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RESUMO

Esta Tese apresenta um estudo sobre a forma do fazer das dangas dramaticas, com
o objetivo de verificar de que maneira essas formas espetaculares podem ser melhor
utilizadas como pratica educativa pelo ator-ensinante. Sendo como se fosse é uma
expressao utilizada pelos mestres da tradigdo sobre a orientacdo que é dada ao
brincante para representar determinado personagem nas dangas em foco, onde eles
destacam que cada um precisa representar da forma mais fiel aquilo que se deseja
fazer de conta que é, ou que se €. A necessidade de ampliar o conhecimento sobre
as possibilidades de abordagens pedagdgicas das dangas dramaticas e o uso delas
como disciplinas e/ou atividades em cursos de formacao de professores justificaram
esta investigacdo. A pesquisa qualitativa, o método indutivo, os estudos
exploratorios bibliograficos, a pesquisa documental e a pesquisa em campo, com
registro sonoro e imagético, nortearam o percurso metodologico. A fundamentagao
tedrica baseou-se em estudos sobre trilhas culturais no campo da tradicédo, ritos
espetaculares, memoria, drama e dramatico, educacao e praxis libertadora, ensino
em arte com praticas educativas interterritorias e de enfoque etnocenoldgico sobre
espetacularidade e teatralidade em dangas dramaticas. O trabalho dialoga com os
saberes especificos do Boi Paz no Mundo, do municipio de Sobral, do Pastoril de D.
Mariinha da L6 da praia de Paracuru e do Boi Ceara, do Mestre Zé Pio, em Fortaleza,
e também com outras experiéncias da autora no campo dos saberes tradicionais,
além de dialogar com sujeitos inerentes ao campo da formagao docente em artes,
mais especificamente na area do teatro.

Palavras-chave: Dancas dramaticas. Ensino em Arte. Espetacularidade. Teatralidade.






ABSTRACT

AS IF IT WERE BEING: THE DRAMATIC DANCES IN TEACHING
PERFORMANCE ACTOR TEACHER

This thesis presents a study on the way of making Dramatic Dances, in order
to verify how these spectacular forms can be best used as an educational practice by
the actor teacher. Being as it were, it is a term used by the masters of tradition on the
direction that is given to the dancers to represent certain dance characters on focus,
where they emphasize that each one needs to represent as faithfully as possible
what they want to pretend it is, or it is. The need to expand the knowledge about the
possibilities of pedagogical approaches with dramatic dances and use these as
subjects and/or activities in courses of teacher formation justified this research. The
qualitative research, inductive method, exploratory bibliographic studies,
documentary research, field research to record sound and imagery guided the
methodological path. The theoretical framework was based on studies on the trails in
the field of cultural traditions, spectacular rites, memory, drama and dramatic,
educational and liberating praxis, teaching art with educational practices and
interterritorias etnocendlogico focus on spectacle and theatricality in dramatic dances.
The work dialogues with specific knowledge of Boi Paz no Mundo in the city of Sobral,
Pastoril of D. Maririnhada Lo in Paracuru Beach and Boi Ceara of Master Zé Pio in
Fortaleza, all municipalities in Ceara (Brazil), and also with other author's
experiences in the field of traditional knowledge, and it engages with subjects related
to the field of teacher education in the arts specifically in theater area.

Keywords: Dramatic Dances. Teaching in Art. Spectacularity. Theatricality.
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ESCOLHENDO A BRINCADEIRA
Brinca, meu boi, brinca que o terreiro é seu
(Trecho musical, bois de Sobral)

As “dangas dramaticas”, como foram chamadas por autores como Mario de
Andrade (1959), Oneyda Alvarenga (1950), Renato Almeida (1965), Guilherme dos
S. Neves (1976) e Araujo (1964), entre outros, também conhecidas como teatro,
auto, folguedo ou teatro tradicional popular, construidas e perpassadas a partir do
processo de aprender a fazer fazendo, bem como seu uso como pratica educativa,

constituiram razao primeira da investigagao.

Nos estudos de teatro, muito se tem abordado sobre a relacao entre teatro e
cultura popular. Paralelamente a todas as teorias do teatro desenvolvidas e
experimentadas ao longo do tempo, em busca de melhor formagao do ator para uma
eficiente representacdo e composi¢cdo da personagem, sempre existiu um teatro
espontaneo, partindo da imaginacéo e da inventiva popular do homem simples e de

sua forga criadora diante do cotidiano.

Esse teatro, de certa forma empirico, possui agcao rica em gestos, movimentos
e vozes advindas da tradi¢cao e perpassadas pela oralidade e pela memodria de seus

mestres e brincantes.

Em minha experiéncia de magistério como arte-educadora, sempre me
dediquei ao estudo e a pratica de expressbes cénicas e musicais do Folclore
Brasileiro. Esses estudos e experiéncias, que sempre envolveram jovens e adultos,
tiveram como resultado performances artisticas assinadas, buscando o envolvimento
e 0 reconhecimento deles em relagdo ao universo plural da cultura brasileira e

facilitando especialmente o encontro com a cultura tradicional popular.

Tenho observado que, apesar de estarem presentes nas recomendacgdes
pedagdgicas para seu uso no ensino em Arte, raramente se observa a utilizagao das
dangas dramaticas com seu, universo plural (musica, danga, teatro, aderecos).
Provavelmente as dificuldades de dominar tantas areas de expressédo e o

conhecimento da diversidade cultural brasileira dificultam seu uso na agao docente.

Contudo, desenvolvi competéncias para trabalhar no universo cénico pela

convivéncia com folguedos e dancgas tradicionais. Minha relagdo com o palco veio do
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trabalho pratico de dancarina popular'. Meu estudo formal na Universidade foi no
campo da musica, mas sempre busquei outros conhecimentos no universo da
tradicdo e do ensino. Posteriormente, o Mestrado na area de Turismo melhorou meu
saber do universo popular, ampliando e dando qualidade, principalmente, a
metodologia das pesquisas do que sempre gostei de fazer no campo do saber
tradicional. No Mestrado, estudei cinco festas populares da cidade de Fortaleza: O
Terco do Siqueira, festejo rito religioso no dia de Sao José, que ocorre ha mais de 80
anos as margens do Rio Siqueira; a Festa de Sdo Pedro, com procissdo maritima na
Avenida Beira-mar; a Festa de Yemanja, no dia 15 de agosto, na praia do Futuro; a
Festa da Coroa do Bom Jesus dos Aflitos, que ocorre em Parangaba no periodo de
setembro a dezembro e tem mais de 300 anos, e o carnaval de rua, com foco no

corso da Avenida Domingos Olimpio.

Na década de 1990, fui convidada para atuar como facilitadora na disciplina
“Cultura Popular”’, no Colégio de Diregao Teatral, pelo Instituto Dragédo do Mar de
Arte e Cultura, em Fortaleza, no Ceara. Dessa forma, me envolvi formalmente com o
contexto do teatro popular, ou do teatro de raiz popular na academia. Usei de toda a
experiéncia com dangas dramaticas e outros saberes tradicionais para contribuir na
formagao de atores e diretores teatrais. Foi o resultado positivo dessa atuagéo que
me conduziu para as disciplinas de “Teatro e Cultura Popular’ e “Dangas Sociais e
Dramaticas” no Curso de Licenciatura em Teatro do Instituto Federal de Educacéao

Ciéncia e Tecnologia do Ceara - IFCE, onde trabalho.

Sendo como se fosse € uma frase que sempre escutei na convivéncia com o0s

Mestres? da tradicdo, nas minhas andancas sertdo adentro. E a resposta que eles

! Dangarinos populares sao profissionais que dangam em lugares publicos, em festas populares,
folguedos, rituais religiosos e também em saldes, teatros, etc.. Particularmente no caso das dancgas
populares, o aprendizado costuma se dar por intermédio de cursos informais, ou em oportunidades
de contato direto com Mestres e brincantes. CBO — Cadastro Brasileiro de Ocupagdes. Disponivel
em: http://www.mtecbo.gov.br/cbosite/pages/pesquisas/ResultadoFamiliaDescricao.jsf Acessado em
23/03/2013 (V. ANEXO A).

2 Mestre — & aquele que detém o saber popular ancestral mantido na memodria, e o vai
repassando pela convivéncia, no cotidiano, na vida que leva para sua comunidade ou seu grupo.
E conhecido também como “tesouro vivo” do lugar e se relaciona com os bens Imateriais, nos
estudos do patriménio. Hoje, existem varias recomendacgdes, inclusive da UNESCO, para a
atuacgao e relagdes de experiéncias com estes nas escolas para valorizagdo e reconhecimento
desses saberes ancestrais, principalmente no lugar onde elas existem.
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sempre tém sobre como escolhem entre seus brincantes aquele que vai fazer
determinado personagem. Sendo como se fosse expressa a capacidade de
improviso que se deve ter para representar, 0 mais perto firmemente possivel, aquilo
que se deseja. E como se faz de conta que é o que se sabe conhecido ou que se
imagina que seja. Neste trabalho procurei descrever, caracterizar, registrar e
reconhecer o fazer das dangas dramaticas e algumas formas de sua utilizagcdo no
ensino em Arte. Enfatizei as diversas nuances de sua pratica no contexto de Mestres
e brincantes, com o intuito de que esses elementos pudessem posteriormente

auxiliar na revisitagao da tipologia por meio de pratica educativa.

As dancgas dramaticas, cujo contexto conceitual explicitarei adiante, sempre
exerceram em mim enorme fascinio. A cada encontro que julgava saber do que se
tratava era sempre grande o aprendizado. A histéria conhecida era uma nova
histéria ou uma nova forma de ser contada. Os personagens iam e vinham numa
troca sem fim, proveniente de cada momento vivido, no qual danga e musica sempre

estabeleciam a representagao por meio de brincadeira, rito ou fé.
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O CORTEJO SE PREPARA PARA SAIR
Quem embarca? Quem fica? Quem vem?
Quem embarca? Quem fica? Quem vem?
Ja séo horas de embarcar
Ja séo horas de embarcar
A catraia esta na praia
A catraia esta na praia
E a maré esta preamar
E a maré esté preamar ®

Nesta pesquisa, investigamos especificamente as formas existentes das
dancas dramaticas no sentido de se fazer representar por meio de danga, musica,
teatro brincante ou de improviso dessas expressdes espetaculares, verificando de
gue maneira essas formas poderiam ser melhor utilizadas como pratica educativa

nas atividades do ator/professor/pesquisador.

Atualmente, varios cursos de Pedagogia e de Licenciatura em Teatro
incluiram a disciplina Dangas Dramaticas em sua matriz curricular. Percebemos
nesse caso, alguns conflitos, como: a) dificuldades em conseguir profissionais para
ministra-la; b) equivoco de conteudo; c) pratica inadequada de profissionais de
Educacdo Fisica e Arte na abordagem da disciplina. No contato com alguns
professores, verificamos desconhecimento de material sobre o assunto e
dificuldades de acesso do mesmo.

E importante destacar que as dancas dramaticas, incluidas na lista de dancas
populares brasileiras, sempre estiveram no programa de pratica docente junto as
disciplinas Educacéao Fisica e Arte. Entretanto, temos observado que, guardadas as
devidas proporgdes, geralmente esse fazer € considerado somente uma atividade
exotica e ludica, distanciadas das tramas interdisciplinares necessarias a seu uso
como caminho educativo e de formacéao para criangas e jovens.

Diante do exposto, fazemos as seguintes perguntas: quais sado as
caracteristicas e peculiaridades do fazer espetacular das dangas dramaticas? Qual é
a forma de se estabelecer o conhecimento e o dominio das dangas dramaticas de
cada lugar? Como é possivel uma pratica efetiva de dancas dramaticas na escola?
Quais sao as dificuldades na aplicagdo da acdo docente com dangas dramaticas?

Qual é a contribuicdo que essa forma de danca-teatro-musica ancestral traz, na

® Trecho de Fandango, danca dramatica do Mucuripe, no Ceara, em desuso na comunidade.
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formacao do ator-professor? Que relagdes interculturais e de interterritorialidade as
dangas dramaticas podem promover na educagao? Que acervo temos disponivel no
Brasil que auxilie a pratica docente nessa area?

A busca por respostas para essas perguntas nortearam nossa investigagao.

Investigar as formas existentes nas dancas dramaticas - de se fazer
representar por meio de danca, musica, teatro brincante e de improviso dessas
expressoes espetaculares, e de que maneiras essas formas artisticas podem ser
melhor utilizadas como pratica educativa nas atividades do ator/professor constitui o

objetivo geral desta tese.

Para tanto, sao descritas as caracteristicas e peculiaridades do fazer
espetacular das dangas dramaticas, identificando formas especificas de insergao
delas na escola. Foi necessario esquematizar e produzir um quadro do acervo
produzido sobre dancgas dramaticas brasileiras e fazer reflexdes sobre as
contribuicdes das mesmas na formacao do ator/professor, reconhecendo seus
aspectos interdisciplinares, interculturais e interterritoriais na educagcéo e ampliando
o conhecimento do ensino em Arte.

Observa-se que existem varios trabalhos que envolvem, direta ou
indiretamente, estudos sobre uma ou outra danga dramatica especifica nas mais
diversas areas do conhecimento, com focos distintos que envolvem sociologia,
antropologia, etnocenologia, danga, teatro, rito e ensino, dentre outros. Entretanto,
apesar de relevantes, eles pouco contribuem de forma pratica para uma agao efetiva
e direta do professor. Este trabalho busca compartilhar experiéncias que também
possam ser experimentadas no ensino em Arte.

Camarotti (apud OLIVEIRA, 2006, p. 487) diz que o conhecimento das dangas
dramaticas “pode ser uma referéncia nos processos de estudo e formagéo para o
teatro brasileiro em geral. Entre esses elementos estdo o uso da improvisagao e a

ampla participagao dos espectadores.”
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Outrossim, os estudos e as experiéncias em dangas dramaticas podem
também facilitar, por meio do ensino em Arte, uma compreens&o de pertencimento?,
de histéria local, regional e/ou nacional, bem como possibilitar espacos de
experiéncias em expressdes de arte diversificadas, contribuindo na formagao plural

do ator para atuacdo no teatro, na medida em que é uma arte polifénica®.

Foi realizada uma pesquisa qualitativa, considerando ser das Artes o objeto
em estudo, cuja realidade necessita ser compreendida e conhecida, sendo
importante ndao quantifica-la especificamente. Essa escolha deve-se também ao fato
de haver relagdes intrinsecas entre os pesquisadores e o objeto da pesquisa. Como

bem observa Minayo

nas Ciéncias Sociais existe uma identidade entre sujeito e objeto. A
pesquisa nessa area lida com seres humanos que, por razdes culturais, de
classe, de faixa etaria, ou por qualquer outro motivo, tém um substrato
comum de identidade com o investigador [...]. (MINAYO, 2003, p. 14)

De acordo com a autora, na investigagdo social, definitivamente se
estabelecem as relagdes entre o pesquisador e seu campo de estudo. Dessa forma,
nossa escolha da tematica de dancas dramaticas e seu uso no ensino em Arte deve-
se principalmente a experiéncia de convivéncia com as mesmas nos campos teorico
e pratico e nas relagdes com a pratica educativa. Esse fato nos trouxe, ao longo do
percurso, indagagdes e necessidades de estudos mais aprofundados que pudessem
contribuir com nossa praxis pedagogica, bem como favorecer conhecimento amplo

para a arte na educagao, no ambito dessa expressao cultural.

Construimos a pesquisa utilizando o método indutivo, com investigagao e
estudos exploratérios, bibliograficos, pesquisa documental e pesquisa de campo.
Apresentamos, a seguir, reflexdes e justificativas de cada escolha a respeito de

aspectos da metodologia tragada para este trabalho.

A pesquisa qualitativa, para Minayo (2003, p. 21-22), preocupa-se ‘com um
nivel de realidade que néo pode ser quantificado”. Ela utiliza um universo de valores

e atitudes, aprofundando-se num mundo de relacbes e ag¢des humanas mais

* Sentido de pertenca: aquilo que |Ihe diz respeito, que é seu, do qual faz parte (Cf. GEERTZ,
2000).

® MALETTA (2005) trata mais detalhadamente da expressao arte polifénica.
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intensas. Assim, utilizamos esse enfoque, apoiados pela Sociologia Compreensiva,
gue nao se preocupa em quantificar, mas em “compreender e explicar a dindmica
das relagbes sociais [...] trabalha com a vivéncia, com a experiéncia, com a
cotidianidade [...].” (idem, p. 24).

O enfoque qualitativo (SAMPIERI, R.; COLLADO, C.; LUCIO, P., 2008), utiliza
a organizagao dos dados sem medi¢gao numérica para descobrir ou afinar perguntas
da investigacdo no processo de interpretacdo. Ela se fundamenta no processo
indutivo de explorar, descrever e generalizar perspectivas tedricas. Sintetizando, a
pesquisa qualitativa utiliza a observacéo e a descrigao, busca a compreensao e o
significado e, assim, foi a que mais se adequou a esta Tese, considerando os

objetivos propostos.

O método indutivo utilizado na pesquisa qualitativa é definido por Lakatos e

Marconi como

um processo mental por intermédio do qual, partindo de dados particulares,
suficientemente constatados, infere-se uma verdade geral ou universal, nao
contida nas partes examinadas. Portanto, o objetivo dos argumentos ¢é levar
a conclusdes cujo conteudo é muito mais amplo do que o das premissas
nas quais se basearam. (LAKATOS, MARCONI, 2000, p. 48).

Neste trabalho, os estudos exploratérios contribuiram para definir melhor o
campo a ser abordado diante do problema e as teorias que poderiam apoiar de

forma mais significativa as reflexdes, aprimorando nosso foco.

O estudo do referencial tedrico da pesquisa constituiu-se da busca exaustiva
de abordagens diversificadas sobre o tema proposto e suas inter-relacbes. Nessa
investigacado, a pesquisa do marco conceitual constituiu-se de consulta a livros,
periodicos cientificos e artigos da rede mundial de computadores. Nao se tratou de
reescrever obras de diversos autores sobre a tematica escolhida, mas de utilizar
uma abordagem sintética, estabelecendo sempre um dialogo entre o problema

investigado e as teorias que iam sendo levantadas.

A investigacao documental difere da pesquisa bibliografica por permitir a
utiizacdo de todas as formas documentais para se obter dados do objeto
investigado: como fotografias, gravagbes, imprensa falada (radio e televisao)
desenhos, pinturas, cangoes, objetos etc. (LAKATOS; MARCONI, 2000). Utilizamos
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documentarios gravados em videos, partituras e CDs, consultamos reportagens de
jornais e televisao que pudessem contribuir para o conhecimento e as respostas aos

problemas da investigagao.

Sobre as linhas tedricas de abordagem do objeto, utilizamos estudos recentes
de etnocenologia sobre a analise do “espetacular”, principalmente no que se refere
as dangas dramaticas (rito, festa, musica, cena e brincadeira) e as reflexdes sobre
ensino em Arte e suas relagdes com educagao (educacgao libertadora de Freire,
abordagem triangular, interdisciplinaridade, interculturalidade e interterritorialidade).
Utilizamos também o pensamento de Barroso (2009; 2004) sobre antropologia do
ator brincante, incorporacdo e memoria, performance cénica e teatro como
encantamento. Além disso, consultamos a ecologia dos saberes, de Santos B.
(2004); o lugar da cultura, de Bhabha (2013) e, por fim, as colocacdes de Travassos
(2004), sobre a performance como modo de conhecimento da cultura popular e as

propostas de Rabetti (2000), sobre memdria e cultura popular no teatro.

Como o foco principal da pesquisa foram as dancas dramaticas no ensino em
Arte como pratica educativa do ator-professor, necessitamos dialogar com as teorias
acima, considerando que nas questdes a serem respondidas precisamos de
elementos relacionados a quatro pontos: o fazer das dangas dramaticas segundo
suas caracteristicas e numa relagdo com a etnocenologia, como Andrade (1959),
Cavalcante (1990, 2000, 2008), Biao (2007, 2009) e Barroso (1996, 2004, 2007); o
ensino em Arte em Freire (2008) e Barbosa (2012, 2010, 2009, 2008, 1998); a
performance como conhecimento da cultura popular e revitalizagdo da tradicdo em
Travassos (2004) e o lugar das dangas dramaticas no momento vivido em 2013, a
partir das reflexdes sobre a sociologia das auséncias, de Santos B. (2004) e Bhabha
(2013).

Abordamos dancgas dramaticas e sua relacdo com o ensino em Arte, tecendo
toda a rede de tramas que necessitavam serem estabelecidas para um bom

aproveitamento das dangas dramaticas na agao docente.

Sobre o trabalho de campo, caminhamos a partir da colocagédo de Geertz
(2000), que aborda a importancia do saber local e do esfor¢co que deve ser

empreendido para interpretar o senso comum. Conhecer o outro € permitir-se um
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redescobrir a partir do campo em conjunto com uma contribuicdo abstrata e
intelectual por meio de uma interpretacéo, tendo como ponto norteador o saber
nativo, sendo que, para conhecé-lo, torna-se necessario se deixar invadir pela visao

do outro e pela sua ldgica.

Verificamos as formas de investigar o objeto que desejavamos estudar e o
trabalho de campo foi possibilitando uma aproximagédo daquilo que buscavamos
conhecer a partir de seu proprio contexto. Dessa forma, a pesquisa empenhou-se
em revelar principalmente o fazer representar das dangas dramaticas pelo sendo
como se fosse, ou seja, no sentido da brincadeira do Mestre (aquele que dirige a
danga) e de seus participantes sentirem, entenderem e fazerem e/ou serem

orientados para fazer determinadas representagoes.

Quanto ao povo nativo de cada lugar dos grupos selecionados, além das
demais experiéncias ja vividas, fomos verificando a complexidade de suas verdades,
muitas vezes desconhecidas pelas teorias académicas. Percebemos que suas
verdades se baseavam em conhecimento produzido em seu cotidiano, em sua ética
construida no grupo social no qual estdo inseridos, possuindo uma légica propria

que fomos aos poucos descobrindo.

A medida que adentravamos no campo, fomos observando que este, como
laboratério de algo que ia sendo vivenciado e observado, oferecia a cada vez,
situagdes distintas, modificadas no/e pelo proprio grupo. Assim, ao procurarmos
determinados elementos novamente, as vezes n&o o encontravamos mais. Dessa
forma, constatamos que nesse espaco de investigacdo cada momento € unico e
especial, e assim deve ser pesquisado, pois na préxima observacgao ja serao outras
e nao mais aquelas que desejavamos ver de novo. Por isso, é importante deixar
claro que a orientacdo docente que se estabeleceu a partir do resultado da pesquisa
para o trabalho com dangas dramaticas no ensino ndo serviu, nem servira, como um
manual onde se fornece um modelo. Sera antes, de um compartilhar de momentos
vividos e aprendidos no campo, entremeados com experiéncia docente. Sobre
aqueles momentos especificamente tratados no trabalho, eles poderao ter uma rota

ou diretriz que podera colaborar no ensino em Arte.
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Nossa incursao no campo se estabeleceu em trés polos distintos. No primeiro,
que chamamos de polo A, concentramos as trés dangas dramaticas utilizadas por

amostragem como parte do universo da pesquisa.

O segundo ¢é o polo B, onde reunimos os grupos de ensino em Arte também
investigados por amostragem. Nesse polo, entrevistamos sete alunos de
Licenciatura em Teatro sendo quatro do 6° semestre, um formando e dois formados.
Dois licenciados em outros cursos, sendo um de Musica e um de Educacao Fisica,
além de um bacharel em Turismo, todos eles com experiéncia docente em dancgas
populares. Todos esses alunos tém tempos distintos de experiéncia no Laboratério
de Praticas Culturas Tradicionais de uma das instituicdes investigadas. Dialogamos

também com uma experiente diretora teatral, com formagcao em Letras.

O polo C, o terceiro, foi formado por duas entrevistadas, sendo ambas
professoras de uma instituicdo que oferece formacgao de professores de Pedagogia e

Teatro.

O desejo de conhecer o fazer espetacular das dangas dramaticas, diante de
um universo brasileiro tdo grande, torna prudente trabalhar com mais de uma dessas
expressoes culturais, considerando seus lugares e suas distintas comunidades, que
podem colaborar para um enriquecimento do trabalho. A variedade de elementos
encontrados contribuiu para a investigacdo quanto as formas adequadas de

abordagem no ensino em Arte.

Na analise dos dados, utilizamos o0 método histérico-comparativo (FERREIRA,
2001), fazendo um cruzamento do que foi registrado durante os estudos, nas fases
da coleta de referéncias ou documentos e da pesquisa de campo, nao sé buscando
entender a complexidade, a variedade e a unidade do material coletado, em seu
carater sociolégico e cultural, mas também procurando um entendimento do
universo das dangas dramaticas no ensino em Arte, averiguando os objetivos da

pesquisa e destacando o resultado dela.

Este trabalho apresenta quatro capitulos. O primeiro, denominado Cortejo
inicial nas trilhas do universo cultural, traz duas subdivisbes, considerando que

nessa parte realizamos uma revisao da literatura sobre temas que necessitdvamos
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utilizar no transcorrer da investigagédo. De inicio, abordamos o campo da cultura e
delimitamos o ambito cultural do objeto da pesquisa, tecendo, no vasto campo da

cultura popular, o sensivel espago do tradicional.

Na primeira subdivisdo, abordamos os conceitos de drama e dramatico
segundo alguns autores, destacando o sentido da abordagem de dramatico em
determinados contextos. Na segunda parte, trazemos reflexdes necessarias sobre
memoria, tradicdo e reinvengao, considerando suas relacbes também com as
dangas dramaticas e sua utilizagdo no ensino, em Arte. Também apresentamos
definigbes de dangas dramaticas em analogia com folguedos, autos e teatro
folcldrico, dialogando com diversos autores e estabelecendo um sentido para tais

manifestacdes culturais, no trabalho em curso.

O segundo capitulo discorre sobre educagdo, numa praxis pedagdgica
libertadora, e o ensino em Arte. Nele, refletimos sobre arte, afeto e educacao sobre
os atos de contextualizar, apreciar, fazer sobre pedagogia emocional (sentir para
aprender) e praticas artisticas na escola além de dangas dramaticas,
interdisciplinaridade, interculturalidade e interterritorialidade, estabelecendo sempre
uma rede de conceitos em torno do objeto investigado. Apresentamos também
dangas dramaticas, sob o viés dos campos teatral e espetacular, numa abordagem
etnocenoldgica, refletindo sobre o discurso no espago do sendo como se fosse e no

aproveitamento do exposto na acdo docente do ator ensinante.

No terceiro capitulo, estd o registro da analise feita sobre as dancas
dramaticas, a partir das falas dos tesouros vivos escolhidos. Apresentamos a vida o
fazer deles, a partir de entrevistas, experiéncias vividas e outros arquivos,
evidenciando o que dizem de si mesmos e de sua pratica, com destaque para seu

contexto histérico e geografico.

No quarto capitulo, apresentamos o estudo das dangas dramaticas na agao
docente e na formagao do professor, desenvolvendo reflexées e discussdes a partir
do campo definido e tendo como referéncia as experiéncias com o objeto, seja como
disciplina ou como atividade, nos cursos de Licenciatura em Teatro e Pedagogia no

Ceara. Também dialogamos com os sujeitos alunos e professores entrevistados,
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buscando responder as perguntas feitas sobre formagao docente para uma atuagao

produtiva a partir do objeto investigado.

Compartilhamos experiéncias e praticas educativas, num percurso de
aprender e ensinar em caminhos trans e interterritoriais, buscando favorecer uma
reflexdo para a efetivacdo de outras praticas com caminhos de criagdo possiveis, a
partir de um encontro dos professores com os “bois” do municipio de Sobral/CE e
com o Boi Paz no Mundo, de onde resultou o trabalho Esse boi é meu triunfo,

realizado com 160 professores de Arte do municipio.

Apresentamos também estudos sobre o Fandango do bairro do Mucuripe, em
Fortaleza, Ceara, por meio do qual resultou o trabalho Fandango, a nau perdida,
feito com estudantes e refletindo sobre as possibilidades e a importancia de
criagcao/recriagao de dangas dramaticas desaparecidas ou em desuso, por meio da
memoria de pessoas da comunidade, de registros e arquivos, o que pode gerar

ressignificagdes simbdlicas dessas dangas na contemporaneidade.
A seguir, citamos referéncias, apéndices e anexos.

Por meio de estudos realizados, compartilhamos as respostas que
encontramos para as perguntas que nortearam a pesquisa e apresentamos uma lista
com acervo para estudos e pratica docente nas dangas dramaticas abordadas,

indicando onde encontrar textos, livros, discos, videos etc. sobre o tema.

Como os elementos fundantes da estética da qual falamos se relacionam com
o termo ftradicional e que este, por sua vez, incide em varios significados, neste
trabalho, para nos referirmos a estética das dangas dramaticas com seus elementos
fundantes e os acréscimos da prépria dindmica da cultura, utilizamos o termo
ancestral para nos referirmos aquilo que foi/é recebido pelo mestre e repassado aos

seus brincantes e que no conjunto representa o fazer/saber dessas dangas.

Pela necessidade constante de utilizagdo da expressao dangas dramaticas no
texto, nesta Tese, utilizamos DD como sigla para nos referirmos a ela, em alguns

Casos.
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No texto ao longo do trabalho, dialogamos sobre as Dangas Dramaticas sem
padronizar definitivamente os termos para fazer referéncias a estas ou aos seus
participantes. Assim, vamos utilizando danga ancestral, teatro folclérico, teatro/danca
brincante, ator-brincante, brincante, etc., conforme nos parece adequado em cada
parte textual.

A opgao deve-se ao fato de querermos garantir também no texto a
caracteristica diversificada e plural que envolve o objeto investigado, necessitando
de uma compreensao de que o conhecimento do mesmo, perpassa por uma
abertura continua para um nao enquadramento fechado de cada questdo ou

categorizagao definitiva.

Esta tese foi desenvolvida por uma artista/educadora a partir de dancgas
dramaticas enquanto arte espetacular compreendida como uma das expressoes

culturais do universo da cultura folclérica.
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1. CORTEJO INICIAL, NAS TRILHAS DO UNIVERSO CULTURAL

Neste capitulo, apresentamos temas importantes para esta investigagao,
dialogando com diversos autores que podem colaborar para um desenvolvimento

critico e cientifico em relagao ao objeto estudado.

No decorrer da histéria do homem e de sua busca por conhecimento sobre a
humanidade, travaram-se varias guerras e muitos embates, buscando-se uma ideia
de cultura que se adequasse ao momento de civilidade ou do que se julgava de
vanguarda para a época. Geralmente, essas definigdes defendidas a cada tempo
trouxeram embutidas varias questdes sociais e politicas, todas elas associadas a
forma como se pensava o mundo, ao sentido de cultura que se tinha ou que se

queria ter.

Esses embates trouxeram, muitas vezes, encontros antagénicos de ceticismo
e fé, tradicdo e modernidade, dentre outros, e, apesar de todo esse tempo vivido e
do surgimento de varias correntes de pensamentos, 0 mundo se encontra, no século
XXI, com guerras entre civilizagbes, motivadas ainda por conflitos culturais, como
sinalizou Huntington (1993, p. 22 apud KUPER, 2002, p. 1- 23): “as grandes divisdes
entre a humanidade e as principais fontes de conflitos serédo culturais”, pois veremos

“[...] choque de civilizagbes cada uma defendendo sua identidade”.

Podemos dizer que ndo ha um consenso sobre o conceito de cultura. O que
temos € um mesclar de métodos e teorias etnoldgicas, antropoldgicas, histéricas e
socioldgicas, na busca de se entender o fazer e o ser do homem. Normalmente, os
estudos sobre cultura se voltam para o contexto do interesse especifico quanto ao

objeto estudado.

Buscando compreender o comportamento humano, os pensadores foram

testando o valor de suas teorias®, verificando como elas se aplicavam para revelar

6 Vejamos sinteticamente algumas visdes de cultura - Complexo de conhecimentos aprendidos

(TAYLOR, 1871); Toda cultura tem uma histéria propria, que se desenvolve de forma
particular e ndo pode ser julgada pela histéria de outras culturas (BOAS 1896); Legado de
uma parcela finita da infinidade de fatos do mundo (WEBER, 1903-1919); Determinismo
geografico onde as diferencas do ambiente fisico determina a diversidade cultural
(HUNTINGTON, 1915); Refutam o determinismo geografico, pois & possivel uma grande
diversidade cultural em um mesmo ambiente fisico (BOAS, WISSLER, KROEBER entre 1920 -
1949); Toda comunidade tem sua propria cultura que a distingue das outras (PARSONS,
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os significados para facilitar a compreenséo da conduta do homem (KUPER, 2002 e
LARAIA, 2006).

Nas trilhas culturais no ambito do objeto deste trabalho, refletimos sobre
algumas dessas teorias como, o argumento de Herskovits (1963, p. 42) que
apresenta “a mais cara definicdo de cultura em termos psicolégicos onde [...] cultura
€ a porcado aprendida da conduta humana.” Herskovits chama a atengado para a

palavra aprendida, enfatizando que

todos reconhecem que quaisquer que sejam as formas suscetiveis de
descrigao objetiva, que constituem uma cultura, devem ser aprendidas pelas
geragdes sucessivas de uma populagao a fim de nédo se perderem [...]
porque os seres humanos aprendem realmente bem suas culturas [...].
Quando empregamos a palavra ‘educagdo’ tendemos a fixar-nos na
aprendizagem dirigida. Porém, a maior parte da cultura de todos os grupos
humanos se adquire mediante um processo que se denomina
indistintamente habituagdo, imitagcdo, ou melhor, condicionamento
inconsciente [instrugao]. (grifo do autor). (HERSKOVITS, 1963, p. 42).

Essa vinculagdo do pensamento psicolégico, que relaciona cultura com
elementos que levam a educacdo, foi algo que nos interessou nos caminhos
trilhados neste trabalho. Por sua vez, Kroeber e Kluckhohn (1952, p. 153 - 181 apud
KUPER, 2002, p. 85) dizem que “cultura consiste de padrdes, explicitos e implicitos,
de comportamento adquirido e transmitido por simbolos [...] € 0 nucleo essencial da
cultura consiste de ideias tradicionais... e especificamente dos valores a elas

vinculados”.

Kroeber e Kluckholn (apud KUPER, 2002) deixam claro que o homem vai
adquirindo cultura por meio de seu aprendizado e que ela determina seu

comportamento e justifica suas agoes.

A utilizacdo das dangas dramaticas no ensino em Arte, como pratica
educativa do ator/professor, depende do conhecimento das mesmas no contexto do
universo cultural de quem as faz e delas faz parte, para a compreensdo e a

interpretacédo de seus simbolos e codigos proprios por parte do docente.

1951); Cultura como sistema adaptativo, cognitivo e estrutural (BENEDICT, 1972; MAUSS,
1974; KEESING, 1971); A cultura tem sua ldgica prépria (LEVI-STRAUSS, 1976) e LARAIA |
2006); Cultura como uma teia de significados (GEERTZ ,1989), dentre outros.
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As teorias sobre cultura sempre estiveram em constante transformagao. Um
dos conceitos mais revisitados é o de Taylor que, com a juncdo dos termos kultur’ e
civilization® sintetizados no vocabulo culture, define cultura como “complexo que
inclui conhecimentos, crencas, arte, moral, leis, costumes ou qualquer outra
capacidade ou habitos adquiridos pelo homem como membro de uma sociedade”
(apud LARAIA, 2006, p. 25). Essa definicao de Taylor, feita em 1871, que afastava
definitivamente cultura de qualquer relagcdo com transmissdo genética e que
fortalecia o sentido do comportamento aprendido, ainda segundo Laraia, foi

reforgcada por Kroeber, em 1917.

Relacionar cultura com o que é aprendido, considera que essa aprendizagem
nao se restringe apenas ao que é ensinado no universo formal da escola, mas a
toda experiéncia do homem, seja ela formal ou informal, assunto que sera abordado

mais adiante.

Vaérias sao as definigbes de cultura e, diante de tantos enfoques, pode-se
considerar que a cultura é vista de varias maneiras, como bem destaca Santos
(1994). Para uns, a cultura esta relacionada ao conhecimento formal aprendido nas
escolas e universidades. Outros percebem a cultura se relacionando a expressdes
artisticas, como as artes visuais, o cinema, a danga, a musica e o teatro. Cultura se
refere, também, as cerimbnias e festas tradicionais, ao modo de se vestir, as
crengas, a gastronomia, as lendas e dangas e aos folguedos e costumes. O termo
também se aplica a tudo o que é produzido pelos meios de comunicagao de massa

(radio, televisao e jornal).

No ambito deste trabalho, a cultura é definida como tudo aquilo que o homem
cria, aprende, constréi e compreende, a partir de tudo o que aprendeu por meio de

experiéncias, vivéncias e estudos, ao longo da vida.

A familia e a comunidade, geralmente, possibilitam o universo informal no

qual sao estabelecidas as referéncias do que se pode denominar meu povo. A

" Termo germanico utilizado para simbolizar aspectos espirituais de uma comunidade. (TAYLOR
apud LARAIA 2006, p. 25).

® Palavra francesa que se refere as realizagdes materiais de um povo. . (TAYLOR apud LARAIA
2006, p. 25).
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Escola e a Universidade desenvolvem a cultura formal, o aspecto universal dos
saberes construidos pelo homem em todo o seu caminhar e aquilo que € visto por
ele como imprescindivel. A cultura formal serve para estabelecer uma forma peculiar
de medigao do saber pelo homem e para todos os homens, nivelando-os de acordo
com o grau de conhecimento de cada um. De acordo com Chartier (1992, p. 179), “a
cultura popular é uma categoria erudita” pois, como dissemos, € o saber formal que

estabelece as diversas formas e as distintas categorias de cultura.

Assim, a cultura é um fenbmeno diverso e plural, podendo ser entendida de
varias maneiras, a depender do contexto de quem a vive, entende, percebe e sente.
Determinados aspectos podem ser entendidos como parte de nossa cultura ou como
a cultura do outro, em nosso espago. Os elementos de pertenga9 € que vao
estabelecendo o universo de um e outros campos, por vezes lado a lado. Noutros
casos, temos as culturas subjugadas, a exemplo de um sistema global e massivo
que tenta impor uns sobre os outros para defender interesses econdmicos ou
politicos. No entanto, o homem foi sobrevivendo e se reinventando constantemente,
as vezes na retaguarda, as vezes frente a frente, mas sempre resistindo no rito, na
danga, na fé, no café com pao, no feijao com arroz, no riso farto e facil, mangando

do outro e rezando para o santo.

Apesar de esta Tese nao ter como objetivo tipificar culturas, diante da
diversidade cultural brasileira, reconhecemos que ha niveis e circuitos de produgao
que podem ser entendidos como culturas de massa, erudita, popular e folclérica. E
necessaria a utilizacdo dos termos folclore e cultura popular, procurando-se uma
compreensao e identificacdo de formas especificas da cultura, pois

como ha fatos vivos em profusdo, inUmeras atividades artisticas, inumeros
processos culturais € necessario que usemos os dois termos: Folclore para
as manifestagdes de carater espontaneo e tradicionais e cultura popular

para as demais manifestagcbes das diversas culturas populares (grifo do
autor). (CAVALCANTI 2005, p. 25)

O homem necessita dialogar com essas diversas formas de cultura, pois elas

se constituem da rede de conhecimentos necessarios nessa caminhada em busca

° Referente a pertencimento, aquilo que diz respeito a um povo ou individuo, que é seu e do qual
faz parte. Cf. Clifford Geertz (2000).
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de evolugdo e saber. Assim, neste trabalho, ha o didlogo com a cultura informal
(folcldrica, parte da cultura popular) e o saber formal da academia que amplia nosso

universo de conhecimento e de criacao artistica.

A trilha cultural escolhida foi, preferencialmente, a da cultura popular que,
segundo Silva R. (2008, p.8), “identifica o cultivo dos elementos, significados e
valores comuns ao povo”. Entretanto, € preciso constatar que o termo cultura

popular encerra uma teia de expressoes diversas, utilizadas de formas distintas.

Canclini (1997, p. 9 apud CARVALHO, 2000, p. 25)" procurou dirimir a
distingao entre os termos cultura popular e folclore, substituindo-os por culturas
populares, no que teve apoio dos intelectuais participantes da reunido, onde
apresentou sua comunicagao. Nela, buscava-se ampliar as discussbes sobre
questdes alusivas a visdo de cultura popular urbana e fazer as analogias entre

cultura tradicional e meios de comunicacdo de massa.

Considerando que folclore é apenas um elemento da cultura popular, e que as
dangas dramaticas s&o expressdes culturais desse campo, com especificagdes
préprias, nesta Tese mesmo que utilizemos os termos cultura tradicional popular,
culturas populares, cultura oral tradicional, entendemos que os termos mencionados

se ajustam a palavra folclore, ja bastante conhecida no meio docente.

Carvalho (2000) enfatiza que os conceitos latino-americanos de cultura
popular trouxeram inovagdes, principalmente no que se refere a atualizagdo do
pensamento sobre as abordagens de folclore e cultura tradicional. Mas é importante
verificar que, ao aceitar o termo cultura(s) populare(s) como tudo o que se relaciona
com isso, “teremos de novamente qualificar essa nogao generalizadora de cultura
popular, para compreender o que distingue, enquanto produto, um programa de
auditorio de TV de uma folia de reis ou de uma pecga de pagode, por exemplo”.
(CARVALHO 2000, p. 24 - 25).

Convém chamar a atencéo para o fato de que, apesar de a industria cultural
influenciar, muitas vezes de forma negativa, outras formas da cultura popular, como

o folclore, por exemplo, a ampliagao de ofertas dos bens simbdlicos diferentes do

10 Comunicacgao apresentada em Reunido de 1987, que buscava tragar corregdes e contribuigdes
culturais e politicas para a Carta do Folclore Latinoamericano (CARVALHO, 2000).
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mercado e a absorgdo dos signos e valores dessa forma cultural promoveram um
intercambio entre a cultura chamada erudita (formal, letrada) e a cultura popular.
(CHARTIER, 1995).

E importante observar que, mesmo diante de imposicdo, retraimento e
afirmacgdes, sinalizando o fim da cultura popular diante dos aspectos negativos da
cultura de massa, essas outras formas de cultura popular foram resistindo, se

adaptando e se firmando a cada tempo, pelas reconstru¢des que sempre fizeram.

Nem a cultura de massa do nosso tempo, nem a cultura imposta pelos
antigos poderes foram capazes de reduzir as identidades singulares ou as
praticas enraizadas que lhes resistiam. O que mudou, evidentemente, foi a
maneira pela qual essas identidades puderam se enunciar e se afirmar,
fazendo uso inclusive dos proprios meios destinados a aniquila-las
(CHARTIER, 1995, p. 182).

Um exemplo disso é a abordagem de Mario de Andrade (1959) em seu livro
Dancas Dramaticas do Brasil, que da énfase a possivel morte e ao desparecimento
da maioria das dancas estudadas por ele e sua equipe nos anos 30 e 40 do século
XX, na auséncia de politicas publicas de salvaguarda. Isso ndo se concretizou, de
fato. Apesar das auséncias de politicas publicas eficientes, temos hoje dancgas
dramaticas espalhadas em grande parte do territério brasileiro, resistindo e se

reinventando diante do contexto sociocultural em que vivem e/ou que Ihes é imposto.

Com isso, ndo queremos dizer que as politicas publicas de mapeamento,
registro, incentivo, salvaguarda e reconhecimento cultural ndo sdo necessarias. Elas
sao extremamente importantes e podem contribuir para uma melhor atuagao
docente com as dangas dramaticas, conforme sera abordado mais adiante.

Nesta Tese, cultura folclérica se constitui de expressdes culturais

“espontaneas” "’

, vivas e dindmicas surgidas, construidas e reconstruidas para
atender as necessidades do homem de acordo com a época e o contexto em que
vive. Surge de sua sede infinita de fazer a vida dar certo, de ser feliz, de buscar
solucbes para seu cotidiano, utilizando sempre o saber repassado por seus

ancestrais. Habitualmente, alimenta-se da inventiva humana peculiar e informal que

M Espontaneo é o que surge a partir da ancestralidade familiar e/ou comunitaria, sem o indicativo
ou a imposigao do clero, de governo ou de poder constituido.
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vai resistindo e dialogando, e se renovando pela dindmica da propria cultura,

estabelecendo a marca de um povo plural e singular ao mesmo tempo.

Como diz Cavalcanti (2008), a compreensao do que € ou nao folclore varia ao
longo do tempo, sendo construida historicamente. Ele € dinamico como a prépria
vida e, por isso, nasce e cresce também nas cidades, e ndo somente na
singularidade do campo. Além disso, incorpora novos elementos, de acordo com

questdes, fungao e interesses da propria comunidade.

Como elementos da cultura folclorica, vamos encontrar o resultado da criacao
do homem comum, na busca de suprir suas necessidades materiais ou imateriais.
Nela, esta o remédio que ndo esta na farmacia, ou que esta e néo se pode comprar.
Na cultura folclérica, o homem encontra a cura provavel para o filho numa reza ou
numa promessa, € a musica para se cantar para o santo, entre deuses permitidos ou

nao.

