trocado. A realizacdo
do espetaculo estava na ocasido sob a responsabilidade do grupo teatral Mu-
tart, formado, em sua maioria, por artistas gays, travestis e transexuais. Nessa
histoéria, o noivo, o personagem também homossexual Juninho (que sempre
entrava em cena acompanhado pela musica Homem com H de Ney Matogros-
so) deveria aceitar o casamento, arranjado por seus pais, com Maria, a noiva
lésbica que entrava em cena travestida de homem e carregando pesados feixes
de lenha. Apesar de também reforcar esteredtipos, a presenca de personagens
homossexuais, relativamente comum no Casamento da Maria, nunca recebeu
tratamento mais inclusivo que nesta montagem. Ao discutir género e cultura
popular, Hugo Menezes Neto (s/d, p. 5-6) comenta a participa¢do de homosse-
xuais na “moderniza¢do” das quadrilhas juninas na cidade de Recife e aponta
para um Casamento Junino que, segundo ele, é:

Uma comédia de costumes que pode reforcar preconceitos arraigados na
sociedade ou contestar injusticas sociais do cotidiano criticando as instancias
de poder e a ordem religiosa. O casamento é uma satira que propicia a exposi¢ao
de temas referentes a realidade social da periferia da cidade como sexualidade,
género, raca, violéncia, familia, entre outros. O formato é muito parecido com
o casamento “matuto”, quase sempre a noiva ja esta gravida, o noivo nao
quer casar e tudo acontece para atrapalhar a ceriménia, mas surgem estorias
paralelas e personagens que atravessam o enredo principal inserindo novas
situagoes, traduzindo diversas demandas sugeridas pelo dia-a-dia marginal das
comunidades carentes do Recife, expondo inquietacgoes e desejos.

Mesmo que timidamente, mas na maioria das vezes de forma estereotipada,
o Casamento da Maria ainda traz simbolos de uma identidade quase perdida,
fazendo alusao a economia agropecuaria e a cultura do campo, seja no uso, por
partes de alguns personagens, do bocapiu e do chapéu que tem como matéria-
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-prima a palha da palmeira de ouricuri, um dos simbolos do artesanato local
ou ainda o chapéu de couro, o mesmo usado por alguns vaqueiros na regido; a
citacdo ao jenipapo, a fruta utilizada para fazer o licor mais popular dos festejos
juninos; assim como os bovinos, suinos e caprinos citados ocasionalmente nas
tramas e que fazem lembrar a tradi¢ao rural, em alguma medida, representada
na cena. Também conectadas em alguma medida com a bufonaria, ndo faltam
associagdes jocosas e grotescas das genitdlias masculinas e femininas com os
produtos do campo, como: mandioca, rapadura, jaca, beiju, etc.

Ao discutir a festa junina como expressdo, a partir da andlise de diferentes
narrativas sobre a ela, Morigi (2005, p. 2-3) afirma que a mesma ¢ fruto do
hibridismo cultural, embora haja uma composi¢do do imagindrio da festa que
resulta num discurso sobre a identidade regional e a cultura nordestina:

Em Campina Grande, o Mator Sao Jodo do Mundo, com o formato de um evento
turistico, procura incorporar os componentes tradicionais das festas juninas, como
se percebe no conjunto de atragoes e atividades que se desenvolvem em torno
da festa, casamento matuto, noite das fogueiras, dancas das quadrilhas, passeio
forroviario, entre outros elementos associados, pelo imaginario social regional e
local, como pertencentes as raizes da cultura nordestina (Grifos do autor).

Por fim, a rela¢gdo do Casamento da Maria com os meios de comunicacgao de
massa ¢ um ponto que merece ser desenvolvido em outro momento. O cortejo
do casamento ja foi ao ar em rede nacional no Programa Mais Vocé da Rede
Globo de Televisao, apresentado por Ana Maria Braga e no inicio deste século
foi transmitido ao vivo pela TV Bonfim, canal fechado com centenas de as-
sinantes locais, e reprisado varias vezes no decorrer do ano. Sem falar que os
personagens ainda sdo entrevistados ao vivo durante o desfile e as suas réplicas
vao ao ar pelas duas radios da cidade, Caraiba AM e Rainha FM, tendo um al-
cance aproximado de mais de 300.000 radio-ouvintes.

CONSIDERACOES FINAIS

Este espetaculo teatral brasileiro tem repercutido em diferentes perspectivas.
Em 2015, o entdo estudante da Licenciatura em Teatro da Universidade Fede-
ral da Bahia - UFBA, Roniere Silva de Oliveira, apresentou uma comunicac¢ao
sobre o Casamento Matuto na perspectiva da Pedagogia do Teatro durante o
II Coléquio de Artes Cénicas do Piemonte Norte do Itapicuru — O papel da pes-
quisa para o fortalecimento do circo, do teatro e da danga, realizado pelo Grupo
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de Pesquisa e Extensdo em Artes Cénicas do Semidrido Brasileiro — GruPANO.
O trabalho monografico de conclusao de curso defendido no mesmo ano -
orientado pelo Doutor Raimundo Matos Ledao (UFBA) e co-orientado por
mim — apresenta uma perspectiva de ensino de teatro a partir da dramatur-
gia e encenacdo do Casamento Matuto que, levado adiante em pesquisas de
mestrado e doutorado, pode configurar-se como uma importante contribuicdo
a metodologia do ensino de teatro no Brasil.