A cultura folclérica € o saber informal, aprendido pelo vivido e solidificado pela
ancestralidade, transmitido oralmente, cotidianamente alimentado no alicerce da
familia e/ou do grupo social do qual se faz parte. Ela vem da forma como o homem
do povo vé a vida, no contexto em que ele sente, pensa e vé seu universo - esteja

na cidade ou no campo.

Os saberes ancestrais, o folclore, como campo de estudo formal, acompanha
todo o conhecimento das ciéncias humanas e sociais e, na condi¢cao de fato cultural,
a cultura folclérica passa a ser compreendida no contexto das relagdes em que se
situa (CAVALCANTI, 2008).

Como artista arte educadora, entendo o folclore como um campo de estudos
extremamente importante para a docéncia, considerando que ele pode estabelecer
relagdes intimas entre a escola e a comunidade onde essa se insere. Por meio de
reconhecimentos, vivéncias e experiéncias com mestres e saberes locais, escola
e/ou universidade denotam respeito e valorizagdo dos saberes do povo do lugar e
abrem espago para dialogos, aproximagdes e trocas de conhecimento, para o

crescimento de todos.



51

As relagbes educativas com o folclore na escola nado podem ser casuais,
circunstanciais ou temporais. A cultura folclérica deve estar no cotidiano escolar,
pois, de outra forma, ndo atingira educagdo efetiva para valorizacdo e

reconhecimento das culturas tradicionais.

E necessario que o ator/professor/pesquisador na atuacdo com as Dancas
dramaticas e com demais expressoes do folclore, atue de forma a garantir que as
experiéncias junto a seus alunos reflitam modos coletivos e individuais de perceber e

interpretar o mundo.

1.1. Primeira parada do cortejo: drama/dramatico e o contexto da

abordagem

Para uma compreensdo mais ampla do que afirmamos, no sentido de
caminharmos para uma delimitagdo do universo das dangas populares e do que nos
interessou como objeto investigado, foi necessario, de inicio, uma investida no
complexo significado dos termos drama e dramatico no estudo das artes cénicas, e

como isso se relaciona com a pesquisa realizada.

A expressao dancgas dramaticas foi utilizada pela primeira vez, em nosso pais,
por Mario de Andrade para designar as expressodes culturais registradas em seu livro
Dancgas dramaticas do Brasil, resultado de estudo etnografico, a partir de 1920, com
texto escrito entre 1934 e 1944.

Nesse trabalho, a expressao dancgas dramaticas nao serve como sinénimo de
dangas populares, pois a expressao popular contém diversos significados. Dessa

forma, dangas populares abarcam varios tipos de dancas'?.

Buscando responder a pergunta “O que é o drama?”, Peacock (2011), ja em
1957, destacava dois sentidos para palavra. O primeiro, trazendo uma complexidade

de variantes, com significados e fungao diversas, de acordo com cada cultura e

'2 Este assunto sera tratado de forma aprofundada mais adiante.
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tempo, e o segundo, com enfoques pessoais que contrariavam os dramas que se

relacionavam a crengas e cultos, como as pecgas de carater religioso.

O autor cita varios autores e obras, como as tragédias e comédias gregas, 0s
mistérios e as moralidades referentes ao cristianismo da Idade Média, os dramas
elisabetanos, a comédia de costumes, a commedia dell’arte, Ibsen, Claudel, pecas
expressionistas, romanticas e simbolistas, dentre outros tipos, chamando a atencao
de como elas/eles impuseram e defenderam uma determinada forma dramatica,
associando-a a uma “visdo da vida defendida por uma sociedade ou individuo”(p.

206). Dessa forma, diz Peacock (2011), € que aprendemos, que

drama (grifo do autor) significa muitas coisas para muitos individuos. Ele
pode ser o servo de um credo, uma histdria simples, mas comovente, uma
andlise de personalidade, um perfil de costumes, a proclamagdo de um
sentimento subjetivo, um veiculo para conquista ou repudio da fé, um conto
de fadas ou uma fantasia, um ‘provérbio’, uma histéria, uma alegoria; todo
drama ou é de um tipo comum, isto &, um dos tipos histéricos
predominantes, ou, fazendo uso de varios aspectos associados ao drama, é
uma mistura. (PEACOCK, 2011, orelhas).

Essas caracteristicas diversificadas do drama se coadunam com varios
elementos existentes no tipo especifico das expressdes de dangas dramaticas aqui
estudadas, sendo que os termos drama e dramético™ ja circulavam no meio
académico bem anteriormente a época em que Mario de Andrade os utilizou em sua

obra.

Peacock evidencia, ainda, que, para ser drama, € necessaria uma agao com
acontecimentos que contenham tensdo, mudanga, climax e que isso traga um
sentido, eixo central com significado psicoldgico, moral, religioso, emocional com

possibilidades de atingir o coragao e o cérebro do espectador.

A nocao de dramatico, em geral, advém de observagdes emocionantes da

natureza e da vida do homem. A palavra é utilizada, naturalmente, no cotidiano, em

' RIDGEWAY, William. The dramas and dramatic dances of the Non-European Races, 1915.
ARCHER, Willian. The old Drama and Fine Art, 1923. SOUSTELLE, Jacques. Une danse dramatique
mexicaine : « le torito ». In: Journal de la Société des Américanistes. Tome 33, 1941, p. 155-164.
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circunstancias perturbadoras, repentinas ou de caracteristicas violentas em

acontecimentos em que contenham tenséo.

Ao se incorporar tais aspectos a qualquer expressao artistica do homem

(cénica, musical, plastica, visual), da-se a ela a caracteristica dramatica.

Ridgeway (1915 apud SANTOS, 2010) considera que os ritos e cerimdnias
tradicionais sao performances dramaticas pioneiras relativas ao teatro, relacionando-
se com a encenacao dos sentimentos e das experiéncias préprias de mitos e
crengas. Essa mesma concepgao, do estudo das representagcdes dos mitos, com
suas dangas, musicas e falas, onde cada episédio tem efeito teatral™, foi visto
também por Herskovits (1963)". Por sua vez, Almeida (1974) destaca a forma
dramatica com que se cumpriam os ritos no culto primitivo por meio de coros,
dancas, cantos e exclamacgodes, na busca do equilibrio necessario aos seres da terra

e as forgas magicas invisiveis.

Em seu estudo sobre o drama nas sociedades primitivas ou agrafas'®,
Herskovits chama a atencao para aspectos da expressao dramatica desses povos:
como ainda pode ser encontrado hoje no nordeste do Brasil, nessas representagoes,
muitas vezes, o espectador € ator e participante. Cada episddio se reveste de
sequéncia dramatica na diversidade de suas partes com procissées, combates,
historias e narrativas que se relacionam ao Bem ou ao Mal, ou a forma de entendé-

los, senti-los no contexto de seu proprio universo cultural.

Abordagem similar € encontrada também no trabalho de Soustelle (1941),
historiador e antropdlogo francés, quando apresenta aspectos de Le Torito, que ele
denomina une danse dramatique mexicaine. O autor apresenta aspectos de carater
celebrativo e ritualistico, em um pequeno espacgo retangular, na pragca proxima a
igreja local, por um grupo de homens de Santa Cruz, pequeno vilarejo do Estado do

México. Soustelle evidencia que a danga € de fato um drama popular do género

O termo teatro é usado aqui, no sentido daquilo que é representado, independentemente de
palco convencional.

A primeira edigao, em inglés foi em Nova lorque, 1948.

'® Modelo de sociedade onde ndo existe escrita linear e fonética ou qualquer tipo de grafismo que
caracteriza a sociedade ocidental.
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heroico e cdmico, com episddios grotescos onde a inspiragdo sagrada nao esta

ausente, pois a devogao a Nossa Senhora de Guadalupe fica evidente.

O tema central da danga apresenta um pequeno touro selvagem que
perambula pelas montanhas e um fazendeiro que manda seus pedes para prendé-lo.
No desenvolvimento do tema, uma infinidade de incidentes e repeticdes de partes

leva a representacao a estender-se por mais de cinco horas.

Todos os brincantes saem munidos de corda, numa busca ao pequeno touro;
o perigo e as dificuldades fazem com que, entre corridas dangadas para prender o

touro representado em madeira, sejam mantidas constantes louvagdes a Virgem.

O autor descreve, ainda, os momentos comicos, quando o touro se solta e
guem esta no entorno também participa da busca. Finalmente, o touro é recapturado
e preparado para a morte e o massacre. Eis que dois brincantes cémicos vao tentar
libertar o touro, o que conseguem, depois de muitas gargalhadas e da participagéo

de todos. A danga termina com despedida, cantos e ultima adoragao a Virgem.

Nota-se, portanto, que, na época em que Mario de Andrade redigia seu
trabalho sobre as dancas dramaticas no Brasil, eram comuns, no exterior,
abordagens académicas relacionando aos termos dramatico/dramaticas as dancgas
do universo da cultura folcldrica, ritualisticas, miticas e de pequenas comunidades

nao urbanas.

A expressao dancgas dramaticas, usada por Mario de Andrade, € utilizada para
designar eventos espetaculares com caracteristicas especificas, que utilizam danca,

musica, representacao, ritos, crengas e brincadeiras de carater ancestral.

O contexto de dramatico utilizado neste trabalho aborda a relagao
estabelecida para a compreensdo dessas representagbes adornadas com o
espetacular, impregnadas de momentos cdémicos, mas com partes solenes, sacras

e/ou tragicas.

Ha um trago comum a todas as formas de expressdo dramatica, quer
simples, quer complexas, [...] que se manifesta tanto nas representacoes ao
ar livre dos povos agrafos como no teatro moderno. [...] Todas as
representacées tém estruturas; todas manifestam as unidades que
distinguem qualquer produgao artistica. Ha ali um principio e um fim. Ha
sequéncia no tempo, e no episédio. Ha um sentido de progressao - de
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culminancia — quer a tradigdo do grupo o conceba em termos de aumento
ou diminuicdo de tensdao, ou num padrdo mais flexivel. Todas essas
representagcdes, embora se possam integrar com outros aspectos da vida,

diferenciam-se claramente da marcha ordinaria da mesma. [...] A
representacgao significa um corte na vida habitual. (HERSKOVITS, 1963, p.
234).

O drama presente nas expressdes da cultura folclérica tem argumentos que
podem variar em complexidade e estrutura. H4 um complexo sistema mitologico
fragmentado nos rituais dramatizados. Criado e solidificado pelo povo e em meio a
este, o drama ocorre, muitas vezes, para honrar os antepassados ou simplesmente
para renovar-se, ou, ainda, para agradecer pela fertilidade do solo, pela chuva, pela

vida.

Esse contexto dramatico das expressdes da cultura folclérica € encontrado
hoje', com significados ancestrais semelhantes aos dos antepassados ou (re)
significados pela dinamica cultural, sendo, reatualizados pelo proprio grupo. Ou seja,
mesmo que nao tenha adquirido outra fungédo, o grupo vai admitindo acréscimos
culturais com as influéncias do universo em que vive. Dessa forma, seu ritual, cujo
drama sempre se relaciona a causa e efeito e tem espago para a improvisagao,
pode se revestir de elementos plasticos, musicais, de texto oral e outros elementos
que estejam mais disponiveis, mas que nao tirem o sentido do que consideram

imprescindiveis, seja isso sagrado ou profano.

A imagistica das representagdes dramaticas ancestrais utiliza uma grande
diversidade de formas artisticas. Canto, dang¢a, musica, instrumentos e poesia, tudo
atua de maneira integrada para adorar seus deuses, cultuar seus mortos, fazer as
festa de batizado, aniversario, casamento ou, em outros acontecimentos, do ciclo da

vida.

Também estdo presentes nessas representacdes as artes visuais, com uma
variedade de mascaras dos mais diversos materiais, adornos, artefatos, enfeites de
toda espécie, geralmente com cores fortes e alegres, bem proprias da estética desse

universo cultural. (Fig. 1 e 2).

7 Investigagdes realizadas no periodo de 2010 a 2013.
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Fig. 1. Magarefe - Boi Tradigéo, Sobral/CE Fig. 2. Brincantes - Boi Florestal, Sobral/CE

As dancas dramaticas foram, e ainda séo, vistas por alguns como um teatro
popular. E importante sinalizar que desde os anos 50 do século XX existe uma
grande diversidade de expressoes artisticas associadas a expressao teatro popular,
como o teatro de cunho politico, que era organizado pelos Centros Populares de
Cultura da UNE e idealizados por Oduvaldo Viana Filho (Vianinha) que desejava

fazer um teatro nacional popular nos anos 1960/1970.

O termo também foi utilizado para se referir a teatro ingénuo e singelo do
folclore. Outra associagao de teatro popular é a que se refere ao teatro comercial,
teatro digestivo, diversdo, teafro de revista, teatro rebolado. Teafro popular
tradicional tem sido utilizado por alguns autores'®, provavelmente pela necessidade

de distinguir, no universo extenso do popular, as expressdes cénicas do folclore.

Dessa forma, a expressao teatro popular necessita que determinemos,
especificamente, do que fala o autor, pois nem sempre ela se relaciona com as
dangas dramaticas. A mesma preocupacgao € necessaria quando se deseja escrever
sobre as representagbes ritualisticas das dangas dramaticas, pois ja ndo seria
correto observa-las por meio da acgao teatral especificamente centrada no teatro
convencional, mas, sim, estuda-las por elas mesmas, apoiando-se nos conceitos de

espetacularidade e teatralidade, segundo a etnocenologia.

Antes da expressao dancas dramaticas ter sido cunhada por Mario de

Andrade, em 1935 ' | essas manifestacdes brasileiras receberam outras

'® Oswald Barroso (1996), Pimentel (2003), dentre outros.

YANDRADE, M. Origem das Dangas Dramaticas Brasileiras. Revista Brasileira de Musica. Vol. Il.
1°. Fasciculo. Margo de 1935. Rio de Janeiro.
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denominagbes como auto, folguedo, folganga, brinquedo, dancga-cortejo, teatro

folcldrico, auto popular e folguedo popular, dentre outros.

Silvio Romero (1954) chamou o fenbmeno de brinquedo, folganga, auto
popular. Pereira da Costa (1908) nomeou-o como folguedo, folganga, auto. O

cearense Gustavo Barroso (1949) denominou-o bailado, auto, folguedo.

Foram grandes as discussdes, durante varios anos, sobre o termo que melhor
se adequasse a essas manifestacbes. As denominagbes auto e folguedo, que
aparecem na maioria dos autores, merecem um olhar especial, para um melhor

entendimento desses em relacido a nossa escolha do nome dangas dramaticas.

Em 1953, a denominagao folguedo popular dominou o debate durante o I
Congresso Brasileiro de Folclore que realizava estudos sobre as expressdes
tradicionais cunhadas por Mario de Andrade, como dangas dramaticas, e os diversos

termos ja usados por outros autores.

Dessa forma, na ocasiao, folguedo popular ficou compreendido como

todo fato folclérico, dramatico, coletivo e com estruturagdo. Dramatico [...]
por apresentar um elemento especificamente espetacular, constituido por
cortejo, sua organizagao, dangas e cantorias. Coletivo por ser de aceitagao
integral e espontanea de uma determinada coletividade; e com estruturagao,
porque através da reunido de seus participantes, dos ensaios periddicos,
adquire uma certa estratificagao. Seu cenario sdo as ruas e pragas publicas
[...] (LIMA, 1962, p. 11).

Considerando-se que a palavra folguedo é sinbnimo de folganga, 6cio e folga
podendo também designar descanso, e sendo utilizada como sinbnimo de festa, folia,

brinquedo, brincadeira e danga, é correto dizer que um pido®, um jogo de pedra®',

2 Brinquedo afunilado, geralmente de madeira ou plastico, tendo uma corda ou barbante que é

nele enroscado e, puxado de forma rapida e precisa, coloca-o em rotagdo. E um brinquedo
bastante comum entre as criangas brasileiras. Faz parte do Iudica infantil, no universo da
cultura folcldrica.

! Brincadeira onde duas criangas utilizam cinco pedrinhas de forma arredondada ou ovalar, e,
sentadas de frente uma para a outra, joga-nas para cima e para o chao tentando pegar uma,
duas, trés ou todas com uma sé mao. (Ludica infantil do folclore brasileiro)
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soltar arraia®® também sao folguedos, como também o &, um bumba-meu-boi, um

caboclinho, um guerreiro com toda a sua complexidade.

Nesse sentido, pode-se verificar que o termo folguedo popular designa muito
mais que as dangas aqui mencionadas, o que pode gerar confusdo. De fato, a
designagao dangas dramaticas engloba folguedos populares, mas nem todos os

folguedos populares sao dangas dramaticas.

E importante sinalizar outras contribuicdes histéricas sobre o uso da
expressdo e suas discussdes. Sobre esse aspecto, € importante a definicdo de
dangas dramaticas de Renato Almeida, que acata o que foi sugerido por Mario de
Andrade e define:

dancas dramaticas s&o bailados populares com enredo, geralmente em
torno de motivos tradicionais. A letra, os episddios, a coreografia, a mimica
e a musica sao criados ou adaptados pelo povo e as representagdes feitas

por ele em determinados dias de festas tradicionais. ( ALMEIDA, 1942 apud
LIMA, 1962, p. 9)

Nao se pode esquecer que essas afirmagdes contavam com a realidade da
época, com deficiéncia de documentacdo e dificuldades na pesquisa de campo,

sendo a divulgagao e o conhecimento dessas expressdes bem mais dificeis.

Por sua vez, Cascudo (1972, p.115) chamou de auto as dangas mencionadas,
definindo-as como uma “forma teatral de enredo popular, com bailados e cantos,
tratando de assunto religioso ou profano”. Ele discorre da mesma forma sobre elas
em seus estudos, de 1984, sobre literatura oral no Brasil, numa abordagem sobre
quatro dangas dramaticas brasileiras (Fandango ou Marujada, Cheganga, Congo ou
Congadas e Bumba-meu-boi). Entretanto, observa-se que embora utilizando
comumente em sua apreciagao o termo auto popular, Cascudo chamou esse

capitulo do seu livro de autos populares e dangas dramaticas.

No estudo de formas coreograficas musicais de natureza folclérica, Pellegrini

Filho (1986) utiliza termos diversificados, como bailado, auto popular, bailado

2 Arraia € o nome dado, no Ceara, a pipa ou ao papagaio. Pequeno artefato feito de papel de
seda, palito de coqueiro e linha, colocado para voar no céu. (Ludica infantil do folclore
brasileiro)
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popular tradicional, folguedo, teatro de rua, representagbes populares, brincadeira,
festejos folcloricos, dancga, cortejo, teatro popular, comédia e drama. Autores como
Alceu Maynard, Theo Brandao, Edison Carneiro, Alfredo Jodo Rabacal, Abelardo
Duarte, Oneyda Alvarenga, Doralécio Soares, Walter Piazza, Guilherme Neves, José
Loureiro Fernandes, Beatriz Dantas, Rossini Tavares de Lima e Maria Izaura P.
Queiroz, dentre outros usam a expressao dangas dramaticas. Os estudos desses
autores, que utilizam terminologias distintas, destacaram aspectos dramaticos
dessas representagdes espetaculares e servem, nessa Tese, para chamar a atengao
de que, no Brasil, o contexto de drama e dramatico se relaciona historicamente a

todos os termos aqui citados.

1.2.Seguindo o cortejo nas trilhas dos campos da memoéria, da tradigao e

da reinvencao nas relagées com o ensino em arte

A memoria € a base primordial das dangas dramaticas pois, por meio dela,
mestres e brincantes mantém a revisitacao, a cada ano, de sua brincadeira na forma
como foi repassada por seus ancestrais. Assim, a danga dramatica, a cada vez em
que é feita e vivida, evoca o passado a partir do que foi retido e guardado pela
memoria do Mestre ou do grupo, sendo reatualizada pela dindmica cultural prépria

da comunidade.

As celebragbes temporais marcam o tempo ciclico do homem e véao
construindo e registrando, pela memdria, momentos importantes de sua histéria. E
perceptivel, que as representagbes simbdlicas contidas nas dangas dramaticas
brasileiras estao interrelacionadas com a prépria histéria do local, de seus sujeitos e

das influéncias recebidas em sua formacao e seu desenvolvimento.

Reconhecer esse passado, pela vivéncia da brincadeira junto a comunidade
ou pela experiéncia dessa como pratica estética educativa por meio do ensino em
Arte, €& construir conhecimento favorecendo relagdes que articulam memoéria e
histéria para as geragdes futuras, pois “o préprio homem, sujeito construtor do

processo historico, € também quem constréi as fontes e os documentos que
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orientarao e subsidiardo a construcao da histéria na qualidade do saber” (DELGADO,
2006, p. 57).

Os momentos celebrativos da comunidade, nos quais as dangas dramaticas
geralmente estdo inseridas, sdo pontos de consciéncia do passado no presente,
pelo menos do que ficou registrado na memaria daqueles que a fazem. No entanto,
como “por sua amplitude e heterogeneidade, o passado foge a capacidade de
apreensao — na sua inteireza — por qualquer ser humano” (idem, ibidem), percebe-se
nas dangas dramaticas, a perda de elementos ou de seus significados por causa de

algo pertinente a propria memoaria, o esquecimento.

Certa vez, estando em contato com a comunidade indigena Tremembé??,
perguntamos ao Cacique Venéancio qual era o significado dos trechos musicais

abaixo, que fazem parte da danca do Torém?*.

O vidju, o vidju qui para

O vidju, o vidju qui para
ei paranaVidju, o vidju qui para
O vidju, o vidju qui para (BIS)

Monteguape, monteguape
O guraracé, marorigué
Monteguape, monteguape
O guaracé, marorigué
O guadjarigué, o guadjarig]gué (BIS)

% Tremembé: “Os Tremembé vivem no estado do Ceara, nos municipios de Itarema, Acarau e
Itapipoca. Em Itarema, vivem tanto perto da costa, sobretudo no distrito de Almofala, como no
interior, em area ja regularizada pela Funai, conhecida por Cérrego do Joao Pereira, que
compreende o Capim-agu, Sao José e Telhas. (Chaves, 1973)

Fonte: http://pib.socioambiental.org/pt/povo/tremembe/1062 e
http://www.ifce.edu.br/miraira/Patrimonio/CulturaPovosindigenas/PovoTremembe/Figuras%20pop
ulares/Figuras%20Populares.pdf

2 Danca feita em roda, tendo ao centro o cacique com um maraca, em que se representa, por
meio de gestos, cenas dos animais da fauna local. A letra da musica guarda termos da lingua
indigena da comunidade no passado. In:
http://www.ifce.edu.br/miraira/Patrimonio/DancasTradicionais/Torem/Torem.pdf
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Fig.3. Transcricdo musical trecho Torém, Itarema/CE

Cacique Venancio respondeu:

61

Houve uma época que nés pra sobreviver tinha que esquecer que era indio. Hoje
noés pra viver tem que lembrar... pois s6 provando que somos indio mermo, é que
vao devolver a terra que nos tomaram... Ndo sabemos direito o que cada palavra
diz, mais entendemos que o Torém é nossa danga sagrada que nos junta e que
nos faz forte...ela fala da mata e dos bichos e da terra que precisamos?®

Esse fato nos chama a atencéo para as faces da memoaria: o que deve ser

esquecido e o que deve ser lembrado, e como os fatos sociais interferem nesses

aspectos quando o lembrar implica temas relativos a politicas na area do direito

sociocultural. Essas questdes merecem a devida atencéo para o entendimento e a

compreensao de varios aspectos das dangas dramaticas brasileiras que, ao longo

do seu desenvolvimento e permanéncia em determinadas comunidades, como as de

% Entrevista na Comunidade 4 varas — Pirambu/Fortaleza/CE em 1992. Gravagao acervo da

autora.
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negros e indios, por exemplo, sofreram mutagdes, perdas e acréscimos para garantir

a propria sobrevivéncia.

Dessa forma, frisamos que, para entender o que brota todo ano como pratica
revivida e vivida pela memdéria do Mestre em determinada danga dramatica, é
necessario o envolvimento com aspectos histéricos e geograficos, por parte do
artista/educador/pesquisador, pois a teia que envolve essa expressao cultural vai

muito além de movimentos, gestos, musicas e encenagdes.

O fazer das dancgas dramaticas perpassa a memoria e a potencialidade das
revisitacdes de seus mestres. Como enfatiza Chaui, “a memoéria € a atualizagao do
passado ou a presentificacdo do passado e é também registro do presente para que
permaneca como lembranca” (CHAUI, 2000, p. 161) Desse ponto de vista pode-se

dizer que

a memoéria esta imbuida de vastiddo de possibilidades, que a tornam
infinitamente rica em suas manifestagdes. E um instrumento valioso para a
construgao de narrativas, que registram modos de frequentar o mundo,
fazendo a trama da vida existir como drama ou comédia. (GROSSI;
FERREIRA, 2001 apud DELGADO, 20086, p. 59)

Nao é a memodria um simples recordar. Ela nos possibilita entender, no
presente, 0 que somos a partir de nossas raizes e pode nos trazer caracteristicas
identitarias oferecendo-nos significados e compreensao, afetiva ou nao, de fatos,
musicas, celebragdes, imagens, representacdes favorecendo elementos do nosso

existir que reconhecemos como tradicionais.

Entretanto, convém observar que, como assegurou Zumthor (1995), é dificil
dissociar memodria e esquecimento, pois esses sao elementos de agao conjunta com
multiplas oposicdes, onde a agao memorial traz tensdes entre um ponto individual e

outro coletivo, sugerindo o que a tradicao mantém ou o que ela deseja esquecer.

E necessario também verificar que o atuar artisticamente, com e em dangas
dramaticas, ndo é apenas uma relembranca pura e simples, pois cada atuacao, vista
como continuidade homogénea, reencarna uma esséncia, uma intengéo viva, como
ponto de partida de uma expressao enriquecida pela tradicdo, que pode ser marcada
por sensibilidade e valores imprevistos que, a cada vez, se revestem de uma

experiéncia nova. Nesse sentido, convém observar que
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0 ‘buraco da memdéria’ em regime de performance € menos acidente que
ocasido para um episodio criador : as culturas da alta Idade Média, forjando,
em todas as linguas do ocidente, o que se chama hoje de ‘estilo formular’,
tinham integrado a sua arte poética estas oscilagdbes da memdaria viva. [...]
com efeito, assegurar no intérprete a predominancia, sobre a memorizagao,
do que se diria melhor com o termo antigo de relembranga: por oposi¢cao a
lembranga pura e simples do ja sabido, a recreagao de um saber colocado
sempre em questdo quanto ao seu detalhe, e do qual cada performance
instaura uma integridade nova. (ZUMTHOR, 1997, p. 21).

Assim, a memoria que estabelece o fazer, a transmissdo do conhecimento
nas dancgas dramaticas, vai também estabelecendo um espago magico para o
desempenho do dizer e do escutar, do realizar a partir da contraparte do que foi
ouvido e de como é compreendido, o que incide em estar no mesmo rumo do que,

pela tradi¢ao, se fez transmissao ou dele se desviar.

Durante muito tempo, o conceito de tradigdo remetia a elemento cultural
antigo, guardado na lembranga coletiva, de forma inalteravel. Essa visdo foi aos
poucos se modificando, a partir das discussbes e abordagens de varios autores,
tornando-se percebivel um conflto em busca de lugar confortavel para um
entendimento diante dos caminhos e das acepgbes da tradicdo na
contemporaneidade. Muitos foram se posicionando de maneira negativa em relagao
a tradicado, achando ser ela motivo de atraso ou capaz de impossibilitar o progresso,
o desenvolvimento do mundo. Nao € a tradigdo algo preso ao passado, mas de certa
forma a ligacdo desse com o presente, podendo criar significados para o futuro, e

favorecer ao homem saber quem €, porque é e de onde vem.

E importante notar que a tradicdo pode ser, no presente, um elemento forte
de um passado que permanece em nos vivo e latente. Ela é compreendida a partir
dos padrdes veinculados pela memodria coletiva que foi se instalando em cada
época, de acordo com a aceitabilidade e a identificagdo do grupo. A tradigdo é

fortalecida pela memdéria do grupo social, ela guarda vida, é vida.

Ao observar a histéria do homem, percebe-se que nenhuma tradigéo
sobreviveu parada, fechada, estagnada. Sempre subsistiu pelas trocas, trazendo
valores imprevistos para o interior do grupo social. Pela memodria, € a tradigao que

torna o grupo social compartilhavel entre seus membros, quando identifica, num
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grande universo, aquilo que |lhe é peculiar e que diz respeito a sua gente. E
importante ver tradigdo e contemporaneidade interagindo e alimentando o processo

de crescimento, desenvolvimento, resisténcia e compreensdo do homem brasileiro.

Tradigdo é o que permanece do que passou, naturalmente, € o que ficou, no
dia-a-dia, de cada um do que foram os ancestrais. Tradigdo € o ontem no hoje, no
aqui e agora, naturalmente. E o que se faz cotidianamente, independentemente dos
modismos e das novidades. Ela é parte integrante também do que se chama de
atual, pois é feita na contemporaneidade, com uma diferenga: tem mais tempo de
vida e existéncia e, portanto, mais referéncia no grupo social, fortalecendo os

aspectos identitarios do préprio grupo.

A transmissao de experiéncias coletivas do homem como ser histérico, do que
foi sendo registrado a partir de sua imaginagao e criagao e do registro das tradi¢oes,
€ extremamente importante enquanto representagdes identitarias, pois tudo esta
intrinsecamente relacionado (memodria, identidades, representagdes). Portanto, é
importante que, na pratica docente, haja a recriacdo de identidades ameacadas,
construindo representagdes culturais a partir da memoria, como, por exemplo, a

recriacdo de dancas dramaticas desaparecidas ou em desuso na comunidade.

Delgado (2006, p. 66), enfatiza que “a produgao de documentos orais realiza-
se no presente em franco dialogo com formas multiplas de saber”. Por sua vez, o
fazer das dangas dramaticas, na ética do Mestre e de seus brincantes, depende
intrinsicamente da oralidade, pois cada gesto, movimento e musica € repassado por
meio oral a partir da memoria. Assim, essa danca-representagao reconstruida a
partir do que se recorda, e diz e canta, e que destaca o grupo social servira também
como um documento oral vivo, construido de forma multipla, em didlogo constante

de saberes.

A medida que as dindmicas socioculturais foram promovendo mudancas, as
discussbes no ambito da tradicdo e de suas reinvengdes foram se alongando e
promovendo um ir e vir de didlogos distintos a cada época, onde globalizagédo e
mercado estabeleceram também a sua ordem. No caso das dancgas dramaticas,
essas mudangas culturais foram, ao longo de cada tempo, promovendo

interferéncias e gerando novos significados, para as tradigdes e suas praticas.
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A ideologia liberal da sociedade moderna contribuiu para a desvalorizagcéo de
vinculos sociais, quando favoreceu inovag¢des de forma radical, indo de encontro as
tradicoes. A ideia era trazer a racionalidade em substituicdo ao misticismo, trocando
a religido pela ciéncia, favorecendo a evolugao da civilizagdo. Dessa forma, praticas
festivas e religiosas, oficios artesanais e outras expressdes das artes e culturas
populares foram considerados uma dificuldade para a evolugdo do homem.
(MARTIN-BARBERO, 1997, apud VICENTE, 2005).

O discurso pés-moderno trouxe a ideia da aldeia global, onde os meios de
comunicagao de massa fizeram do mundo o lugar de um povo s, com padrdes pré-
estabelecidos para bens de consumo e formas de agir, reconfigurando padrdes
estéticos e comportamentais, possibilitando a cada um a ideia das multiplas

identidades.

Conflitos impostos as tradi¢des trazidas pela modernidade e, ainda, o avango
das tecnologias e dos meios de comunicagao de massa, cada vez mais produzindo
individualidades em detrimento das atividades comunitarias na pés-modernidade
trouxeram uma nova ordem ao mundo contemporaneo redimensionando o valor da
tradicdo. O homem, procurando suprir a instabilidade do mundo cadtico e confuso,

passa a buscar elementos de identidade, favorecendo com isso as tradi¢des.

Featherstone (1997 apud VICENTE, 2005, p. 49) relaciona tradicao e seu
valor ao termo nostalgia do lar pois, considerando que tradicdo sempre se liga ao
que é repassado e vivido no seio familiar, provavelmente o desconforto gerado no
homem contemporaneo, em se ver como um ser de lugar nenhum, possa ser
minimizado pela sensacgédo confortavel do lar, como o seu lugar, aquilo que me

pertence, de onde vim, de onde sou.

Percebe-se na abordagem da imprensa em reportagens sobre dancgas
dramaticas e/ou folguedos populares, a visdo da tradicdo com um sentido de
conservadorismo presente também no discurso dos folcloristas do comego do século
XX. Entretanto, o que interessa nas relagdes que isso tem com o ensino em Arte sao
as possibilidades das praticas tradicionais, de acordo com a dindmica cultural dos
grupos que as fazem, e as relagdes de apego e afeto com o que seja conhecido,

com o local, contra as formas desordenadas do urbano e a desagregacao coletiva
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da violéncia, que vem dificultando o espago para a ludicidade simples, no ambito

escolar.

Ha necessidade de permear a pratica tradicional das dangas dramaticas no
ensino em Arte, com os didlogos necessarios sobre o papel dessas minorias e suas
demandas, para entender a realidade dos artistas populares, geralmente excluidos

do circuito dos espacos artisticos urbanos e dos meios de comunicagdo de massa.

Nos estudos da tradicdo como invengdo ou reinvengao, percebe-se que

geralmente essa transmisséo importa alteragdes daquilo que é transmitido pois

o0 reconhecimento que a tradigdo outorga é uma forma parcial de
identificacdo. Ao reencenar o passado esse introduz novas temporalidades
culturais incomensuraveis na invengao da tradigdo. (BHABHA, 1998, apud
VICENTE, 2005, p. 51)

Todo o discurso sobre a tradicdo hoje, além da invengdo das tradigoes®,
passa por questdes alusivas a: dependéncia cultural, articulagdo das diferencgas
culturais e dos novos signos de identidade que vao estabelecendo relagbes, a partir

do fortalecimento das minorias com a tradicao.

Nesse sentido a valorizagédo da tradigdo ndo seria apenas uma tentativa de
restabelecer valores perdidos com a modernizagédo e colonizagdo, mas
indicaria uma negociagdo entre o centro € as minorias na reorganizagao
social. (VICENTE, 2005, p. 51)

Assim sendo, a criacdo e a recriagcdo com essas praticas espetaculares
perpassa também por esses dialogos, exige reflexado critica sobre essas questbes e
um trabalho efetivo. Para além da estética artistica com teatro, danca e musica, essa

€ uma pratica de educacao transformadora.

A tradigdo relaciona-se com dois termos antagénicos: identidade e
diversidade. Isso provoca uma eterna dicotomia — o que favorecer: Diverso ou o
auténtico? O diferente ou o igual? Nesse embate, € conveniente observar que,

diante da diversidade cultural e natural brasileira,

% Hobsbawm e Ranger (1997, p. 12) afirmam que se trata de “um processo de formalizagéo e
ritualizagao, caracterizado por referir-se ao passado, mesmo que apenas pela imposigao da
repeticao”.
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cultura e educagao caminham paralelamente, sendo preciso abrir canais de
comunicagao, pré-requisito para o dialogo, tanto no sentido horizontal —
entre as diversas culturas — quanto vertical — entre a cultura hegeménica e
as nao hegemonicas, a fim de que uma enorme parcela da populagao, que
nao goza de beneficios econbmicos e sociais, ndo permanega também sem
acesso a diversidade cultural do Brasil, por ndo poder usufruir de cinema,
teatro, literatura, museu e outros produtos [...] aspecto geralmente ignorado
nas politicas publicas [...] em que grande parte dos brasileiros fica entregue,
como Unica opgdo, & homogeneizagdo da cultura de massa. (BRANDAO,
2005, p. 84)

O cultivo da diversidade, portanto, ndo se prende tdo somente ao sentido de
proteger e preservar expressdes culturais tradicionais do lugar, mas significa

principalmente, garantir ao cidadao o conhecimento e

0 acesso a cultura, a sua e a do outro [...] porque, sem conhecimento, o
dialogo se faz inviavel, impedindo que as varias culturas se ponham em
movimento, reforcem sua identidade no contato com outras identidades, ou
seja, preservem sua vitalidade, o que seria o sentido basico da nogao de
preservacgao na esfera cultural. (idem, ibidem, p. 85).

E esse o sentido de tradigdo, identidade, diversidade cultural, criacdo e
recriagdo que a utilizacdo das dancas dramaticas como agao docente pelo arte-
educador deve possibilitar. O reconhecimento desse universo enquanto danca,
teatro e encenacgado, e ndao somente como a danga do outro, considerando que a
grande maioria das atividades geradas na expressao cultural danga na escola utiliza
quase sempre a danga formal (o balé classico ou a danga moderna, como exemplo).
E légico que danca erudita, popular e folclérica necessitam ter presenca viva na
escola por meio do ensino em Arte com profissionais devidamente qualificados.
Contudo, uma ndo deve excluir a outra. Ambas devem ser oferecidas as criangas e
aos jovens, contribuindo para seu desenvolvimento e conhecimento do mundo, além

da consciéncia de sua identidade cultural.
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2. APRIMEIRA DANCADA E NA CASA DO DONO: ENSINO EM ARTE E
DANCAS DRAMATICAS

Neste capitulo, o foco da pesquisa € o campo educativo, com o estudo das
dancgas dramaticas. Nele, estdo presentes consideragdes sobre a educacgéo, suas
teorias, e como a entendemos no momento atual, no que tange as questdes
pertinentes ao ensino em Arte, procurando estabelecer um caminho para a atuacéao

das dangas dramaticas no contexto de uma praxis libertadora.

21. Um, dois, feijao com arroz: educagdo, ensino em arte e praxis

libertadora

A educacao utiliza uma visao critica do que se € e das possibilidades que vém
do conhecimento, que permitem e facilitam a comunicagdo e o didlogo. Ademais,
percebemos que a efetiva docéncia exige pesquisa, ética, aceitagdo e
reconhecimento do contexto e da identidade do educando sendo, principalmente,

uma forma de intervencdo no mundo (FREIRE, 1996).

Assim, a luta pela liberdade e pela democracia € um ponto vital no processo
educativo: o discurso tranquilo e inquieto de quem ensina deve envolver politica,
poética e criticidade, motivando a abertura para uma construcédo do saber por um
livre pensar, promovendo uma agao transformadora. N&o acreditamos numa
educacado que aprisiona, que submete, que alicia pelo medo, utilizando-se a
arrogancia e a prepoténcia de quem acha que sabe tudo e sabe mais, que promove
desigualdades, que se junta ao sistema para cada vez mais proporcionar ao pais
pessoas submissas, que nao pensam, nao criam e, assim, ndao colaboram com o

desenvolvimento e a transformacgao de sua prépria comunidade.

Buscando aproximar-se de perspectivas tedricas, historicas e culturais da
educacado contemporanea, percebemos que esse mundo em constante mudanca
exige reflexdes sistematicas sobre paradigmas que envolvem a realidade do
complexo universo educativo. Essa é uma época caracterizada por agdes,

pensamentos e tendéncias diversificadas, onde ha acesso, com certa facilidade, a
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aspectos de culturas distintas e pode-se, com elas, manter contato além de se ter
variadas informagdes sobre estudos, processos, projetos e propostas educativas.
Além disso, € importante destacar quao confusa se encontra a perspectiva de alguns
educadores diante das dificuldades pertinentes ao indice de violéncia devido aos
lugares onde suas escolas estdo localizadas. Diante dessa problematica e da
diversidade de linhas pedagdgicas, como fazer para selecionar e escolher o que
cabe a cada situacdo? Como fazer para se escolher o que € melhor, como pratica

educativa, no cotidiano escolar?

Observa-se uma grande necessidade, por parte do professor, de abrir-se em
busca da compreensao de como se pensa a educagido nesses dias conturbados:
quais pensamentos podem contribuir para responder as duvidas? Qual é a légica
educativa adequada, diante da complexidade brasileira com atrasos de

investimentos gritantes nessa area?

Dessa forma, € necessario verificar os paradigmas, os estudos, as ideias
delineadas e teorizadas sobre esse momento educativo, como também as
tendéncias, orientagdes de cunho filosofico e politico-pedagégico que estédo
norteando as agdes pedagogicas, diante dos problemas apontados na educagao

contemporanea. E interessante notar que

aos que se ocupam da educagao escolar, das escolas, da aprendizagem
dos estudantes, é requerido que fagam opgdes pedagdgicas [...] assumam
um posicionamento sobre objetivos e modos de promover o
desenvolvimento e a aprendizagem de sujeitos inseridos em contextos
socioculturais e institucionais concretos. [...] Pensar e atuar no campo da
educagao, enquanto atividade social pratica de humanizagao das pessoas,
implica responsabilidade social e ética de dizer nao apenas o porqué fazer,
ma o qué e como fazer. Isto envolve necessariamente uma tomada de
posicdo pela pedagogia. (LIBANIO, 2005, p. 9)

Portanto, tudo depende intrinsecamente das decisdes do professor. Como
atuar, como proceder, como efetivar as praticas pedagdgicas escolhidas para
alcangar os objetivos de sua agdo e como isso corrobora os objetivos do ensino

escolar como um todo?



70

Ao se observar a histéria da educacdo, com suas possibilidades tedricas?’,
percebe-se uma grande quantidade de sentidos e relatos de estratégias educativas

e a heterogeneidade do pensamento histérico construido na area.

Para escolha das teorias educativas a serem utilizadas nas relacbes do
ensino em Arte, nesta pesquisa, elaboramos um estudo sobre as mesmas. No
caminho tragado foi possivel refletir sobre o pensamento de Coménico, Rousseau,
Pestalozzi, John Dewey, Durkhein, Montessori, Claparéde, Alexssander Neill,

Gramsci, Jean Piaget, Lev Vygotsky e Carl Roger, dentre outros.?®

Refletindo sobre tantas contribuigdes, procuramos delinear um perfil da
postura docente adequada, chamando a atengcdo para a necessidade de
sensibilidade para a analise do contexto educativo onde este esta inserido, pois,
diante de uma diversidade problematica tdo grande, tudo é sempre relativo, uma vez
que nada em educacgao é receita: o que serve aqui de um jeito, ndo vai servir em

qualquer lugar.

Os estudos de Ferreira (s/d) contribuem para a construgao desse perfil sob o

ponto de vista da pedagogia, da psicologia e da filosofia da educacgao.

A autora comenta que, a partir da pedagogia, todas as tendéncias
pedagogicas se alinham a duas possibilidades: aquela em que o aluno s6 aprendera
se for submetido aos rumos dados pelo professor, e outra em que professor e aluno

sao considerados ambos aprendentes.

Com base nas possibilidades apresentadas, Ferreira destaca uma
classificagao-resumo das diversas correntes pedagdgicas, observando a histéria da

educacéo brasileira e considerando trés grandes grupos. O primeiro é a “pedagogia

" para estudo das teorias levantadas, usamos estudos de Gadotti (1999), as contribuigdes do
site http://www.fae.ufmg.br/teoriaspedagogicas/ e ainda o site
http://www.reveduc.ufscar.br/index.php/reveduc/article/view/38, consultado em 22 de julho de
2013.

% Fizemos um resumo deste estudo e o incluimos, como apéndice E, ao final desta Tese.



71

tradicional”’, que acontece com a chegada dos jesuitas e vem até as ideias de

Herbart®, tendo o professor e seus métodos como centro do aprendizado.

O segundo grupo, que Ferreira chamou de “pedagogia nova”, apresentou
ideias que se opunham a pedagogia tradicional, onde a pratica educativa se
centralizava no aluno e ndo mais no professor. Nesse grupo, encontramos todas as
pedagogias progressistas como a Pedagogia Libertaria, a Pedagogia Libertadora e a

Pedagogia Critico-social dos conteudos.

O terceiro grupo Ferreira chama de “Pedagogias criticas”, colocando aqui
todos que dialogam na corrente da pedagogia histérico-critica, e os varios estudos e
teses sobre curriculo “enquanto recorte da sociedade levado para a escola”. Aqui se
busca uma escola que se firme por meio das reflexdes de como se compde a
sociedade, com o objetivo de emancipar seus sujeitos por meio de suas

aprendizagens.

Por sua vez, sob o ponto de vista da psicologia, Ferreira destaca as relagdes
do sujeito com o aprender, sob a perspectiva de trés grandes paradigmas. O
primeiro vé a aprendizagem resultante do treino ou da experiéncia; dessa forma, “o
objeto é apreendido pelo sujeito”. O segundo apresenta a concepg¢ao de que ja
existe um conhecimento, por parte do sujeito, do objeto a ser aprendido, cuja
aprendizagem se da mediante a manipulagdo e a reconfiguracdo do objeto
internalizando-o, pois é o sujeito que determina o objeto do conhecimento. A terceira
concepgao destaca uma interrelacdo entre sujeito e objeto, visando ao
conhecimento, possibilitando um diferencial significativo sobre as outras, pois
distingue como forma de produgao de conhecimento, a agao e a linguagem, uma vez
que “no processo de aprender, também aquele que aprende vai reconfigurando-

se,[...] ao aprender sobre o outro aprende sobre si” (FERREIRA, ibidem).

29 Johann Friedrich Herbart (1776-1841), em seu pensamento educacional, diz que o professor deve
assumir a autoridade onde a escola € um espago ordenado e os alunos devem seguir
sistematicamente uma rotina imposta, com metodologia de aulas expositivas, comparagdes,
exercicios, ligdes de casa. Essa pedagogia foi difundida por Rui Barbosa no Brasil durante a Primeira
Republica junto as ideias de Coménio e Pestalozzi, buscando se opor ao ensino jesuitico.
FRANZOLOSO (2009)
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Na questao da teorizagdo da agao educativa sob o ponto de vista filoséfico da
educacdo e ainda utilizando o estudo de Ferreira, destaca-se a “pratica da
linguagem por sujeitos constituidos” (idem) onde percebemos que o convivio com 0s
objetos, os instrumentos e as pessoas faz surgir o conhecimento a partir de uma
interacdo. Sobre esse aspecto, identificamos a agdo educativa como uma atividade
processual interativa, tendo, a escola, a fungdo de possibilitar o espago proficuo

para isso.

Sabemos que a elaboragdo de planejamentos e projetos para a educagao
perpassa uma definicdo de como o professor, a escola e o grupo social onde essa

se insere pensam que seja a educacgao.

A escola, espago formal da educagdo (embora n&o seja o unico), € um
ambiente de didlogo que promove a interagdo de saberes relativos ao mundo, sobre
os sujeitos envolvidos e suas dificuldades. Assim, educar € promover interagédo e
conhecimento, estabelecendo oportunidades de convivéncia com a pluralidade,

reconhecendo as diferencas e promovendo o desenvolvimento e a criagao cultural.

O conhecimento provém de estudos e experiéncias advindas das interagbes
sociais e individuais que podem ocorrer em qualquer lugar, nas mais diversas

oportunidades intersubjetivas e ndo somente na sala de aula como espaco fisico.

Por sua vez, o professor deve fundamentar suas praticas na reflexdo e
promover cotidianamente a autoestima, a alegria e o interesse de seus alunos.
Entender-se muito mais como ensinante do que como professor, educador® e,
dessa forma, estabelecer a pesquisa constante como elemento primordial a sua

pratica educativa, € uma proposta em que ensinante e aprendente obtém autonomia

% pensamento psicopedagdgico que estabelece diferenga de sentido nos termos

professor/aluno — aprendizagem de conteudos formais de uma disciplina. Professor = homem
que professa. Educador/leducando - relagdo também estabelecida com o ensino-
aprendizagem relativo a disciplina ou ciéncia, apesar de estabelecer perfil de relagdes melhor
que o anterior. Ensinante/aprendente sdo termos pautados numa relagao transferencial de
inter-relagcdo permanente, onde os dois sao sujeitos com relagdes intercambiaveis, tendo
compromissos de transferéncia de saberes focados no desejo de conhecimento, dessa forma,
os dois ensinam, os dois aprendem.
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e conhecimento para enfrentar os problemas de hoje e resolver os de amanha, por

meio de praxis transformadora®’.

No tocante a ser professor de Arte, Lucia Pimentel (2011, p. 765), argumenta
que “ser artista/professor/pesquisador exige investimento constante em cada uma
dessas acgdes. Tendo como premissa que para ser professor de Arte € necessario ter
uma pratica artistica e atividade de pesquisa, o trabalho de formacédo desse
professor reveste-se de complexidade e importancia”. A autora chama a atengao
para a necessidade também, por parte do professor de Arte, de discutir, registrar e
teorizar sua pratica, o que podera contribuir “para o avango da construgcado de

conhecimentos na area de ensino em Arte”.

Ainda sobre o ensino em Arte e a formagao docente, especificamente no que
tange as dancgas dramaticas, percebe-se que as abordagens encontram eco no
contexto do ensino brasileiro, no que se refere a diversidade cultural®, a pluralidade

e a interculturalidade, sempre em busca de qualidade e equidade em educacgéao.

Barbosa (1998), discorrendo sobre diversidade cultural, multiculturalidade,
pluralidade e interculturalidade sob a 6tica da cultura e do ensino em Arte, destaca a
interculturalidade como instrumento, para todos aqueles que desejam uma educacéao
voltada para o desenvolvimento cultural, considerando que ela promove a interagao
entre culturas distintas. E importante verificar que

a diversidade cultural presume o reconhecimento dos diferentes codigos,
classes, grupos étnicos, crengas e sexos na nagao, assim como o dialogo

com os diversos cédigos culturais das varias nagdes ou paises, que incluem
até mesmo a cultura dos primeiros colonizadores. (BARBOSA, 1998, p. 15).

" Processo no qual uma teoria passa a ser uma experiéncia vivida. A praxis docente é processo
de reflexdo — acao — reflexdo e esta presente no professor que assume uma postura critico-
reflexiva perante suas experiéncias.

2 Multiculturalidade: muitas culturas em um lugar onde predomina uma delas, busca a nao
homogeneidade; Pluriculturalidade: existéncia de varias formas de culturas - religiosa, étnica,
nacionalidade etc; Interculturalidade: interagao entre duas ou mais culturas sem que uma se
sobreponha a outra permanecendo a autonomia e o significado de cada uma;
Transculturalidade: abordagem de diferentes culturas sobre um mesmo tema;
Transdisciplinaridade: abordagem de um mesmo tema por varias disciplinas.
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E necessaria, a construcdo da escola desde a diversidade para a igualdade,
no entanto, convém chamar a atengdo para nao se confundir universalizagdo da
educacdo com uniformizagcédo, fazendo da educagdo para todos apenas uma
extensdo do modelo das elites, de um jeito apenas, de uma unica maneira,
encarando a diversidade universal sem valorizar o particular de cada aluno, sua
identidade, sua diferenca e o universo onde a escola se encontra, ou utilizando-se
da valorizagao de diferentes culturas para construir um modelo Unico, uniformizador,

imposto pelos grupos dominantes.

Nesse sentido, Barbosa (idem, ibidem) diz que “uma educacéo libertaria tera
sucesso sO6 quando os participantes no processo educacional forem capazes de
identificar seu ego cultural e se orgulharem dele”. De 2003 para ca, houve algumas
melhorias no ambito escolar em termos do estudo da cultura local nas atividades da
escola, pelo menos, na escola cearense onde exercito minha pratica. Isso ocorreu,
provavelmente, motivado por apelos e atividades propostas pelo selo UNICEF nos
municipios e pelas agdes de politicas publicas culturais e educacionais presentes de

2003 a 2010, as quais foram aproveitadas por alguns profissionais.

No entanto, isso ainda nao foi suficiente para a mudanca que se faz
necessaria, a fim de que o sistema educativo possa atender a demanda do sujeito
aprendente em termos de desenvolvimento de sua alteridade para assimilar a
identificacdo de suas referéncias culturais e, assim, crescer com o conhecimento

préprio, do outro e do mundo que o cerca.

Pode-se dizer, entdo, que o sistema educativo deve favorecer um modelo de
educacao intercultural, beneficiando a convivéncia sobre uma base de respeito
mutuo, estimulando a participacdo, em pé de igualdade, de distintas culturas,
mantendo o desenvolvimento de todos os alunos como cidadaos do mundo, porém,
conservando e valorizando sua identidade. Para Bolivar (2004), o interculturalismo
prioriza a identidade local e uma educagao aberta, de modo pluralista, reforgando a
funcao educativa de ensinar a viver juntos em meio a diversidade cultural e as varias
mudangas tecnoldgicas, em um fluxo constante de informagdes. Aprender a viver

Jjunto, para Bolivar, significa se tornar capaz de trocar ideias, refletir, comparar,
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buscando compartilhar por igual um conjunto de direitos democraticos, de
participacdo e comunicacgao, favorecendo a socializagédo e o desenvolvimento de

todos.

Sobre educacdo escolar de qualidade e educagao intercultural, Miranda
(2008), considera que toda politica educativa deve ser estabelecida dentro de trés
pilares essenciais: qualidade, equidade e participagdo. Uma escola oferece uma
educacao de qualidade quando alcanga os objetivos e propdsitos expostos em seu
projeto educativo, quando atende e cobre a demanda educacional necessaria da
populagdo, quando garante a promogao dos alunos com baixa repeténcia evitando o
abandono escolar. Para tanto os profissionais envolvidos devem ter a formacéao
necessaria e garantirem o trabalho coletivo que um centro de ensino como este

exige.

Por sua vez, Gadotti (1992) afirma que, para que o educando possa ser um
cidadao ativo na sociedade, torna-se necessario que seja oportunizada a ele uma
educacao escolar de qualidade. Ele enfatiza que um sistema educativo e cultural
deve estar envolvido com a sociedade na qual esté inserido e ter consciéncia de sua
responsabilidade na promog¢ao de mudangas positivas necessarias. Uma educagao
de qualidade €, antes de tudo, uma educacao a que todos tém acesso, que adota o
pluralismo, o respeito a cultura do aluno, que enfrenta o desafio de manter o

equilibrio entre a cultura local e a cultura universal.

Equidade em educagdo, segundo Gadotti, significa igualdade de
oportunidades para todos desenvolverem suas potencialidades e implica uma
pedagogia dos direitos humanos universais, no entanto, observando que esse
homem universal néo existe, o direito para todos implica também o direito de ser

diferente.

Quanto a atuacdo docente segundo as tendéncias e concepg¢des do ensino
em Arte, podem ser verificados conflitos de abordagens, diante das dificuldades que
0 espago escolar apresenta, e motivados também pelo desconhecimento de

concepgdes interculturais e de seu desenvolvimento até a atualidade.



76

Alguns ainda utilizam a ideia do ensino de Arte como técnica, que, em
detrimento do processo, supervaloriza o produto. Outros trabalham na linha do
ensino de Arte como expressdo, valorizando o0 processo mas dando pouca
importancia a estética do produto. Alguns pesquisadores vém acompanhando,
desde 1970, a concepcédo de arte como conhecimento, que busca a valorizagao
tanto do produto quanto dos processos desenvolvidos no ensino da area. Um

exemplo é a abordagem Triangular que

deriva de uma triangulagéo. [...] por trés agodes [...] criagao (fazer artistico),
leitura da obra de arte e contextualizagao. [...] A educagéao cultural que se
pretende com a Proposta Triangular € uma educagdo critica do
conhecimento construido pelo proprio aluno, com a mediagao do professor,
acerca do mundo visual e ndo uma ‘educagéao bancaria (BARBOSA, 1998,
p. 35 - 40)

Pensar em educagao de qualidade no ensino em Arte depende, também,
entre tantas outras coisas, do desenvolvimento docente para acompanhamento e de

reflexdes constantes sobre ensino em Arte na contemporaneidade.

Desenvolvendo reflexbes sobre educagdo de qualidade e ensino em arte,
identifico problemas relacionados aos projetos sociais que utilizam o ensino em Arte,
onde ha um interesse muito maior em se legitimar ludicidade, diversédo e espetaculo
com um tempo que garanta a presencga da crianga ou do jovem no espago educativo,
do que, realmente, uma preocupagao com o desenvolvimento integral do cidadao,
pois isso envolve muito mais que tocar um instrumento ou pintar um quadro, fazer

uma escultura ou cantar uma musica.

Ana Canen (2002) chama a atencdo para a necessidade de formacao
continuada dos/das docentes que possam favorecer agdes pedagogicas de
valorizagdo da pluralidade cultural, assegurando a representatividade de grupos
étnico-culturais da populagdo em curriculos nao etnocéntricos, enfatizando um maior
conhecimento dos alunos e a valorizagao positiva dos mesmos, trabalhando no
sentido de mobilizar expectativas positivas que promovam a aprendizagem de todos

independentemente de raga, sexo, classe social ou padrao cultural. Em uma

3 Educacao bancaria — termo usado como metafora por Paulo Freire onde o educador bancario
seria aquele que faz depdsitos do saber no educando, este recebe de forma passiva, néo
critica, nem construtiva. Favorece a submissao a estrutura do poder vigente.
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perspectiva cultural critica, esse € um caminho possivel e instigante para uma
formagao de professores que vislumbrem a transformagao da escola num espacgo de

cidadania para todos os alunos.

E sabido que a arte desempenha um papel importantissimo no
desenvolvimento cultural, portanto, é necessario, a implementagao efetiva de cursos
de formagdo docente para o ensino em Arte. Infelizmente, no Ceard, isso tem
ocorrido de forma muito lenta e desproporcional & demanda das escolas. E
necessario ampliar o reconhecimento de que

através das artes temos a representagcdo simbdlica dos tragos espirituais,
materiais, intelectuais e emocionais que caracterizam a sociedade ou o
grupo social, seu modo de vida, seu sistema de valores, suas tradigoes e
crengas. A arte, como uma linguagem presentacional dos sentidos,
transmite significados que ndo podem ser transmitidos através de nenhum

outro tipo de linguagem, tais como as linguagens discursiva e cientifica.
(BARBOSA, 1998, p. 16)

A autora chama a atencao para o fato de que além de garantir a entrada da

Arte no curriculo, é preciso também uma atencao especial para a forma como ela é

ensinada e entendida. No caso especifico do ensino das dancas dramaticas,

ressalto que isso envolve questdes pertinentes ndo apenas a criagéo, a recriagao e

a pratica artistica, mas também envolve relagdes intrinsecas com educagéo

patrimonial, pois os elementos de musica, teatro e danga se constituem de saberes

ancestrais que pertencem a memoria da vida coletiva e, portanto, sdo saberes e

fazeres imateriais, que expressam formas especificas e singulares de determinado

lugar em meio a multiculturalidade e cuja compreensao é necessaria a um ensino de
qualidade. Nao podemos esquecer, como defende Lucia Pimentel, que

sendo a arte parte integrante da cultura, sua incorporagdo nas escolas &

uma das estratégias mais ponderosas para a construgdo de uma cidadania

multicultural, ja que facilita o conhecimento e o desfrute das expressoes

artisticas de diferentes culturas, o que submerge os alunos no

reconhecimento e respeito a diversidade cultural e pessoal. (PIMENTEL
2011, P. 767)

Com respeito as dangas dramaticas como bem intangivel do povo brasileiro e
considerando as dificuldades atuais na valorizagado desses bens, principalmente no

local onde elas se encontram, € importante uma aproximagdo com a pedagogia
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emocional dos irmaos Chabot (2008) que, baseados nas teorias da inteligéncia
emocional de Daniel Goleman, destacam que os aspectos cognitivos ja ndo séo
capazes de responderem sozinhos as questdes relativas as dificuldades de
aprendizado, exigindo, assim, a necessidade de se levar em conta as competéncias
emocionais dos aprendentes. A praxis das dangas dramaticas na escola possibilita
uma aproximagdo com as caracteristicas emocionais e afetivas que essas
brincadeiras tém, possibilitando o que afirma a pedagogia emocional dos Chabot,
quando enfatiza que “para aprender, € necessario antes sentir’ (2008, p. 12). Pelo
exposto, afirmamos que a melhor forma de se estudar essas dangas é efetivando,

além da pesquisa tedrica, a pratica artistica no cotidiano escolar.

Refletindo sobre o ensino das dancgas dramaticas e uma formagao docente
que facilite essa pratica na escola, percebemos que é conflitante com os objetivos
da formagcdo docente em Arte, a auséncia total ou parcial, em alguns cursos de
Licenciatura em Artes Visuais, Danca, Mdusica e Teatro, do estudo e das
experiéncias praticas nessas representagdes dramaticas, para conhecimento e

dominio dos elementos dessa estética.

Ainda se referindo as dangas dramaticas como uma pratica educativa no
Teatro Educacgao, percebe-se nelas uma grande diversidade de pertencimentos e
referéncias culturais o que as habilita como atividade que se insere como necessaria
por ser multifacetada, possuindo elementos que faciltam acgdes de inter e
transdisciplinaridade no espaco interterritorial que a escola possibilita. Dessa forma,

concordo com Forquin quando ele diz que

um ensino pode estar enderegado a um publico culturalmente plural, sem
ser, ele mesmo, multicultural. Ele sé se torna multicultural quando
desenvolve certas escolhas pedagogicas que sao, ao mesmo tempo,
escolhas éticas ou politicas. Isto &, se na escolha dos conteldos, dos
métodos e dos modos de organizacdo do ensino, levar em conta a
diversidade dos pertencimentos e das referéncias culturais dos grupos de
alunos a que se dirige, rompendo com o etnocentrismo explicito ou implicito
que esta subtendido historicamente nas politicas escolares
‘assimilacionistas’, discriminatérias e excludentes. (FORQUIM, 2000, p. 61,
apud CANDAU, 2008, p. 28)

Como exemplo dessa diversidade de pertencimentos citada pelo autor, e que

pode ser explorada no ensino, no que se refere as dangas dramaticas, cito a
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brincadeira do Bumba-meu-boi cearense, cujas musicalidade e gestualidade de
passos notadamente sédo de influéncia ibérica, trazem personagens negros, indios e
brancos e uma trama que passeia pelos mais diversos motivos com elementos
caboclos e interétnicos, mesmo que tudo esteja sempre em torno do boi como
elemento principal. Por sua vez, o Maracatu cearense traz em seu cortejo negro uma
imensa ala de indios e a corte toda vestida com trajes estilizados da corte
portuguesa, tudo dialogando com a musicalidade forte dos tambores e as

caracteristicas da negritude cabocla alencarina.

Dessa forma, percebe-se de que a pratica das dangas dramaticas, no ensino
em Arte, pode favorecer um reconhecimento da diversidade cultural dos elementos
fundantes que pertencem a cada grupo social do espago onde se localiza a escola

ou estabelecer uma compreensao das singularidades e diferengas do Brasil.

Sobre esse aspecto, considerando a ampla geografia de nosso pais e a forma
multifacetada de nossa formagao, o que garantiu a diversidade e o carater multi das
dangas dramaticas no Brasil, percebo as dificuldades para uso delas como pratica
artistica docente, pela problematica do acesso a sua musicalidade, a seus passos e
gestos, a sua teatralidade festiva e a seu carater de representagdo espetacular.
Entretanto, vivemos numa era, como disse Ana Mae (2008) “voltada para a internet,
interculturalidade, interatividade, interdisciplinaridade e a integracédo das artes e dos
meios, como modos de producao e significacdo desafiadores de limites, fronteiras e
territérios.” Assim, observo que as novas tecnologias facilitaram o acesso e
minimizam as dificuldades assinaladas. Logicamente, nada substitui a vivéncia e a
experiéncia com os mestres e brincantes no préprio local dos eventos, no entanto,
por meio da tecnologia digital, esses encontros sdo possiveis e vao, cada vez mais,
possibilitando experiéncias e fluxos de conhecimento. Sobre isso, Lucia Pimentel
mostra que “0 ensino em arte, nos dias de hoje, ndo pode se abster do uso de
tecnologias contemporaneas, quer seja na producgéao artistica, quer seja nos estudos
sobre arte. [...] A tecnologia digital propicia novas formas de pensar e fazer arte”
(PIMENTEL, 2011, p. 769).
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Ademais, as dangas dramaticas como pratica educativa oferecem ao ator-
ensinante a oportunidade de trabalhar com seus aprendentes de maneira transversal,
podendo transitar por todo o curriculo, buscando aprendizagem por meio de outras
disciplinas para uma compreensdo melhor, considerando as relagbes intrinsecas
dessas com histéria, geografia e religido, entre outras disciplinas, além de se
caracterizar como uma atividade polifénica e, por assim ser, possibilitar também

relagdes com outros colegas arte-educadores.

Em vista disso, classifico as dancas dramaticas como uma atividade do ator-
professor com caracteristicas interterritoriais e que necessita de agao interdisciplinar

para garantir sua qualidade como ag¢ao educativa.

2.2. O cortejo segue nas ladeiras do desconhecido: dangas dramaticas,

pratica docente e enfoque ethnocenolégico

As dancas dramaticas possuem uma forma de fazer teatral com uma légica
propria advinda da necessidade humana de se divertir, de imitar, de representar o
outro. No entanto, bem mais que riso e folia, elas sempre foram uma forma de
resisténcia, um espaco de relacdes sociais e politicas, caracterizando-se como “um

potente canal de comunicagao” (CAMAROTTI, 2001, p. 174) para si e para os outros.

Esta pesquisa, focada na diversidade das culturas, realizou um estudo da
cena das dangas dramaticas procurando entender seu aspecto estético com base
nela mesma, em suas especificidades. No que diz respeito as abordagens do teatro
como espetaculo para ser visto e aos estudos teatrais (espetacular) onde
teatralidade e espetacularidade geralmente se contrapdem, nos estudos até aqui
realizados percebi que, em muitos momentos, considerando as caracteristicas
desses saberes, em algumas dancgas dramaticas, teatralidade e espetacularidade

circulam entre si e de forma diferenciadas dentro do préprio grupo, pois nem sempre
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0 que esta significa para o mestre, significa-o para todos. Veloso (2007, p. 1 )*
discorrendo sobre as significagdes e re-significagcbes do conhecimento comum diz
que “existe uma circularidade e um permanente agenciamento entre todos. Assim,
aquilo que é voltado para o sagrado também pode se destinar a diversdo, o que

€ do trabalho pode ser divinizado e assim por diante.”

Nas dancas dramaticas, encontra-se uma diversidade de personagens
cbmicos e livres em texto oral especifico, sendo que a atuagao de cada um depende
de sua capacidade de inventiva propria, da forma como consegue improvisar a partir
da realidade de cada momento vivido e, principalmente, a presenga de um mundo
fantastico diferenciado onde homens, bichos e outros seres caminham numa mesma
ordem, numa unica logica, podendo cantar, dancar, falar e ter vida prépria definida a

partir de seu papel.

Essas caracteristicas dos elementos das dancas dramaticas séo evidenciadas
pela observagao de personagens vividos por brincantes em manifestacbes como o
bumba-meu-boi, o reisado e o fandango; os dramas populares e as festas como a
Semana Santa e o Carnaval com o objetivo de entender a importancia do carater
cémico de boa parte das dancas que sdo objeto desta Tese. E importante a
compreensao desses saberes na arte de improvisar, para uma possivel contribuicao
por parte dos atores do teatro formal e para a fruicdo de sua capacidade de provocar

0 riso.

Varios autores na historia da humanidade tém se dedicado ao estudo do riso
e da comicidade, como Bergson (2004), Minois (2003), Alberti (2002), Rabelais
(apud BAKHTIN, 1999) e Bender (1996), dentre outros. O riso, tdo enfatizado pelos
autores citados, vem principalmente do improviso, a partir do conhecimento que se
tem da comunidade onde o brincante esta inserido. A comicidade nao é para o outro,

mas para dar-se a si mesmo; a gargalhada que se espera € a que se tem para dar.

* |V Reunido Cientifica de Pesquisa e P6s-Graduagcao em Artes Cénicas/2007/GT dramaturgia,
tradicéo e contemporaneidade, disponivel em:
http://www.portalabrace.org/ivreuniao/GTs/Dramaturgia/Saberes
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O riso € o elemento mais importante na festa popular, sendo sinbnimo de
divertimento e entretenimento, pois quando feita pelo povo para ele mesmo, a festa
€ mostra viva da cultura sempre com um sentido ludico, sem prejudicar, no entanto,
seu carater de rito.

Bakhtim (1999: 219), encontra na festa popular, uma visdo de mundo
especifica, marcada pelo carater renovador, pelo riso, pela subversao dos
valores oficiais, contestando a ordem vigente. O autor enfatiza ainda as
imagens da festa popular estabelecendo o momento do crescimento, da
metamorfose inacabada, da ressurreigdo popular, dos problemas que param
por alguns instantes e/ou dias para que a forga e a vontade de viver se
renove através da festa, para que a vida continue. [...] Apesar do

extraordinario, do fantastico, o0 mundo parece mais materialista, corporal,
humano e alegre. (MACENA, 2002, p. 37)

As dangas dramaticas brasileiras sao feitas geralmente no espago da rua ou
no terreiro tendo como palco a roda que se forma em seu entorno de forma
espontanea. Pode ocorrer também em cortejo brincante ou em carreiras hilarias,
como acontece com o Papangu de Beberibe no qual mascarados saem correndo
atras dos meninos com um chicote com estalos no chao deixando todos que o vém
durante o Sabado de Aleluia apavorados, ou na algazarra festiva durante a Semana
Santa no municipio de Jardim (CE), onde grupos de Caretas e Papangus, numa
diversidade impar de caracterizagdo, saem em cortejo para garantir a queimagéao do
Judas® (Fig. 4).

% Boneco de pano, palha e outros artefatos que se queima na sabado de aleluia, simbolizando o
apostolo Judas que traiu Jesus. A face do boneco cearense sempre utiliza a figura de um
politico a quem se deseja massacar e € isso que faz a folia do povo.
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Fig. 4. Caretas, Jardim/CE - foto Oswald Barroso

A festa popular medieval, renascentista, sob o prisma de Bakhtim (1999),
possui elementos utdpicos de carater absolutamente alegre. Essa utopia se
representa sem nenhum palco, na propria vida de cada um, embora com tempo
limitado. Ele possui uma forga real advinda da energia popular coletiva, bem prépria
das varias formas de espetaculo popular presentes nas festas do povo. Essa forga
vive e revive, atravessa os tempos e permanece na catarse que o homem promove
principalmente para si. Na convivéncia com o outro ele brinca e se refaz inteiro para
superar o dia-a-dia.

Nos ultimos anos a filosofia ocidental antropolégica tem buscado revelar o
humor festivo, esta sensagéo especial do homem e do mundo, procurando

utilizar este aspecto para vencer o pessimismo da concepgao existencialista.
(MACENA, 2002, p. 42)

As dancas dramaticas no Brasil sdo, assim como a festa, de carater coletivo,
e dependem da participagdo da comunidade para acontecerem. As dangas sao a
mostra viva da criatividade e da inventiva popular. Sdo dindmicas na sua esséncia,
pois mesmo algumas delas tendo, textos orais fixos, seus brincantes vao
atualizando-os, alterando pequenas partes para tornar sua brincadeira sempre nova
diante do grupo, o que reforga o conceito de uma tradigao dindmica e faz dela algo

sempre vivo, desde que sua principal fungdo permaneca.

% Cf. Carneiro (2008).
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E nesse teatro popular tradicional que se encontra a maior parte desses
brincantes, os quais assumem seus papéis de representar homens, bichos e outros
seres. O improviso vem de sua criatividade, mas depende principalmente da
sensibilidade em observar o entorno e dele tirar o mote e o norteamento daquilo que
conhece ou de que se aproxima, para 0 que se pode chamar de cenas e/ou

esquetes.

Sua comicidade €& espirituosa e inteligente e, as vezes, repleta de
simplicidade, trazendo a presenca de todos os fragmentos de Pedro Malazartes, os
quais chegaram até nés por influéncia espanhola e portuguesa. Esse tipo nos foi
trazido pelos colonizadores e figura que nos contos como bobo ou sagaz, com
postura picaresca e sempre derrota seus adversarios pela astucia. Ele ndo tem

moral, sua ética esta apenas em provocar a risada facil (PIMENTEL, A. 2003: 10).

Esses brincantes atores estdao sempre no espaco publico coletivo. Na festa do
povo, pelo povo e para o povo, eles se encontram. Seu improviso, sua comicidade é
principalmente para si. Para dar-se a si mesmo. E um teatro, um brincar de teatro,
onde sua teatralidade estd em dar vida a sereias, ursos, macacos, caiporas, bodes,
burrinhas, guriabas, jaraguas e outras tantas criaturas que povoam sua mente

criativa e festeira.

Nessa ou naquela brincadeira®, a representacdo é dimensionada pelo instinto

teatral humano:

O homem possui um instinto inesgotavel de vitalidade, sobre o qual nem os
historiadores, nem os psicélogos, nem os estetas jamais disseram a menor
palavra até agora. Refiro-me ao instinto de transfiguragéo, o instinto de opor
as imagens recebidas de fora, as imagens arbitrariamente criadas de dentro;
o instinto de transmudar as aparéncias oferecidas pela natureza em algo
distinto. Em resumo, um instinto cuja esséncia se revela no que eu chamaria
de ‘teatralidade’ [...] A teatralidade é pré-estética, ou seja, primitiva e de
carater mais fundamental que nosso sentido estético. (EVREINOV, 1908, p.
35 apud MOSTACO, s/d)*®

7 Ja qgue nada do que se observa nas dangas dramaticas vale para uma tipologia inteira.

%8 Prof. Dr. Edelcio Mostago. O texto foi escrito para o projeto O TEATRO DAS MISSOES — uma
nova pespectiva historica sobre o teatro no Brasil Colonia. Sobre a citagdo o autor informa que
o texto integra uma coletanea de Nicolai Evreinov intitulada E/ teatro y la vida. Buenos Aires.
Leviata: s/d, p. 35.
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Assumir por um determinado tempo ser outra coisa, pessoa, bicho, ser de
outra raga, género ou cor, nisso se configura seu representar. Essa é a ordem,
entretanto, ela ndo se engessa com métodos e técnicas especificas, pois seu
resultado, na verdade, depende da genialidade de improvisar e fazer rir de cada um
e de como sua vida cotidiana lhe possibilita a corporeidade que necessita cada
personagem no que diz respeito a acrobacias, agilidades, cantos, falas etc., pois
como diz Mostago (ibidem) “nosso corpo €, pois, uma espécie de argila biolégica
onde se imprime o universo que nos rodeia e que imediatamente absorvemos e

exprimimos [...]".

A improvisagao seria o elemento principal desse fazer teatral. O teatro a que
me refiro é o da brincadeira, o brincante®, o da folia, teatro/danca brincante que é da
rua, que pertence a festa que o povo faz para si. Nesse teatro, os personagens
dialogam muito com o publico, que também dele faz parte e trabalham
principalmente a partir do improviso, tendo um elemento condutor que € ancestral,
um tripé para sua criagao, que faz com que a cada tempo sua apresentacao associe
passado e presente e que, por meio da grande aceitagdo que tem na comunidade,

garanta sua presencga por diversas geragoes.

Essas expressdes populares sao ciclicas e sua presenga no local garante sua
revisitacdo por parte do povo do momento da vida que se conhece. Eles estao la
representando, como sempre estiveram; no entanto, a cada instante sua teatralidade
vem sempre revestida de um novo tempo, onde sua desordem instaura a ordem e a
forca necessaria, marcando um ciclo que termina e outro que comeca, fazendo da

vida um necessario e eterno recomeco.

Com a orientacdo do Mestre da sua brincadeira, o brincante entra, dialoga
com outros brincantes, contracena e se diverte com a plateia. Anda sem entrave em
diversos mundos onde tudo é possivel. Urso, sereias, macacos e outros seres estao
dentro do mesmo contexto. Seu improviso depende do espirito de cada um. E o
perfil do brincante que da o tom e a forma a cena, onde a técnica da forma do fazer

advém do fazer constante, esta no corpo acrobatico, na mente criativa para os

% Cf. Barroso (1998)
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esculachos, no jeito faceiro de dar vida ao inanimado e fazer do improviso o caminho

do riso.

Pela necessidade de um envolvimento do leitor com os personagens dos
quais se fala apresenta-se logo abaixo uma pequena mostra em imagens. Logo em

seguida dialoga-se sobre as caracteristicas de sua teatralidade.

Fig.5. Folharal, Jardim/CE* Fig.6. Ema, Ocara/CE

Fig.11. Urso, Juazeiro do Norte/CE Fig. 12. Urubu e Boi, Ocara/CE

0 As figuras 5 a 14 (todas dessa pagina) foram cedidas por Oswald Barroso.
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Fig.13. Sereia, Crato/CE Fig. 14. Mateus, Juazeiro do Norte/CE

Sobre o trabalho dos brincantes e sua relacgio com o papel que
desempenham, para convencer que eles sao aquilo mesmo que representam trazem
e incorporam gestualidade especifica do que querem representar. No entanto, no
caso especifico das dangas dramaticas, sempre existe um motivo especifico para
sua transmutagao ou representagao que pode estar ligado ao sagrado, ao profano, a
tradicdo, com foco naquilo que traz afetividade e zelo com o legado que foi deixado
por ancestrais ou a necessidade de ser visto e reconhecido pelo outro na arte de
brincar. A cada vez, é necessario saber os porqués das caracterizagdes, pois 0 riso,
que julgamos apenas como expressao de felicidade e comicidade, pode ser um ato

politico de esculachar o prefeito do lugar.

No caso de alguns entremezes*' como ema, bode, boi, Jaragua, Caipora e
urubu, em que o brincante tem que dar corpo aquele ser que existe de verdade ou
no imaginario, o corpo € que passara o texto ndo escrito, pois suas agdes
comunicardo e dialogardo com a plateia. Assim, ele se veste de mimica e
gestualidade simbdlica do que associa, no seu imaginario, ao que é representado.
Entretanto, esse ndo € um todo uniforme, pois em algumas brincadeiras certos
personagens podem também ter um texto especifico repassado pela oralidade e

pela memoaria do mestre.

Mesmo com acéo livre na brincadeira, cada personagem nao pode interferir
no papel e/ou cena dos demais brincantes se nao tiver sido orientado pelo Mestre da
brincadeira, aquele que guarda o saber do brinquedo, do teatro brincado, o guardiao

ancestral pelo direito que |he foi repassado pela familia ou pelo mestre anterior. Nao

1 Cf. Barroso: reis de Congo (1996) e Teatro como desencantamento (2007).
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é o diretor do espetaculo, é o Mestre da brincadeira, aquele que sabe “topar’*? u

m
boi, como dizia Pedro Boca Rica, grande mamulengueiro, mestre falecido do Boi

Tungao de Ocara, no Ceara.

Alguns desses personagens cdmicos nao possuem texto especifico como ja
foi dito. Mas aqueles que o tém como Catirina, Donana, Liseu, Mateus, Careta, Nega
Velha e outros, buscam formas de falar, expressao facial, de dic¢do, um olhar
especifico para caracterizar o personagem brincante com algo engragado e peculiar
que o destacara diante do publico e servira cada vez mais para garantir o riso € a

interlocugéo com a plateia.

Esses personagens cdmicos, sejam homens, bichos ou outros seres, entram
em qualquer ordem sequenciada pelo Mestre. Dai porque a cada vez que assistimos
ou presenciamos a brincadeira essas entradas sao distintas, pois obedecem a
realidade e a circunstancia do momento, onde o corte de cada cena para a entrada

dos entremezes ¢é estabelecido pelo Mestre.

Sua cenografia € a plateia, considerando que suas apresentagdes sdo no
espaco da roda; assim, o que se vé além da cena € povo, é publico. Pode também
ser uma Igreja, quando as apresentacdes sdo em festas votivas, ou uma casa pois
dangam muito na frente de quem é o dono do terreiro, de quem os chama para

brincar.

O brincante, nas dangas dramaticas, € geralmente um dancgarino ator, no
ambito das expressdes artisticas formais. Sua representagdo esta, na maioria das
vezes, em sua coreografia, ela é o texto escrito e ndo escrito, a narrativa, a histéria
que se conta. A dancga é o que se interpreta, pois 0 que se quer dizer ou enfatizar sai
pela gestualidade dangada, pelo ritmo e canto, pela melodia. Entédo, tudo se mistura:
teatro e danga, dancga e teatro, formando um corpo Unico que constréi um universo
onde sempre se brinca de fazer de conta, mesmo quando se representa momentos

dramaticos.

*2 Fazer brincadeira de boi, tirar toadas, improvisar aboios, colocar o boi para brincar.
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Esse teatro popular tradicional € multi, diversificado e plural, mas se funde em
uma obra total composta por diversas esquetes, independentes as vezes, cuja

ordem esta na légica do elenco do dia.

Para a apresentacao desses personagens nas dangas dramaticas, a musica é
essencial, mas essa tem sido desprestigiada em boa parte das publicacbes que
discorrem sobre o tema. A cena, o texto, o que é representado estdo na musica, ela

€ o corpo onde tudo se sustenta.

Observa-se que geralmente esses personagens comicos tém na musica apoio
essencial para sua improvisagao, seja ela dancada ou nao. Costumeiramente, no
caso do Ceara, os bailes utilizados por eles sdo géneros musicais como xote (como
ele é feito na terra de Alencar, ja que no Brasil o xote tem formas distintas), baiéo,
marcha, valsa e mazurca, principalmente. Os instrumentos s&o diversificados.
Costumeiramente, utilizam o conjunto do forrd tradicional (sanfona, pandeiro,
tridngulo e zabumba) incluindo também viola, violdo e rabeca, podendo ainda ser

acompanhado pelas bandas cabacais®’.

Cada personagem pode ter pecga especifica cantada ou apenas instrumental.
Quando a peca tem canto e letra, geralmente utiliza estrofe-refrdo, sendo que a
estrofe pode ser sempre construida e reconstruida pelo improviso e o refrao
permanece e pode ser cantado pela plateia que o identifica e reconhece. A forma
instrumental traz um dialogo, favorecendo o improviso de ambas, brincante e musico,
que numa rica comunhdo marcam seu tempo de exibicdo pela recepgao da plateia
ou pelo apito do Mestre, forma utilizada para iniciar e/ou encerrar as partes desse

teatro popular tradicional no qual se brinca.

A musica é a companheira constante desses personagens, pois dela
dependem para contracenar, seja com os companheiros com os quais se brinca,

seja para interagir com o publico. Para aqueles que nao utilizam texto escrito, a

43 Conjunto instrumental nordestino formado por cinco ou seis instrumentos: zabumba, caixa, dois
pifanos, pifaros ou pife (instrumento originalmente de taboca, sendo hoje encontrado também
de cano de pvc), pratos e/ou triangulo. E conhecido também como Esquenta Muié, Banda de
Couro e Banda de pife.
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musica passa a ser parte do que se conta e se fala na representagdo dangada,
gestualizada e mimificada, como ocorre com o personagem Urubu na brincadeira do
Boi em Fortaleza, que entra para agourar o boi morto e toda a sua teatralidade é
feita pela musica que se canta enquanto seus gestos imitam o urubu que procura
comer a carnica do boi, para desespero dos brincantes e da plateia, que tentam

expulsa-lo.

O figurino desses personagens se constitui na maior demonstracao de
criatividade e utilizacdo dos materiais mais diversos. O brincante que faz o Folharal
de Jardim, por exemplo, utiliza folhas secas para cobrir todo o seu corpo e com o
mesmo tipo de folha compde uma mascara para encobrir a identidade de quem
brinca, numa busca de caracterizagdo maior daquilo que se quer representar. A
utilizacdo do corpo coberto por folhas de bananeira é feita também em outros
distritos, na brincadeira dos Papangus, durante a Semana Santa. Na composi¢ao do
corpo e/ou figurino de personagens como boi, burrinha e bode, encontra-se todo um
trabalho plastico de deixa-lo o mais perto possivel do bicho que se conhece, que se

imagina que seja ou como se gostaria que fosse.

Sao utilizadas tramas de madeiras cobertas com papel maché ou com cola,
papel, tecidos multicoloridos com estampas de cores quentes e uma diversidade de
opgdes para fazer a cabega do animal com chifres, orelhas etc. Alguns trabalham
com a carcaga da cabega do animal, papel maché, fibra de vidro, isopor e escultura

em madeira, dentre outros materiais.

Quanto ao figurino de outros personagens, bichos ou seres, como é o caso de
Caboré, Jaragua, Guriaba, Caipora, bode e ou urubu, ele é feito, geralmente, com a
escultura da cabega ou o aproveitamento de peneiras (urupembas) como ocorre
com o Guriaba e o Caipora em diversas brincadeiras. O corpo é todo feito pelo
artista brincante e, nesse caso, se compde de um figurino diversificado, buscando
signos hilarios como barrigdes, grandes peitos, roupa espalhafatosa e tudo o mais
que possa se adequar a representacao que ele quer fazer, buscando utilizar todo

artefato que possa favorecer o riso.
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A mascara € a maior presenga no figurino desses personagens. Ela
demonstra sua grande capacidade de mudar, de inovar, de buscar caracteristicas
diversas para aquele tipo. Tudo pode servir para fazer mascara, de uma meia fina
preta de mulher a um saco de papeldao. A mascara muitas vezes € o que mais
aparece, € o que se distingue. Algumas delas chamam tanto a atengcao do publico
que, mesmo o brincante se mantendo quieto e calado, ela fala por si s6 e se

comunica e provoca o riso, a comicidade.

Destacamos que personagens de seres como Caipora, Sereia e Jaragua,
advindas da necessidade do homem de conhecer e explicar tudo o que existe seja
natural ou sobrenatural, comungam espago dentro de um mesmo universo e, nessas
brincadeiras, muito mais que seres fantasticos, eles sdo humanizados e por isso
buscam divertir, de forma simples. Dessa maneira, seu lado césmico se estreita (ou
se alarga) encontram-se perto de todos, com eles dialogam numa obra total, em um

unico momento, garantindo de novo o espetacular.

E importante frisar que ndo ha como estabelecer um tipo, uma unica forma
sobre o personagem do Guriaba de Juazeiro do Norte, tampouco para Donanas,
Liseus, Cazuzas, Mateus, Jaraguas, Burrinhas, Bodes, Urubus, Sereias, Caiporas e
tantos outros. Ha necessidade de estudar sua teatralidade um a um, a cada vez que
se deseja uma compreensao sobre eles, considerando que a caracterizagdo da
forma de improvisar e de constituir cada personagem ¢é diversa e se relaciona com
cada localidade e com as influéncias advindas da ancestralidade e do contexto atual
e local. Sobre esse aspecto, convém notar que, nas dangas dramaticas, cada
brincante-ator n&o interpreta qualquer papel de brincadeiras distintas. Cada um
pertence a uma brincadeira e a um personagem, a um papel. Eles se pertencem um
ao outro e se fortalecem mutuamente, ao longo do tempo em que representam e

atuam.

Entretanto, quando uma brincadeira possui muitos personagens e poucos
brincantes, um destes pode interpretar varios daqueles, com o auxilio de mascaras,

como ja foi observado em Barroso (2009). A despeito, observamos que essas
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situagdes revelam dominio diversificado de improviso e corporeidade por parte do

brincante, embora esta ndo seja a pratica mais utilizada.
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3. DANCADA NA CASA DOS OUTROS: SENDO COMO SE FOSSE NO
CONTEXTO DELES

Neste capitulo, o didlogo sera estabelecido com trés grupos: trés dancas
dramaticas de trés municipios cearenses a listar, O Boi Paz no Mundo, de Sobral; o
Pastoril de D. Mariinha da Lo, de Paracuru; e a Matancga do Boi Ceara, do Mestre Zé

Pio, de Fortaleza.

Suas falas foram selecionadas para mostrar aquilo que é mais pertinente a
este trabalho, no qual se utiliza também as experiéncias colhidas quando da
coordenagao da roda do corpo, no Encontro Mestres do Mundo, em Limoeiro do
Norte, Ceara, em 2012.

O discurso e as reflexdes nesse terceiro capitulo emergiram das entrevistas
realizadas especificamente para esta tese, das entrevistas em colaboragédo para
obtencdo do selo UNICEF nos municipios, dos documentos de video e &udio
cedidos, das experiéncias e vivéncias com grupos e Mestres na trajetéria de vida da
autora e dos diversos encontros de Mestres realizados no Ceara durante as rodas

de convivéncia.

O Encontro dos Mestres* ndo é um evento de massa, n3o é pensado para
grandes multidées. Ele teima em proporcionar uma aproximagao do universo dos
mestres, tesouros vivos do Estado do Ceara, em um unico lugar, para que realmente
se possa compreender a singularidade, a dindmica e a diversidade de expressdes,

saberes e fazeres e a valorizagdo de quem as mantém e repassa.

Com o objetivo de promover didlogos, trocas, reconhecimentos e afagos com
os mestres participantes do Encontro Mestres do Mundo, o evento realiza pelas
manhas as rodas com os mestres, que sao divididos em pequenos grupos como

mestres dos sons, mestres do sagrado, mestres das maos, da oralidade e do corpo.

* Encontro Mestres do Mundo — evento da SECULT/CE com apoio do MINC que esta em sua
sétima edigao, ocorrendo geralmente no Vale do Jaguaribe, na cidade de Limoeiro do Norte.
Elementos do que esta aqui relatado sobre a roda do corpo foi escrito pela autora desta Tese,
no relatério de 2012.
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No principio, a roda do corpo foi pensada para congregar mestres de
expressoes culturais que utilizam movimento corporal como dangas, dramas,
folguedos, etc. Entretanto, o que se vé nessa roda é uma reunido de amigos
entrelagados pela generosidade de doar-se por meio de seu saber, na mais
profunda harmonia de cantos, movimentos e fé em tudo que é divino, que Ihes traz

alegria, coragem e afeto infinitos.

Essa divisdao (sagrado, corpo, maos, oralidade e sons) foi criada pelos
organizadores, no intuito de melhor favorecer o encontro dos mestres com
estudantes, pesquisadores, participantes e com eles mesmos. Fica visivel a
dificuldade de tracar o eixo divisorio, pois, no caso especifico da roda do corpo, é
nitida a presenga de tudo encadeando o movimento, onde a brincadeira festiva
agradece a Deus e reza pela musica, por tudo que brota de seu corpo e ensina, por

meio oral, como fazer o mesmo e como ser feliz com isso.