Outro ponto importante nas repercussoes do Casamento Matuto é o questio-
namento dos estudiosos da convivéncia com o semiarido acerca da estereoti-
pizagdo dos personagens que representam os homens e mulheres do campo,
muitas vezes construidos e caracterizados como subdesenvolvidos e habitantes
de um lugar atrasado e rude. Todas essas questdes deveriam servir de reflexdo
para a compreensao do complexo Teatro Brasileiro.

Finalmente, outros trabalhos sobre as Artes Cénicas desta regiao do pais vém sen-
do produzidos paulatinamente, como demonstram as pesquisas de Faria (2013),
Silva (2008; 2010a; 2010b; 2014a; 2014b), Reis e Silva (2013), Diniz (2013) e
Oliveira (2012). Em médio prazo producdes desta natureza poderdo a impac-
tar, inclusive, a Educagdo Basica, através do componente curricular Arte, que na
perspectiva teatral é tdo carente de contextualizagdo regional (SILVA, 2012).

As questdes apresentadas neste trabalho sao apontamentos e reflexdes para
futuras pesquisas dos estudiosos da area, onde ndo podera faltar o aprofun-
damento bibliografico no grotesco comico medieval, na bufonaria, na com-
media dell’'arte, no melodrama, no chamado circo-teatro, na etnocenologia,
na histdria das artes do espetaculo e nos debates mais recentes sobre o teatro
popular brasileiro. Onde podera ser acionada ainda a Histoéria Oral e pesquisa
documental para apresentar detalhes e nuances que somente os sujeitos envol-
vidos na criacgdo e recepc¢ao do Casamento da Maria poderao revelar com mais
precisdo. Por hora, mas no desejo de continuar, ficamos por aqui.
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E de crianca...

Alexandra Gouvea Dumas

O universo ludico tdo caracteristico das praticas infantis encontra um espaco de
interseccdo com o mundo adulto em muitas das expressdes espetaculares po-
pulares. A representacdo e a ludicidade celebradas nas brincadeiras infantis e
também em grande parte de praticas folcloricas sdo elementos de ligacao entre
criancas, homens e mulheres.

Nesta Galeria estdo apresentadas fotografias da pesquisadora Alexandra G.
Dumas que mostram criancas atentas, interessadas e até participantes das
“brincadeiras de gente grande”. As fotos foram realizadas no Encontro Cultural
de Laranjeiras-SE, de 2012.
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CONEXAO ESTUDANTE

Ao som do Corpo de Pareia: uma criacao cénica a partir do
ritmo produzido pelo som dos tamancos das

RESUMO

“Ao som do corpo de pareia” é um resultado tedrico-pra-
tico que propde brincar com as descobertas de possiveis
caminhos de criagdo cénica tendo o corpo com ponto de
partida para um jogo ritmico com o Samba de Pareia.
Localizada no campo da composicdo cénica, essa pesqui-
sa propde um didlogo entre o folguedo Samba de Pareia
(SDP) e alguns principios da Mimica Corporal Drama-
tica (MCD). A metodologia aplicada passou pela pratica
dos Jogos Mimicos (George Mascarenhas, 2007), da ex-
perimentacao ritmica do SDP em associa¢do com concei-
tos abordados por Eugenio Barba (Antropologia Teatral),
passando pelo Teatro Fisico. Acreditando em sua poténcia
estética para o processo de criacdo cénica a pesquisa aqui
apresentada propoe uma reflexdo acerca da apropriagao
de alguns signos desse samba localizado numa comuni-
dade quilombola, a. Mussuca, a serem ressignificados a
partir de uma visao teatral, preenchendo outros aspectos
da composicdo artistica, tais como: figurino, dramaturgia
e cenografia.

PALAVRAS-CHAVE: Cria¢ao cénica. Samba de Pareia;
Mimica Corporal Dramatica.

brincantes do Samba de Pareia

Jonathan Rodrigues Silva
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Ao som do Corpo de Pareia: uma criacao cénica a partir do
ritmo produzido pelo som dos tamancos das brincantes do
Samba de Pareia

Jonathan Rodrigues Silva’

Introducgao

Sempre tive muito fascinio pelas artes cénicas e também por manifestagdes
folcloricas que acontecem de forma tdo proficua no estado de Sergipe. Dentre
as varias manifestacdes que me formaram e me cativaram, uma em especial
me chamou a aten¢do, por me despertar questdes que iam além da sua pro-
pria expressdo e que me fazia chegar a pensar o meu fazer teatral. Assim, seja
pela forca ancestral da cultura afro-sergipense, assim como pela simplicidade e
poténcia cénica, voltei-me para o Samba de Pareia para realizar uma pesquisa