A roda do corpo possibilitou, em 2012, modos de ver, sentir e fazer daqueles
homens e mulheres com seus reisados, pastoris, lapinhas, bois, burrinhas, coco,
maneiro pau, caninha verde e demais folias. O movimento de passos, tropéus,
sapateados, em sua corporalidade, funde-se as suas verdades cotidianas, numa

mistura dindmica que recupera a ancestralidade, a memdria afetiva e a luta pela vida.

Eles ndo se aquecem, ndo se alongam, diferentemente de qualquer outro
encontro de grupo de corpo. Eles chegam e ja comegcam. Dizem que seu corpo é
preparado naturalmente por meio da lida diaria que vai deixando a cada dia o corpo
castigado, mas dancgando feliz para se fortalecer para a luta que a vida Ihe impde.
Essa forma natural de agir com o corpo é algo que interessa, nesta Tese, e que vai

compor o discurso deste e do quarto capitulo.

Por toda a manh3, eles seguiram na roda envolvendo a tudo e a todos numa
energia e criatividade sem fim. Nao houve interferéncia da coordenagéo no espirito
de espontaneidade que manda na roda. Fomos aos poucos organizando a vontade
deles, naquele universo de singeleza que circulava. Pouco a pouco, fomos
participando na medida em que ia ocorrendo um revezamento e a promogao de

trocas de saberes entre eles: Mestre Cirilo (Maneiro Pau, Coco e Sao Gongalo-
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Crato); Mestre Pedro (Reisado de Couro — Barbalha); D. Gerta (Caninha Verde do
Mucuripe); Mestra Zulena (Lapinha, Coco e Maneiro Pau); Jodo Moco (Bumba-meu-
boi — Granja) Zé Pio (Bumba-meu-boi — Fortaleza); Mestre Aldenir (Reisados —
Crato); Mestre Piaui (Boi de Reisado — Quixeramobim) Seu Raimundo (Banda
Cabacal - Crato ); Mestre Joaquim (Danga de Sdo Gongalo — Quixada); Mestre Doca
Zacarias (Congada — Milagres) e Dila (Pastoril — Fortaleza). Um ajuda ao outro numa

forte profusdo de experiéncias colaborativas.

Geertz (2000) é a base para interpretar a agdo de como mestres e brincantes
fazem o representar de sua brincadeira na teia sociocultural que os envolve, muito
além de teatro, danga e musica. O autor apresenta cultura como uma ciéncia
interpretativa por meio da qual podemos obter explicacbes para diversas formas
simbdlicas, de acordo com cada povo que a produz. Dessa forma, foi o universo
cultural dos mestres e brincantes que possibilitou o eixo necessario para o

entendimento e a interpretagdo dos elementos encontrados nesta investigagao.

No tocante aos trés grupos escolhidos, foram realizadas entrevistas, registro
imagético e aproveitados documentos cedidos pelos grupos ou pelas secretarias de
educacdo e/ou cultura dos municipios citados. Todas as transcrigbes foram

realizadas e todas as imagens estao devidamente organizadas.

3.1. Boi Paz no Mundo

A brincadeira do Bumba-meu-boi, enquanto DD existe em quase todos os
estados brasileiros com nomes, personagens, elementos distintos, préprios da
dinamica cultural que os envolve, mas sempre com trama interligada e motivada a
partir de um boi famoso e predileto de alguém. Com muitas variantes, ela se difundiu
por todo o0 nosso pais se inserindo como pratica no calendario festivo de acordo com
cada regiao. Dessa forma, vamos encontrar esse teatro/danga ancestral no ciclo
natalino, momino e junino, seguindo a dindmica e sentido da comunidade que o faz.

O enredo consta de
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ampla variedade de suas encenagdes, o tema da morte e ressurreigdo do
boi emerge seja diretamente, seja de forma alusiva. Em torno desse
episédio dramatico, agregam-se variados personagens. Ha bois que nao
revivem e cujos corpos sao simbolicamente partilhados, e ha casos em que
ele ndao morre, simplesmente "foge", desaparecendo no fim da festa para
retornar no ano seguinte.45

Em cada lugar do Brasil essa DD recebe um nome para categorizagdo como
Boi pintadinho, Boi tinga, Bumba boi, Boi bumba, Boi de mamao, Cavalo marinho,
Boi de reis, Reis de bois e Bumba-meu-boi, como costumamos chamar no Cear3,
principalmente em Fortaleza e Sobral. Além do nome que caracteriza a brincadeira
nesse ou naquele lugar, cada boi recebe um nome que o particulariza e o distingue
de outro no local onde existe. Por exemplo, o Boi Paz no Mundo € um bumba-meu-
boi da cidade de Sobral, no Ceara, entre tantos outros bois da cidade sobralense,
como os bois Tira Rosa, Girassol, Estrelinha, Caigara, Guarani, Floral e Alagoano,

entre outros.

Diante da grande e diversificada presenga do Bumba-meu-boi em territério
brasileiro, provavelmente, essa DD é a que possui mais estudos realizados por
pesquisadores. Somente para exemplificar, citamos os trabalhos de Andrade (1959),
Gustavo Barroso (1949), Borba Filho, (1982), Lima (1982), Azevedo Neto (1983),
Cascudo (1984), Rocha (1984), Pelegrini Filho (1986), Soares (1978), Gomes Sa
(2007), Oliveira (2006), Franca (1981), M. Lourdes Ribeiro (1980), Cécio (1984),
Ferreira (1985), Menezes (1987), Cardoso (2005), Peres (2007), Reis (2010),
Oswald Barroso (1996, 2007) e Carvalho (2005).Também o que se percebe é que a
brincadeira do Boi, no Estado do Maranh&o, é a que possui mais registros.

Ao verificar aspectos historicos sobre o elemento fundante do Bumba-meu-
boi, percebe-se uma predominancia nesses autores das relagées da origem dessa
brincadeira com o ciclo do gado no Brasil; com interagdes festivas surgidas entre
escravos, trabalhadores da roga e povo pobre dos engenhos; ou advindas da fuséo
de elementos das etnias branca, negra e indigena; ou, ainda, de elementos

predominantemente ibéricos.

* Tesauro do Folclore e Cultura Popular Brasileira, CNFCP. Disponivel em

http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00002040.htm. Acesso em 20 de julho de 2013.
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Silva R. (2008, p. 16) afirma que “as praticas das brincadeiras que possuem o
boi como um elemento de destaque, transcendem tanto o Nordeste quanto o Brasil”.
Nao apenas na Europa, mas também nas Américas como, por exemplo, o relato
neste trabalho de uma danga dramatica mexicana descrita em 1941, contribui para
se afirmar que, em muitos lugares do mundo, existe danga dramatica onde
dancgarinos circulam e brincam com a figura de um boi. A afirmagcdo de Azevedo

corrobora essa assertiva:

Alguns estudiosos tentam relacionar o Bumba-meu-boi ao ciclo do gado no
Nordeste. Para aceitar a hipotese, esta manifestagao folclérica deveria ser
um fenbmeno apenas nordestino ou, quando muito, brasileiro. Ou entdo:
aceitando-se isto como verdade, teriamos que aceitar a existéncia, em
varios outros paises do mundo, de um ciclo do gado também. (AZEVEDO
NETO, 1997, p. 20).

Entretanto, verifica-se que o0s espacos nordestinos de pastoreio e a
participacdo predominante de pessoas de comunidades simples, bem como figuras
que destacam as etnias citadas sdo comuns a essa DD no Brasil. Digamos que, se o
ciclo do gado nao servir como elemento de origem, pelo menos favorece uma
compreensao de sua difusdo em lugares onde o boi era ou é elemento primordial
nas formas de vida que se leva e em suas praticas. No entanto, chamamos a
atengao para o fato de que isso nao nos leva a uma verdade Unica, considerando
todos os contrapontos e a diversidade historica que vamos encontrando aqui e ali, e
que nos obriga a buscar saber, em cada lugar, como essa DD se fixa e se mantém
em constante dindmica com os elementos sociais nos quais circula. Ademais, para
entendimento e compreensao de cada aspecto, € necessario o dialogo com os
sujeitos dessa pratica espetacular, pois as comparagbes de ordem generalista
favorecem equivocos e diagndsticos distantes dos significados que realmente tém.

No caso especifico do Boi Paz no Mundo, essa DD, brincadeira festiva
sobralense, se configura hoje como memoria viva do Boi Ideal do Mestre Panteca,
sendo coordenada e mantida por seus familiares. Para compreender sua

historicidade, é preciso fazer uma visita ao caminho percorrido pelo Boi Ideal.
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3.1.1. Historicidade, localizagao, contexto social e sentidos.

Sobral fica em area da caatinga com vegetacdo do semiarido (sertdo
cearense no vale do Acarau), no noroeste cearense, a 240 quildbmetros da capital
Fortaleza. Segundo dados do IBGE, sua populagéo estimada em 2013 é de 197.663
habitantes. Possui 97% das criangas alfabetizadas aos 7 anos com IDEB registrado
em 2011 de 7,3%. Suas origens se relacionam a Fazenda Caigara, instalada por
Anténio Rodrigues Magalhéaes, emigrante do Rio Grande do Norte por volta de 1728,
de onde surgiram também as terras, em 1756, para edificagao da igreja matriz de N.
S.da Conceigdo do Caigara. O municipio Sobral se constitui hoje de 13 distritos:
Aprazivel, Aracatiacu, Bombim, Caioca, Caracara, Jaibaras, Jordao, Patos,
Patriarca, Rafael Arruda, Sao José do Torto, Sobral (sede municipal) e Taperuaba.

A charqueada trouxe o desenvolvimento econdmico para Sobral,
considerando que esta se estabeleceu e se desenvolveu no principio através de
familias que se dedicavam a criagcdo de gado, deixando a cidade, na segunda
metade do século XVIII, superior economicamente a cidade de Fortaleza. Isso

ocorreu porque

apos varias experiéncias, os habitantes do Vale do Acarau concluiram que
seria mais inteligente transportar a carne seca para as cidades
consumidoras ao invés do gado vivo. Tinha inicio uma pratica que geraria
muitas divisas para a regido. As charqueadas difundem-se no Vale do
Acarau constituindo-se a principal riqueza da regiao. Posteriormente um
cearense dissemina esta tecnologia no Rio Grande do Sul que passa
também a desenvolver as charqueadas. Dentre as fazendas florescentes do
Acaral destacava-se a da Caicara pertencente ao Capitdo Antdnio
Rodrigues Magalhaes. Este prospero fazendeiro recebeu em sua casa, em
1742, o padre Visitador Lino Gomes Correia que o convenceu a doar um
terreno para a constru¢ao de uma matriz. Seria a sede do Curado do
Acarau. O catolicismo muito forte trazido pelos povoadores da regiao
facilitou as negociagdes, até porque seria muito importante para o local
sediar o Curato de toda esta regiao. 4

* Para mais informacgdes, ver ANEXO B.

" In: Brasil arqueoldgico: Laboratério de Arqueologia da UFPE. Disponivel em

http://www.brasilargueologico.com.br/arq_igrejansasraconceicaocaicara.php. Acesso em 3 de
setembro de 2013.
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Frota (1953, apud CARVALHO, 2005, p. 78), faz referéncia a existéncia da
brincadeira do Boi em Sobral desde o tempo colonial e o interliga a Fazenda Caigara
e ao ciclo do gado enquanto motor da economia local. O fato de a Fazenda Caigara,
possuir localizac&o inserida nas rotas das boiadas na época do charque, favorece a
compreensao da forma como a brincadeira do Boi (como se referem os
sobralenses), proliferou, e ainda prolifera, mantendo-se espalhada entre criangas,

jovens e adultos nos mais diversos bairros e distritos de Sobral.

Mesmo sem conseguir saber exatamente por meio de dados historicos
concretos o elemento fundante (criador e criatura) do Boi de Sobral, é certo que ele
se difundiu de forma conjunta e paralela ao desenvolvimento do municipio e que
sempre teve uma aceitagdo enorme nas comunidades, mesmo no periodo em que
foi perseguido e denegrido pela elite e pela imprensa.

Apesar de ter conhecimento da existéncia de varias dessas brincadeiras
circulando na vida do povo sobralense ao longo de sua histéria, foi o titulo de
Tesouro Vivo da Cultura concedida ao Mestre Panteca, em 2004, que trouxe

dignidade, alteridade e reconhecimento a essa DD na cidade.

N

Fig. 15. Mestre Panteca, Sobral/CE Fig. 15.1. Boi Ideal (1970), Sobral/CE — acervo MIS

)*® nasceu

Francisco Pedrosa de Sousa (Francisco de Pedro Alves de Sousa?
no pé da Serra da Meruoca, em 1920. Ficou conhecido com o apelido de Panteca
devido ao grande aprec¢o que tinha desde crianga ao jogo de peteca. O acréscimo da

palavra Mestre veio com o titulo recebido, pois esses passaram a ser chamados

48 Registro do Mestre na SECULT/CE foi feito com o nome de Francisco Pedrosa de Sousa como
consta também na obra de Gilmar de Carvalho (2005, p. 78). Entretanto, em entrevista para
monografia de Tafarel Teixeira Farias do Curso de Histéria — INTA — Sobral em 2012, esposa,
viiva do Mestre declarou seu home como sendo Francisco de Pedro Alves de Sousa.
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sempre com a palavra a frente do nome com o qual ja eram conhecidos, dai Mestre
Panteca, desde junho de 2004.

Foi no reisado Boi Coragao, de Inacio Melo, que Mestre Panteca comegou
como brincante aos oito anos. E importante esclarecer que, no Ceara, Reisado e
Boi, Boi e Reisado se misturam e se distinguem. Quando se pergunta: “Mas, afinal, é
boi ou é reisado?” A resposta vem rapida: “Ora, é boi, mas é reisado, fazemos um
boi pros reis... nos dias de reis, brincamos assim” (Sr. Joao Mendes, filho do Mestre,
informacéao verbal)49. Nao podemos de forma alguma, com isso, dizer que assim boi
e reisado sdo a mesma coisa, pois no universo dessas brincadeiras nada e ninguém
sdo a mesma coisa. Cada um se refere somente aquilo ali; mesmo que possua
semelhangas com outros, ndo pode ser universalizado. Herdamos de nossa
formagdo académica a pratica de querer colocar tudo em um Uunico lugar, num
recorte que julgamos certo, buscando uma compreensao definitiva. No entanto, no
estudo da cultura folcldrica, fica dificil compreender essas tramas, pois, na maioria
das vezes, ndo se sabe exatamente onde algo comega ou termina, ou seja, até onde
uma manisfestacdo é reisado e até onde é boi. Convém, no entanto, chamar a
atencado de novo de que as DD Boi ou Bumba-meu-boi e DD Reisado, ora sdo um
corpo unico naquilo que é singular, ora sao distintas nas formas em que nao séo

comuns na trama que apresentam, nos personagens, figurinos ou partes musicais.>

O Boi Ideal de Mestre Panteca tem como data de surgimento os anos de
1940°", fundado por Raimundo Cassimiro (Raimundo Ferreira de Sousa), pai de D.
Terezinha, esposa de Mestre Panteca. Raimundo Cassimiro comandou o Boi Ideal
até 1955 (CARVALHO, 2005, p. 78). Consta nos estudos de Carvalho e também nos
relatos da familia do Mestre Panteca que Casimiro montou o boi apds retornar do
Maranhao, tendo sido influenciado pelas toadas e pela forma como essa brincadeira

era forte na cultura maranhense. Convém notar, no entanto, que, esteticamente, néo

* SOUSA, Jodo Batista Mendes de. Entrevista I. [18 setembro 2012]. Entrevistador: Lourdes
Macena, Bairro do Junco, casa do Luciano, neto Mestre Panteca, Sobral, 2012. (Doc. 1)

* Detalhes da classificagdo dos reisados nos estudos de Oswald Barroso (1996, 2007).

" Os familiares dizem 1940 em nossos registros, mas nos informes para Gilmar de Carvalho
(2005) apontam 1942 como a data de inicio do Boi Ideal.
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existem proximidades entre os Bois do ceara a forma como a brincadeira é feita no
Maranhao. Enredos, personagens, musicalidades, figurinos, nada se assemelha a
qualquer dos diversos sotaques ou estilos (Boi de Zabumba, Boi de Matraca, Boi de

Orquestra etc) do Bumba Boi do Maranhéo.

Apoés casar com D. Terezinha, Mestre Panteca assumiu a lida diaria e a
construgao da familia. O encantamento e a afetividade em torno da brincadeira do
boi circularam pela cidade e os filhos do Mestre comegaram a fazer boizinhos de
balaio de cip6 e caixas de papeldo. Foi quando Mestre Panteca reuniu os saberes
aprendidos enquanto brincante do Boi Coragao e as relagbes familiares com o
fundador do Ideal e resolveu reerguer essa brincadeira em 1986/1987. Mesmo que a
vida tenha exigido do Mestre algumas pausas na brincadeira, ela se consolidou na

familia e na cultura sobralense.

Apds a morte do Mestre Panteca, os dois netos, Luciano Mendes e Jo&o
Batista Mendes, retomaram a brincadeira e batizaram com o nome de Boi Paz no
Mundo.

Fig. 16. Mestre Panteca, Cazuza e Donana (2005), Sobral/CE Fig.17. Luciano e Jo&o — Boi, Sobral/CE

Primeiro, a brincadeira se organizou no bairro da Expectativa e depois no
Junco, juntando brincantes e familiares dos dois bairros. Luciano é pintor e trabalha
prestando servigos em empresas de construcao civil, € casado com Ana Maria, com
quem tem uma filha. O Sr. Jodo é cozinheiro, trabalhou no ramo de panificagao e

alimentagdo e quando foi entrevistado estava desempregado, prestando servigos
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avulsos na area. Constituem-se de uma familia simples, residindo na periferia de
Sobral.

Para eles o Boi Paz no Mundo é uma continuidade do Boi Ideal, cujo saber
faz parte da vida cultural do povo de Sobral. Apés a morte do avd, o desejo de
garantir a memoria e a preservacao da felicidade do brincar trouxe a decisdo de dar
continuidade ao boi. Por respeito a um entendimento de que o Boi Ideal pertence a
todos os filhos, decidiram batizar com outro nome o boi que seria deles dois, assim
poderiam dar continuidade ao criar, assegurando, no entanto, a memoria festiva e os
saberes do Mestre Panteca.

Sobre o que significa para o grupo o Boi Paz no Mundo, Luciano declara:

E uma continuagdo da cultura, sabe? Tradicdo é tradicdo de familia. Rapaz é
uma lenda viva, vem trazendo, tem que manter essa lenda viva. Depois, apos,
quando a gente tiver uma certa idade que o boi ja tiver envernizado, 0s hossos
meninos aqui vao continuar...a nossa condi¢cdo é essa, manter o boi sempre e é
uma alegria pra todo mundo (Informacéo verbal)®?.

Para preencher o Edital das Culturas Populares 2013 do Governo Federal, em

resposta ao porqué faziam o Boi Paz no Mundo, Luciano e o Sr. Jodo declararam:

Somos brincante desde menino, pois nosso vO Mestre Panteca, sempre
envolveu a familia toda na brincadeira do Boi Ideal. Depois que ele morreu
decidimo continuar brincando e repassando o que aprendemo pros nossos filhos
e sobrinhos. Adoramo brincar de boi, nossa diversao e alegria mantém a familia
e 0s amigo junto. Tem umas briguinha, umas besteira, mas tudo coisa pequena,
é assim, até irméo briga, né? Por meio do Boi Paz no Mundo também nos
realizamo com artista, naquilo que vamo criando e recriano a cada ano para
deixar o Boi mais bonito. Achamo que assim meu vé fica feliz também
(Informagéo verbal)®.

Podemos verificar que o Boi Paz no Mundo existe com muita dificuldade,
garra e determinagéo, dando continuidade a memoaria festiva do avé. A cada Natal e
Dia de Reis, por meio da familia e de amigos do bairro, eles continuam com seus

cantos, dancas e representagcbes vivas: ndo conseguimos delimitar até onde é

2 MENDES, Luciano Sousa. Luciano Sousa Mendes: Depoimento [24/02/2012]. Entrevistadores:
Bruno, Leonardo, Felipe e Edilberto, da Casa do Capitdo Mor, com curadoria da autora.
Sobral: Casa do Capitdo Mor, arquivo selo UNICEF, 2012. Arquivo MPG, video — 903 MB -
22min. 35 seg. (Doc. 2)

*® Em resposta para preenchimento do formulario do Edital das Culturas Populares 2013,
preenchido pela autora desta tese em 18 de junho de 2013, em colaboragdo com o grupo, na
casa do Sr. Luciano, dono do Boi Paz no Mundo, no bairro do Junco, Sobral/CE. (Doc. 4)
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representacdo e até onde se E. Sua espetacularidade se mostra no instante em que
o SER como se FOSSE se torna impar e se revela principalmente para cada um que
FAZ, mesmo que percebamos a necessidade deles de também mostrar-se ao outro,

aquele que somente vé.

3.1.2. Personagens, figurino, aderegos, caracterizagao

O Boi Paz no mundo tem personagens humanos e animais. Apesar de
mencionar varias vezes o Babau (elemento fantastico do Bumba-meu-boi cearense)
como um de seus personagens, nas diversas vezes em que O VimOsS nao
identificamos essa figura, o que nao significa que nao exista ou que venha a existir.
Os personagens humanos sdo o Bascarrasco®™, o Cazuza, a Donona ou Donana, o
Mateu e o Liseu, os Galantes, e os Indios.

0 Bascarrasco € quem comanda o espetaculo, dando entrada e saida aos
personagens e estabelecendo a sequéncia da vez. E uma espécie também de
puxador dos temas musicais, de onde resultam as dangadas e representagdes. Sua
vestimenta €, a cada ano, criada por quem faz a personagem ou pelo dono/diregéao
do Boi. No entanto, todos utilizam um chapéu com penachos, lembrando antigos

colonizadores lusos. Os tecidos acetinados, atualmente, sdo os mais preferidos.

-

A

o = = B £

Fig. 18. Bascarrasco, Sobral/CE Fig. 19. Bascarrasco, Sobral/CE

* carvalho (2005, p. 78) escreve Bas Carrasco e destaca a associagdo da palavra a Vaz
Carrasco, pai das sete irmas de onde descendem varias familias do Acarau, citando a obra do
bispo D. José Tupinamba da Frota (1953). Preferimos escrever aqui da forma como sempre
escutamos pronunciado por brincantes e Mestre, tudo junto como uma unica palavra.
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Cazuza (véio/véi Cazuza) representa um coronel e/ou vaqueiro, marido da
Donona: eles s&o os donos do Boi. E ele que sempre instiga os vaqueiros a saber
como e onde estd o Boi, razdo de ser da festa. Veste-se a cada ano com uma
caracterizacdo especifica e singular. E um estereétipo cémico do Coronel, utilizando
sempre uma mascara bizarra e criativa que Ihe possibilita uma caracteristica impar,
pois a cada ano sua caracterizagao - enquanto personificagdo do que representa - €
particularmente prépria. Sua agao cénica é livre, mas, seu improviso esta sempre em
parceria com as loucuras da Donona, auxiliando também Mateu e Liseu para

amansar o Boi e a Burrinha.

Fig. 20. Véio Cazuza, Sobral/CE Fig. 21. Cazuza, estripulias55 e 0 riso do povo, Sobral/CE

Donona (Dona Ana, Don’Ana) é um homem vestido de mulher. E a Catirina
dos bois sobralenses. Usa um vestido estampado, tem peitos enormes, grandes
ancas e pode usar peruca, chapéu, lago ou outro adorno; pode ter cara tisnada de
preto ou pintada de branco ou entdo limpa, sem tinta alguma, mas usando batom
vermelho ou outro destaque na boca.

Utiliza sempre um chicote com o qual faz medo as criancas, pois € comum na
roda ela buscar oportunidades para dar chicotada nos meninos. Aqueles mais
danados ficam intimando para ela correr atras, outros preferem olhar de longe, néo
se arriscam. A Donona tem a fungao de garantir boas gargalhadas da plateia. Sua

atuacao é totalmente improvisada e articulada com o velho Cazuza. Depois do Boi,

% Algazarra, brincadeiras,
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sao as personagens sempre esperadas, eles dois e os vaqueiros Liseu e Mateu.

Quanto melhor eles forem, melhor sera o boi.

Fig. 22. Donona e Prefeito  Fig. 23. Boi Caigara, Sobral/CE Fig. 24. Donona Boi Guarani

Mateu e Liseu sao dois vaqueiros empregados da fazenda que tém obrigacao
de dizer como e onde o Boi esta. Em conjunto com Donona e Cazuza, conduzem a
parte comica da festa. Sua vestimenta também é prépria da criatividade de cada um
e a cada ano se reinventa, recria e cria, sempre a partir dos elementos estéticos que
lhes chegam e sdo possibilitados. A mascara que cada um usa é o elemento
ancestral que se eternizou, no entanto, como tudo na tradicdo, pela dinamica se

reconstroi e se renova, a cada ano ou vez em que € encenado.

Fig. 25. Liseu, Sobral/CE  Fig. 26. Mateu, Sobral/CE Fig. 27. Liseu e Mateu na roda

Galantes sdo os brincantes que formam os corddes ou filas que garantem
dancadas, passos, palmas e respostas cantadas. No caso do Boi Paz no Mundo,
eles formam dois grupos, cada um utilizando uma cor que o determina e distingue;

no ano de 2013, foram as cores vermelha e azul. Em muitos registros desse tipo de
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teatro/dancga brincante, observamos a predominancia dessas cores utilizadas pelas
personagens galantes, entretanto, em Sobral, pela diversidade de bois que existem,
vamos encontrar a utilizacdo de varias cores e ndao somente vermelho e azul, como

€ 0 caso aqui.

Fig. 28. Galantes azul, Sobral/CE Fig. 29. Galantes vermelho, Sobral/CE

Indios s&@o as personagens estabelecidas em cordées e, no Boi Paz no
Mundo, preferencialmente formada por elemento feminino. No passado, era visivel a
auséncia da mulher nessas brincadeiras, fato registrado inclusive por Borba Filho®
quando enfatizou que a presenga delas era apenas como “cantadeiras’.
Atualmente, no Ceard, elas estdo no Boi Paz no Mundo como indias e em outros
bois fazem os personagens damas, pastoras, rainhas, ou até dancando como
galantes se necessario for.

Como Indios, vestem-se de saiotes de tucum com ornamentos coloridos dos
mais diversos tipos de materiais. Criam, pintam, recortam as proprias penas de
varios tipos de papéis, criando cocares de sua propria imaginagdo e nao se
reportando a essa ou aquela tribo ou etnia. Nos bois sobralenses, para uma
representacao indigena cabe tudo e mais um pouco do que estiver no imaginario de

quem faz e cria os trajes.

% Em entrevista para o documentario “O que temos, o que somos”, TV Pernambucana, em 1982.
Disponivel com a autora desta Tese. (Doc. 6)
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Fig. 30. Cordao de indios, Sobral/CE Fig. 31. Cordao de indios Fig. 32. Indios e autora da tese

v 3 3" . a

Fig. 33. indio, Sobral/CE Fig.34. Diversos grupos de indios de bois juvenis de Sobral/CE

Os personagens animais, no momento em que os vimos, sdo Cavalo, Caboré,
Burrinha, Zebrinha e Boi.

O Cavalo, cavalinho ou cavalo marinho € uma personagem animal de grande
importancia afetiva nessa brincadeira, pois depois do Boi € o mais destacado.
Consiste numa armagdo de madeira ou papeldo imitando um cavalo
caprichosamente trabalhado. Ele é aberto no centro onde o brincante entra e faz de
conta que esta montado.

O galante que danga no cavalinho usa uma capa que se estende por cima
desse e sua dancada utiliza um passo miudinho que dota de delicadeza sua
apresentagao. O cavalo, no ciclo do gado e na vida do interior, sempre teve uma
importancia enorme, pois além de servir de montaria, de condugao, também foi e é o
companheiro na lida cotidiana. Nos bois sobralenses, é visivel a importancia desse
na DD Boi, onde se percebe que, na vida simples desses homens e mulheres que

brincam e lutam, cavalo e boi sdo parceiros necessarios, presentes e inseparaveis.
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i

Fig.35. Cavalinho e galante, Sobral/CE Fig. 36. Cavalinho e galante Fig.37. Cavalo, Liseu, Mateu,

Caboré ou Caburé € uma personagem feita por uma crianga para representar
melhor a pequena coruja. E muito esperado pelo publico infantil pela forma
engracada como dancga. Utiliza bragos posticos feitos em parte de madeira, que
estdo sempre esticados, e uma grande cabega, 0 que deixa sua encenagao mais

cOmica.

Fig.38. Caburé (2006), Sobral/CE Fig.39. Caburé (2013), Sobral/CE Fig.40. Caburé e Liseu, Sobral/CE

A Burrinha, dos personagens animais, € a que sempre esta presente nestas
DD, teatro/danca brincante de boi do Ceara. No Boi Paz do Mundo, ela é uma
personagem independente e tem parte especifica. No entanto, verificamos que na
cidade sobralense, em alguns bois, Cavalinho e Burrinha as vezes se misturam, um
passa a ser o outro e vice-versa.

A Burrinha também é feita de uma armacao de madeira, papeldo ou cipo,
vazada no centro para a entrada de quem brinca, dando a impressao de que se esta
montado nela. Usa um saiote estampado ou colorido, que lhe permite movimento
dindmico enquanto danca e corre atras dos brincantes. Sua apresentacdo também
encanta a todos pela meiguice e singeleza. Também é reconhecida por todos por
causa do animal caseiro, colaborador e participante das mais diversas tarefas do

interior do Estado.
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Fig. 41. Corpo Boi e Burrinha, Sobral/CE Fig.42. Detalhe da cabega Burrinha, Sobral/CE

A Zebrinha é outra personagem animal que traz também o corpo vazado
como o da Burrinha, permitindo que o brincante dance como se estivesse montado
nela. Sua agéo cénica se assemelha a da Burrinha de outros bois quando ela entra,
danga, brinca faceira e vai embora. Em 2013, o brincante que a conduzia utilizava
uma capa dourada e um elmo na cabecga, parecendo um soldado romano,

semelhante ao de alguns reisados do Cariri.

Fig.43. Brincante e Zebrinha, Sobral/CE

O Boi é o personagem central e, portanto, € sempre esperado por todos mas
sO participa do meio para o final da apresentacédo. Nele, concentram-se a habilidade
e a criatividade do grupo para que saia mais bonito e encantador a cada ano. Foi
feito, durante muito tempo, com cip6 e revestido com esponja para ndo machucar o
corpo do brincante. E importante destacar o que esta nessas expressdes culturais e
que vai bem além do que se Vvé em cena quando eles
brincam/representam/sao/rezam/agradecem, pois se nado acompanharmos a

intrinseca relagdo do homem que cria com 0 meio em que vive, por mais que se
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tente, sera dificil entender a esséncia do que é criado e o tipo de beleza que se
concentra ali, pois estaremos sempre relacionando ao tipo de arte que dominamos.
Ao olharmos o boi pulando, pinotando, dangando, fazendo graga e
promovendo afetos, dificilmente vemos ali um homem a passos largos se
embrenhando na mata para escolher o melhor cipé (que ndo pode estar verde, pois
deixa o boi pesado demais), usar no matagal o facao para o corte certo, amarrar o
cipo6 escolhido, por nas costas e trazer de volta para casa, para comegar a estruturar

0 corpo do boi amado.

Fig. 44. Escolhendo o cip6 para fazer, criar o corpo do boi, Sobral/CE >

Hoje, se busca sempre novos materiais que possibilitem diminuir peso, que
promovam conforto para o brincante e possam favorecer movimento e flexibilidade.
E preciso muita habilidade para a colocacéo de chifres de verdade e a construcéo da
face com artefatos diversos, deixando-a o mais préximo possivel da cara de um boi
de verdade. N&o se utiliza recorte ou vazamento no centro, obrigando o brincante a
dancar embaixo do Boi e ndo como se estivesse montado, como ocorre com o
Cavalinho e a Burrinha.

Diferentemente do Maranhao, quando o miolo do boi danga praticamente em
pé e por isso o saiote é bastante comprido, no Cear4, e especialmente em Sobral, 0
homem que danga embaixo do boi tem que dancgar meio curvado para fazer a
corporalidade mais aproximada do boi que se conhece, o que exige bastante esforgo
fisico do brincante. O boi cearense é do tamanho original do boi de verdade, de
preferéncia do boi zebu. E um boi enorme, gordo, diferente do boi maranhense, que

€ pequenininho.

*" Bois e Reisados de Sobral. Direcdo de André Persi com produgcdo de Moisés Magalhaes e
Fabio do Nascimento. Financiado por MINC/UNESCO/BID por meio do Iphan projeto
Monumenta, Sobral: janeiro de 2007. Documentario em DVD. (Doc. 5)



111

Fig.47. Boi Guarani, Sobral/CE Fig.48. Boi Tropical, Sobral/CE Fig.49. Boi Paz no Mundo, Sobral/CE

Dancar embaixo do boi exige destreza, habilidade, dominio ritmico e
generosidade, pois, apesar de ser 0 personagem que faz mais sucesso, para nao
tirar o encantamento das criangas, muitas vezes o miolo®® ndo se mostra, e o boi é
apenas aquilo que se Vvé.

O pano do boi é o tecido que cobre seu corpo a cada ano. Alguns grupos
permanecem com O mesmo pano, buscando com isso favorecer identidade,
economia e praticidade. Outros investem em um novo pano, como é o caso do Boi

Paz no Mundo, que traz sempre novidades, plasticamente falando.
[ n 1

Fig.50. Armando o boi, Sobral/CE Fig.51. Armando o boi - detalhe Fig.52. Corpo do boi armado

* Como é chamado/conhecido por alguns, o “miolo” é o brincante que danga embaixo do Boi.
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Fig.53. Armando chifre e face boi, Sobral/CE Fig.54. Cabeca do Boi Fig. 55. Jodo, Boi, Luciano, Juju

Fig. 56. Pano Boi (2007), Sobral/CE  Fig. 57. Pano Boi (2013) Fig. 58. Boi Paz no Mundo (2013),

Além desses personagens, o Boi Paz no Mundo traz também o Carneirinho e
a Girafinha que nao estavam presentes nos anos de 2010 e 2013, quando
obtivemos a maior parte das fotos, mas foram mencionados a todo momento por
serem integrantes do antigo Boi ldeal. Dessa forma, Luciano e Seu Jodao Mendes
garantiram a entrada dessas personagens animais em 2014.

E interessante notar que, para deixar cada personagem melhor, eles estdo a
todo instante em um processo de criagdo continua, onde tudo a sua volta pode se
relacionar com sua brincadeira. Ao observamos o corpo do Boi Paz no Mundo, em
janeiro de 2013, foram verificadas varias semelhangas com o Boi Garantido
amazonense. Na conversa com o Sr, Jodo sobre isso ele disse:

[...] quando vi na TV aquele boi se mexendo todo, aquela cabega que parecia
falar, achei bonito demais. Pensei vb fazer meu boi assim... esse pano branco
combina com paz no mundo, desde 2010 nosso pano € branco... caprichei
mermo. Aquilo la é uma lindeza! E diferente do nosso Reisado, mas, os bois sdo
perfeitos, direitim mermo, ai eu fiz o Paz do Mundo assim, ficou bonito, ndo
ficou?(Informacéo verbal) *°

% |dem Doc. 4. Depoimento colhido durante preenchimento do Formulario de Incrigdo para o
Prémio das Culturas Populares em junho de 2013, bairro do Junco, na casa do Sr. Luciano
Mendes.
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E preciso destacar a presenga dos familiares e amigos que ndo fazem
personagens, pois sem eles esse teatro/danca brincante ndo ocorreria, ja que atuam
na confeccao de trajes, costuram, pintam, bordam, organizam lanches nos ensaios,
colaborando sempre aqui e ali.

Os artistas dessas DD sao na maioria das vezes criador e criatura, pois tanto
atuam cenicamente como costuram, engomam, pintam, carregam caixas, malas e
bichos. Tudo o que esta ali flui deles mesmo, do préprio grupo e esse tipo de
organizacgao é importante para o que abordamos no quarto capitulo, na atuagéo do

ator como docente.

3.1.3. O ensaio, a preparac¢ao, o repasse

O Boi Paz no Mundo nao tem sede, tampouco um local adequado para os
encontros de preparagao da brincadeira. Os ensaios ou encontros iniciam e se
estendem pelos meses de outubro, novembro e dezembro. Essas reunides sao
agrupadas em partes para facilitar os ensaios, considerando que utilizam o espaco
da rua para revisitar o que sabem, acrescentar o que desejam como novo e
promover as trocas e 0s acréscimos que o0 momento vivido pede. Assim, num dia
trabalham com o cordao de indios, em outro com os galantes, posteriormente com o
Bascarrasco, Donona, Eliseu e dessa forma vao organizando e estruturando a cada

ano esse teatro/danca brincante.

O grande desafio do grupo € conseguir ensaiar com jovens e criangas, huma
periferia de um municipio cearense, procurando utilizar formas de convivéncia
possivel no espago onde a violéncia, que também permeia o interior do Cear3, ja
nao permite ver a rua como o local sagrado do terreiro de antigamente. Foi
exatamente dos atritos e das brigas de jovens na comunidade que surgiu o nome do

boi, como enfatiza Luciano:

havia muita violéncia e até o boi entrou em atrito com essa galera nova ai, e a
gente resolveu usar esse tema pra ver se a juventude entra mais na brincadeira,
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ver mais cultura...Para ver as coisas mais diferentes, ndo com violéncia, nao
com guerra (Informacéo verbal)®.

Ensaiar muitas vezes se configura em uma orientagdo de como eles deverao
atuar, de acordo com o que for solicitado pelos vaqueiros Liseu e Mateu. Seria uma
organizagao para o improviso do passo, de quem vem quando e para fazer o qué, do
que devem representar e da ordem de apresentagdo na ocasido. Segundo Joéao

Mendes,

Os dois vaqueiros vao instruindo os menino, vao orientando devagarinho no pisa,
pisa, pisando...ai, eles vado fazendo, vdo aprendendo, né. Mas nds, quando
precisamos colocar mais alguém, vamos sempre atras de quem ja brinca, com
essas pessoas que ja sabem o que é o reisado mesmo (informacéo verbal)®'.

Os ensaios tém inicio por volta de 19:00h e vao até 21:00h aproximadamente,
buscando sempre atender a questdes relativas a seguranga, as boas condi¢cées dos
adultos de trabalharem no dia seguinte, e as criangas, de irem a escola. Eles se
preocupam principalmente com o que vai entrar de novidade, pois o elemento novo
€ 0 que mais necessita ser incorporado diante dos improvisos fundamentais de
personagens que dao o tripé principal. Nesse caso, € preciso deixar seguro e

conhecido o elemento novo da trama.

Como trabalham sempre por blocos (indios, galantes, bichos, Donona-
Cazuza-Liseu-Mateu), vao aos poucos se preparando e somente no més de
dezembro juntam todos, necessitando para isso de conseguirem uma quadra, uma
praca, um bom espaco, de maneira a tornar possivel a participagédo e a atuacao de
todos. Nao existe ensaio dos improvisos. A cada momento em que ensaiam estao
na verdade atuando, e vai acontecendo, vao criando com o que esta ali. No dia da
apresentagcdo, da atuacido oficial, ja sera outra coisa, apesar de sempre o0s

improvisos estarem ligados a elementos fundantes do Boi. Assim,

® MENDES, Luciano Sousa. Luciano Sousa Mendes: Depoimento [24/02/2012]. Entrevistadores:
Bruno, Leonardo, Felipe e Edilberto, da Casa do Capitdo Mor, com curadoria da autora.
Sobral: Casa do Capitdo Mor, arquivo selo UNICEF, 2012. Arquivo MPG, video — 903 MB -
22min. 35 seg. Doc. 2.

% |dem Doc. 1. Entrevista a autora, no dia 18 de setembro de 2012, na casa de Luciano, no
bairro do Junco, em Sobral/CE.
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se no teatro moderno convencional, o ensaio é, como dizem os franceses,
repeticdo (embora haja modificagdes, mas em escala bem menor que no
teatro tradicional), na cena popular tradicional ele é Unico, encontro e festa
singular, irrepetivel. No geral, o ensaio é feito em uma ocasido de folga dos
trabalhadores/brincantes, como divertimento, apresentagcdo mais modesta
para eles mesmos e seus familiares. Brinca-se como se fosse em uma
apresentagao, s6 que ainda mais a vontade, sem o figurino completo que,
muitas vezes, por causa dos muitos aderegos, dificulta a agdao dos
brincantes. S6 sdo utilizados os elementos mais essenciais, como as
mascaras e os chicotes dos Caretas, acompanhados de um ou outro gole
de cachaga. Porém, mesmo no ensaio, € seguido o roteiro da sequéncia de
partes e se improvisa do mesmo modo. No ensaio, também, o espetaculo se
atualiza sob a influéncia do circunstancial e da inspiragdo dos brincantes.
(BARROSO, 2007, p. 417)

Se considerarmos a forma como sao feitas ou ocorrem as DD e que os
elementos que as compdem advém da oralidade e que essa, nas relagdes
construidas pela memoria entre esquecer/lembrar/acrescentar, influi em continuas
variantes, esse teatro/danca brincante deve ser visto sempre como criagdo, como
algo novo e quem dele fala precisa citar dia e hora do que viu, pois “a tradigao,
quando a voz é seu instrumento, € também, por natureza, o dominio da variante [...]”
(ZUNTHOR, 1993, p. 144 apud BARROSO, 2007, p. 418).

E interessante notar que os brincantes do Boi Paz no Mundo, quando est&o
buscando efetivar o que seria seu ensaio, o contato de com o outro sempre € no
contexto do vamos brincar. Assim, € comum ouvirmos eles falarem: “nossa
brincadeira vai ser no Junco, vocé ndo pode faltar, avise aos outros do bairro
Expectativa”. A moto para ir buscar pessoas ou coisas e o celular como forma de
articulagdo sao presencas constantes, considerando que o Boi se movimenta com

pessoas de dois bairros sobralenses: Junco e Expectativa.

3.1.4. O corpo, o gesto, a dancga

As DD sao coletivas com coreografias ora iguais para todo o grupo, ora com
elementos grupais iguais e personagens independentes com coreografias proprias,
dependendo da criatividade e da destreza do brincante. Dessa forma, existem
passos e gestualidades que permaneceram e sao passadas adiante. Outras partes

ocorrem na criatividade da ordem do dia.

Quem ja presenciou o gestual singular e quase acrobatico dos Caretas e
Mateus de Reisados e Bois, muitas vezes executados por brincantes que
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beiram os 70 anos de idade, sabe que quase sempre se trata de uma série
de movimentos preestabelecidos, executados por corpos preparados, que
incorporam procedimentos artisticos e extra cotidianos, caracteristicos do
que a antropologia teatral considera ser o ator performatico. Os mestres e
melhores brincantes desses folguedos sdo, geralmente, atores-dancgarinos
que cantam. Durante as suas performances, langam mao de um vasto
repertorio de gestos, vozes € movimentos, que receberam da tradigdo, sem
que, no entanto, deixem de contribuir pessoalmente para a ampliagao desse
repertério, com a inclusdo de novos signos ou com a recriagdo de antigos.
Mesmo quando improvisam, utilizam determinados principios, um estoque
de signos com uma sintaxe, ou seja, um modo de utiliza-los, transmitidos
pela via da observagdo direta e da transmissdo oral. Usam, o que
poderiamos chamar, um cédigo anénimo e informal (mas em todo caso, um
cbdigo), com a flexibilidade necessaria nao somente a expressao do talento
individual do brincante, mas também a sua adaptagéo as circunstancias do
momento e do lugar. (BARROSO, 2007, p. 348)

O que ¢é dangado, gestualidade e corporeidade resultam de continua
expressao criadora de quem as faz e de tudo o que é vivido por cada um que esta ali.
Como afirma Merleau-Ponty, “quer se trate do corpo do outro ou de meu proprio
corpo, nao tenho outro meio de conhecer o corpo humano senao vivé-lo” (1994, p.
269). Em cada parte, o Mestre orienta 0 que é para ser feito. O passo que foi
aprendido e incorporado pelo conjunto € repassado, ensinado a partir do proprio
fazer de alguns do grupo que ja o fazem. Diante do que foi repassado oralmente e
percebido pelo olhar, o brincante faz o que compreende e que pelo movimento se
torna sabido. Assim, os passos fluem com uma assinatura singular daquele que

agora fazem. E necessario observar que

os estudos da percepgao tém contribuido para ampliar a compreenséo de
cognigdo, no sentido de tornar mais claro como se realiza o fendmeno
conhecer. A enagé\o62 desloca o papel da representagdo ao considerar que
o0 conhecimento é incorporado, isto &, refere-se ao fato de sermos corpo,
com uma infinidade de possibilidades sensério-motoras, e estarmos imersos
em contextos multiplos. [...] A cognigdo emerge da corporeidade, da
experiéncia vivida e da capacidade de se movimentar do ser humano.
(NOBREGA, 2008, p 146).

Apesar de receber e sofrer influéncias do meio ambiente no qual se encontra,
e se adaptar diante de exigéncias externas como forma de sobreviéncia,
continuidade e inclusao, nos processos culturais locais, o Boi Paz no Mundo se

configura corporalmente como um sistema vivo que possui auto-referencialidade e

62 Segundo Nobrega, (2008), o termo foi criado por Varela et al (1996) e traduzido por Assmann
(1996) com o sentido de fazer emergir. Assim, enagado se relaciona com a dimensado do
conhecer e emerge da corporeidade.
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autonomia, garantindo sempre relagdes dindmicas entre as partes e o todo numa

relacéo recursiva.

Os movimentos do nosso corpo advém da circularidade entre este e o meio
ambiente, o que vai sempre gerando uma compreensao daquele momento que se
vive, produzindo uma interpretagdo corporal circunstancial do momento. Vamos
agindo corporalmente, pela aprendizagem do que ficou sabido ali, e alguns desses
movimentos vao se automatizando no proprio corpo e da préxima vez em que
necessitarmos, em situagdes similares, utiliza-lo, ja ndo pensaremos neles para os

executarmos.

Tal observagédo vem complementar ou contribuir para o entendimento de
como esse teatro/danca brincante ocorre, muitas vezes sem ensaios convencionais,
ou, quando os promove, na verdade pela corporeidade apenas, estabelecem a

aprendizagem pelo que € vivido naquele momento.

Nos passos executados, percebe-se a predominancia de passos de xote,
baido, marcha, valseados® e sapateados. Nos momentos em que a musica é ad
libitum®, o grupo geralmente para o movimento dancado e a acdo se mantém
apenas com quem canta e com o personagem ao qual se refere. Em circunstancias
assim, o que vemos € uma gestualidade caminhada e performatica, buscando dar

énfase ao que a musica sugere.

A roda é o desenho de sua cenografia, dessa forma as cenas ocorrem sem
uma frente especial; entretanto, quando nela existem autoridades, o local onde elas

se encontram passa a ser a frente escolhida pelo grupo.

As cenas sempre ocorrem no centro demarcado pelos corddes de galantes.

No caso do Boi Paz no Mundo, em 2013, os corddoes eram vermelho/rosa e azul. O

&3 Acompanhamento ritmico corporal de musicas ternarias, no entanto sem marcagao exclusiva
de passos reconhecidos como valsa, dai serem chamados de valseados.

& Canto livre sem percussao.
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corddo de indios entra, atua, danca e se posta as vezes na continuidade dos

corddes de galantes ou formando outro cordao paralelo a estes ou atras deles.

As partes coreograficas, apos a entrada/o inicio da brincadeira, sdo marcadas
pelas partes de cada personagem. O que se dancga diz respeito a cena especifica
que pertence a ele, sendo isso que estabelece a ordem do dia, tipo: entrada (Cazuza,
Donana, Mateu, Liseu), Bascarrasco, Galantes, indios, Cavalinho, Burrinha, Boi,

Caboré, Cazuza-Donana-Mateu-Liseu, a danga na corda, Boi, despedida, saida.

No inicio entram Cazuza, Donana, Mateu, Liseu e comega um dialogo de
cumprimento e improvisos para envolver a plateia. O grupo musical comega entao a
tocar algumas musicas nordestinas conhecidas, seja porque estdo fazendo sucesso
no momento ou por serem tradicionalmente conhecidas. Os quatro personagens vao
convidando a plateia para dangar. Adultos e criangas entram na roda a medida em
que sdo chamados e com eles vao se divertindo. Os passos sao do classico género

forré (marcha, baido ou xote) e por isso a maioria sabe e participa.

As figuras coreograficas que mais utilizam s&o: roda, serpentina, avango e
recuo em fileiras, colunas, palmas e sapateio e dancadas isoladas, esparsas, ao
centro da roda. Nao utilizam implementos coletivos como espadas ou bastdes.
Excecéo seria o chicote/corda/cobra que é utilizado pela Donana e por Cazuza e
que em determinado momento eles juntam os dois (chicote/corda/cobra), colocando-
0s no chao no centro da roda para que cada um dos principais personagens fagcam

improvisos em cima dela, mostrando destreza, habilidade e comicidade.

O Boi Paz no Mundo atua com uma média de 30 a 45 brincantes entre
criangas, jovens e adultos, sendo que a grande maioria que atua cenicamente sao
homens. As criangas e jovens estudam nas escolas publicas locais e os adultos tém
pequeno estudo, estando a grande maioria afastada da escola, sendo um grupo de

trabalhadores que sao prestadores de servigos gerais.

Tudo o que sado e fazem traz experiéncias que corroboram o que produzem,
criam e atuam corporalmente na brincadeira Boi Paz no Mundo, que para alguns

também é reisado. Como ja o dissemos, percebemos que para uma boa parte de
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mestres e brincantes ndo existem espacos fronteiricos entre reisados e bois, bois e

reisados, apesar de cada brincadeira ter um registro particular como isso ou aquilo.

3.1.5. Cena musical: cantos, ritmos, partitura

A musica, como ja foi dito, é o fio condutor para tudo o que ocorre nesse
teatro/danca brincante. Cada cena é por ela delimitada, ampliada, conduzida. O Boi
Paz no Mundo é acompanhado por um trio ou quarteto musical formado por um
cordofone (sanfona — acordedn), um membranofone percutido (zabumba), e um ou

dois idiofones percutidos (triangulo e/ou pandeiro), sob a coordenagédo de Rosinha

do Acordedn, uma sanfoneira bastante conhecida na regido e que é parte integrante
do Boi.

Fig. 59. Zabumbeiro e Sanfoneira, Sobral/CE Fig.60. Rosinha do Acordeon  Fig.61. Conjunto, Sobral/CE

O Sr. Dominguinhos, sanfoneiro autodidata e que sempre fez parte do Boi
Paz no Mundo disse: “sempre toquei no reisado, mas agora estou sem sanfona, ai
Rosinha, que aprendeu comigo, é quem toca, mas t6 sempre aqui, com

eles”(informacéo verbal)®®.

A forma musical € a toada que, para Almeida (1942, p. 105), Alvarenga (1950,
p. 275) e Cascudo ( 1972, p. 871 -872), se constitui como forma hibrida que, no
espacgo brasileiro, pode ser qualquer coisa, como cantigas, cantilenas ou cangdes
em formas amorosas, tendo predominancia de quadras, utilizando estrofe e refrao.
Na musica brasileira, ela ndo tem um formato definido e por isso é importante que a
cada momento que, a cada momento que a encontramos, fagamos uma descricao

mais detalhada, de que tipo de toada se fala.

&5 Dialogando durante ajustes para entrega dos documentos ao Prémio Culturas Populares do
MINC- Edital Mazaroppi em que a autora inscreveu o grupo e este foi contemplado. Tarde do
dia 20 de outubro de 2013, na casa do Sr. Luciano, no bairro do Junco, em Sobral.



120

Diante do exposto, afirmamos que a toada do Boi Paz do Mundo se aproxima
de uma “atividade musical de carater ludico sendo formada por melodias simples
apresentadas em forma de estrofe e refrdo, geralmente em quadras. Ndo possui

forma fixa e esta mais associada a linha melédica do que & peca em si.”®

Ela ndo € uma peca unica e inteira. A cada momento se insere uma parte que,
musicalmente falando, tem comeco, meio e fim, podendo inclusive ser utilizada de

forma independente.

A musica do Boi Paz no Mundo, em forma de toadas, pode ser do tipo estrofe
refrao®’, solo e coro® ou instrumental, tendo o Bascarrasco puxando os solos e
Galantes e indios segurando a parte coletiva. Os cantos s&o diversificados, podendo
ser tradicionais/ancestrais ou criados para aquele ano especifico, sendo preparados
por todos nos ensaios ou ainda improvisados. Ha também varias parddias de
classicos nordestinos como Mulher Rendeira, Asa Branca, Carolina, Boiadeiro,
dentre outros, ou de cangdes de sucesso do momento, ndo apenas no Boi Paz no

Mundo, mas em varios bois sobralenses como demonstramos abaixo®.

Parddia de Boiadeiro (Luiz Gonzaga)

Vem meu cavalo que a noite ja vem
E Paz no Mundo e todo povo lhe quer bem

E vem chegando, vem chegando o meu cavalo
O meu cavalo que vem la das alianca

O meu cavalo vai aqui se apresentar

E encantar o mundo todo das criangas

Vem meu cavalo que a noite ja vem
E Paz no Mundo e todo povo lhe quer bem

Exemplo solo e coro:

Cadé aquele lago, lago de lagar meu boi

% Tesauro de Folclore e Cultura Popular Brasileira.
In: http://www.cnfcp.gov.br/tesauro/00002164.html. Acesso em 3 de outubro 2013.
" Quando tem um refrdo e estrofes que véo se alternando, entre uma e outra, o refrdo é repetido.

% pode ser feito tanto na estrofe quanto no refrdo. Sempre o que se canta primeiro é cantado por
uma pessoa apenas e depois repetido por varios outros, em coro.

69 Transcrigoes desses exemplos musicais no item 3.1.8.
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Cadé aquele lago que eu néao sei pra onde foi

Bascarrasco: Boiadeiro, oh menino

Coro: quem vem la

Bascarrasco: O boiadeiro sou eu,

Coro: quem vem la

Bascarrasco: Mas é que sou boiadeiro, oh menino
Coro: quem vem la

Bascarrasco: Boi Paz no Mundo se apresentar
Coro: quem vem la

Utilizam muitos solos instrumentais, alguns genuinos forros de grandes
sanfoneiros, outros sdo improvisos do musico que os acompanha. Essas partes
instrumentais sado utilizadas para cenas hilarias entre Cazuza, Donona, Mateu e
Liseu, ou ainda para solos de partes dangadas no que eles chamam de pisa ou
pisadinho, que s&o sapateados improvisados pelos personagens centrais e por

quem se aventurar a acompanhar.

Usam também trechos musicais de forrés conhecidos e que fazem sucesso,
de forma que Donona e Cazuza possam brincar, no inicio, com as pessoas da roda.
Dancam xote, marcha e baido, acrescentando o valseado, sendo esses 0s ritmos

basicos utilizados durante toda a acado desse teatro/dancga brincante.

Fazem partes ad libitum soladas e repetidas pelo coro, estilo responsorial
entremeado por trecho instrumental como ocorre na parte em que apresentam os

indios, por exemplo.

Bascarrasco: Boa noite, meu pessoal/ boa noite com muito amor (ad libitum)

indios: Boa noite, meu pessoal/ boa noite com muito amor (ad libitum)
Bascarrasco: Da-me um pouco de atengdo/ que minha tribo chegou (ad libitum)
Indios: Da-me um pouco de atengdo/ que minha tribo chegou (ad libitum)

Solo Instrumental (forro)

Bascarrasco: A cultura de Sobral é um espago popular

indios: A cultura de Sobral é um espacgo popular
Bascarrasco: Vou pedir a Deus do céu para nunca se acabar
Indios: Vou pedir a Deus do céu para nunca se acabar)

Solo Instrumental (forro)

E muito comum nas DD a presenga de canto com desencontro tonal entre os
tocadores e o cantante. Percebemos que quem canta entra sempre antes do toque

do instrumento, obrigando os musicos a correrem atras do tom aleatério escolhido.
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Nem sempre o instrumentista consegue fazé-lo, deixando, assim, o
acompanhamento em um tom e o cantante em outro. Isso também ocorreu com o
Boi Paz no Mundo em 2013 e advém das auséncias dos musicos nos encontros que
antecedem a apresentagcao do Boi. Como o Bascarrasco canta costumeiramente
sem acompanhamento, no dia da festa acaba ocorrendo o desencontro e, portanto,
sdo necessarios cuidados especiais € uma devida atengcdo de quem pesquisa para

realmente localizar a melodia do que é cantado.

E importante procurar se envolver com o conjunto do que ocorre,
considerando que a musica ndo € apenas o som produzido, ouvido; ela é toda a
relacdo com a espetacularidade que esta ali, é teatro e danga, € o elemento de
repouso e de movimento, € o rio onde se desencadeia e navega tudo a ser dito e
feito no que é encenadol/vivido. A divisédo feita € somente a busca de favorecer uma

compreensao das partes para propiciar o encontro com o todo daquilo que falamos.

3.1.6. Cena dialogada: texto escrito, texto oral e improviso

Geralmente, as cenas dialogadas nesse teatro/danca brincante, quando
ocorrem, advém de textos ancestrais guardados na memoria e repassados
oralmente. Podem também vir de textos escritos em caderninhos ou constituidos a
partir de improvisos sustentados em mote dado, orientado pelo Mestre dessas

expressoes culturais.

No Boi Paz no Mundo as cenas dialogadas sao poucas. Na encenagao, o que
se conta esta sempre ocorrendo por meio da musica e da danga. Algumas dessas
poucas cenas, quando ocorrem, sdo constituidas por meio do improviso dos

personagens centrais Cazuza, Donona, Mateu e Liseu, como as descritas adiante.

O improviso nas cenas traz sempre questdes que abordam de forma hilaria
fatos politicos e sociais novos que envolvem a comunidade local. Ao identificar
esses elementos colocados por meio de comicidade e/ou protesto, gostam da forma
como os participantes ridicularizam assuntos que os incomodam. Dessa maneira, o
grotesco ridicularizado garante, na festa coletiva, a alegria do riso farto e facil que

promove estabilidade para o equilibrio da existéncia humana, considerando que
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0 riso esconde seu mistério. Alternadamente agressivo, sarcastico,
escarnecedor, amigavel, sardénico, angélico, tomando as formas da ironia,
do humor, do burlesco, do grotesco, ele é multiforme, ambivalente, ambiguo.
Pode expressar tanto a alegria pura quanto o triunfo maldoso, o orgulho ou
a simpatia. E isso que faz sua riqueza e fascinacdo ou, as vezes, seu
carater inquietante [...] A célera, mesmo a divina nada pode contra o riso,
simbolo consagrado da liberdade. (MINOIS, 2003, p. 16 e 131)

O riso se relaciona ao brincar, a busca do écio necessario a vida dificil. Por
meio dele, o0 homem rejuvenesce, aplicando a sua lida a utopia da solugao de seus
problemas ou de, por meio da brincadeira ou da fé que o move, fortalecer corpo e

espirito para enfrenta-los.

Nas cenas, dialogadas ou n&do, o que mais se vé na construgdo/agao cénica
do Boi Paz no Mundo € o risivel, o que pode trazer a alegria e a descontracao de
todos que ali estdo, numa busca infinita e permanente do que é destacado por

Barroso como um riso brincante:

o riso dos Reisados e Bois é o riso dos deuses que se permitem toda a
liberdade e inclusive as maiores licenciosidades. E o riso dos deuses que,
também eles, ndo estao apartados da natureza e como os demais seres
comem e cagam, choram e riem, trepam e procriam. O riso brincante,
portanto, € um riso que humaniza os deuses e diviniza os homens. Do
mesmo modo, é o riso do mundo invertido. Trata de forma vulgar os
assuntos tidos como mais graves, e de forma grave os assuntos tidos como
mais vulgares. Mostra, assim, a relatividade de tudo o que é estabelecido.
Por isso, os meninos respeitaveis e os velhos cémicos, as mulheres
libidinosas e os homens pudicos. As Catirinas feitas por homens adultos, as
Damas feitas por meninotes, os Velhos feitos por mulheres, os Reis
corcundas, os Anbes principes, ricos e pobres, homens e mulheres,
criangas e idosos que trocam papéis. E também um riso critico, que rebaixa
a avareza, a luxuria e outros vicios sociais. No riso brincante, dos Reisados,
toda deformidade de carater se traduz sempre numa deformidade corporal,
num tique nervoso ou num automatismo. Neste sentido, desmascara o falso
moralismo. (2007, p. 373).

Como visto, para a elaboragao dos improvisos, das cenas risiveis, dialogadas
ou nao, € necessario conhecer o que esta na ordem do dia, o que mantém o
teatro/dancga brincante sempre atual, e possibilita uma acéo criativa com elementos

do que seja novidade, exigindo o conhecimento do que ocorre onde se brinca.

Sua dancga é sua gestualidade narrativa, fala o texto nao escrito ou que pode
ser cantado. O texto/dangca é o que se interpreta como um corpo unico. Corpo livre
que dancga para ser feliz ou é feliz porque danga brincando. Como seu alongamento

¢ feito na labuta do trabalho cotidiano, seu aquecimento vem do que a vida |he exige,
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sua destreza e sua agilidade sao conquistas naturais pela vida que leva e pela
pratica de fazer fazendo; assim, também seu texto improvisado se alimenta de suas
experiéncias, de tudo o que é vivido e depende de uma capacidade imaginativa

enorme para criar.

3.1.7. O agrado: resisténcia e continuidade

O Boi Paz no Mundo ndo cobra caché, pelo menos ndao da forma
convencional que conhecemos. Entretanto, € comum a utilizagcdo do que eles
chamam de agrado ou contrato do boi para a brincadeira ir para o terreiro de alguém.

Sr. Luciano, Mestre do Boi, diz:

Bom, é um contrato, as pessoas fazem um contrato com o boi: eu quero o boi
dangando na minha casa, no terreiro, pergunta a quantia, quanto é que a gente
cobra pra levar o boi pra brincar la no terreiro. E assim a gente vai fazendo a
rodaf...] No meu terreiro brinco como quero mas se querem me levar pro Sinha
Saboia ta, ou Terrenos Novos ou pros interiores e bairros, depende do contrato
do boi. Precisamo dos agrados pros menino, pros tocador, depende do contrato.
(Informagéo verbal)”

De forma corriqueira, costumamos ouvir que os grupos tradicionais populares
que mantém essas brincadeiras de teatro/danca brincante se caracterizam
principalmente pela forma como brincam e agem descompromissados com o receber
pagamento por isso. E também comum conhecermos projetos que envolvem a
presenca dessas expressdes culturais sem prever qualquer pro-labore, mesmo
sabendo que eles se deslocam muitas vezes de lugares longinquos para chegar

onde os queremos.

Por um lado, é importante refletir que uma coisa é aquilo que € parte da
comunidade, esta inserido em seus momentos extraordinarios da vida e se configura
no rito da festa que se faz principalmente para si. Outra coisa € levar isso como uma
representacdo para ser vista e colocada entre tantas outras expressdes culturais.
Nesse caso, € necessaria uma nova ordem que precisa ser ungida por uma “nova

articulagado entre o principio da igualdade e o principio da diferenga, permitindo

70 Souza, Luciano Mendes de. Entrevista | — 18 setembro de 2012. Doc. 1. Nessa entrevista
estavam presentes Luciano e Joao Mendes, netos de Mestre Panteca.
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assim a possibilidade de diferengas iguais — uma ecologia de diferencas feita de
reconhecimentos reciprocos” (SANTOS B., 2004, p. 21).

Por outro lado precisamos constatar que ainda permanece, na grande maioria
do Estado do Cearda, a pratica dessas brincadeiras sem envolver ressarcimento,
pagamento para quem delas participa sendo comumente o Mestre, seus familiares
ou o0 grupo quem custeia o 6nus com figurinos, aderecgos, transporte etc. E comum

observar que

o Reisado mesmo acontecendo em uma comunidade de baixa-renda,
prescinde de qualquer ajuda financeira para se realizar.[...] embora
hoje, nos centros urbanos maiores, predomine o pagamento
monetarizado, diretamente acordado entre o Reisado e os
promotores da apresentacao, seja em palcos, pragas, ou mesmo (em
menor grau) em terreiros, outras formas de pagamento ou
compensagao permanecem, incluindo pequenos rituais e outros
procedimentos, que nos fazem pensar em vestigios e/ou na
permanéncia de tragos de um sistema de relagbes sociais baseado
na troca de dons.[...] Neste caso, obviamente, o brincante nao espera
retribuicdo. (BARROSO, O. 2013, p. 335).

O agrado ao qual o Sr. Luciano se refere estd dentro desse sistema de
relacbes sociais de trocas de dons. Nao existe um pagamento efetivo, mas a
utilizagdo do que se consegue durante os dias brincados para a realizacdo de uma
grande festa com comida, bebida, danca e musica para todos. Os musicos
geralmente além desse agrado, recebem ainda agrados em dinheiro. Mas eles

nunca chamam isso de pagamento.

E necessario também frisar, utilizando o discurso de Santos B. (2004, p. 20)
sobre a sociologia das auséncias e sabendo, por meio da ecologia do
reconhecimento, que €& necessario e urgente um olhar mais justo sobre essas
comunidades, considerando que sao elas as protagonistas de suas expressdes
culturais, a bonificagdo, pré-labore ou outro tipo de recompensa financeira nas
oportunidades em que compartilha seu fazer cultural, podera no momento atual

contribuir para a resisténcia e a continuidade desses saberes e dessas praticas.
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3.1.8. Os elementos matriz de uma estética, na inteireza de um
encontro

Para estabelecer um dialogo no préximo capitulo sobre a utilizagdo dos
elementos estéticos deste teatro/danca brincante na acdo docente do
ator/professor/pesquisador, apresentamos a seguir, de forma comentada, um dos
seus momentos coletivos da brincadeira.

O registro é da apresentagao do Boi Paz no Mundo, no dia 06 de janeiro de
2013 na abertura do encontro de bois de Sobral que ocorreu no Boulevard do Arco
do Triunfo, espaco-icone que fica na entrada da cidade".

No inicio temos uma roda meio oval, meio irregular, formada pelo jeito como
as pessoas foram aos poucos se organizando, sentando aqui e ali. Por ser um
evento da prefeitura, havia algumas cadeiras, arquibancadas, servico de som e um
apresentador para chamar as pessoas e para o prefeito se manifestar na abertura.
Foi uma apresentacgao oficial dedicada a familia do Mestre Panteca, ja falecido.

Iniciando a brincadeira, a sanfoneira Rosinha do Acordedn e seu grupo
tocam. Executam o xote Rindo & toa, do Fala Mansa. E a musica que faz o
chamamento, que estabelece a alegria descontraida de todos. Aos poucos, entram
Donana, Cazuza, Mateu, Lizeu. Chamam as pessoas para dangarem. Entram
criangas, jovens, adultos, vao brincando e se divertindo. Donona tira o prefeito para
dangar um xote e ai a festa é total. Eles mangam, brincam e gostam. O prefeito
aplaude Donona e, logo em seguida, pega o microfone e fala sobre eles, chamando
a primeira dama que os nomeia e inicia oficialmente a apresentacgao.

Cazuza diz: Oi Donona (aponta para uma pessoa na plateia) oi quase nascia
sem pescogo! (Todos riem).

Donona: Ele parece sabe quem, véi? (Sua fala é gutural, meio falsete, soa
engracado)

Cazuza: Uma tartaruga!

Donona: Néo, ndo é o Dedim! (Todos riem)

Animador: Vamos la, na palma da méo, todo mundo junto, é a dang¢a da Donona.

(Donona danga com Cazuza, se rebola, brinca, as ancas bem projetadas para
tras, executa giros e contragiros sob o brago de Cazuza. Danga também com
Lizeu depois com Mateu e vao ali com mascaras, sapateados, pulinhos, barrigas,
insinuagoes e estripulias provocando risadas e diversao).

""DVD cedido pelo grupo de sua apresentagdo na abertura do Encontro de Bois e Reisados de
Sobral, no dia 6 de janeiro de 2013, fazendo parte do Apéndice D, anexado ao final deste
trabalho.
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Animador: Vamos receber com o0s aplausos desse publico sobralense, netos do
Mestre Panteca, o Bo000000000i Paaaaaaaaz no Mundooooooo! (Todos
aplaudem)

Bascarrasco: Boa noite publico presente/ do mais distante lugar (BIS)
Agora peco licenga pra ele se apresentar
Sou amo do Paz no Mundo o campeé&o do lugar (BIS)

(S’imbora Rosinha!)

Percebemos que a trilha musical desse tema cantado pelo Bascarrasco é, na
verdade, a linha melddica do Boi Garantido, de Parintins, no Amazonas. Oswald
Barroso (2007, p. 420), apoiado nos estudos de poesia oral de Zumthor, diz que “as
melodias sdo mais moveis e viajam através da lingua, mas que nao s6 as melodias
se mudam para outras letras, como as letras se mudam para outras melodias”.
Dessa maneira, frases melddicas inteiras migram para outros contextos e vao se
recompondo no universo da tradi¢gdo. Isso ocorre por varios motivos, e um dos que
mais se destaca sido as relagées de afeto incitadas no Mestre por determinados
temas ou partes. Quando os conhece ou os escuta, deles se enamora e se apropria,
recriando-os em seu contexto.

Na parte |, que chamaremos de entrada dos cordbes de indios e galantes,
eles entram evoluindo em serpentinas no sentido da roda, mas evoluindo sempre até
o Bascarrasco e outros ajudantes do grupo delimitarem onde devem parar e
estabelecer a frente, que, nesse caso, ficou para onde estava o prefeito e a primeira
dama.

Rosinha toca um dos temas mais tradicionais dos Bois de Sobral que é o
Cadé aquele lago. Primeiro executa somente como solo instrumental e depois
entram os versos tirados pelo Bascarrasco com respostas do grupo.

Bascarrasco: Cadé aquele lago, lago de lagcar meu boi/ Bis
Cadé aquele lago que eu nao sei pra onde foi

(Estrofe 2, solo e coro, ritmo de baiéao)
Bascarrasco: Cadé meu lago aqui irméo

Cordoées: Quem vem la
Bascarrasco: Meu lago caiu no ribeirdo
Cordées: Quem vem la

Bascarrasco: Ai que saudade que tenho do lago
Cordébes: Quem vem la
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Bascarrasco: De ter um lago pra me lagar

Cordébes: Quem vem la
Bascarrasco: Cadé aquele lago, lago de lagar meu boi/ Bis
Cadé aquele lago que eu néao sei pra onde foi
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Fig. 62. Transcrigdo musical, Cadé aquele lago, Sobral/CE

(Estrofe 3, quadra feita em dueto pelo Bascarrasco e ajudante com repeticdo a cada
frase. Continua 0 mesmo ritmo. A medida em que cantam, os corddes vao entrando

com palmeos e, no centro, os personagens Donona, Cazuza, Mateu e Liseu dangam

livres)

Bascarrasco:Boa noite meu pessoal :|, Bis
Boa noite com muita fé
O Paz no Mundo apresentando
Na terra de Dom José Bis

O nosso boi é boi guerreiro }
E Jjuventude, véi e menino Bis
E o nosso grupo de galante

Agora se divertindo (sic)
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Fig. 63. Transcrigdo musical, Boa noite do Bascarrasco, Sobral/CE

(Retoma o formato musical do inicio com refrdo, solo e coro estilo responsorial)

Instrumental com Rosinha, linha melddica da entrada Cadé aquele lago

Bascarrasco: Mostrando a tradigéo de brincar bumba meu boi
Mostrando a tradigao de cultura meu amor

Bascarrasco: E tradicdo 6 plateia

Cordbes: Paz no Mundo

Bascarrasco: Boi Paz no Mundo chegando oi plateia
Cordbdes: Paz no Mundo

Bascarrasco: Trazendo a paz e o amor, oi plateia
Corddes: Paz no Mundo

Bascarrasco: a brincadeira vai comegar

Cordbdes: Paz no Mundo

Bascarrasco: Trago meus versos do coragdo
Cordées: Paz no Mundo

Bascarrasco: Fago meu verso com emogao
Cordées: Paz no Mundo

Bascarrasco: Fago meu verso com muita fé
Cordées: Paz no Mundo

Bascarrasco: Com Jesus Cristo e Dom José
Cordées: Paz no Mundo

Bascarrasco: Mostrando a tradi¢do de brincar bumba meu boi
Mostrado a tradi¢cdo de cultura meu amor

e

} Bis
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Parte Il — Dancga livre dos personagens centrais. Parédia da musica Rindo a
toa, no ritmo de xote. Os corddes de Galantes e indios acompanham com palmeios

nao interferindo, aguardando o momento de atuarem mais fortemente.
Bascarrasco, Mateu, Lizeu e ajudante vocal

Mas venha ver, mas venha ver Bis
Boi Paz no mundo se apresentar

Todo amor vem brilhar de novo Boi Paz no Mundo € tradicdo do povo
E Paz no Mundo para o seu olhar laia, laia

Vem ver, vem ver Boi Paz no Mundo brincar,

Nossa cultura é tradigdo popular, é tradicdo popular Bis

Mas veja s6 o Paz no Mundo do jeitinho que ficou

E ndo promete pra faltar

Mas vem ficar, e vem ficar aaaaaaaa

Brincar no Paz no Mundo é brincar com amor Bis
Porque, porque foi o Tio Junior que pegou



ritmo

cearenses, cantada sempre na chegada a porta da casa com quem se brinca.
Todos cantam e continuam com batidas de palmas e pequenas dancadas dos
galantes e indios e dancgas livres com Donona, Cazuza, Mateu e Lizeu. Essa

peca geralmente é feita nos grupos em formato solo e coro. No Boi Paz no
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Fig. 64. Transcrigdo musical, parodia, Sobral/CE

Instrumental com Rosinha conclui esta parte.

Parte Ill — Oh, de casa, oh de fora € uma peca toada de saudacido em

de xote bastante tradicional entre os grupos de Reisados e Bois

Mundo, todos cantam tudo juntos.

Q de casa, 6 de fora é mangerona quem tai (Bis)
E o cravo, é a rosa ¢é a fulb do bugari (Bis)

Nosso rei do oriente pode andar fora de hora (Bis)

lluminado pela estrela que iluminou Nossa Senhora (Bis)

(Solo instrumental da linha melddica)
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O sol entra pela porta e o luar pela jinela (Bis)
Quero saber da resposta e ndo saio daqui sem ela (Bis)

(Solo instrumental da linha melddica)

Vou m’imbora, v6 mimbora e agradego a permisséao (Bis)
Vou embora acompanhado e com Jesus no coracéao (Bis)

(Solo instrumental da linha melddica)
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Fig.65. Transcrigdo musical, Oi de casa, oi de fora, Sobral/CE

Parte IV — danga do cord&o de indios. E formada uma fileira com toda a
ala de indios tendo a frente uma espécie de Cacique com um grande cocar e
figurino de destaque. Essa fileira trabalha com avancgo e recuo determinado por
fraseado musical. Quando Bascarrasco faz a toada ad Ilibitum, eles
permanecem no local e apenas respondem em coro e fazem o avango/recuo
durante o solo instrumental, utilizando para isso um passo marcado e outros
com pisadinho direto’®. A cada vez que fazem o avango e o retrocesso 0s
brincantes gritam, animam-se e os personagens principais continuam fazendo
sua folia prépria. Utilizam esta frase musical instrumental em ritmo de baiao,
repetidas vezes até soar o apito do Bascarrasco.

Baidio J= 120 G c G c
Repete varias vezes até o Fim
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Fim

Fig.66. Transcrigdo musical, improviso parte indio, Sobral/CE

2 Como eles chamam e que pode ser visto nas imagens cedidas no Apéndice D.



Bascarrasco: Convidar os visitantes do sertao e de Sobral

indios: Convidar os visitantes do sertdo e de Sobral
Bascarrasco: Que leve no coragdo este Centro Cultural
Indios: Que leve no coracao este Centro Cultural

Repetem entre uma parte e outra a mesma frase musical instrumental

em ritmo de baido até soar o apito do Bascarrasco,

Bascarrasco: Sou indio do Amazonas sou valente sou guerreiro

indios: Sou indio do Amazonas sou valente sou guerreiro
Bascarrasco: Luto pela liberdade ndo me troco por dinheiro
Indios: Luto pela liberdade ndo me troco por dinheiro

(Sanfona — solo instrumental)

Bascarrasco: Vou m’imbora, vou m’imbora deixando muita alegria
Indios:Vou m’imbora, vou m’imbora deixando muita alegria
Bascarrasco: Vou m’imbora acompanhado com a Santa Virgem Maria
indios: Vou m‘imbora acompanhado com a Santa Virgem Maria

O conjunto toca uma frase musical em ritmo de marcha alegre, também

um tema curto.
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Fig.67. Transcrigdo musical, Sanfona parte indio, Sobral/CE

Saem evoluindo em serpentina ao som da marcha tocada que lhes
permite correr alegremente, lembrando figuras de evolugdo préprias das
dangas indigenas brasileiras. Na coluna que formam entram também Mateu,

Liseu, Donana e Cazuza dancando e cantando com eles festivamente.
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(Todos)

No6s somos indios forte que sabem marchar (Bis)
Carregam nossas flechas para guerrear (Bis)

Sou indio meio (?) até meio dia (Bis)
Saiu de sua toca para pescaria (Bis)

Sou indio do Amazonas que sabe cantar (Bis)
Poesia e muito verso para alegrar (Bis)

Eu vou para Amazédnia la néo tem mulher (Bis)
Vou levar a Donona pra fazer café (Bis)

Eu vou para Amazdnia la tem tradigéo (Bis)
Vou levar o Paz no Mundo no meu coragéo (Bis)

Adeus 6 minha gente com paz e amor (Bis)
Até bem para o ano se nos vivo for (Bis)

O trecho Até bem para o ano se nos vivo for € mais um exemplo do que
ja ressaltamos anteriormente, sobre a migracdo de trechos melddicos ou de
letras e vice-versa, sendo bem comum nas expressdes da cultura tradicional
onde parte do que é ancestral navega livre no meio dos mestres e brincantes
que vivem em constante recriagdo dessa estética. Sobre esse aspecto,
destacamos que o trecho mencionado acima esta na despedida da Caninha

Verde, como abaixo:

Caninha verde adeus, adeus/ caninha verde eu ja me vou (Bis)
Caninha verde até para o ano/ Caninha verde se eu vivo for (Bis)

Parte V — este momento é muito esperado, pois Mateu, Liseu, Donana e
Cazuza vao mostrar suas habilidades de dangadores em volta, em cima e do
lado de uma corda/cobra que é esticada no centro da roda. Esse artefato é o
chicote com o qual Donona corre atras dos meninos para dar chicotadas. A
musica € instrumental e trata-se de um forrd tradicional escolhido por quem o
executa. Deve ser alegre, dinadmico e vivo para estimular a danga que é feita de
improviso. Nessa oportunidade, foi tocado Bicho Carpinteiro, de Mario Zan,
entremeado com solo de trecho musical improvisado por Rosinha do Acordedn.
Ela faz a musica de Mario Zan como uma parte A complexa e depois o trecho

improvisado como parte B mais simples e fica nesse vai-e-vem, enquanto os



personagens fazem todo tipo de estripulia, dangando e sapateando um de cada

vez de acordo com suas habilidades e destreza.

Fig. 68. Mateu na corda, Sobral/CE Fig. 69. Ajudante na corda, Sobral/CE  Fig. 70. Liseu, Sobral/CE

Fig. 71. Véi Cazuza na corda, Sobral/CE Fig. 72. Véia Donona na corda, Sobral/CE

Terminada essa parte, tem inicio a apresentacédo do Cavalinho, que
comega com uma parédia da musica O cheiro da Carolina, de Luiz Gonzaga.
Os cordbes de indios e galantes se abaixam, ficando apoiados nas pernas
meio ajoelhadas/sentadas cantando e batendo palmas. As criangas comegcam
a querer pegar ou dangar com o bichinho. Ficam eufdricas, batem palma e
brincam. No ritmo de xote, o brincante vai conduzindo e adentrando a
brincadeira. Dancando todos participam, porém, deixando sempre em

evidéncia o Cavalinho que se aproxima das familias, cumprimenta e se mostra.

Bascarrasco: Vem chegando meu cavalo

Todos: Cavalim do Paz no Mundo
Bascarrasco: Vem chegando meu cavalo
Todos: Cavalim do Paz no Mundo
Bascarrasco Comecga a se apresentar
Todos: Cavalim do Paz no Mundo
Bascarrasco: Boa noite toda a platéia
Todos Cavalim do Paz no Mundo
Bascarrasco: Boa noite toda a platéia
Todos Cavalim do Paz no Mundo
Bascarrasco: Venha ver como é que é
Todos Cavalim do Paz no Mundo

Bascarrasco: Meu cavalo tem tradigcao
Todos Cavalim do Paz no Mundo
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Bascarrasco: Vem meu cavalo que a noite ja vem
E Paz no Mundo e todo o povo lhe quer bem (Bis)
Bascarrasco: E vem chegando, vem chegando meu cavalo
O meu cavalo bonito vem da alianga
O meu cavalo comeca a se apresentar
E representa bonito toda crianga
Bascarrasco: Vem meu cavalo que a noite ja vem
E Paz no Mundo e todo o povo lhe quer bem (Bis)
Bascarrasco: E vem chegando, vem chegando meu cavalo
O meu cavalo bonito vem do Arraial
O meu cavalo comeca a se apresentar
E representa bonito pro pessoal
Bascarrasco: Vem meu cavalo que a noite ja vem
E Paz no Mundo e todo o povo lhe quer bem (Bis)
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Fig. 73. Transcrigdo musical, entrada Cavalo, Sobral/CE

A musica muda para um baido, tendo na linha melddica fragmentos da
musica da brincadeira do Maneiro Pau cearense, sendo executada no estilo
solo e coro. Por ser mais alegre, o brincante vai se soltando corporalmente e

seu personagem evoluindo nas brincadeiras da roda.
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Bascarrasco: E ja chegou meu cavalinho
Todos: Adeus rosa, adeus amor
Bascarrasco: Meu cavalim vem do arraial
Todos: Adeus rosa, adeus amor
Bascarrasco: Meu cavalim cumprimentando
Todos: Adeus rosa, adeus amor
Bascarrasco: o grupo do Boi Ideal

Todos: Adeus rosa, adeus amor

Bascarrasco: E ja chegou meu cavalinho
Todos: Adeus rosa, adeus amor
Bascarrasco: Meu cavalinho de estimagdo
Todos: Adeus rosa, adeus amor
Bascarrasco: Tem boa vida meu cavalo
Todos: Adeus rosa, adeus amor
Bascarrasco: Meu cavalo tem tradicdo
Todos: Adeus rosa, adeus amor
Bascarrasco: E chega aqui meus dois vaqueiros
Todos: Adeus rosa, adeus amor
Bascarrasco: E pode desmanchar o baiéo.
Todos: Adeus rosa, adeus amor
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Fig. 74. Transcrigdo musical, saida Cavalo, Sobral/CE

Enquanto o Cavalo danga, varias cenas da Donona e Cazuza ocorrem
em paralelo, sem prejudicar sua agao cénica. Numa dessas, Donona pega um
capacete rosa que estava na mao de uma menina, coloca-o na cabega como

se fosse uma coroa e sai correndo em zigue-zague, como se tivesse pilotando
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uma moto. A menina corre atras e todos riem enquanto o Cavalinho danga e
brinca. E interessante notar que, hoje, cavalo e moto dividem os espacos
sertdo adentro, sendo a moto na atualidade bem mais presente e utilizada pelo
sertanejo, seja ele do espaco urbano da sede municipal ou n&o. Assim, a cena
composta por cavalo e moto, surgida do improviso, corresponde a algo

bastante comum entre eles.

A apresentacao prossegue indo agora para a segunda parte do Cavalo,
quando o desmanchar o baido citado é acelerar para um andamento mais vivo
com outra musica, porém no ritmo do baido, quando o brincante que conduz o
cavalo vai demonstrando habilidades e executando tudo o que a musica sugere;
assim, ele pula, gira em sentidos diversos, faz passos miudos e largos numa
dinamica forte, alegre, agil, movimentando a todos. Os corddes ja de pé
participam alegres, porém, néo prejudicando o dono da cena. Os vaqueiros vao
conduzindo o Cavalinho na roda, pois € deles os improvisos em dialogo
utilizando uma frase musical apenas e de construgdo poética simples, e com

eles dancam.

Mateu: Cavalo marinho eu ndo quero néao (Bis)
Liseu Segure o fole e puxe um baiéo (Bis)
Mateu: Cavalo marinho é arrudupal [sic] (Bis)
Liseu: Da boa noite pro pessoal

Mateu: Cavalo marinho fazendo um eu (Bis)
Liseu: Este espacgo é do Veveu (Bis)

Mateu: Cavalo marinho fazendo o é (Bis)
Liseu: Da boa noite é pro povo vé (Bis)
Mateu: Cavalo marinho é no mei da rua (Bis)
Liseu: Fasta pra tras e faz meia lua (Bis)
Mateu: Cavalo marinho eu vou te contar (Bis)
Liseu: Eu vou agora (con) tigo brincar (Bis)
Mateu: Cavalo marinho eu vou te dizer (Bis)
Liseu: Danga decente pro povo ver (Bis)
Mateu: Cavalo marinho feito de pano (Bis)
Liseu: Danga decente bem veterano (Bis)
Mateu: Cavalo marinho eu vou te contar (Bis)
Liseu: Chegou a hora de abafar (Bis)

Mateu: Cavalo marinho fazendo um eu (Bis)
Liseu: Tu cumprimenta mestre Veveu (Bis)
Mateu: Cavalo marinho tu é brilhante (Bis)
Liseu: Tu cumprimenta todo brincante (Bis)
Mateu: Cavalo marinho fazendo onda (Bis)
Liseu: Tu ndo se esquece nossa Donona (Bis)
Mateu: Cavalo marinho eu vou te dizer (Bis)
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Liseu: No fim do més que tu vai morrer (Bis)
Mateu: Cavalo marinho eu vou te contar (Bis)
Liseu: Agora mesmo eu vou te tirar (Bis)
Mateu: Cavalo marinho eu néo quero néao (Bis)
Liseu: A despedida é pra multidao (Bis)

Para a musica. O brincante se abaixa, o Cavalinho para como se
estivesse sentado e o rapaz que dangava neleo sorrateiramente some dentro

dele. Ocorre uma cena dialogada entre Cazuza (coronel), Mateu e Liseu.

Cazuza: 6 Mamamamamamamamamamteu!! (Procura ele na roda)

Mateu: T6 lhe matando Coroné. (correndo, indo para perto dele, fica em
suas costas)

Cazuza: (Nao vé o Mateu que esta atras dele e assim o chama de novo)
Mamamamamamateu!

Mateu: Té aqui seu Coronel (Brinca se escondendo atras deste)

Cazuza: (Se dirigindo a plateia na roda...meio brincalhdo e meio brabo
com o Mateu) Povo amado de Sobraaaaaaaal...(voz engragada, puxa hos
r, nos br. Todos riem)

Circula na roda atras dele, e o Mateu segue minuciosamente atras dele,
bem coladinho e por isso ele ndo o vé. O Coronel estremece, torce, retorce, se

requebra todo produzindo risadas.
Mateu: Té aqui seu Coroné...

Correndo atras dele, promove um encontrdo bem nas nadegas do

Coronel que grita e para estarrecido dizendo:

Cazuza: Unh, para ra ti bum, bum, bum! (Salienta as nadegas para tras e
para bruscamente. Todos riem) (Grita) Mateu!!!!

Mateu: (Bate nas costas do Coronel que se vira e olha para ele) Boa noite
seu Coronel, me chamou, ta& me chamando, ta me enganando.

Cazuza: Eu mandei lhe chamar pra vocé amansar minha Burrinha que eu
trouxe ela aqui com permissdo, mas vocé tem que amansar a bichinha.

Nesse momento, o Cavalinho, que estava agachado, comega a se
movimentar; o brincante o levanta e ele passa a ser, nesse momento, a
Burrinha que deve ser amansada. Ele/ela se mexe arredia, se afastando do

Mateu. A cena prossegue com o0s improvisos dos dois na construcdo de uma



140

cena bastante conhecida entre os bois sobralenses e que cada um cria

seguindo apenas os motes dados.

Mateu: Cqmo é o nome da bichinha, Coroné?
Cazuza: E Paz no Mundo.
Mateu: (Para a Burrinha/Cavalinho) Faceirinha come carne com farinha?

Tenta se aproximar dela levando comidinha no chapéu. Ela ndo aceita,

pula para tras e pula em cima dele continuando arredia.
Cazuza: Cuidado, Mateu, meu Cavalo é valente, home, cuidado, cuidado

Enquanto o Cavalo pula e salta, o Cazuza corre de um lado para o outro

em volta deste e do Mateu.

Mateu: Ih Coroné, num vai da pra amansar a bichinha nédo. Ela é muito
braba. S6 quem pode amansar é meu irméo Liseu, so ele pode fazer isso.
Cazuza: Liso, Liseu?!

Mateu: E isso meu coroné Liseu!

roda)
Liseu: (Escondido) T6 lhe alisando meu Coronel.

Liseu: (continua escondido) Té Ihe alisando, meu Coronel.

Cazuza: 660 Liseeeeeu, aparece home.

Liseu: Diga meu Coronel, mandou me chamar, me chamar, me chamou.
Cazuza: Mandei lhe chamar, pra vocé amansar minha burrinha

Liseu: S6 néo fago fiado.

Cazuza: Vocé faz por quanto?

Liseu: 2 x 4 x 5 x 450 e aquela menininha bonitinha vai mais eu (aponta
para alguém na plateia e todos riem) Como é o nome da bichinha?

Cazuza: O nome da bichinha é amorzim do Paz no Mundo. Cuidado que a
bichinha é braba.

Liseu: Deixe comigo. (Olha e grita para os musicos). Puxa o fole ai, mel
com terra!

Mateu: O minha burra sem desespero (Bis)
Liseu: Tu vem dangar com o0s dois vaqueiros (Bis)

Mateu: Cavalo cabega de algodéo (Bis)
Liseu: Tu se despede ¢ da multidao (Bis)

Mateu: Cavalo marinho fazendo o pau (Bis)
Liseu: A despedida é bem cultural (Bis)

Mateu: Cavalo Marinho fazendo um eu (Bis)
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Liseu: A despedida é para o Seu Veveu (Bis)

Mateu: Cavalo Marinho, eu vou te contar (Bis)
Liseu: Agora mesmo eu vou te tirar (Bis)

Mateu: Cavalo marinho, eu ndo quero nao (Bis)
Liseu: A despedida é pra multidao (Bis)
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Fig. 75. Transcrigdo musical, Burrinha e Cavalo Marinho, Sobral/CE

Os musicos voltam a tocar o baido desmanchado da parte do Cavalo
que vai sendo cantado de novo em dueto pelos dois vaqueiros, Mateu e Liseu.
O Cavalo/burrinha danga, pula e vai seguindo o que eles dizem, se despede de

todos e sai.

A parte VI é a cena da Zebrinha, personagem animal que entra, sendo
apresentada pelo dueto dos vaqueiros Mateu e Liseu em ritmo de baido e faz
sua cena principalmente com as criangcas. Permanecem em cena com
dancadas e atuagdo prépria os corddes de indios, Galantes e a Donona com
sua faceirice e comicidade. Estao ali, formam um todo, e mesmo com tanta
gente em cena cada um sabe sua fungdo e atua mas, principalmente, se
diverte.

Mateu: O Zebrinha, ndo quero néo (Bis)
Liseu: Tu cumprimenta a multiddo (Bis)

Mateu: O Zebrinha chegou agora (Bis)
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Liseu: Tu cumprimenta toda senhora (Bis)

Mateu: O Zebrinha da alianca (Bis)
Liseu: Tu cumprimenta todas criangas (Bis)

Mateu: O Zebrinha tu é capaz (Bis)
Liseu: Tu cumprimenta a todo o rapaz (Bis)

Mateu: O Zebrinha fazendo au (Bis)
Liseu: Tu se despede do povo geral (Bis)
(mesma melodia anterior)

Cazuza: O, Donona
Donona: Oi, véi! (amorosa, andar desengongado, voz em falsete)

Cazuza: Vamos botar nosso garrote pra dangar aqui nessa praga, muié.

Donona: Vamos sim, meu véi!

E o momento tdo esperado por todos para a entrada do Boi. O
Bascarrasco, usando toadas ad libitum vai chamando os vaqueiros enquanto
os corddes se preparam para brincar também. Devagar, acompanhando a
toada do Bascarrasco, o boi vai adentrando a roda. O Paz no Mundo vem

enorme, e a plateia vai abrindo caminho para ele entrar.

Bascarrasco:

Vaqueiro traz o meu boi pra brincar (Bis)

Toca o berrante, vaqueiro, traz 0 meu boi pro terreiro
Vaqueiro traz o meu boi pra brincar (Bis)

Viva o folclore brasileiro, viva a cultura popular (Bis)
Nosso Brasil é festejo, de norte a sul pra brincar

Coco de roda e praieiro, maracatu, boitata

Neguinho do Pastoreiro (sic) Bumba-meu-boi Paz no Mundo
E hoje o boi Paz no Mundo famoso no mundo inteiro (Bis)
Saudades, Mestre Panteca, nosso poeta primeiro

Hoje ficou na histéria a paz no seu coragdo

Os estatutos da histdria, viva meu boi campeao!
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Fig. 76. Transcricdo musical, Vaqueiro traz o meu boi, Sobral/CE
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Donona se aproxima do Boi. O conjunto comega a tocar um xote. Boi e
Donona comegam a dangar. Os corddes cantam, batem palmas e dangam.
Normalmente os bois organizam os corddes de Galantes em dois lados
opostos. Sao eles que comumente seguram as dangadas durante cada cena.
No Boi Paz do Mundo observamos que, por terem muitos brincantes nos
corddes de indios e Galantes, eles se estruturam de forma distinta dos outros
bois, colocando do lado esquerdo (de quem danga no centro da roda) o cordao
de indios e do lado direito os Galantes. A cena é do Boi, toda a atengo, todos

os olhares sao para ele.

A musica é executada no formato solo e coro, tendo um ajudante
auxiliando o Bascarrasco, como no inicio. Em ritmo de xote, eles vao criando
os versos. Alguns ja foram trazidos decorados e outros sédo elaborados ali

mesmo, de acordo com o que se vé na plateia.

Bascarrasco: Boi, boi, boi a todos vamos mostrar

Todos: Boi, boi, boi a todos vamos mostrar

Bascarrasco: Paz do Mundo é tradigcao, tem cultura popular
Todos: Paz do Mundo é tradi¢céo, tem cultura popular

Bascarrasco: Boi, boi, boi tem pano e linda fita

Todos: Boi, boi, boi tem pano e linda fita

Bascarrasco: Garrote cumprimentando mundo de moga bonita
Todos: Garrote cumprimentando mundo de moga bonita

Bascarrasco: Boi, boi, boi a todos vamos mostrar

Todos: Boi, boi, boi a todos vamos mostrar

Bascarrasco: Paz do Mundo ¢ tradigao, tem cultura popular
Todos: Paz do Mundo é tradigao, tem cultura popular
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Fig. 77. Transcrigdo musical, Boi, boi, boi, Sobral/CE

(Bascarrasco e ajudante fazem a primeira vez e todos repetem a

quadra).

Eu entrei de mar adentro com prazer e alegria

Eu sai de mar afora cantando na ventania

Eu entrei de mar adentro garrote de tradicdo Bis
Agradec¢o ao Veveu Paz no Mundo de coragdo

Eu entrei de mar adentro com prazer e alegria

Eu sai de mar afora cantando na ventania

Eu entrei de mar adentro garrote tem tradicdo Bis
Chega aqui meus dois vaqueiro pode desmanchar o baigo
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Fig. 78. Transcrigdo musical, Eu entrei no mar, Sobral/CE

Os dois vaqueiros Mateu e Liseu assumem e passam agora a
coordenarem a dancada do boi com seus versos e cantos. Alguns trechos se
repetem e outros s&o criados. Eles pulam e dangam enquanto cantam em
dueto, improvisando ou fazendo as partes. O Boi se mostra, baila fogoso, é a
hora do miolo mostrar sua destreza para o encantamento de todos. As criangas
batem palmas, cantam e querem acariciar o boi, chegar o mais perto possivel,
mas na hora desse baido fica mais dificil, pois 0 boi se movimenta muito rapido

e agil em conjunto com os vaqueiros.

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
Liseu: Boi bonito da alianga, boi bonito da alianga cumprimentando toda
crianga.

Mateu: Chegou o bumba meu boi (Bis)
Liseu: Bonito fazendo um au, bonito fazendo au se apresentando pro
pessoal

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
Liseu: Bonito boi diferente, bonito boi diferente cumprimentando a to dessa
gente.

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
Liseu: Bonito feito de pano, bonito feito de pano cumprimentando o
Luciano

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
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Liseu: Bonito fazendo um eco, bonito fazendo um eco tu ndo te esquece o
Mestre Panteca.

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
Liseu: Bonito eu vou te contar, bonito eu vou te contar la vem meu irméao
ele quer brincar.
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Fig. 79. Transcrigdo musical, Chegou bumba meu boi, Sobral/CE

Muitos versos sdo cantados, compostos e criados a medida em que
eles vao vendo coisas e/ou pessoas que necessitam serem contempladas.
Seguem no improviso até que a parte “vou te contar la vem meu irmao ele quer
brincar” seja cantada, pois este trecho € o mote para que tenha inicio o solo
dancado do vaqueiro com o Boi. Nessa parte, eles representam um
enfrentamento do boi com o vaqueiro, que com uma vara na mao parte para
cima do boi, que ndo se intimida. Enquanto eles fazem isso, o conjunto toca um
forr6 instrumental dindmico e vivo, promovendo um momento de grande

envolvimento e onde todos torcem pelo boi.

O boi muge, chamando a atencdo de todos. O vaqueiro, com varias
acrobacias, segue tentando vencer o boi que o enfrenta. A Donona grita, se
desespera e pede ajuda para o Mateu. Corre para um lado e para o outro e
pede ao seu velho Cazuza para ajudar o amigo, mas esse nao se interessa e
ela segue produzindo muitas risadas com sua voz em falsete e, de forma hilaria,
o Mateu continua com acrobacias, enfrentando o boi que também prossegue

reagindo e dando chifradas em quem se aproxima.
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A dangada do Boi é extraordinaria com o brincante que o faz
acompanhando o0 que sugere a musica. Seus passos e corporeidade vao sendo
executados pelo ritmo dinamico do que vem da sanfona, da zabumba e do
tridngulo. Liseu, o outro vaqueiro, vai ajudar o irmao e assume o lugar dele
diante do Boi. Sua dangca demonstra habilidades com os remelexos e sapateios
que produz. O Boi corre na diregdo dele que se desvia e com a vara instiga o

animal. Todos acompanham euféricos com batidas de palmas e gritos.

O Boi executa giros e contra-giros. Corre atras de Mateu e Liseu, pula,
saracoteia e danga numa agilidade impar. Com fitas amarelas e coberto com
um pano branco, tem uma figura imponente, seus grandes chifres e beleza se
impdem na praga. Todos aplaudem e o brincante, miolo do boi, cada vez mais
investe em sua dangada sempre competindo com Liseu e Mateu. Os gritos do

Mateu sao diversificados e fluem conforme a cena sugere.

Mateu: Olha o Boi Coroné! Amansa o bicho....cuidado Coroné. Chega Donona,
olha o Boi Coroné!

O Boi parte agora para cima do Coronel e em um pulo fica em cima dele.
Mateu, Liseu e Donona com seu chicote, batem no Boi e o coronel consegue
sair de baixo dele e continua dangando. Donona toma as dores do Coronel e
vai agora duelar com o garrote. A plateia grita diante das ancas empinadas
para tras, chicote na mao, protegendo seu Véio, como ela chama. O Boi corre
atras dela, que nao se intimida. Rebola as ancas em um passinho de pisa
pisadinho miudo. Muitos gritam: “cuidado minha Donaninha, cuidado”, “olha o
boi Donona, corre muié” e a folia prossegue até ao momento em que o Boi, por
meio de um amplo giro, consegue dar uma rabada na Donona, ai caem os dois

no chao e a musica para bruscamente.

Muitos correm para cima do Boi. Na confusdo, o miolo sai de baixo,
banhado de suor enquanto adultos e criangas querem ver e sentir o boi de
perto. E preciso reorganizar. No meio daquela confusdo em que a roda foi
desfeita, o cordéo de indios e Galantes ¢ chamado e se coloca em volta do

garrote. Fica dificil ver o centro da pequenina roda onde o Boi esta caido. O



conjunto comega a tocar solo instrumental com melodia do “oh de casa, oh de

fora” e outra parte comeca.
(Bascarrasco e ajudante com repeticdo de todos)

Oh meu senhor me dé licenga 6 que um verso eu vou cantar (Bis)
Meu boi de fama esta doente e ndo pode se alevantar (Bis)

(Solo instrumental do tema) Fala dos Vaqueiros: Boi ta bonito, ta bonito!!!

Plantei feijdo de corda nasceu quebracadeira (Bis)
Eu plantei foi no riacho e foi nascer na ribanceira (sic) (Bis)

(Solo instrumental do tema) Fala dos Vaqueiros: Boi ta bonito, ta bonito!!!

Subi de terra acima eu escapei numa ladeira (Bis)
Eu fui atras do Paz no Mundo que ele fugiu na capoeira (Bis)

(Solo instrumental do tema) Fala dos Vaqueiros: Segura menino, ta bonito,
boi ta bonito!!!

Oh meu senhor me dé licenga 6 que um verso eu vou cantar (Bis)
Eu ja chamei mestre de fama para o meu boi se alevantar (Bis)

Luciano ja vem se aproximando junto com Mateu, Liseu, Donona e
Coronel. Cutucam, mexem no boi enquanto Bascarrasco canta. Quando este
termina o verso, o boi se mexe, os vaqueiros gritam e o garrote da um pulo
enorme, abrindo a roda novamente e o boi retorna a dancar. E a hora de
fazerem a saida. Utilizam o mesmo tema Chegou o bumba-meu-boi, em ritmo
de baido, apenas acrescentando aqui e ali outros improvisos relacionados a

despedida.

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
Liseu: Bonito fazendo um eco, bonito fazendo um eco tu néo te esquece do
Mestre Panteca.

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
Liseu: Bonito eu vou te contar, bonito eu vou te contar esta na hora de nos
deixar.

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
Liseu: Bonito eu ndo quero, bonito eu ndo quero ndo, ndo a despedida é
pra multidao.

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
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Liseu: Bonito fazendo um eu, bonito fazendo um eu a despedida prefeito
Veveu.

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
Liseu: Bonito a tua altura, bonito a tua altura a despedida pessoal da
cultura.

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
Liseu: Bonito pisa na reta, bonito pisa na reta se despedindo a Mestre
Panteca

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
Liseu: Bonito eu num quero ndo, bonito num quero ndo Mestre Panteca
n&o esquego néo.

Mateu: Chegou o bumba-meu-boi (Bis)
Liseu: Bonito fazendo um 6, bonito fazendo um 6 Mestre Panteca deixou
valor.

Cazuza: (Falado) Dononinha, vamos dangar minha flor.

O Boi para e o conjunto muda o tema para um xote. Donona vai dancgar
com o velho Coronel Cazuza, o que ocorre no centro da roda com os dois bem

agarradinhos e o Boi acompanhando de lado.

Cazuza: (Falado): Venha ca, minha Dononinha, venha para o seu veim
minha flor.

Donona: Ai t6 aqui meu Véi, vamos aproveitar esse xotim. Segura,
Rosinhalll (Voz em falsete).

Seguem dangando, soltando piadas, se divertindo e divertindo os demais.
Em seguida, o regional toca uma marchinha muito animada. Donana e Cazuza
se soltam e vao dancar soltos em volta do Boi, que danga avidamente no ritmo
e com rebolados que a musica sugere. Eles iniciam os agradecimentos e os
musicos iniciam um valseado enquanto todos se organizam para sair, € o boi
faz seu bailado em valseado encantando a todos. Cazuza grita: “até logo meu
garrote, ndo esquega do Veim”. O publico aplaude enquanto, ainda na roda,

eles dancam.

Eis que, de repente, sem ninguém entender de onde veio, eis que surge
o Caburé. A musica muda para o forré6 Bicho Carpinteiro, de Mario Zan, e o
Caburé faz sua estripulia sem igual. Como é pequeno, possui uma grande

cabeca e bracos totalmente esticados, sua danca é hilaria. Seu bailado é feito
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com passos diretos, miudos, corridos, balangando insistentemente os bragos.
Corre dangando por toda a roda, acompanhando o que a musica sugere.
Donona grita: “Viva o Caburé, dangca meu bichim”. A multiddo ovaciona,
enquanto a roda, que ja estava para sair, acompanha aquela loucura entre

gargalhadas e aplausos.

Fig. 80. Caburé na roda, Sobral/CE Fig. 81. Caburé dangando, Sobral/CE

O grupo saiu como geralmente o faz, utilizando serpentina ou dando
uma volta em toda a roda com os corddes de indios, Galantes, personagens
animais, Donona, Cazuza, Mateu e Liseu e, por fim, o Bascarrasco. A musica

de saida foi a que segue, e comumente é esta que sempre utilizam para ir-se.

(Bascarrasco e todos tipo solo e coro )

La se vem a lima, la se vem o lim&o (bis)
Senhor e Senhora tenham compaixéao (Bis)

La se vem a lima, la se vem o jasmim (Bis)
Senhor e Senhora tenham dé de mim (Bis)

La se vem a lima la se vem a flor (Bis)
Até para o ano se nds vivo for (Bis)
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Fig. 82. Transcrigdo musical, La se vem a lima, Sobral/CE

Como podemos verificar toda a encenagao/acao/representacao do Boi
Paz no Mundo estd concentrada no dueto musica e danca. E exatamente
nesses dois elementos que eles agrupam o que vao fazer e como vao fazer. Os
didlogos, as falas, os textos de seu teatro quase ndo ocorrem e, quando
necessario, surgem apoiados também nesses elementos, de forma bem
diferente do que acontece com o Pastoril, que, apesar de ter esses elementos,
utiliza muitas falas decoradas, sendo seu improviso nao tao livre como o do boi,

conforme veremos a seguir.

3.2. Pastoril de Paracuru

O Pastorii € uma DD cuja encenagao envolve a caminhada das
pastorinhas a Belém para ver o menino Deus. Nesse percurso, surgem varios
outros personagens sempre associados a passagens biblicas relacionadas a

histéria do nascimento de Jesus.

Resultou de louvacbes e cantos que, no passado, eram feitos na
véspera ou no dia do Natal para celebrar e perpetuar imagens da histéria do

nascimento do filho de Deus. Sua representacao é dividida em atos ou cenas



com o nome de jornadas, episodios envolvendo fragmentos do que ficou das
janeiras e antigas pastorais, que consistiam em cantos feitos em frente ao

presépio, em unissono, por grupos representando pastores.

Dos dramas liturgicos do Natal, o Pastoril, segundo Cascudo (1972) e
Almeida (1926), herdou cenas sobre o aviso da estrela aos pastores, a
caminhada dos reis magos com as oferendas de ouro, incenso e mirra, a
mensagem do anjo para se afastarem do palacio de Herodes e, posteriormente,
agregou a anunciagao de Maria, entre tantas outras cenas oriundas de

costumes religiosos do catolicismo trazido pelo povo portugués.

Essas cenas estdo presentes também nas pastorinhas de algumas
cidades mineiras como Lagoa Santa, Passos, Sdo Joao Del Rei, Itabira, Ouro
Branco, Januaria, Montes Claros e Cambuquira’®. Possuem como elementos
comuns ao Nordeste alguns personagens e cantos alusivos a natividade, sua
forma, no entanto, traduz sua representacdo/agcdo embutida totalmente nos

canticos e nas dancas.

As pastorinhas mineiras dessas cidades saem hoje em visita as
localidades que tém presépios, principalmente, como igrejas e casas. De
maneira geral, utilizam acompanhamento instrumental com uma ou duas
sanfonas, violdes, bandolins, pandeiros e caixas. Sua musicalidade se
aproxima intrinsecamente da sonoridade das folias, no entanto, percebemos
que predominam canticos coletivos sem duetos ou a trés vozes. Ritmicamente

utilizam muito marchinhas de andamento vivo, marcha rancho e valseados.

No Nordeste, de acordo com Théo Brandao (1976b), se estabeleceram

duas formas de autos versando sobre o tema da natividade: o Presépio ou

"% Estudos em PASSARELLI, 2001, p. 149, e consultas a videos da web, postados no periodo
de 2008 a 2012 sobre o tema. Disponivel em:
saojoaodelreitransparente.com.br/projects/view/64, http://www.youtube.com/watch?v=A-
wpsm6éw60g&hd=1, http://www.youtube.com/watch?v=RIpV9goaGDk&hd=1,
http://www.youtube.com/watch?v=hyngmx7dsu4&hd,
http://www.overmundo.com.br/overblog/pastorinhas-de-minas-gerais.
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Pastoril Dramatico e o Pastoril Comum, de jornadas soltas. O Presépio, ficou

também conhecido como Auto das Pastorinhas ou Pastoril Dramatico Familiar.

Na Bahia, a forma de representagéo é conhecida como Baile Pastoril.
Apesar do nome, ha a predominancia da parte falada sobre a cantada
e coreografada, sendo puramente ‘dramatico e teatral’ como nos
informa Hildegardes Vianna (1981, p.33). Ainda a referida
pesquisadora, em artigo intitulado Os Bailes Pastoris, no jornal A
Tarde de Salvador, datado de 19 de dezembro de 1988, completa: q...]
0 que tem de menos é a danca. Quando muito uma monétona
movimentagao: dois passinhos para um lado, dois passinhos para o
outro, deslocamento de fileiras e troca de lugares’. Diferenciando-se
da estrutura dos Bailes Pastoris, o Presépio apresenta um certo
equilibrio entre o dialogo, o canto, a danga e o drama. (LOPES NETO,
2011, p. 47)

No Ceard, temos algumas variantes do que € apontado por Brandao e
Lopes Neto. Nao temos esse Pastoril que Theo Brandao (1976b) chamou de
comum, mas apenas o Pastoril dramatico, sem necessariamente ser usado
esse termo (dramatico) pelas comunidades que o fazem. O Presépio, para nos
cearenses, sdo imagens representando a cena do nascimento no estabulo e
ndo uma representacdo fisica viva, cantada e dancada e a Lapinha se
configura na cena do Presépio ampliada, incluindo varios outros elementos da
vida da comunidade como bichinhos, pessoas, cacimba, cata-vento, roda
gigante, quermesses etc. Usamos também a expressao Lapinha Viva, para a
reproducgao exclusiva da cena especifica do nascimento representada por meio
de canticos e agdes performaticas alusivas a anjos, santos e ao menino Jesus
sem os bailes e outras cenas do corddo azul e encarnado, como ocorre no

Pastoril que, em terras cearenses,

tem por base dois cordbes de pastoras (o azul e o encarnado)
estruturados na forma de cortejo. Conta a histéria do nascimento de
Cristo, a partir do itinerario das Pastoras. A pastora Diana conduz o
cortejo. Ela é a guia e nao pertence a nenhum dos dois corddes; ja as
outras pastoras dividem-se entre o azul e o encarnado. Ha uma
Mestra, uma Contra-mestra, a Cigana, a Borboleta, a Estrela Dalva, a
Papaceia, a Estrela do Oriente, etc. A platéia toma partido de um dos
dois cordbes. Estabelece-se uma disputa entre as rainhas dos dois
partidos com o objetivo de vender mais prendas. Dividindo em
jornadas, o folguedo, além da narrativa sacra, apresenta inUmeros
outros quadros e figuras, constituindo-se em verdadeiro show de
variedades. Sao quadros liricos ou picantes, cangdes e dangas,
interpretados por figuras jocosas como o Chico Mané Carrapeta, o
Zabumba, o Africano, o Galego, ou por graciosas figuras como a
Baianinha. A ‘orquestra’ do Pastoril é tradicionalmente uma sanfona
ou instrumentos de sopro. Seus ritmos preferidos sdo a valsa, a
marcha e o baido, que as pastoras ajudam a marcar agitando
pandeiros enfeitados com fitas coloridas. Pela expressdo dramatica,



pela variedade de quadros e pela riqueza de formas artisticas, o
Pastoril é, juntamente com os Reisados, uma das principais dangas
dramaticas no Ceara. (s/a, 1992, p. 194)™

Também ndo conhecemos no Ceara o Pastoril Profano’ como ¢é feito
em Alagoas, Pernambuco e Paraiba, onde a representacdo ocorre sem a
composicao do presépio vivo e onde um velho tira improvisos jocosos entre as
danca das pastoras. Também é conhecido com este nome um pastoril cémico
feito por rapazes que cantam e representam as pastoras de forma humoristica,

utilizando musicas com duplo sentido.

Nosso Pastoril se firmou como uma representacao estritamente religiosa,
ou com claro sentido do que seja 0 sagrado. Temos personagens engragados
mas sua comicidade se envolve em singeleza e simplicidade, sem usar cenas
picantes como ocorre no Boi com as figuras de Donona e seus pares, por
exemplo. Nao temos o Pastoril na forma do Pernambucano, onde segundo

Valente

o Pastoril, embora néo deixasse de evocar a Natividade, caracteriza-
se pelo ar profano. Por certa licenciosidade e até pelo exagero
pornografico, como aconteceu nos Pastoris antigos do Recife. As
pastoras, na forma profana do auto natalino, eram geralmente
mulheres de reputacdo duvidosa, sendo mesmo conhecidas
prostitutas, usando roupas escandalosas para a época,
caracterizadas pelos decotes arrojados, pondo a mostra os seios, e
os vestidos curtissimos, muito acima dos joelhos. Do Pastoril faz
parte uma figura curiosa: O Velho. Cabia ao Velho, com suas largas
calgas, seus paletds alambasados, seus folgadissimos colarinhos,
seus ditos, suas piadas, suas anedotas, suas cangdes obscenas,
animar o espetaculo, mexendo com as pastoras, que formavam dois
grupos, chamados de corddes: o corddo encarnado e o cordao azul.
Também tirava o Velho pilhérias com os espectadores, inclusive,
recebendo para dar os famosos ‘bailes’, - descomposturas - em
pessoas indicadas como alvo. ‘Bailes’, que, muitas vezes,
terminavam, nos pastoris antigos dos arrabaldes do Recife, em
Charivari, ao qual nao faltava a presenga de punhais e pistolas. O
Velho também se encarregava de comandar os ‘leildes’, ofertando
rosas € cravos, que recebiam lances cada vez maiores, em
beneficios das pastoras, que tinham seus afeigcoados e torcedores. e

™ O Ceara nos anos 90: Censo Cultural. Fortaleza, 1992, Pag. 194.
’® Para mais informagées, V. ROCHA, 1991, p. 156.

® VALENTE , Waldemar. Disponivel em:
http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar/index.php?option=com_content&view=article
&id=608&Itemid=1
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Ademais, no Ceara, ndo aconteceu a perda de grande parte textual
dramatizada, como ocorreu em Pernambuco, Alagoas e Paraiba. Em terras
cearenses, 0s pastoris, quando ocorrem, sao feitos pelas comunidades
incluindo todas as partes conhecidas por quem o faz, com as criagdes

pertinentes a cada momento, considerando a dindmica dessas expressoes.

O Pastoril cearense sobrevém de forma equilibrada entre canto, dialogo,
drama e danga, e continua sendo feito, mesmo que identifiquemos seu
desprestigio nos centros urbanos, seja na capital ou no interior, que busca
excluir o auto das pastorinhas como signo do Natal ficando apenas com Papai
Noel, luzes piscando, trends e neve (apesar do sol que nos castiga o ano todo)

como elementos representativos da natividade.

3.2.1. Historicidade, localizagao, contexto social e sentidos

Paracuru € um municipio cearense que fica aproximadamente a 91 km
da capital, sendo a unica sede municipal do interior que € banhada pelo mar.
Possui o ecossistema mais rico da Costa do Sol Poente, com 20 km de litoral.
Possui bicas de agua doce, mangues, enseadas e belas praias. Suas dunas se
constituem hoje numa Area de Protecdo Ambiental — (APA) devido a fragilidade
e as peculiaridades de seu equilibrio ecolégico. E uma das cidades do interior
preferidas durante o carnaval e tem se tornado um local de grande vocagao
para a danca, apos a criagao da Escola de Danga de Paracuru pelo bailarino
Flavio Sampaio, em 2003"". Além do Pastoril, seu povo promove também a
procisséo de jangadas em homenagem a Sao Pedro e a Paixao de Cristo. As
empresas de promogéao turistica organizam o Circuito Internacional de Surf e
Regata de Jangadas, dentre outros eventos, o que tem trazido cada vez mais
turistas para o municipio.

Mesmo assim, Paracuru € uma pacata cidade onde a
contemporaneidade das pranchas de surf e o movimento da danca/balé
contemporaneo convivem lado a lado com as encenacgdes do Pastoril e com a

Coroacao de D. Mariinha da L6.

" Mais informagdes em, http://escoladedancadeparacuru.com.br/



Dona Maria do Carmo Menezes de Morais, conhecida como D. Mariinha
da L6, tem 74 anos e reside na Rua Capitdo Jodo Moreira, 128, no centro de
Paracuru. Natural do Trairi, aprendeu o Pastoril com sua mae (Luiza Paula
Gadelha, conhecida como D. L&) que, por sua vez, recebeu de sua avod
(Anténia Paula Gadelha). Comecou a brincar aos 8 anos quando ainda morava
na praia da Flexeiras, no Trairi, Ceara. Depois, foi para Paracuru, onde passou
a viver e se casou. Ficou certo tempo sem fazer o Pastoril, retomando
posteriormente com as musicas, bailados e cenas que guardava na memoaria,
estando ha 33 anos, desde 1980, fazendo o Natal de Paracuru com parentes e

amigos.

Fig. 83. D. Mariinha — rendeira Fig. 84. D. Mariinha - Pastoril’® Fig. 85. D. Mariinha e a autora

Mariinha: Eu fazia parte, com oito anos eu ja fazia parte do pastoril. A
minha irm& também, a minha irm& era uma das pastoras e eu era o anjo. A
D. Marinete que ja ta bem velhinha, era também do pastoril de la. Era
cigana. Ela também passou algumas musicas pra nés por exemplo: aquela
parte da briga das ciganas foi ela que passou eu ndo lembrava, ela passou
a do zabumba também (informagédo verbal)”®

De fato, esse Pastoril teve inicio em Paracuru incentivado por Dona
Marleide/Marlene, fortalezense que era da pastoral da cidade e resolveu
encenar com a ajuda dos moradores. Foi quando esta conheceu D. Mariinha da
L6, que ja havia feito o folguedo com seus familiares. Conjuntamente, apoés D.
Marleide adquirir e fazer todo o figurino e aderecos, ele foi encenado pela
primeira vez na cidade. Com a saida de Dona Marleide de Paracuru, ela

incentivou Dona Maririnha a continuar.

"8 Foto disponibilizada In:
http://historiandoantropologicamente.blogspot.com.br/2013/05/mariinha-da-lo-um-
encontro-entre-arte-e.html.

" MORAIS, Maria do Carmo e Salete. Entrevista IV. Depoimento [30/05/2013].
Entrevistador: Lourdes Macena, casa de D. Mariinha, centro de Paracuru.
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Salete (filha D. Maririnha): quando depois que ela casou ela parou né? Ai
quando a minha irm& nasceu a pequena a do meio ai ela ja comegou a
participar, acho que tem ftrinta e poucos anos, ai foi no tempo que a D.
Marlene trouxe, ai ela deu as roupas, a mae tinha vontade de botar o
pastoril s6 que néo tinha condigdo de comprar o figurino. Ai ela pegou e
deu pra méae, D. Mariinha a senhora quer continuar com o Pastoril? A mae:
Quero ! ai ela deu as coisas todas pra mée (informagédo verbal)®

D.Mariinha e sua filha Salete estédo juntas na efetivagao do Pastoril e de
outras atividades culturais na cidade e, portanto, juntas também nas entrevistas
para esta tese. Muitas vezes, suas falas se misturam e se completam
norteando o que vamos aprendendo sobre esta DD e outros folguedos que

elas fazem.

Durante o més de maio, D. Mariinha encena também a Coroacao de
Maria, tendo comegado essa atividade devido a uma promessa. A filha dela,
Ana Arlete, teve um problema de saude antes de completar um ano de idade.
Ela prometeu a N. Senhora de Fatima, que se a menina ficasse boa, ela faria a
coroacgao de Nossa Senhora sempre no dia 13 de maio em sua residéncia,
colocando a garota para participar. Como a filha ficou curada, desde entao ela
faz a coroagdo todos os anos, e apdés convite da cidade, passou a fazer

também na igreja local, onde ja estdo ha mais de 30 anos.

De certa forma, fazer o Pastoril, para D. Mariinha da L6 se relaciona com
0 que é devido nessa promessa, pois se percebe, em sua fala, as ligagbes com
0 sagrado em agradecimento pelo que recebe como graga divina. Assim, ela
rememora todo ano o nascimento do filho de Maria, aquela que a socorreu

quando ela mais precisou.

Para sua montagem e criagéo, todo ano ela conta com a filhas, netas,
bisnetas, parentes e amigos. Além de dona de casa ela, que também é
rendeira, vem mantendo viva a tradicdo do Pastoril na cidade de Paracuru
repassando/criando, de geragao em geragao, mantendo a originalidade dos

canticos, personagens e coreografias.

8 1dem.



Atualmente, o grupo trabalha com cerca de 50 criangas e adolescentes
da comunidade fazendo, no dia 23 de dezembro de cada ano, na praga
principal em frente ao mar, a representacao das pastorinhas em busca do lugar
onde nasceu o menino Jesus. Fazem a festa para elas e para quem as quer
ver. O grupo se apresenta também em outros momentos e/ou eventos, quando

convidado.

O Ceara tem uma politica de incentivo as expressdes culturais natalinas
por meio de um edital chamado Natal de Luz. O Pastoril de D. Mariinha da L9,
participou do primeiro Ceara Natal de Luz, sendo premiado com o primeiro
lugar da regido Oeste do Ceard, tendo sido também homenageado no Centro
Dragédo do Mar de Arte e Cultura e na Casa Juvenal Galeno, na capital

cearense.

Em 2005, o grupo participou também das filmagens para o especial de
Natal da Rede Globo de televisdo o que, em conjunto com o reconhecimento
de D. Mariinha da L6 como Mestra da Cultura pelo governo do Estado do
Ceara, passando a ter registro no livro dos Tesouros Vivos, possibilitou

reconhecimento e valorizacdo desta DD no local onde ocorre.

3.2.2. Personagens, figurino, aderecgos, caracterizagao

Os personagens do Pastoril surgem da histéria do nascimento de Jesus
e de todo o imaginario que compde esse universo. Os aderecos e as
caracterizagdes derivam da composigao estética do que chega para a
comunidade em fotos, imagens de santos, figuras biblicas e de como o
elemento sagrado perpetuou e se fixou pelo entendimento e pela memaria de

quem contou, ouviu, viu e conta.

Observamos que tanto no Boi Paz no Mundo como no Pastoril de D.
Mariinha da L6 (este em menor proporgao), essas expressdes culturais utilizam
hoje o beneficio imagético do que lhes possibilita a internet, em suas préprias
casas ou em lan houses. Sobre os personagens do seu Pastoril, D. Mariinha
diz:
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Das figuras que aparecem no meu pastoril a principal é Nossa Senhora,
Maria, e a outra é Jesus, que é o filho, S&o José, ai 0s outros personagens.
Tem a Diana, a estrela, tem a mestra, a contra mestra tem a cigana tem a
camponesa tem, tem as pastoras tem o zabumba, tem o Forrébilho (sic).
Borboletas, tem a florista,0o Cacgador, tem a pastora perdida, tem o0s reis.
(Informacéo verbal)®’

Fig. 86. Personagens do Pastoril, Paracuru/CE

Nossa Senhora, Sdo José e o Menino Jesus sao 0s personagens
centrais, entretanto, operam muito mais como figuragdo do presépio vivo que
com agdes dramaticas. Maria e José atuam principalmente no inicio, na cena
da anunciagao, dialogando com o anjo e depois ficam calados no presépio.
Vestem-se com o figurino orientado por imagens biblicas. As inovagdes vém
apenas com escolhas de tecidos mais atuais e enfeites. E comum nos Pastoris
cearenses 0s grupos colocarem Maria vestida com seda, ou cetim, com capas
ornadas com pedrarias, estrelinhas etc. D. Mariinha, no entanto, enfatiza que
se Nossa Senhora era uma pastora, deve ser vestida mais simplesmente. A
filha Salete ja pensa diferente e insiste que é preciso melhorar o figurino e
vamos percebendo que cada uma vai cedendo um pouco, em constante

didlogo, na forma como entendem tradigéo e inovacgéao.

¥ MORAIS, Maria do Carmo e Salete. Entrevista IV. Depoimento [30/05/2013].
Entrevistador: Lourdes Macena, casa de D. Mariinha, centro de Paracuru.
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Nossa Senhora usa um cafta de cetim azul ou de paeté, com um manto
branco ornado com um pequeno acabamento com galdao dourado. José usa um
cafta marrom com um pano largo, lilas, cruzado no peito e um cajado na méo.
Os dois usam sandalias de sola tipo franciscanos. O menino Jesus, geralmente,
€ um garotinho recém-nascido de algum parente ou amigo. Enrolado em
paninhos ou despido, ele produz um encantamento nos assistentes. Quando o
neném ¢é calminho, eles o colocam na manjedoura de palha; quando nao,

tentam manté-lo nos bragos de Nossa Senhora ou dos anjinhos do presépio.

Fig. 87. Maria, Jesus e José, Paracuru/CE Fig. 88. Anjo e Meino Jesus, Paracuru/CE

A Diana é o personagem que comanda os dois corddes. E um elemento
de ligacao e conciliacdo na briga entre o partido encarnado e o partido azul,
pois ela ndo tem partido algum, pertence a todos, dangando sempre entre os
dois. Veste-se com as duas cores e sua atuagao € mais livre que as das outras
pastoras, pois atua dangando entre os corddes e pode criar todas as dancadas
de forma livre e independente. E comum, nos pastoris cearenses, ela assim se

apresentar:

Boa noite a todos/ Com minha chegada
Eu como a Diana/ Sou que dou entrada
Mestra e contra mestra/ Ai tudo ja vem
E o resto do bloco Cantando também®.

82 pastoril da cidade de Fortaleza pesquisado pela Profra. Elzenir Colares, nos anos 70 e
80 do século XX. Disponivel em
http://www.ifce.edu.br/miraira/Patrimonio/FolguedosBailados/Pastoril/Pastoril-LMFC.pdf
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I V8/
Fig. 89. Diana, Paracuru/C Fig. 90. Diana e cordbes, Paracuru/CE

Apesar de tradicionalmente os pastoris nordestinos envolverem, ao
longo de sua histéria, diversas brigas e fortes disputas entre os partidos, no
Ceara, atualmente, essas lutas se tornaram uma brincadeira salutar. Ocorrem
muito mais em beneficio das pardéquias, quando quem faz pertence a alguma
pastoral ou se relaciona bem com os grupos das Igrejas. Quando o grupo nao
pertence a nenhuma paréquia e atua livre na comunidade sua disputa ocorre
no jogo do brincar, onde as parceiras se divertem com quem agradou mais ao

publico durante sua acgao/representacao/apresentacao.

As Pastoras dos cordbes (partido) Encarnado e Azul sdo personagens
coletivos que sustentam o canto com coro, palmas, dangadas e estabelecem o
limite onde as diversas cenas ocorrerdo. No inicio, geralmente, as pastoras
dangam ainda sem o presépio vivo ao fundo do espago onde estdo atuando.
Apoés a anunciagdo de Maria e outras cenas (dependendo do enredo do grupo
ou daquele dia), o presépio entra e entdo os corddes dangam com ele ao fundo,

para ele e para a plateia.
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Fig. 91. Cordao Azul, Paracuru/CE Fig. 92. Cordao Encarnado, Paracuru/CE



As vestimentas dos corddes lembram pastorinhas, com forte influéncia
do que foi trazido pelo colonizador portugués. Predomina de um lado a cor
encarnada(vermelha) e do outro a azul, entretanto, o modelo é préprio de cada
grupo. Utilizam bicos, babados, fitas, flores e outros enfeites, dependendo do
poder aquisitivo. No Pastoril de D. Mariinha da L6, quando o vimos, as pastoras
dos cordbes usavam saias simples, blusas brancas de mangas curtas, um
colete na cor da saia, um lengo na cabega e um pandeirinho ornado com a cor

do partido.

Os cordbes de Pastoras estabelecem o espago onde as cenas ocorrerao
como acontece com os Galantes no Boi Paz no Mundo. No entanto,
diferentemente desses que trabalham de forma circular, no eixo da roda, o
Pastoril estabelece-se na estrutura do palco italiano, onde tudo é feito para

uma frente e eixos laterais.

A Mestra e a Contramestra sao personagens fundamentais, pois varias
cenas sao encaminhadas por elas ou com elas. Sao duas pastoras, sendo uma
do partido encarnado e outra do azul. Sobre quem €& a mestra ou a contra-
mestra depende de cada Pastoril; no caso de D. Mariinha, a Mestra é a pastora
que fica a frente do corddo azul e a Contramestra € a do corddo encarnado.
Elas se vestem igual as outras dos corddes, podendo ter alguns enfeites a mais

ou uma faixa na cor do partido com os nomes mestra ou contramestra.

Pastora Agucena é uma personagem que muitas vezes é feita pela
propria Mestra ou Contramestra. E a pastora bondosa, meiga e corajosa, que
vai defender o Menino Jesus da maldade da Cigana ou de outro personagem
que representa o Mal. Em alguns pastoris cearenses, ela foi vista com o nome
de Pastora Miriam com a mesma funcdo e ag¢ao. Agucena/Miriam/Mestra é
responsavel pela forte cena dramatica de morte da pastora pela cigana - ou
outro personagem - e também da ressurreicdo pelo anjo. No Pastoril de D.
Mariinha, quem faz a Agucena é a Mestra do Azul e quem a mata € a Diana e,
nesse caso, leva na cena o aderego de uma faca de madeira pintada com

spray prateado.
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A Pastora perdida é uma pastorinha que se veste de roupas com
estampas simples e miudas, podendo ser vestido ou saia e blusa e um lencinho
na cabecga. A pastorinha de D. Mariinha usa ainda duas trancinhas no cabelo e
chinelo de couro. Ela representa uma pastorinha perdida no campo em busca

de seu carneirinho, quando é atentada pelo personagem C&o e salva pelo Anjo.

Fig. 93. Pastora perdida, Paracuru/CE Fig. 94. Zabumba, Paracuru/CE

O Zabumba representa um menino alegre e faceiro, que canta para
Jesus, tocando sempre um tamborzinho. Ele viu a estrela e a segue buscando
encontrar o menino. No caminho encontra duas pastorinhas e, apos insistir
bastante, estas permitem que ele siga com elas para Belém. Ele € meio comico,
pois sua acgao junto as pastorinhas é atrevida, brincalhona, fazendo gracejos.
Veste-se com uma braga ou bermuda de qualquer cor, camisa manga

comprida e um chapeuzinho. Seu tamborzinho pode ser artesanal ou industrial.

O Forrobilho € uma personagem-menino que, segundo D. Mariinha, toca
pandeiro para Jesus e compete com o Zabumba para ver quem consegue tocar
melhor para o Menino Deus. Ele e o Zabumba sao meninos representando
rapazes festeiros e namoradores, sendo um do cordédo azul e outro do cordao

encarnado.

A Florista e a Camponesa sao personagens ligadas ao campo, a
natureza e a beleza da vida. As flores ofertadas por uma e por outra as amigas
pastoras e/ou a plateia importam singeleza, amizade e doagao. Alguns pastoris
do Ceara trazem uma ou outra personagem; outros, como o de D. Mariinha,

trazem as duas, uma em cada lado e, nesse caso, defendendo uma cor.



Vestem-se de roupa com estampas florais ou quadriculadas, predominando a
cor do cordao onde estdo, levando uma cestinha de flores para ofertar
enquanto dangam e /ou cantam. Usam um adereco de flores ou lengo na
cabeca. Em sua cena pode ocorrer também uma oferta especial de flores ao

presépio onde esta o Menino Jesus.
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Fig. 95. Florista, Paracuru/CE Fig. 96. Camponesa, Paracuru/CE Fig. 97. Oferta das Flores

A Borboleta é o personagem mais singelo e, assim como o Menino
Jesus, é feito sempre por criangca, nao importa se o Pastoril € de adulto ou
infantil. Pode ter uma, duas ou mais em cada grupo. O que importa é que ela
esteja presente. Sua cena é sempre esperada quando todas as pastoras
sentam para deixarem-na em evidéncia no centro a cantar, bailar e poder com
destaque fazer suas partes soladas cheias de delicadeza. Traz em si essa
forma visivel de 0 homem personificar seu espirito em coisas ou seres. Assim,
a borboleta, ao longo da histéria humana, tece relagbes com o lado espiritual
do Bem, da vida que sempre exige um novo comego de transformacobes e

possibilidades.

A Cigana é uma personagem misteriosa que traz consigo signos do Bem
e do Mal e encerra, em alguns pastoris, a fatalidade pois, a servigo de Herodes
e devido a isso, engana as pastorinhas e tenta pegar e entregar ao rei o
Menino Jesus. Em outros pastoris, ela apenas desvenda o futuro, |&€ a mao das
pastorinhas e dancga alegremente, como ocorre em Paracuru. Utiliza-se de
figurino étnico relativo ao povo cigano, com saias estampadas no quadril,

blusa decotada, colares, lenco nos cabelos, brincos etc.

Em alguns pastoris, sua danga e sua atuagdo é muito esperada pela

carga de mistérios que a envolve e pelas possibilidades da gestualidade da
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menina que a faz. O desvendar o futuro, o saber o que vai acontecer, sempre
trouxe ao homem a magia de ver alguém que recebe comunicado aos deuses.
Para outros, ha o medo do desconhecido, daquilo que nao se entende, por nao
saberem como e por forga de quem ela desvenda os enigmas do que esta por
vir. Entretanto, a presenga da Cigana no Pastoril, pode contribuir, no ensino,
por exemplo, para uma reflexdo sobre esse povo que habita o Brasil e que

necessita de reconhecimento.

O Céo é o personagem que traz toda a carga do anjo caido enganador,
daquele que trai, é o adversario inimigo dos homens e de Deus cuja maior
arma é a tentagdo com a qual também assediou Jesus. Assim, ele vem atentar
contra as pastoras e leva uma delas a matar a outra companheira que é
posteriormente ressuscitada como forma de demarcar a for¢ca divina da
ressurreigcdo. Curiosamente, apesar de amedrontar as criangas pequenininhas,
a cena de sua aparigao provoca risos entre os adultos pela forma engracada
como 0S meninos ou rapazes que o fazem dao um tom tragico/cébmico a cena.

Veste-se todo de preto, usando chifres, mascara e um tridente.
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Fig. 98. Borboletas, Paracuru/CE Fig. 99. Cigana, Paracuru/CE
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Fig.100. Céo, asora, Anjo

Os Pastores sao personagens que completam os corddes, geralmente
dangando atrdas e sendo os Uultimos participantes. Em alguns Pastoris
cearenses, eles podem também dancar ao lado dos corddes das pastoras. O
numero € livre, sendo estabelecido sempre por cada grupo; entretanto, &
sempre bem menor em relagdo ao numero de pastoras. Vestem braga ou
calgcas compridas nas cores dos partidos, camisas de mangas longas com uma

faixa na cintura ou a vestimenta que lembra o pastorzinho Jacinto que viu N.



Senhora de Fatima. Seu figurino pode lembrar também antigos moradores da

Galileia e podem utilizar cajados como aderecgos.

Os Reis Magos participam, ao final do Pastoril. S&o personagens que
representam os trés Reis sabios e astrélogos que possuiam dons divinos e que
vieram do Oriente seguindo uma estrela, buscando encontrar o que tinha sido
revelado em seus pergaminhos sobre o nascimento do novo rei de Juda.
Representando Baltazar, o rei negro da Arabia; Melchior, rei da Pérsia, de cor
clara, e Gaspar, rei da india, de cor amarela, eles se vestem conforme as
escrituras sagradas. E um dos mais ricos e ornados figurinos e cada um traz na

mao um aderego, segundo os presentes que foram dados ao Menino Jesus.

Fig. 101. Reis Magos, Paracuru/CE Fig. 102. Anjo e Reis Magos, Paracuru/CE

O figurino e a caracterizagdo de cada personagem alimentam-se da
memoria do sagrado e da revisitacao da historia do nascimento de Jesus, da
forma como foi narrada, como ficou conhecida popularmente e como, pelo
entendimento familiar, ficou registrada. No entanto, a memodria vai sempre
atualizando o tempo no presente, ja que ela ndo € apenas um tempo de
recordar, de lembrar, mas principalmente de ser vivida. Quando perguntamos a
D. Mariinha e a Salete como elas faziam para escolherem e definirem os

personagens, elas assim responderam:

Para ser Maria a menina tem que ser uma pessoa bem angelical, bem
retinha, calminhal...]. Tem que ser simples, uma pessoa simples. Para ser
Cigana ela tem que saber dancgar, ter ritmo de danga porque tem muita
crianga que diz assim: eu quero ser a Cigana, quando é que a tia vai me
botar de Cigana? Eu ndo boto porque ela ndo tem ritmo de danga, ndo
sabe dancar direito né? Para ser um S&o José tem que ter o carisma de
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saber falar como José. Tem que ter o jeito proprio pra fazer aquele
personagem, os meninos do Zabumba e Forrobilho tém que ser bem soltos,
fazer o povo rir, eles tém que fazer graca.(Informagéo verbal)®

Assim, em novembro e dezembro de cada ano, D. Mariinha da L6, junto
com suas filhas e amigos, vai rememorando e reatualizando a histéria sagrada
do nascimento de Jesus. E o primeiro passo € sempre a composi¢ao dos
personagens, decidindo quem faz o qué, como, o que vestem e o que utilizarao

como aderecgos, a partir do que ja conhecem e do que desejam fazer melhor.

3.2.3. Ensaio, preparacgao, repasse

Os ensaios tém inicio em outubro e seguem por novembro, sendo feitos
mais por Salete. Ela organiza o grupo, toma algumas decisdes e D. Mariinha
participa quando as primeiras iniciativas ja foram tomadas e parcialmente

definidas como personagens, dangadas e partes do enredo do ano.

Percebemos que, pela valorizagao que teve o Pastoril em Paracuru nos
ultimos anos, a filha Salete tem se preocupado em ficar a frente e muitas vezes
sai “atropelando” a Mestra Mariinha da L6. Fatos assim tém sido comuns no
Ceara, ap6s a Lei dos Tesouros Vivos® quando filhos e/ou parentes, na
preocupacgao de ajudar, acabam sem perceber aposentando o Mestre ainda
vivo, 0 que néo é de todo justo. Mas, enfim, D. Mariinha vai se impondo aqui e
ali e cedendo em outras partes:

quando eu vou ver 0s ensaios, assim vejo que 0s passos hdo estao certos,
nédo gosto néo, digo, e as vezes fico calada. Digo pra ela botar esse ou
aquele menino que fica melhor com aquele personagem...Vou deixando
ela mexer, mas num deixo tudo nao.

Salete: s6 que a mée acha que eu tenho que colocar assim pela aparéncia,
s6 que eu néao vou, vou pela qualidade mesmo da menina pra fazer aquilo

8 MORAIS, Maria do Carmo e Salete. Entrevista IV. Depoimento [30/05/2013].
Entrevistador: Lourdes Macena, casa de D. Mariinha, centro de Paracuru.

8 Lei N° 13.842, de 27 de novembro de 2006. Lei implantada pelo Governo do Ceara em
2003 que concede por meio de edital de selegao: diplomagéao, registro no livro dos
Tesouros Vivos e beneficio financeiro de um salario minimo enquanto o mestre viver.
Foi revista por pedido dos Mestres em encontro organizado pela sociedade civil em
2006. Disponivel em: www.al.ce.gov.br/legislativo/legislacao5/leis2006/13842.htm



que a gente ta pedindo, ta orientando pra fazer aquela fungéo. [...] Eu
ensino a musica, ela decora todinha; depois ensino o gesto e ai ela vai
fazendo, vai improvisando no que a gente ensinou. (Informagéo verbal)®

O repasse, o fazer, sdo sempre definidos pela oralidade e pela
corporeidade de todos. Mesmo que o Pastoril, devido as suas relagdes com o
sagrado e o compromisso com o reconto da histéria do nascimento de Jesus,
os deixe de certa forma mais presos ao que pela memoéria deve ser contado,
mesmo assim ja vimos que tanto corporeidade como memoaria incidem em
sensibilidade e expressao criadora, pois sabemos que “nenhum homem toma

banho duas vezes no mesmo rio, pois, quando volta a ele, nem o rio € 0 mesmo e nem

mais o homem o &%¢”.

Assim, pela dindmica da cultura, tudo flui, nada € inerte e a tradigdo nas
DD se mantém viva e ativa, constantemente em movimento, no entanto, numa
relacdo intrinseca com os elementos ancestrais guardados pela memoria e

vivida corporalmente a cada ano.

Sobre o repasse do saber, Salete e D. Mariinha vao registrando como
elas fazem para montar e fazer seu pastoril, ensinando a cada personagem.

Dizem que

quando entra uma novata eu escrevo tudinho no caderno e dou pra ela [...]
Os mais antigos ensinam pros novatos. Ela também ensina. Ela ja fez
aquele personagem, ela vai e ensina: Mulher, tu tem que fazer assim,
desse jeito. Ela ensina os gestos. (informagao verbal)®’

O Pastoril de Paracuru ndo tém sede para ensaiar ou local para
promover encontros ou guardar figurino e acervo, caso similar ao Boi Paz no
Mundo. Tudo se concentra na casa de D. Mariinha da L6, um local de trés

cdmodos onde cada um tem aproximadamente nove metros quadrados.

% MORAIS, Maria do Carmo e Salete. Entrevista IV. Depoimento [30/05/2013].
Entrevistador: Lourdes Macena, casa de D. Mariinha, centro de Paracuru.

% Aforismo de Heraclito de Efeso buscando sintetizar o principio do “panta rei” (tudo flui).
Disponivel em http://www.mktsorocaba.com.br/newsletter/ Acesso em 8 de outubro de
2013.

8 Entrevista IV. Salete e D. Mariinha.
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A coroagao recebe o espago da Igreja para ensaio, diferentemente do
Pastoril que fica todo o ano aqui e ali, tendo a cada dia que conseguir uma
quadra, uma praga ou o0 espaco de uma escola da comunidade para fazer seu

ensaio e/ou preparo. Pelos ensaios, percebemos que

a experiéncia do corpo configura um conhecimento sensivel sobre o
mundo expresso, emblematicamente, pela estesia dos gestos, das
relagbes amorosas, dos afetos, da palavra dita e da linguagem
poética, entre outras possibilidades da experiéncia existencial. [...] A
experiéncia estética amplia a operagao expressiva do corpo e a
percepgado, afinando os sentidos, agugando a sensibilidade,
elaborando a linguagem, a expresséo e a comunicacdo (NOBREGA,
2008, p. 147).

Dessa forma, o grupo de Pastoril, pela experiéncia do fazer, vai
elaborando e propiciando uma estética sobre a histéria do nascimento de Jesus
a cada ano, para ser compartilhada com os moradores de Paracuru e quem

mais se interessar.

3.2.4. O corpo, o gesto, a dancga

A danca no Pastoril cearense divide-se em partes coletivas, executadas
pelo conjunto de corddes azul e encarnado, e partes individuais, feitas por
Diana e pelos personagens, em cenas isoladas no decorrer do enredo de cada

ano.

Tanto as partes coletivas como as individuais utilizam passos simples,
seguindo o ritmo da musica. Os corddes usam passos laterais a direita e a
esquerda, possibilitando figuras de aproximacao e afastamento, passo a frente
e atras, passos de marcha em circulo e contra circulo, serpentinas, cruzamento

com troca de lugares, dangadas em filas e fileiras.

As dangas individuais dependem da capacidade, da criatividade e do
virtuosismo de cada brincante e sua evolugdo comega quando ele se distancia
do cordao; adentrando ao centro ou dirigindo-se a plateia para dialogar e

realizar sua cena, concluindo com o retorno ao cordao ou as laterais.

A gestualidade é graciosa, simples, singela. Tudo o que fazem é

acompanhado com toque de pandeiro ou palmas. Alguns usam e abusam da



mao na saia e do movimento destas; outros mais modestos se concentram em

seus pandeiros e passos.

E comum encontrarmos conceitos sobre as dancadas do Pastoril como
sendo pobres, monétonas e simples. Necessitamos chamar a atengéo para que,
apesar de nos ultimos anos os estudos da cultura popular tradicional das
dangas folcléricas terem se ampliado numa diversidade de caminhos
multidisciplinares, a maioria desses trabalhos estuda esses saberes por meio
de um olhar de fora para dentro, estabelecendo conceitos e opinides sempre

baseados no estudo da danca formal.

Lembramos que a histéria da danga se inicia com os ritos aos deuses e
as comemoragdes campesinas, primeiramente feitas, criadas e realizadas pelo
povo e em seu dominio para festejar a vida e agradecer ao sagrado por tudo

que recebiam.

Nos séculos XV e XVI palacios, reis e corte foram disciplinando seus
bailes em eventos aristocraticos. Buscando garantir entretenimento para os
nobres com sofisticacdo foram agregando musicos e dangarinos para produzir
espetaculos para todas as festas da nobreza. Foi assim que aos poucos a Italia
e a Franca criaram o Balé. Desde entdo, numa busca infinita por qualidade e
igualdade do gesto, por controle melhor do corpo e ampliagao de sua extensao,
de sua capacidade de responder ao movimento e produzir uma estética
estudada, nao livre, mas que possibilitasse uma maior expressao do que se
queria naquele momento, a danga humana passou a ser estudada. A partir

disso, por isso e somente nisso.

Dessa maneira, mesmo com o desenvolvimento histérico da dancga, com
a danga moderna e contemporanea, com todos os diversos estilos e/ou
categorias criados e desenvolvidos por grandes bailarinos, que surgiram apos a
criacdo do Balé, a danga, ainda hoje, se organiza, inclusive por meio de
politicas publicas, ndo considerando mais a danga que o povo faz e que esta
dentro da primeira estética da danca humana. Nessa estética, € que se

enquadram as dangas dramaticas e as demais dangas folcldricas brasileiras.
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Sobre esse aspecto, enfatizamos que a qualidade artistica de gestos,
passos e figuras deve ser vista pelos parametros da estética, pois o corpo se
manifesta livre de arquétipos enquadrados em rigidez demarcada. Estando
numa fileira, fila ou coluna, com o pé direito orientado pelo Mestre, o corpo de
cada brincante expressa um movimento peculiar ao que é sentido e entendido
pela corporeidade vivida naquela expressao de danga/teatro brincante. Assim,
a qualidade artistica e o seu resultado estdo nas diferentes nuances que se

projetam ali.

Coreografia e passos simples ou complexos sdo conceitos distintos, a
nosso ver, de coreografia pobre ou rica, pois isso traz um juizo de valor pessoal
contribuindo de forma negativa. Cabe aqui uma reflexdo do atendimento
estético aos principios que norteiam esse tipo de criagao, independentemente

do que, pessoalmente, se possa achar dela.

Situagdes assim sdo motivadas devido ao desconhecimento da estética
dessas expressdes espetaculares, do seu sentido, o que as move e das
relagbes que necessitam serem estabelecidas nesse universo enquanto
dancga/teatro brincante que possui sua propria categoria e por ela deve ser

analisada, vista e descrita.

Diante do exposto, enfatizamos que a beleza e a qualidade artistica do
Pastoril de Mariinha da L6 estdo na forma como cada brincante, ali, busca ser
como se fosse, na forma mais fiel do que corporalmente consegue ser o que é

orientado pelo Mestre e este, a cada ano, compde, cria e é.

3.2.5. Cena musical: cantos, ritmos, partitura

A musica do Pastoril é seu caminho, enredo, estrutura. Grande parte
dela é ancestralmente conhecida e revivida, revisitada; outras partes vao sendo
acrescentadas pelo grupo, podendo-se incluir algumas obras eruditas, como é
o caso das Ave-Marias®® ou demais canticos da pastoral, para entrada, saida

ou cenas com Nossa Senhora.

88 Bach, Schubert, Villa lobos, Betthoven, etc.



Predominando a marcha e a marcha rancho, o Pastoril possui também
outros ritmos como baido, xote e valsa. Os instrumentos geralmente utilizados
sdo violdes, cavaquinhos, pandeiros, flautas ou pifanos e sanfona. O Pastoril
de D. Mariinha se apresenta geralmente a cappela®, mas ela disse que ja
utilizou em sua dancga/teatro, além dos pandeiros das pastoras e do
tamborzinho do Zabumba, de flautas e/ou pifanos como ocorre com o que
transcrevemos adiante, quando tocam a musica Noite Feliz?° na cena do

nascimento. No Ceara quase todos os pastoris a executam.

Normalmente, quem canta sao as proprias pastorinhas e as
personagens. Os canticos sdo executados em estilo responsorial, onde o
personagem solista faz os versos e o coro de pastorinhas faz o refrao ou repete
o verso cantado. Encontramos trechos ou cangdes inteiras feitas ad libitum

como a parte da morte da pastora e o solo da borboleta por exemplo.

A cena musical vai utilizando cada melodia buscando contribuir de forma
integrativa® o que também vai aos poucos envolvendo os espectadores, como
geralmente ocorre com as praticas espetaculares que tém os

assistentes/participantes em volta ou junto de si.

No caso do Pastoril, observamos que ja nao ocorre tanto o improviso
musical como acontece no Boi Paz no Mundo. A maior parte do que se canta
ou toca ja pertence a memodria ancestral do Mestre ou €& escolhido em

repertorio pastoral popular ou erudito.

A musica é o primeiro tdpico a ser ensinado, aprendido e dominado, pois
ela é a condutora, a norteadora de tudo o que entra na cena. E a partir dela
que brota a gestualidade e a corporeidade do que se quer contar, ela também é
a base para o que se dialoga e, na maior parte do Pastoril, ela diz do seu

enredo e estabelece o encadeamento das cenas e personagens isoladas.

% Musica vocal sem acompanhamento instrumental.

% Classico natalino mundialmente famoso. A letra é de Joseph Mohr com musica de Franz
Gruber tendo sido composta em 1818.

" A musica se relaciona ao humor, estado de espirito (desejo, satisfacdo, alegria,
plenitude, dor) e/ou ego de cada personagem. (CASTAREDE, 1987, p. 90)
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3.2.6. Cena dialogada: texto escrito, texto oral e improviso

O Pastoril, assim como os dramas populares®, sdo os folguedos que
mantém predominantemente seus textos escritos em caderninhos e nao
somente guardados pela memoria e repassados oralmente. Nao apenas o que
se dialoga, mas também o que se canta, € mantido escrito para que se possa
consultar essas notas, quando, pela memodria, se torna dificil lembrar-se das

diversas partes que o compdem.

Diferentemente do Boi Paz no Mundo, cuja linguagem é a do riso, no
Pastoril de D. Mariinha da L6 a linguagem € a do ritual pelo sagrado
determinado. H4& muitas cenas dialogadas e as vezes apoio de uma narragao.
A primeira delas € a Anunciagcao de Maria, cujo texto segue as passagens
biblicas com pequenas variagoes.

Narradora - E disse o anjo:

Anjo - Alegra-te ,cheia de graga, o senhor é contigo, bendita és tu entre as
mulheres!

Anjo - Ndo temas, Maria, porque achaste gragas diante de Deus, eis que
concebera em teu ventre, daras luz a um filho e dara o nome de Jesus, ele
sera grande e sera chamado filho do altissimo.

Maria - Como podera ser, pois ndo conhego homem algum?

Anjo - O espirito santo descera sobre ti e a virtude do altissimo te “cobrira”,
e por isso mesmo o filho que vai nascer de ti sera chamado filho de Deus.
Maria - Eis aqui a escrava do Senhor, fagca em mim segundo a tua palavra.
Narradora - E o anjo se retirou. Entrou na casa de Zacarias e saudou
Isabel:

Maria - Isabel minha prima, quanto tempo!

Narradora - E mal Isabel ouviu a saudacéo, a crianga estremeceu. Isabel
exclamou:

Isabel - Bendita és tu entre as mulheres, Bendito é o fruto do teu ventre.
Que honra a visita da mde do meu Senhor! Porque assim que eu ouvi a
voz da saudacgéo a crianga estremeceu de alegria no meu ventre.

Maria - A minha alma glorifica o Senhor, por ele ter posto os olhos na
baixeza de sua escrava e de hoje em diante me chamardo bem-
aventurada todas as geragées.

Cenas dialogadas se sucedem entre cantos e bailes, como as cenas de

José e o Anjo quando este avisa sobre o milagre do nascimento de Jesus e o

9 Cantigas encenadas, cantos contendo histdrias, narrativas, romances apresentados de
forma bailada pelo interior cearense. Sao Feitos geralmente por mulheres, com pouca
participagdo masculina. Dentro dessa forma espetacular, encontram-se também os
antigos romanceiros e as antigas gestas trazidas pelos colonizadores lusos.



perigo de Maria indicando para este a fuga para o Egito. Outras cenas sao as
das Ciganas lendo a mao das pastorinhas e demais brincantes, do Zabumba e
pastorinhas a caminho de Belém, da Pastora Perdida e do Cao, da Morte e
ressureigao da Pastora Agucena, do Anjo e dos Reis Magos, dentre tantas
outras que podem surgir a cada ano inspiradas no enredo da histéria épica do
filho de Deus.

O Pastoril relata fatos vividos pelos personagens que seguem a caminho
de Belém. A ordenacgao das cenas € decidida pela Mestra a cada ano e pode
parecer para alguns, como ja foi dito por certos autores, sem légica; no entanto,
0 esqueleto da narrativa é feito através de teatro/dangca e musica que vai se
estabelecendo pelo desenrolar dos acontecimentos cénicos, buscando
principalmente envolver o espectador com a emog¢ao do caminho percorrido, da
protecdo ao menino nascido e do encontro final com ele, ndo importa que

percurso seja feito.

As cenas das personagens isoladas, como Borboleta, Cigana, Zabumba
e Agucena, mesmo que a cada vez que ocorram possam ter sequéncia distinta
de entrada, tém seus fatos relacionadas sempre com o tema e o conflito da
busca das pastorinhas para achar o menino Deus e, portanto, seu enredo €&

claro na 6tica de quem o estabelece, ou seja, o grupo e o Mestre.

Cenas de morte e ressurreicdo sao presencgas constantes nas DD
brasileiras. Poderiamos citar, como exemplo, a morte e a ressurreicdo das
personagens Lira (na danga do Guerreiro, em Alagoas), do Rei Mouro (no
Fandango cearense), da pastora Agucena/Miriam/Mestra (em varios Pastoris
nordestinos) e do Boi, nas diversas brincadeiras envolvendo esse personagem

e espalhadas pelo Brasil.

Nem sempre a cena da ressurreicdo € explicita. Ela pode estar
incégnita, andnima, ocorrendo nos bastidores de nossa imaginagao sendo
compreendida na figura daquele que morreu e surge no meio ou ao final da

brincadeira dangando alegre e feliz.

175



176

Nas comunidades mais simples, que se relacionam bem melhor com a
natureza, a ressurreigdo € algo impar onde se concentra a forga vital da vida
terrestre que estd em nascer/morrer/renascer mantendo o ciclo de eterno
recomeco e retorno por meio do que vem dos ancestrais, seus descendentes,
sejam eles humanos, plantas ou animais. Além disso, a ressurreigao para os
Cristdos veio também validar e comprovar, diante dos homens, que Cristo era
realmente o filho de Deus cumprindo o que estava escrito. Diante disso,
podemos afirmar que essas brincadeiras vao legitimando no brincar a esséncia
de sua ligagdo com o sagrado, seja rezando ou sorrindo brincando, pois o sorrir

e o brincar sdo também dos anjos e de Deus.

3.2.7. O agrado: resisténcia e continuidade

Diferentemente do Boi Paz no Mundo, o Pastoril de D. Mariinha néo
recebe esportulas, tampouco pede sorte®. Quando sdo chamados para
fazerem alguma apresentacao, além daquela que fazem sempre no dia 23 de
dezembro de cada ano na praca de sua cidade, pedem a quem o0s convida as

condi¢des para irem, como 6nibus, lanches para os participantes etc.

No entanto, o grupo também se preocupa com um agrado para 0s
participantes. Sobre esse aspecto, D. Mariinha diz que realiza uma festa com
comida, bebida e presentes quando termina a temporada. O fato agrada néo

somente aos brincantes, mas também a seus familiares.

No tocante a esse aspecto, convém notar que as DD sdo totalmente
coletivas e, portanto, ndo ha como ocorrerem sem a participagdo de seus
brincantes. Dessa forma, o agrado de D. Mariinha favorece a continuidade e o
interesse na participacdo do Pastoril de Paracuru, pelo afeto do gesto e do

agrado.

Também chamamos a atengao para o mesmo aspecto que destacamos

quando abordamos o Boi Paz no Mundo sobre a necessidade de

% Quando um ou mais brincantes saem com lengos, pandeiros ou cestinha indo até ao
publico pedindo donativos.
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respeitabilidade, justica e legitimidade quanto a necessidade de um pro-labore
para o Pastoril quando este vai compartilhar essa DD em eventos culturais
onde estao inseridos outros artistas. Da mesma forma que outros grupos, eles
tém necessidades financeiras para aquisicdo de material como figurino,

aderecos etc.

3.2.8. Os elementos matriz de uma estética, na inteireza de
um encontro

Buscamos, neste trabalho, enfatizar os elementos fundantes que
constituem a matriz desse teatro/dancga brincante para uma analise desses, nas

possibilidades de a¢gdes para o ator/professor/pesquisador.

Escolhemos apresentar também o registro de um desses momentos do
Pastoril, de forma que possamos dialogar sobre esses elementos. A
apresentagao ocorreu na praga principal de Paracuru, em dezembro de 2005,
sem tablado e tendo ao fundo o cenario de um presépio sob uma casinha
coberta de palha. Comegou com uma narragdo e a cena da Anunciagéo do

Anjo a Maria.

Nests trecho da Anunciagédo, percebemos que existe a predominancia
de uma narradora, o que nunca encontramos em outros pastoris cearenses.
Ela pode até aparecer, mas nao direcionando tanto as agcdes, como ocorre no
Pastoril de Paracuru. Inclusive, observamos que a narrativa prejudica o
desenvolvimento de ag¢des por criangas e jovens que fazem as personagens
porque condiciona essas a somente se expressarem a partir da fala, o que p

propicia limitagdes no que poderia ser criado por cada uma delas.

Narradora - Eis que no sexto més o anjo do Senhor, chamado Gabriel foi o
enviado de Deus para uma cidade da Galileia chamada Nazaré, a uma
virgem prometida em casamento, com um homem chamado José. O nome
da virgem era Maria. Entrando, disse o anjo:

Musica/anjo: O Maria, 6 Maria, concebida sem pecado, rogai por nés, que
recorremos a vos.

Narradora - E disse o anjo:
Anjo - Alegra-te cheia de graga o senhor é contigo, bendita és tu entre as
mulheres!
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Narradora - Ao ouvir a saudacgao, ela perturbou-se e refletia no que poderia
significar aquelas palavras. Entao o anjo lhe disse:

Anjo - Nao temas, Maria, porque achaste gragas diante de Deus, eis que
concebera em teu ventre, daras luz a um filho e lhe dara o nome de Jesus,
ele sera grande e sera chamado filho do Altissimo.

Maria - Como podera ser, pois ndo conhego homem algum?

Narradora - E 0 anjo respondeu:

Anjo - O Espirito Santo descera sobre ti e a virtude do Altissimo te “cobrira”,
e por isso mesmo o filho que vai nascer de ti, sera chamado filho de Deus.

Narradora — Entéo, disse Maria:
Maria - Eis aqui a escrava do Senhor, faga em mim segundo a Tua palavra.

Narradora - E o anjo se retirou. Entrou na casa de Zacarias e saudou
Isabel:

Maria — Isabel, minha prima, quanto tempo!

Isabel - Bendita és tu entre as mulheres, Bendito é o fruto do teu ventre.
Que honra a visita da mde do meu Senhor! Porque assim que eu ouvi a
voz da saudagéo, a crianga estremeceu de alegria no meu ventre.

Narradora - Disse Maria:

Maria - A minha alma glorifica o Senhor, por Ele ter posto os olhos na
baixeza de Sua escrava e de hoje em diante me chamardo bem-
aventurada todas as geracgoes.

Narradora — E ficou Maria com Isabel trés meses, depois voltou pra sua
casa. Naquele tempo existiam algumas pastorinhas que queriam cantar
para Maria:

Magnifica, magnifica é o canto de amor.
Minha alma engrandece a Deus meu Salvador.

As pastoras entram em seus corddes e vao fazendo a cena dancada da
apresentagcao das personagens que se encontram nos partidos. Entram em
passo de marcha, batendo seus pandeirinhos e, ao chegarem no local dos
corddes, usam um passo para frente e para tras, enquanto as personagens que

sao apresentadas vao se destacando.



Diana — (Falado) Senhoras e senhores, boa noite venho dar, quero que me
deem licenga para o pastoril dangar. Se alguma falha houver, queiram
todos desculpar. Uma musica bem bonita para o pastoril comecar.

(Canto e dancga)
Boa noite, meus senhores todos, boa noite senhoras também,
somos nds as pastorinhas belas, que alegremente vamos a Belem.

Mestra: Eu sou a mestra do corddo azul, o meu partido é o melhor que ha,
Com minhas dangas, minhas cantorias, eu sou a mestre desse pastoril.

Contramestra: Eu sou a contramestra do cordédo encarnado, o meu partido
é o melhor que ha, Com minhas dangas, minhas cantorias, eu sou a
mestra desse pastoril.

Diana: Eu sou Diana néo tenho partido, o meu partido é o melhor que ha,
eu pecgo palmas, peco fita e flores, aos meus senhores, pego protegéo.

Mestra @ i

e
I
Gl

Fig. 103. Transcrigdo musical, Entrada Pastoras, Paracuru/CE

Logo em seguida, elas apresentaram a parte estrela do norte/estrela do
sul, onde ocorre um cumprimento dos dois corddes e depois destes a Diana.

No refrdo, fazem palmas ou tocam nos pandeiros e dao pulinhos.

Estrela do norte cruzeiro do sul
Vamos dar um viva ao corddo azul
(Refrao) Tralalalala...

Estrela do norte, cruzeiro sagrado
Vamos dar um viva ao cordado encarnado
(Refrao) Tralalalala...

Estrela do norte, estrela de Belém
Vamos dar um viva a Diana também.
(Refrao) Tralalalala...
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Fig.104. Transcrigdo musical, Estrela do Norte e do Sul, Paracuru/CE

Meu Séo José, nos pastoris do Ceara, € uma musica que pode vir no
inicio ou no meio; no entanto, geralmente, sé pode ocorrer com a presenga
dele na cena. Dancam em passo de marcha.

Meu Séo José dai-me licenga para o pastoril dancar
Viemos para adorar, Jesus nasceu para nos salvar.
Tralalalala...

Fig. 105. Transcrigdo musical, Meu Sao José, Paracuru/CE

Na cena, o personagem José entra com um cajado na méao e,
sorrateiramente, deita-se e dorme entre as pastoras que permanecem em pé
delimitando a cena principal que ocorrera no centro. Enquanto José dorme,
aparece um anjo que com ele fala.

Anjo: Acorda, José, ndo temas receber Maria como tua mulher, porque o

que nela se gerou é obra do Espirito Santo. Ela dara luz a um filho e o
chamara por nome de Jesus, porque ele salvara o seu povo do pecado.

Narradora: E despertando José do sono, fez como o anjo lhe havia

mandado. E levou Maria para Belém. Chegando a Beléem, José pediu
abrigo nas hospedarias:



José: Maria esta gravida e precisa de apoio.
Hospedeiro: Nao tem lugar.
Narradora — Entao José vai a outra hospedaria:

José — Maria esta gravida e precisa de apoio.

Hospedeiro — Ha um lugar em uma estrebaria, onde dormem 0s animais.
Vocés querem passar a noite la?

José — Queremos.

Seguem José e Maria para a estrebaria/presépio enquanto as pastoras
se preparam para mais uma cena, desta vez com a parte da Borboleta. No
imaginario do grupo e de D. Mariinha, as borboletinhas também seguiam a
procura do menino Deus. A presenca da borboleta no Pastoril, provavelmente,
deriva do significado que esta tem no cristianismo, se relacionando a
ressurreicdo e a imortalidade, além de simbolicamente representar a alma,
transformacao e novo recomeco, desde as culturas mais antigas. Traz, ainda,
essa personagem em sua dangada momentos femininos de delicadeza por

meio da inocéncia das criangas que sempre as fazem.

Musica borboleta:
Borboleta pequenina venha para o meu rosal,
Venham ver cantar o hino que hoje a noite é de Natal.

(Borboleta) Eu sou uma borboleta, sou bela sou feiticeira,
Ando no meio das flores procurando quem me queira

(Borboleta) Nesse bergo abengoado cheio de tanto amor,
Livre de todo pecado dorme o filho do Senhor.

Borboleta pequenina venha para o meu rosal,
Venham ver cantar o hino que hoje a noite é de natal.

(Borboleta) Eu sou uma borboleta, uma borboleta eu sou,
Eu sou uma borboleta, nos pés de Nosso Senhor

(Borboleta) Meus senhores e senhoras, e todos que aqui estao
Deem um viva as borboletas e também ao meu cordéo.

Borboleta pequenina venha para o meu rosal,
Venham ver cantar o hino que hoje a noite é de natal.
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Muisica Borbaoleta - Refrio

Fig. 106. Transcrigdo musical, Refrao Borboleta, Paracuru/CE

(Borboleta)

Fig. 107. Transcrigdo musical, versos Borboleta, Paracuru/CE

Outra cena que pode aparecer isoladamente e ser colocada na ordem
que se queira € a da Cigana. No Pastoril de Paracuru, ela vem logo em seguida
a Borboleta e nao ira matar a pastora para roubar o menino, segundo orientou
Herodes e como ocorre em outros pastoris. Aqui ela vem para promover
adivinhas, lendo a mao das pastorinhas, enquanto baila e canta festivamente

dialogando aqui e ali onde a chamam.

Viemos do Egito s6 para cantar,
Bailados de amor, que vai anunciar.

Tralalala...

Toda cigana latina seu rico da-lhe um vintém,
A cigana é tao pobre que ndo tem nada pra dar.

Pastora: (Falado) Cigana, ciganinha, I1é aqui a minha mao?

Cigana: (Falado) Primeiro passa o dinheirinho? Tua sorte digo pastora,
tens segredos terriveis e medonhos, amanha sera felizes e tenhas sonhos
(sic).

Viemos do Egito s para cantar,
Bailados de amor, que vai anunciar.
Tralalala...
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Miisica Cigana - Refrio @

Fig. 108. Transcrigdo musical, refrao Cigana, Paracuru/CE

Fig. 109. Transcrigdo musical, versos Cigana, Paracuru/CE

Nas cenas de Borboleta, Cigana, Florista, Camponesa, Zabumba e
Pastores, as Pastoras estdo sentadas em seus corddes, delimitando o espaco
cénico. Acompanham com palmas e canticos fazendo o coro, onde for
necessario. Dessa forma, elas colaboram para que as atengbes se concentrem
nos personagens que vao entrando e saindo da cena principal sem sair do

espaco cénico.

A Florista vem com um cesto com flores na mao e vai entrando,
dangando e cantando. Seguindo a musica, ela vai entregando rosas a cada

uma das pastoras dos dois corddes.

Noés somos gentis pastoras, meigas filhas das florestas,
Néo te damos joias finas, mas damos flores em festas.

Aceitem belas pastoras, essas flores que vos dou.
S&o mimosas, delicadas, levem pra Nosso Senhor.
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Fig. 110. Transcrigdo musical, versos Florista, Paracuru/CE

Em seguida, vem a cena de Zabumba e Pastoras. Elas entram cantando,
passeando pelos campos, enquanto ele entra tocando seu tamborzinho com

sua danga e canto, procurando chamar a ateng¢ao das pastorinhas.

(Canto Pastoras)

Noés vamos a gruta, com muita alegria,
Pra ver o Messias, que hoje nasceu

E na caminhada, rebrilha uma estrela
Reluz gente bela no limpo do céu.

(Canto Zabumba)

Eu sou o zabumba, tao belo e querido
sou mais conhecido, ndo ha outro igual } BIS

Zabumba
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Fig. 111. Transcrigdo musical, entrada Zabumba, Paracuru/CE

(Falado)
Zabumba — Ola, belas meninas, pra onde vao tao faceiras?

Meninas - Nao seja tao atrevido, ndo somos suas parceiras!

Zabumba — Que isso, belas meninas, pensei que iam a Belém desejo
acompanha-las que para la eu vou também.

Meninas — Que menino atrevido! Que tipo!
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Zabumba — Vamos a Belém?
Meninas — Pra ver o Menino Jesus, vamos também.
Zabumba — Viu como eu sei conquistar?

(Cantam juntos os trés) (Seguem dangando para o presépio)
No6s vamos a gruta, com muita alegria,

Pra ver o Messias, que hoje nasceu

E na caminhada, rebrilha uma estrela

Reluz gente bela no limpo do céu.

Miuisica

Fig. 112. Transcrigdo musical, saida Zabumba, Paracuru/CE

A cena a seguir € a cena principal do Pastoril cearense, onde se

percebem

momentos importantes para o cristianismo, como a tentagao do Céo,

a morte e a ressurei¢gao da Pastora boa que defendeu o Menino Jesus, a vitéria

divina por meio do Anjo que combate a personagem Cao e o afasta, e o perdao

concedido

a Pastora ma, que matou Agucena, pela Pastora boa. Cada Pastoril

estrutura como quer e entende a cena, mas esses elementos estdo sempre

presentes.

Narradora: Existiam duas amigas, uma tinha o dom de gerar a vida e a
outra era estéril. O inimigo aproveitou-se disso e causou uma discordia
entre elas.

Diabo: Mate o menino! Vim pra lhe fazer o Mal. Me da inveja.

(Cantado)

Contramestra: Por esses campos, por eSses campos,
Por esses campos eu hei de brigar.

Mas o menino, mas o menino,

Mas o menino, ha de me entregar.

Mestra: O menino eu néo te entrego,
Nem que eu tenha que morrer.
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Prefiro perder a vida,
que a pastora egoista obedecer

Mestra: Meu filho, meu filho!
Contramestra: A vida por Deus te foi dada, mas por mim sera tirada. Vou
tirar tua vida na ponta da minha espada.

Narradora: Mas Jesus envia e acaba com aquela tristeza, um anjo do céu:

Anjo: (Para a pastora ma) Arrepende-te de teus pecados, pois o mal que
cometeste, é obra do inimigo.

Anjo: (Indo até onde esta Agucena deitada no chdo) Levanta-te Agucena,
venha ver a luz do dia, pois quem morre por Jesus, vive por Maria.

Narradora — E arrependida a Contramestra canta pra sua amiga:

Perdoa, minha Agucena, eu ndo estava no meu sentido.
Perdoa, minha Agucena, por este caso, este caso acontecido.

Mestra (Agucena) (Falado): Se Jesus te perdoou, eu te perdoo tambéem,
amiga! (Se abracam e saem todos do espacgo cénico principal)

Contramestra
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Fig. 114. Transcrigdo musical, Pastora boa (Mestra), Paracuru/CE
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Concluindo essa cena, as personagens se deslocam para o fundo do
espacgo, continuando as pastorinhas em cada cordao, delimitando o local da
atuagcdo. Vem a cena da Pastora perdida, onde o personagem Cé&o vai

novamente atentar a pastorinha.

Musica Pastora:

Eu vou procurando o meu carneirinho,
Néao sei por onde o Cupido saiu.

- Cupido? Cupido?

Diabo:

Vinde, pastora, eu quero falar-te, para o inferno, desejo levar-te.

Dar-te-ei ouro, te darei montanhas e montanhas de ouro! Pois no inferno
eu sou o rei!

Pastora:

Mas eu nédo quero a sua riqueza que aprisiona a natureza,

Aquela estrela que irradia, ela sera minha luz e guia.

Diabo — Vem, vem, vem! Dar-te-ei palacios e riquezas, dar-te-ei ouro,
muito ouro. Vem que eu quero tua alma!

Pastora — (Gritando) Jesus! Jesus!

Anjo — (Jogando uma lanca no Diabo que cai no chdo esperneando) V4,
desaparece, Satanas!

Music. Pastora @
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Fig. 115. Transcrigdo musical, Pastora perdida e Diabo, Paracuru/CE

O Anjo convoca todas as pastorinhas para seguirem o caminho até onde

estd o Menino Deus. Essas se levantam e saem cantando até onde se
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encontra, ao fundo do espaco cénico, o presépio vivo com Maria, José, Anjos,
Borboletas, Pastores e demais figuras. Elas saem cantando:

Para Beléem, para Belém,

Para Belém vamos todos cantando.

Com gléria vamos cantando, e o anjo anunciando.

Para Belem, para Belém,

Para Belém vamos todos cantando.

Narradora —Os anjos anunciam o nascimento de Jesus

Anjo — Gléria a Deus nas alturas!

Pastoras - Paz na terra aos homens por ele amados.

Anjo — Jesus nasceu!

Pastoras — Viva o nosso Salvador!

Music. Pastoras @

Fig. 116. Transcrigdo musical, Canto Pastoras para Belém, Paracuru/CE

Na flauta executam Noite Feliz e, logo em seguida, Bate o sino®, dois
classicos natalinos. O momento é de adoragao durante a execugao da primeira
musica. Quando cantam a segunda, as pastorinhas dangam préximas ao
presépio tendo ao final desta cena a entrada da Camponesa que vem cantando
e dancando indo até a plateia e, posteriormente, juntando-se a todas no

presépio. Segue-se com a parte do encontro do Anjo com os Reis Magos:

Viemos de tado longe com a rica camponesa
Trazendo flores mimosas floridas da natureza

Venham todas as meninas
Venham todas, venham ver
A pobreza da lapinha onde Jesus quis nascer.

% Letra e musica de J. Pierpont.



Viemos de tao longe com a rica camponesa
Trazendo flores mimosas floridas da natureza

Mausic. Camponesa @

Fig. 117. Transcrigdo musical, Camponesa, Paracuru/CE

Narradora — Tendo, pois, nascido Jesus em Belém, eis que vieram 0s
Magos, para adorar Jesus e o anjo os anuncia.

Anjo — Eu vos anuncio uma grande alegria, la em Belém nasceu o menino
que se chamara Jesus, vao e levem seus presentes e voltem por outro
caminho.

Reis — Nao sabemos o caminho!

Anjo — Uma estrela seguira em sua frente, onde ela parar, la tera um
menino deitado em palhas, este sera o salvador do mundo.

Reis — Vamos conhecer o nosso Salvador! E oferecer nossos
presentes!.( Saem caminhando até ao presépio e la chegando fazem suas
oferendas ao Menino).

Reis (Um de cada vez) - Eu oferego ouro. Eu ofereco mirra. Eu oferego
incenso. (Se ajoelham no presépio)

O Pastoril de D. Mariinha culmina sua apresentacéo com a oferta singela
do rebanho de ovelhas a Jesus pelos pastores, personagens que
simbolicamente representam os homens simples do povo. Percebemos que,
para D. Mariinha, esse € um momento importante, pois representa a
generosidade das pequenas comunidades que tudo repartem e compartilham,

apesar de suas necessidades.
Narradora — Naquela mesma noite havia um Pastorzinho que vigiava seu
rebanho
Anjo — O que vocés estdo fazendo ai?

Pastorzinhos — Estamos pastoreando o rebanho.
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Anjo — Levem seu rebanho e oferegam ao menino que nasceu la em Belém,
esse sera o Salvador do mundo.

Pastorzinhos - Vamos a Belém (Caminham com carneirinhos e ovelhas até
o presépio onde se ajoelham e oferecem o que levam)

Pastorzinhos — Eu ofere¢o o rebanho.
Narradora — E todas as pastorinhas cantam alegremente:
Musica final:

Adeus meus senhores queiram desculpar,
Que a nossa jornada ja vai terminar.

Tralalalala...

Adeus ja é tarde, temos que patrtir,
O dia amanhece, queremos dormir.

Cantando e dangando com seus passinhos miudos, as Pastorinhas vao
saindo, tocando seus pandeiros e acompanhadas de todos os demais
personagens, ficando no espago apenas a manjedoura e a cenografia do

pequeno estabulo coberto com palhas de coqueiro.

Ao observarmos os detalhes da estética dos dois grupos, verificamos
que, apesar de trabalharem com o repasse pela oralidade com criagao
constante mantendo os elementos fundantes da brincadeira transmitida por
seus ancestrais, cada uma das DD apresentadas possuem personalizagao
prépria, que as distingue ndo apenas das diferentes tipologias Pastoril Boi, mas
também dentro de sua propria tipologia. Pela forma e pela dindmica, vao
acrescentando a cada tempo elementos peculiares a sua DD, pela

(re)interpretacéo que vai fazendo, a cada tempo, quem as conduz.
3.3. A matanca do Boi do Mestre Zé Pio

O Boi Ceara foi fundado em 1943, pelo Mestre Assis no bairro Carlito
Pamplona, em Fortaleza, Ceara. Posteriormente, apos o falecimento de Mestre
Assis e um recesso de mais de dez anos, o Boi Ceara passou a ser conduzido
pelo Mestre Zé Pio, pescador de jangada e brincante de boi desde os trés anos
de idade.



No Pirambu e na Barra do Cear4, bairros fortalezenses, Mestre Zé Pio
foi integrante do Boi Reis de Ouro, Boi Garoto, Canario e Boi Ceara, onde
aprendeu com o Sr. Chico Preto a fazer rimas e o papel do Vaqueiro,
personagem que faz até hoje. Criou e conduziu o Boi Terra e Mar e

posteriormente o Boi Juventude, tendo repassado esse ultimo para seu irmao.

Zé Pio é o Mestre do Boi Ceara com o qual realiza a Matanga do boi
todo dia 20 de janeiro, dia de Sdo Sebastido, santo de qual o mestre é devoto.
A matangca do Boi Ceara, € um ritual também cantado, dancado e
representado, no qual sangram todos os bichos sendo esses mortos pelo
Vaqueiro. Esse depois € condenado a morte se valendo de Sdo Sebastido, que
ressuscita vaqueiro e boi diante da Rainha. Todos, entdo, comemoram e, como

diz o mestre, “é o momento de comer e beber que é o melhor da festa’.

3.3.1. Historicidade, localizagao, contexto social, sentidos

O Senhor José Francisco Rocha, Mestre Zé Pio, nasceu na capital do
Cear4, Fortaleza, no bairro Monte Castelo, no dia 4 de dezembro de 1946,
mudando-se para o Pirambu® aos trés anos de idade. Durante muito tempo
teve como profissdo a pescaria, mas, como nao possuia barco proprio,
trabalhava em conjunto com um primo e mais trés pescadores. Tudo o que

conseguiam no mar, dividiam entre os cinco.

Reside a 30 anos na Rua Vento Leste, numero 94, no Conjunto
Goiabeiras, no bairro Barra do Ceara, numa casa de quatro cémodos que
recebeu de um programa social do governo. Anteriormente, Mestre Zé Pio
residiu na rua Santa Elisa, no Pirambu, e na favela Areia Grossa, no mesmo

bairro®.

* Faz parte do que & conhecido como Grande Pirambu, area que congrega trés bairros:
Cristo Redentor, Goiabeiras e Pirambu.

% Trechos do dossié do Mestre Zé Pio apresentado a SECULT - CE em 2005, elaborado
pela autora desta Tese, para candidatura do Mestre a Tesouro Vivo da Cultura do
Estado.
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A praia das Goiabeiras, segundo Paiva (2007), € um territério de grande
especulacado imobiliaria, formado por pessoas que entre os anos de 1985 e
1986, fugiam de areas alagadas em outros bairros, no periodo chuvoso da
cidade. Essa populacdo foi se formando basicamente por pessoas que
buscavam terrenos livres e seguros para constru¢cao de suas casas, sendo hoje
uma comunidade formada, na sua grande maioria, por trabalhadores informais
como artesdos, pescadores, marisqueiros”, pequenos comerciantes, donas de
casa e vendedores ambulantes. O bairro possui caréncias de infraestrutura

basica e de oportunidades socioculturais para criangas, jovens e adultos.

Mestre Zé Pio comegou a brincar de boi com um tio, conhecido por
Raimundo Rocha, galante do boi Reis de Ouro. O menino de trés anos de
idade passaria a ser um dos indios da brincadeira, permanecendo nesse boi
por oito anos. Aos onze, desejava representar outras figuras, pois sonhava, um
dia, como ele diz, em “estar nas mais altas patentes do boi [...] vou aprender e
fazer um boi pra mim” (Informagdes verbais)®. Assim, comegou a improvisar e
a enriquecer a historia cantada e falada, na busca de se tornar independente e
construir sua prépria brincadeira, com todo o universo que inspirava sua alma,

sua criatividade e sua ludicidade.

O Mestre decidiu sair do Boi Reis de Ouro, indo brincar no Boi Ceara,
que existia na vila do Gas, no bairro Carlito Pamplona e era dirigido pelo Sr.
Assis. Segundo ele, um brincante do Boi Ceara o intimou a deixar o papel de
indio no Reis de Ouro e assumir o de capitdo no Boi Ceara. Dessa forma,

Mestre Zé Pio, aos 13 anos, se tornou Capitao do Boi.

A medida que ia fazendo a figura de Capitdo, o Mestre observava o
personagem Vaqueiro, pois era isso que realmente desejava ser — o Vaqueiro
do Boi Ceara. O Mestre destaca os melhores brincantes, no passado, que
faziam as figuras de Vaqueiro como Chico Preto, Anténio Fato de bode e Zé

Maria, que se destacavam em bois como o Boi Araga, Boi Reis de ouro, Boi

" Catam ostras, siris e caranguejos.

% Entrevista Xl nas referéncias.



Cear4, Boi Guarde Mar, Boi Pai do Campo, Boi Fortaleza e Boi Ouro Preto. Ele
diz: “Ave-Maria, Vaqueiro é muito bom demais... Problema ¢é gravar na

cabeca... gravou na cabeca, vai-se embora” (Informacées verbais)®®.

Mestre Zé Pio passou cinco anos no Boi Ceara, sendo também
Vaqueiro, como tanto desejava. Apds esse tempo decidiu sair e, aos 20 anos,
formou o seu préprio boi, que se chamou Boi Terra e Mar. Quando se casou
aos 26 anos, os moéveis de sua casa era a ema, a burrinha, o Jaragua, todos

eles figuras animais do Boi Fortaleza.

Tendo assumido o Boi Ceara apods o falecimento do Mestre Assis, José
Francisco Rocha - Mestre Zé Pio - é hoje o guardido dos saberes desse e de

outros bumba-meu-boi fortalezenses.

A frente do Boi Ceara, o Mestre retne a cada momento, criatividade e
habilidade na condugdo da memodria do que recebeu, atualizando-a junto a
juventude que com ele brinca. Mantém um espetaculo vivo e dindmico para
todo o ano, mesmo que seja no ciclo natalino que, no Cear4, seu festejo se

enquadra enquanto ritual ciclico.

Diferentemente do que apresenta e brinca o Mestre Zé Pio durante o
ano, sua Matanca do Boi reune cenas exclusivas, que sO ocorrem nessa
ocasido. E preparada com zelo e fé pelo Mestre em devogdo a Sdo Sebastizo
e, por isso, realizada apenas no dia 20 de janeiro de cada ano, como ja o

dissemos.

E comum, nas demais regides do Estado, a Matanca do Boi ser
realizada no final do periodo natalino ou especificamente no dia 6 de janeiro,
dia de Reis. O evento marca o final do periodo da brincadeira de cada Boi todo
o ano. Entretanto, a decisdo da data especifica € de acordo com cada grupo,

mas geralmente ocorre no final de dezembro ou durante o més de janeiro.

% Entrevista Xl nas referéncias.
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3.3.2. Personagens, figurinos, aderec¢os, caracterizagao

A cada ano, Mestre Zé Pio nos revela surpresas na Matanca. Além de
trazer figurino novo ou melhorado, ele sempre investe em novos personagens
novas cenas, novas caracterizagdes. A escolha de quem faz o que é sempre

pelo perfil do brincante que mas se adequa a essa ou aquela cena.

Acompanhamos, desde 2006, o espetaculo preparado com afinco e zelo,
e dele participamos, considerando que esse evento nos traduz
espetacularidade e teatralidade ancestral, que se revela de forma sempre
brilhante pela genialidade de composig¢ao e de criagdo do Mestre que a conduz.

Com eles vamos aprendendo, assistindo e sendo.

Diante disso, apresentamos aqui apenas 0s personagens que vimos em
2013. Os personagens humanos apresentados foram o Vaqueiro, o Rei, a
Rainha, as Princesas, o Capitdo, o Mateus, o Palhago/doutor, a Catirina, as
indias, a Cigana, o Seu Anastacio, Sdo Sebastido, os Galantes azul e os

Galantes vermelho.

O Vaqueiro é representado pelo Mestre Zé Pio e, no Boi Ceara, pertence

ao Corddo Vermelho'®

, apesar de atuar livremente no espago cénico. Ele é o
encarregado de cuidar do Boi e € o puxador dos temas cantados, dangados e
representados. E ele quem comanda todas as partes, com um apito. Usa um
figurino de calga, camisa e capa de cetim vermelho ornado com pedrarias, um
chapéu de couro enfeitado com fitas de cetim e lantejoulas, e um adorno na

mao, que representa uma vara para conduzir o gado.

% Fila de Galantes: participantes que brincam em um dos lados do Boi, representando o

partido de cor vermelha.



Fig. 118. Mestre Z¢é Pio, Fortaleza/CE Fig.119. Detalhe chapéu Mestre Z¢é Pio, Fortaleza/CE

O Rei é o proprietario do boi, a maior autoridade e junto, com a Rainha,
recebe todos os cumprimentos e alusdes de respeito dos presentes. Sua
indumentaria compde-se de aproximagdes do que seria um rei medieval, diante
do que eles podem fazer. E confeccionada de cetim azul ou amarelo ouro. Usa

coroa ornada de pedrarias, areia prateada, aljéfares e outros enfeites.

A Rainha representa também a corte e, na Matancga, traz caridade e
perddo aos suditos por meio de dialogo cantado e falas. Usa um vestido de
seda com mangas fofas, enfeitado com ornamentos dourados e, além da coroa
ornada de pedras, usa pulseiras, colares, brincos combinados com a cor do

vestido.

A Princesa é a parte singela da corte por ser representada por uma
criangca que danga e canta em conjunto com os demais, geralmente, sem fala

especifica, usando roupas acetinadas e enfeitadas de galdes e fitas.

O Capitédo € o representante do Rei que se encarrega de sua fazenda e
de todos os bichos, principalmente do boi. Impde e cobra todas as regras e leis,
portanto o conflito da Matanga ocorre entre ele e o Vaqueiro. Veste-se com
calga branca e camisa de cetim azul enfeitada com galées dourados e insignias

de capitdo; usa chapéu militar e uma espada.

O Mateus ou Careta traz a cara pintada de preto e veste um macacao

estampado. Vem tocando pandeiro e usa um chapéu enfeitado com fitas
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coloridas, chamado de cafuringa. Ele representa um vizinho do Rei, casado
com Catirina. Tendo agao cénica livre e de improviso préprio, ele é a alegria e a

espontaneidade da brincadeira.

A Catirina é feita sempre por um homem vestido de mulher. Representa
a esposa do Mateus e deseja comer a lingua do Boi. Usa um vestido
estampado folgado como se estivesse gravida. Na Matanga, ela quase néo
aparece, pois deixa de ter fungédo diante do enredo diferente para a ocasiao e,

provavelmente por isso, ndo foi vista em 2013.

O Palhago/doutor é a personagem que, de forma divertida, vai tentar
curar o vaqueiro quando este é ferido em luta com o Capitdo. Ele se veste todo
de branco, com a cara pintada de creme Minancora e um chapéu de palha na

cabeca.

O cordao de indias tem a funcdo de procurar e localizar o Mateus para
que ele encontre o Boi que desapareceu e traga ao Rei ou ao Vaqueiro. Na
Matancga, elas ajudam a prender o Vaqueiro que amarrou e sangrou o Boi no
mour&o'®'. Como no Boi Paz no Mundo, de Sobral, as indias da Matanca do
Boi, ndo representam nenhuma etnia especifica, mas fazem uma alusdo ao
esteredtipo indigena guardados na memoria. Assim, vao compondo seu
personagem com penas, tucum, palha, flechas, arcos, quengas de coco e
outros artefatos. Devido a influéncia da TV, a maquiagem das meninas trazem
pinturas indigenas que elas pesquisam na internet e séo escolhidas a partir do
que gostam. Por esse motivo € comum encontrarmos entre as pinturas,
convivendo no mesmo grupo indigena que as criangas representam, pinturas

de indios do Brasil central e da Amazdnia pintadas na face e no corpo.

A Cigana nao esta sempre nesse teatro/dancga brincante, sua presenca
veio com a for¢ga mitica necessaria a cena do momento da morte do Vaqueiro.

Ela entra para cantar enquanto esse agoniza, em solidariedade a sua dor.

" No Ceara, é uma espécie de grande tronco de madeira soterrado no chao onde

podemos prender os animais amarrados.



Veste-se com um vestido nas cores verde e amarela com muitos babados,

manga fofa e um decote.

O Seu Anastacio representa um homem velho mascarado e corcunda.
Ele é geralmente feito pelo Mestre Zé Pio, que sai deixando a cena como
Capitédo e volta incorporado no velho Anastacio. Ele é enxerido, engragado e
vive a procura de alguém para casar, 0 que consegue geralmente com alguém
da plateia. No espetaculo da matancga, no entanto, Seu Anastacio vem apenas

dangando na Burrinha de forma engragada e festiva.

Fig.120. Cigana e Vaqueiro, Fortaleza/CE Fig.121. Seu Anastacio, Fortaleza/CE

Séo Sebastido € um personagem que s6 aparece no final da Matanga do
Boi. Ele representa o santo evocado, que vem para salvar o Vaqueiro da morte
recomendada pelo Rei. Quando ele surge, possibilita comogao pela fé e pela

emocao visivel do Mestre, pelos fogos de artificio e pelos aplausos.

Fig.122. Sao Sebastido, Fortaleza/CE Fig.123. Sao Sebastido e Vaqueiro, Fortaleza/CE

Os Galantes Azuis e Encarnados sao também chamados de partidos,

corddes. Representam dois grupos: o vermelho que pertence ao Vaqueiro e o
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azul que é comandado pelo Capitdo. Dangam enfileirados ou em colunas
demarcando o espago onde ocorre a grande maioria das cenas e sao

responsaveis pela execugao da maior parte das coreografias coletivas.

Fig.124. Brincantes do Boi, Fortaleza/CE

Os personagens animais presentes na Matanga do Boi em 2013 foram a
Burrinha, a Ema, o Bode, o Jaragua e o Boi, evidentemente. Como ja foi dito, &
comum nesse teatro/danga brincante a presenca de homens, bichos e outros
seres convivendo pacificamente, provavelmente, para nos fazer refletir sobre a
necessidade de uma visao por parte do homem, de quao imperativo se tornou

a comunhao proficua dele com a natureza.

Mestre Zé Pio tem investido bastante nos personagens animais. A cada
ano, suas vestimentas, articulacbes e gestualidades adquirem beleza

contagiante, levando criangas, jovens e adultos a brincarem com eles.

Fig.125. Ema e Palhago doutor Fig.126. Burrinha, Fortaleza/CE Fig.127. Bode, Fortaleza/CE



Fig.128. Boi e brincantes, Fortaleza/CE Fig.129. Jaragua, Fortaleza/CE

3.3.3. Ensaios, preparacao, repasse

Por se tratar de uma representacao que s ocorre uma vez a cada ano,
O grupo necessita de proporcionar a seus brincantes mais encontros para
preparagao e ajustes. Nas manifestacbes de teatro/danca brincante, o Boi do
Mestre Zé Pio € o unico que conhecemos cujos participantes se preocupam em

alongar-se antes de comegar o trabalho.

No entanto, o Mestre atua da forma como chega, como os demais
mestres. Pela corporeidade do que é vivido por ele, seu corpo nos parece

sempre pronto e incansavel, diferentemente dos jovens que participam.

Para a Matanga do Boi de 2013, juntamos aos brincantes do Mestre dez
alunos da Instituicdo A para experienciar as formas de repasse do saber, a
partir do fazer ancestral, buscando entender melhor as peculiaridades. O

resultado esta relatado no 4° Capitulo.

O ensaio, a preparacéao e o repasse do Boi Ceara possui caracteristicas
comuns ao Boi Paz no Mundo e ao Pastoril da D. Mariinha da Lo, por se tratar
do ensino pela oralidade conforme falamos. Entretanto, Mestre Zé Pio
conseguiu uma sede por meio de edital de politicas publicas do Governo
Federal. Isso facilita na guarda do acervo e na organizagdo de lanches e

espaco para ensaiar.

Infelizmente, por ser um espacgo ligado a outras residéncias, numa rua

estreita do bairro onde reside, o barulho dos tambores e do canto dos jovens
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que com ele participa tém trazido dissabores. Os moradores tém reclamado,

inclusive trazendo proibigdes quanto ao barulho.

Devido esse fato, no comeco do ano de 2013, o ensaio foi numa
associacao de moradores do bairro. Nesse encontro, Mestre Zé Pio orientou os
brincantes quanto a fungdo de cada um e, a medida que ia falando, ia também
ensinando a eles como desejava fazer. Eles iam experimentando e brincando,
divertindo-se. Passos, cantos, agdes de cada personagem do roteiro, que sé
saberiamos no dia da apresentagao, eram feitos em conjunto, com ele e a
partir dele. Varios moradores apareceram no local e se divertiam também com
a brincadeira e com os cardes do Mestre, quando determinado comando nao

saia bem. Tudo era motivo de folia.

Por terem que deslocar todo o material para longe da sede, ficaram
visiveis as dificuldades quanto ao meio de transporte. Mas, a preparagao, como
o0 Mestre costuma chamar, precisa ocorrer em espag¢o onde eles possam, de
forma descontraida, experimentar o que vao fazer, ou pelo menos aquilo que é
possivel fazer antes do dia, como as cenas que ndao dependem exclusivamente
de improvisos. Sabe-se que estas cenas improvisadas ocorrerdao, segundo o

roteiro, mas nunca se sabe como serdo.

3.3.1. O corpo, o gesto, a danga

A danca do Boi Cear4, tanto no espetaculo da matanga como em outros,
€ agil, dindmica, rica em passos e coreografias. Mestre Zé Pio e seus
brincantes sdo esmerados quanto ao aspecto de criagdo continua, a partir do
que ja sabem, fazem e vao aprendendo em cada oportunidade de encontros

com outros Mestres e outros saberes.

Zé Pio, dos Mestres que conhecemos, é um dos mais dinamicos. E
inteligente, perspicaz e politicamente ativo, mesmo com pouca escolaridade.
Tem desafiado varios gestores na luta por seus direitos e pelos dos demais
colegas Mestres da Cultura cearense. E extremamente ligado a tudo o que

ocorre na cidade, e isso vem beneficiando sua brincadeira, apesar de recentes



dificuldades com alguns familiares de brincantes que vé profanacéao religiosa

no ato de participar desse teatro/dancga brincante.

Acreditamos que a diversidade de passos e coreografias e a dindmica
de cenas, sempre com inovagdes, aproveitando os elementos ancestrais, € 0
que vem mobilizando, principalmente, a juventude para a grande aceitagao

dessa DD na cidade.

A marcacgao dos corddes ¢ livre, cada lado faz uma danga com tempo e
figura coreografica que pertence ao préprio partido, procurando demonstrar

destreza e habilidade em cada um deles.

Sua dancga exige agilidade e resisténcia fisica. A cada vez que os vimos,
vamos percebendo mais eficiéncia diante das dificuldades na execugéo

corporal do que escolheram fazer.

Ficamos surpresos ao perceber aquela juventude as vezes ofegante
pelos passos e pelo tempo que a brincadeira exige, enquanto o Mestre, de 67
anos, parece infatigavel. Canta, danga, dobra personagem e, durante suas
cenas teatralizadas, vai com muito félego, sendo como se fosse cada elemento

que escolheu representar.

3.3.2. Cena musical: cantos, ritmos, partitura

A maior parte das cenas dessa DD se concentra na musica. Os ritmos
do Boi Ceara, durante o espetaculo da Matanga em 2013, foram marcha, xote,
baido, valsa e bolero. O canto coletivo foi a forgca maior de cada cena; porém, o
Vaqueiro, o Capitdo, o Rei e a chefe do corddo de indias tém parte soladas.
Utilizam predominantemente a forma estrofe-refrdo e o sistema responsorial

com estrofes e com rimas de facil cantar, geralmente.

O conjunto musical é formado por violdo, sanfona, zabumba, pandeiro e
triangulo. Atualmente vimos o uso de alfaias e de guitarra elétrica nas
apresentagdes do Boi Ceara, provavelmente, influenciado pelos movimentos

musicais que cercam essa atividade na capital.
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Na Matanga do Boi, em 2013, o Mestre rememorou, criou varias partes
ainda nao vistas em outros momentos em que apresentava esta manifestacéo
nos anos anteriores. Com seu canto forte, firme e com linhas melddicas
adequadas, vai utilizando a musica de forma integrativa para contribuir na

composicao do que deseja em cada cena.

Seu roteiro musical foi conduzindo o momento espetacular por meio da
composi¢cao dessa teatralidade ancestral. A agédo buscava, principalmente,
envolver a todos no drama do Vaqueiro, durante luta com o capitédo e na sua
morte, apelando para a fé em Sao Sebastido. As cenas de maior comogao
estdo todas em tom menor, como a parte quando o Vaqueiro se despede de
todos, apos ser preso, e envia recados a sua mae. Os tons maiores
predominam nas cenas alegres e festivas, como a do cortejo e da entrada, da
apresentacao da corte, da varrida do terreiro, da coroagao do rei e de varias

brincadeiras como Ha, Maria e partes dos bichos Ema, Bode e Jaragua.

Novamente reitero que musica, cenas, dialogos e dangas sdo sempre
uma coisa sé nesse teatro/danga brincante, separados neste trabalho para

melhor compreensao e para aquisicdo de conhecimento sobre esses saberes.

3.3.1. O agrado: resisténcia e continuidade

O espetaculo da Matanga do Boi é a festa que o Mestre vive e oferece a
toda a comunidade com seu grupo. E o ritual da devogcdo com gratuidade e
oferta, feita por todos e para todos. Na oportunidade, assiste-se a brincadeira,
brinca-se e todos bebem do sangue do Boi (vinho), para depois
chorarem/sorrirem pelo drama do Vaqueiro. Na Matanga, nada se cobra ou se

exige, apenas se pede e se aceita o que vem daqueles que desejam participar.

Grupos de estudantes da cidade, que costumam ir, assistir e participar,

levam vinho para os adultos e refrigerante de uva para as criangas, além de
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biscoitos para os lanches. Tudo é recebido e coordenado pela esposa do

Mestre, que organiza essa parte.

Dentro do préprio espetaculo eles tém uma cena construida sempre por
meio de improvisos, que oportuniza aos Caretas colocarem sorte para obterem
da plateia as contribuigdes espontaneas, como se registra a seguir:

Vaqueiro: Pronto meu Capitédo, o boi esta na porta do curral.
Capitado: E porque que esse boi ndo brinca meu Vaqueiro?
Vaqueiro: Esse boi ndo brinca por que ndo tem dinheiro.

Capitdo: pois Vaqueiro bote o boi para dancar e bota os Careta que o
dinheiro na portaria é massa.

Zé Pio Diz: Vamos simbora, vamo simbora...

O Careta sai dancando com o pandeiro na mao, parando onde o publico chama

para possibilitar seu agrado.

Nas demais ocasides, 0 grupo cobra pelas suas apresentagdes e exige
igual oportunidade e infraestrutura que é concedida a outros artistas presentes
no evento. E comum encontrarmos Mestre Zé Pio brigando por ele e por outros
Mestres populares, quando eles nao sao tratados com respeitabilidade,

dignidade e igualdade, no direito cultural que lhes é inerente.

Como outros grupos de DD, cuja arte € coletiva e depende do numero
de brincantes que participam, o Boi Ceara do Mestre Zé Pio promove agrados
e afetos para seus participantes. Assim, conforme diz o Mestre “a brincadeira é
boa, mas sem agrados, seja em dinheiro ou coisas, n&o existe brincante nem
musicos, e ai, nem boi”. E pela generosidade compartilhada que o grupo vai se
mantendo e resistindo, mas ndo dangam de graga para ninguém, pois, como
todas as expressodes da arte, esse teatro/danga brincante necessita de fatores

que dependem de poder aquisitivo.
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3.3.2. Cena dialogada: texto escrito, texto oral e improviso.
Elementos de uma estética na inteireza de um
encontro

Ndo apenas no espetaculo da Matanga, mas também em outras
representacdes, o Boi Ceara do Mestre Zé Pio, dos trés grupos estudados, é o
que contém, de forma equilibrada, cenas dialogadas, improviso e canto. Eles
ndo mantém texto escrito como ocorre com o Pastoril. Tudo € mantido na

memoria do Mestre e na memadria de um dos seus filhos.
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As pegas sao longas e os refraos, que ja sdo conhecidos, possibilitam os
improvisos dos versos, que utilizam sempre rima simples. Tudo o que é

encenado na Matanga, a cada ano, busca atender ao roteiro sintetizado por

)102

nos do que disse Barroso (2006) ™ enfatizando que

a Matanga se da como uma grande alegoria sobre a misericordia dos
deuses e dos homens. [...] Na sequéncia final da brincadeira, o
Vaqueiro sangra os bichos, um a um, amarrados a um mourao. Sao
mortos pelo vaqueiro, primeiro a Ema, depois a Burrinha e em
seguida o Jaragua. Como os animais sao de propriedade do Rei, o
Capitdo, espécie de capataz do soberano, da parte a este, a cada
morte. [...] O Rei condena o Vaqueiro a um castigo, no entanto a
rainha pede que o perdoe, sendo atendida. Até que o vaqueiro mata o
boi e dessa vez a Rainha lava as maos. O sangue do Boi,
representado por vinho, é repartido com todos, numa espécie de
comunhao. Antes de ser executado, o Vaqueiro implora ao Rei que
Ihe conceda morrer no campo da honra. [...] O Vaqueiro, com seus
pares do Cordao Encarnado, enfrenta o Cordao Azul do Capitdo, o
Vaqueiro cai sangrando. [...]

192 panfleto impresso em 2006 pelo projeto Tesouro da gente do Theatro José de Alencar

visando difusao desses saberes.
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Nessa parte observamos que, a cada ano, o Mestre estabelece os
trechos principais de suas modificacbes. Em 2006, apdés a queda do Vaqueiro,
o Boi, milagrosamente, apés ter sido sangrado, se transformava em S&o

Sebastido e,

entre fogos e

rojoes, garantia a cura do Vaqueiro.

Fig.130. Espaco para a corte Fig.131. Brincantes na Matanca Fig.132. Cortejo de entrada
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Fig.133. Comunhao pelo sangue do Boi Fig.134. Brincantes

Fig.136. Cigana Fig.137. Doutor e Vaqueiro Fig.138. Z¢é Pio e autora na Matancga

Em 2013, percebemos que o Mestre investiu bastante na cena final,
dando entrada a figura da cigana e de um palhago/doutor que com ele
dialogam em canto, procurando ajuda-lo, conforta-lo. O Vaqueiro, apds ser
amarrado no mourao, canta lastimando o acontecido e pede ao Rei para nao
chorar pelo seu Boi. O Rei, em lamento cantado, faz sua despedida com a
Rainha e a princesa e se retiram. Apds, acontece a cena dolente do Vaqueiro

se despedindo em canto ad libitum, ainda amarrado ao mourao:

Vaqueiro: imperador sobre palacio de luto,
Mas oh que dor, oh que dor no coragéo.
Quem foi ferido em campo de batalha
Meu Vaqueiro, meu Vaqueiro de estimacgéo.
Adeus riachos e lagoas
Pra onde eu ia com meu garrote pastar
Adeus pessoal que estao presentes
Até para o ano eu tornar a voltar

Valei-me meu Sé&o Sebastido! (Falado)

198 Alunos da Instituicdo A aprendendo com eles.
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Eis que surge o santo evocado, e o Vaqueiro, agora livre, corre aos seus
pés e canta para ele dizendo que “agora terminou a fungéo”. Depois, canta a

despedida em meio ao barulho dos fogos. Todos se despedem.
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Os aspectos aqui registrados e comentados foram muito importantes
para as andlises e as reflexdes do capitulo a seguir, contribuindo nas trilhas
das respostas buscadas quanto ao uso das DD na agao docente como forma

de promover didlogos para pesquisa e construcdo de conhecimento no ambito
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escolar sobre os saberes tradicionais pertinentes a tipologia DD e as demais

expressoes que as envolvem.



4. ULTIMA PARADA DO CORTEJO: DANCAS DRAMATICAS NA FORMAGAO DO
PROFESSOR - REFLETINDO EXPERIENCIAS

As reflexbes e discussdes, neste capitulo, sdo feitas a partir das
atividades das instituicdes que, no Ceara, apresentam trabalhos com DD. Os
sujeitos investigados pertencem a trés institui¢coes.

A Instituicdo A possui um curso de formacgao de professores de Teatro,
tendo duas disciplinas de Cultura Popular na matriz curricular, sendo uma de
Cultura Popular e Teatro e outra de Dancgas Dramaticas e Sociais.

Em 2012, apds avaliagdo do MEC e observagdes verificadas a partir da
prépria pesquisa desta Tese, a disciplina Dangas Dramaticas ficou na matriz
obrigatéria, separada de Dangas Sociais, que foi para oferta como disciplina
optativa. Foi verificado que Dangas Sociais, por trabalhar diretamente com o
que, no Brasil, se firmou como Dancgas de Salédo, possuia um apelo maior entre
os estudantes, o que vinha atrapalhando o interesse desses pela pesquisa e
pratica com as Dangas Dramaticas. O tempo também de 80 h/a para o estudo
das duas tipologias de dancas (sociais e dramaticas) era minimo para o que
ambas necessitavam.

O retorno dos alunos, quando passaram a atuar nos estagios nas
escolas, quanto a necessidade de possuirem conhecimento para aplicagao e
trabalho tedrico/pratico com dangas Dramaticas na Escola, contribuiu também
para essa decisao.

A Instituicdo A possui também um trabalho que envolve estudo tedrico,
pratica em campo e criagao artistica com 31 anos de experiéncia em efetiva
docéncia com DD e outros saberes, sendo que os alunos da Licenciatura em
Teatro podem fazer laboratério durante seu periodo estudantil. Esse trabalho
se constitui de um Laboratério com grupo de estudos e pesquisa sobre saberes
tradicionais com inscricdo no CNPq, atuando com iniciacédo cientifica, pratica
artistica e trabalhando de forma multidisciplinar, ja que atua com alunos e
professores interessados de qualquer area e/ou curso da instituicdo ou da
comunidade, desde 1985. O grupo de entrevistados dessa Instituicdo séo

pessoas envolvidas nessas atividades.
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A Instituicdo B ministra cursos de Pedagogia, formando professores para

atuarem, conforme ela mesma se apresenta, em

docéncia na Educacgao Infantil, Ensino Fundamental I, Ensino Médio
nos Cursos de Magistério, assim como em Educacéao Profissional, na
area de servigos, e apoio escolar, além de em outras areas nas quais
os conhecimentos pedagdégicos sejam previstos, sendo estes em
ambientes escolares e nao-escolares. Gestdo educacional e
producao e difusdo do conhecimento cientifico e tecnolégico do
campo educacional 104,

Essa instituicdo € uma fundagao universitaria com sede em Sobral, no
Ceara, de direito publico, reconhecida pelo MEC e esta presente em 28
municipios cearenses, tendo em alguns desses mais de um polo. Atua também
em oito bairros de Fortaleza e oito Estados da Federagao, possuindo polos
diversificados, sendo nove no Maranhao e seis em Pernambuco, por exemplo.

No curso de Pedagogia da Instituicdo B, existe uma disciplina com o
nome de Seminario em Arte IV — Dangas Dramaticas. Sdo quatro seminarios
cada um deles de 40 h/a e diferentes expressdes artisticas (Artes Visuais,
Musica, Teatro, e Dangas Dramaticas), para possibilitar praticas em artes para
a atuacdo docente dos futuros professores. A professora que ministra a
disciplina Seminario de DD em grande parte dos polos foi uma de nossas
entrevistadas.

A Instituicdo C, inaugurada em 1973, € uma das maiores universidades
particulares no Ceara tendo, em 2008, implantado no Centro de Ciéncias da
Comunicacgao e Gestdao um bacharelado em Teatro, com uma disciplina de DD
no 6°. Semestre. Entrevistamos também a professora que ministrava essa
disciplina em 2012.

A partir do campo investigado, ficou visivel que, para a formagao
docente do ator/professor/pesquisador, para uma pratica de ensino em Arte
eficiente com DD, o mais importante sdo as experiéncias oportunizadas, tanto
com os Mestres da tradicao popular como no exercicio de criagdo a partir do

professor que ministra a disciplina.

104 Informagdes disponibilizadas no site: http://www.idj.com.br/cursos/pedagogia.asp. O

Instituto Dom José é que atua com os cursos da Instituigdo B. Mais informagdes em:
http://www.educaedu-brasil.com/centros/uva--ce--universidade-estadual-vale-do-acarau-
uni1555.



Podemos verificar isso pelas falas dos alunos de Licenciatura da
Instituicdo A que, apds participagcao na disciplina de Cultura Popular e Teatro e
Dangas Dramaticas, experiéncias em campo com os Mestres populares e
vivéncias no Laboratério Miraira, foi nitida a preparagdo daqueles que tinham
experimentado mais vivéncias praticas.

Aqueles que tiveram menos contato com o fazer fazendo dessas
dangas, apesar de terem realizado estudos tedricos e se sobressaido nas
disciplinas, apresentaram menos conhecimento e seguranga sobre as mesmas,

como podemos verificar nas falas a seguir.

As dangas dramaticas, no meu ponto de vista até eu entrar na academia,
ja tinha ouvido falar, mas ndo sabia, ndo entendia o que seria, mas eu vejo
como uma parte interpretativa, vocé esta dangando, por exemplo, vocé
envolve a danga e o teatro junto da coreografia. E até mesmo na quadrilha
a gente esta fazendo esse ano um pouco de diferencial a gente ta
querendo envolver um teatro, pelos entendimentos que a gente tem sobre
a dancgal...]JDancas Dramaticas é Boi do Ceara... E... outra, Caninha Verde,
que pode ser considerada uma danga dramatica ou um folguedo,
dependendo da histéria [...]JAs dangas dramaticas tém uns cordées e tém
também seus personagens que se destacam durante a danga, ha o
momento em que param de dancar, pra interpretacdo dos atores. Na
minha visdo as dangas dramaticas se caracterizam por isso, € seu ponto

mais forte (Informacéo verbal) '%.

Alguns entrevistados comentaram sobre o preconceito por parte dos
alunos das escolas onde atuam em seus estagios, em relagdo as DD, como
nao as aceitam como pratica artistica. Também mencionaram o preconceito
entre os proprios alunos do curso de Teatro, que veem as disciplinas de
Cultura Popular como disciplinas menores, por acharem que tais praticas
artisticas, por se relacionarem aos rituais mais primitivos do homem, nao
exigem conhecimento, dominio e experiéncia para obtencdo de exceléncia

enquanto criacio.

As Dancgas Dramaticas tém a presenga de um drama, de uma teatralidade,
nao necessariamente de uma fala, de um texto, mas ela tém um enredo.
Néo é uma preocupagédo com a coreografia e com a musica, tem todo um,
comego meio e fim.[...Jn&o foi facil trabalhar isso na escola, tentei fazer, um
pastoril, auto de natal, mas senti preconceito deles e dificuldades de minha

% Entrevista V nas referéncias.

21



212

partel...Jestou no sétimo semestre e ainda néo fiz a disciplina DD e eu fico
pensando se esse é ou foi o0 meu problemal...JEu teria que explanar o que
é aquela danga, explicar o que é aquilo ali. Nao adianta eu falar, essa
danca é de tal lugar criada em tal época por causa disso, disso e disso. Eu
acho que tem que ter um estudo maior [...] cada crianga, adolescente tem
um gosto, sO6 na pratica mesmo eu conseguiria envolver eles ali
(Informagéo verbal)'®.

O Laboratério de Praticas Culturais Tradicionais — (LPCT), sempre
desenvolveu trabalhos com as DD brasileiras, em especial com as cearenses,
e sempre percebeu as dificuldades de aceitacao inicial dos participantes atores,
dancgarinos brincantes, diante da propria dificuldade de estudo inicial. Ao longo
da histéria do grupo, foi se estabelecendo um convencimento pelo
conhecimento de como essas praticas culturais possibilitam a quem delas
participa um desenvolvimento maior de habilidades seja cantando, dangando
ou interpretando.

Quem tem mais tempo de experiéncia no trabalho do laboratério com
alunos da Licenciatura e demais cursos € um defensor do estudo das DD
enquanto pratica e criagao artistica, sendo parceiros no convencimento
daqueles que estao iniciando sua participagao.

Poderiamos dizer que as dificuldades com a docéncia em DD apontadas
pelos alunos, futuros atores-professores, devem-se principalmente ao
desconhecimento e a auséncia de vivéncias e experiéncias com elas.

Além do mais, sabemos que a necessidade de habilidades plurais com
canto, dancga, teatro e artes visuais, que a docéncia com DD exige, leva na
escola alunos e professores a optarem pelo mais pratico: o fazer coreografico
das dancgas simples populares ou as criagdes com outras tipologias de danca.

O que o ator/professor/pesquisador deve refletir € que existe na escola,
no ambito dos ensinos fundamental e médio, o espaco profissional para alguém
que atenda a necessidade de atuar com DD no ensino. Observamos que,
diante das matrizes curriculares dos cursos de formacado de professores de
ensino em Arte, os cursos de Teatro tém oferecido uma formagao mais plural,

possibilitando estudo de corpo, voz, canto, danga, interpretagdo etc. Diante
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disso, consideramos que, de forma geral, esse profissional possui maiores
condi¢cbes de uma melhor preparagao docente para ministrar as disciplinas de
DD.

Entretanto, é importante destacar que, mesmo sem formagao inicial
especifica, €& possivel, por meio de decisdao pessoal, a formagdo em
experiéncias diversificadas que podem habilita-lo para assumir esse lugar,
COmMO NO caso que apresentamos a seguir.

Eu acho que a danga dramatica, a partir da visdo dos mestres, utiliza o
teatro de raiz popular. Assim, existe uma encenagdo como existem
também os passos da coreografia que estao dentro da manifestagéo [...]
Entdo, na danga dramatica, o mestre se reune, ele tem o grupo dele e ja
faz aquilo cotidianamente, aquilo ali € comum pra ele, faz parte do dia a dia
dele. [...] Para fazer na escola, vocé tem que tentar fazer aquilo como uma
brincadeira, vocé tem que transformar aquela atividade numa grande
brincadeira, tirar todo aquele peso de apresentagdo, de responsabilidade,
porque ai tanto a crianga como o adolescente vai se sentir mais livre pra se
permitir participar desse trabalho. Entao, primeiro é vocé. Eu acho que
também contextualizar o que vocé esta querendo fazer é importante,
utilizar da imaginagdo das criangas, falar um pouco da histéria, falar um
pouco do que representa... (Informagédo verbal)'”’

As dangas dramaticas sdo dangas que se valem principalmente de uma
parte cénica, de interpretagédo pela danga e pela musica do que o enredo
vai contando, de uma historinha em manifestagdo corporal que perpassa o
que diz e como diz a comunidade. Acho que o fazer é o diferencial [...] Na
acdo docente, o que falta nos profissionais das escolas é a experiéncia,
pois, nas DD, ndo se consegue desvencilhar a teoria da pratica de forma
nenhuma, € preciso trabalhar o cognitivo, a corporeidade, ir a campo,
pesquisar [...] Na escola, se o professor souber manejar tudo que as DD
contém de forma interessante, os alunos se envolvem e sera muito bom
pra eles e sua comunidade (informagéo verbal)'®

Isso nos leva a crer que é muito importante disciplinas nos cursos de
formagao teatral que possibilitem estudos, pesquisas e experiéncias com essas
praticas culturais. No entanto, o mais importante esta na conscientizagdo do
formando ator/professor/pesquisador sobre a relevancia desse conhecimento
para sua atuagao no ensino em Arte e também no palco como ator.

Sobre esse aspecto, destacamos o que foi enfatizado pelos demais

alunos e/ou professores da Instituicdo A, quanto a necessidade, além da

7 Entrevista VIl nas referéncias.
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pratica, de estudos sobre o que seria especifico das DD ou daquela que se
deseja praticar, viver, fazer.

Creio eu que seja a forma de brincar, a forma de se fazer essas
dancgas dramaticas, que vive uma determinada comunidade e que ali
esse fazer é algo importante pra eles [...] € uma coisa mais
espontanea [...] Ministrando essa disciplina percebi falta de interesse
dos proprios alunos de Teatro de pesquisar sobre essas, pois seu
interesse maior € para O que Se caracteriza como teatro
contemporaneo (Informacéo verbal)'®

Observamos também certa confusdo, por parte dos entrevistados da
Instituicdo A, quando precisaram falar sobre como entendiam o que seriam as
DD e seu fazer. Escutamos muito os termos “nao tem técnica especifica e nao
ensaiam” quando precisavam destacar a forma do fazer fazendo dessas
expressdes culturais. No entanto, ja vimos no capitulo anterior, que esses
grupos ensaiam so6 que pela tipologia do que estabeleceram como ensaio e sua
técnica (significando aqui habilidade adquirida pelo conhecimento criativo e até
de improviso do ser humano, para a composi¢ao de um resultado) é bastante
fiel aos principios estabelecidos pela corporeidade do vivido no contexto deles.

Possibilitamos uma experiéncia de ensaio e atuagdo com o Mestre Zé
Pio que preparava a Matanga do Boi, em janeiro de 2013, com dez alunos da
Instituicdo A. Pedimos que eles registrassem as diferengas do ensino e
aprendizado com o Mestre e com o grupo institucional. Sobre esse aspecto,

eles assim se manifestaram:

sobre a vivéncia, percebo que a naturalidade é o ponto crucial da diferencga
entre, digaos, a academia e o saber do Mestre. No Miraira, ndo somos
nem tanto ‘académicos’, no sentido de sempre passar o beaba (sic) das
coisas, mas na maioria das vezes temos sim que passar cada passo,
explicar cada coisa, enfim, muito diferente de estar ali com o Mestre,
porque com ele é aprender — fazendo, é fazer-fazendo. E também, no
Miraira, por mais que a gente pega pra ensaiar como se fosse com muita
gente assistindo, eles ndo fazem com toda a energia, ja la com o Mestre
cada um da tudo de si pra estar com ele. Tudo é muito natural, o corpo e
ou gestos séo livres, dependendo de cada passo, algumas coisas no gesto
mudam, mas cada um representa aquilo que observa dos mais antigos no
grupo. A teatralidade é espontanea, no dia dos ensaios, ele ndo fez muita
coisa do teatro ndo, s6 mostrou o mote das coisas, o resto é tudo de
improviso, principalmente as partes teatrais que sdo do Mestre. Quanto a
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musica, ela é sempre enérgica, acelerada, poucas sdo as musicas mais
lentas, os valseados, tem mais xote e marcha bem acelerados. Lembro
muito bem de todos os momentos em que o mestre pedia pra todo mundo
cantar, nés estavamos exaustos, sem félego e ele falava pra todo mundo
cantar cada vez mais alto. Percebi que pra ele era de extrema importéncia
que o coro sempre repetisse o canto, acompanhasse, é como se o canto
mostrasse a alegria e a presenga dos brincantes (informacédo verbal)'°

A entrevistada ainda destacou sobre o fazer docente em DD, por meio
de outras falas, que constataram a necessidade, nos cursos, de oportunizar a
maior quantidade possivel de experiéncias no campo.

Pesquisando sobre as DD nos deparamos com varios arquivos em video
sobre finais da disciplina Seminario da Instituicdo B os quais mostravam, varias
alunas do curso de Pedagogia apresentando trabalhos de equipe realizados
sob a orientagao da professora.

Ficamos sem entender porque os videos demonstravam varios
equivocos do que foi utilizado como DD pelas alunas, como Capoeira, Pezinho
(dangas simples do RS), De volta pro aconchego (musica popular interpretada
por Elba Ramalho), Samba enredo (RJ), Caderno (Toquinho e Vinicius), entre
tantas outras.

O que nos preocupou foram os trabalhos apresentados por professoras,
no ultimo semestre do curso de Pedagogia e em diversos polos onde esta
instituicdo atua, e como elas irdo ensinar, pois tém certeza de que esta correto.

Na Instituicdo B, procuramos a professora para dialogar e de certa forma
nos ajudar a entender o que ocorria e até que ponto aquilo ndo seria equivoco
dos alunos. Quando perguntamos sobre qual era o conteudo abordado na

disciplina Seminario de DD, a professora respondeu:

abordo principalmente o Drama, né? Porque a danga, na verdade, ndo é
somente vocé dangar, é justamente vocé representar, através das cidades
diferentes, nds temos costumes diferentes, nos trabalhamos também com
a danga floclérica (sic), nés trabalhamos com uma danga que é pouco
utilizada, é o pau de fita, uma danga que ¢ feita exatamente um tipo de
cenario no meio, ou vocé, pode colocar exatamente um pau, ou vocé pode
fazer um jarro e fazer aquelas fitas e todo mundo ir entrelagando e
dangando de uma forma bem contagiante, e que tenha realmente aquela
dindmica de grupo, de saber que cada passo daquele ta mostrando a

"% Entrevista X nas referéncias.
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diversédo através de trocas de fitas e troca de cores que é importante
dentro de uma danga de pau de fita (Informacéo verbal)'"’

A partir da resposta, ja vimos que o equivoco vinha da professora, de

como ela

entendia (ou ndo entendia) DD no sentido do que se estabeleceu

como conhecimento dessas no Brasil, desde Mario de Andrade. Quando

perguntamos sobre o autor mencionado e sua abordagem no livro que publicou

na década de 30 do século passado, ela seguiu discursando:

Como agiu Mario de Andrade ele fala que a Dang¢a Dramatica é uma dancga
realmente, uma danga livre, uma dang¢a na qual vocé pode incorporar o
seu papel individual ou também compreender o seu papel junto com o teu
companheiro, que é no caso de vocé abordar a pratica do corpo no
movimento, que cada movimento nos traz na verdade aquele conto, o
conto de fada, o conto de cantigas de roda, cirandas. Entédo, tudo isso vem
englobado dentro das dangas dramaticas. Muitas vezes, o drama pode até
ser pra mim uma coisa e para o outro ndo. Porque na verdade ¢é aquilo que
representa pra vocé, aquilo que vocé consegue compreender. E quando a
gente fala de dramatica, muitas pessoas conseguem nao compreender,
mas é uma coisa simples, quando a gente fala um drama é algo que vocé
vai contar, é um conto, é uma historia, € uma poesia, € uma musica. Vocé
pode fazer dentro disso, vocé pode fazer uma mdusica, vocé pode criar,
entendeu? Entdo é tudo isso que a gente consegue englobar dentro do
que Mario de Andrade fala. Que é o autor principal, né?

Seguimos na entrevista desejando compreender o que se passava ali,

considerando todo o compromisso com a Educacgao enaltecido pela Instituicao

B. Perguntamos quais eram as dificuldades que ela via para ministrar a

disciplina.

Néo existe nenhuma dificuldade. Até porque é a forma de como o
professor vai abordar com seus alunos. Entdo o que acontece, na maioria
das vezes, quando o académico se escreve no curso de Pedagogia, eles
ndo conhecem a grade (sic) curricular, que é um grande erro, né? Entdo
pouquissimo acontece de alguém achar que néo vai fazer a disciplina. Isso
aconteceu comigo durante 3 anos e meio que estou lecionando na [...]
aconteceu apenas com dois alunos: “Eu ndo vou dangar!” E ai ficou claro.
Eu falei: “ mas vocé nao vai dancgar, quem disse que é pra vocé dangar?”
Dancga Dramatica ndo é s6 dancar, é representar. Buscar através de vocé
0 que vocé pode oferecer, entdo tem aquela questao, eu posso, eu devo,
eu fago. Entdo vamos la pros procedimentos, procedimental, conceitual e
atitudinal, né, vocé tem que ter os seus conceitos, 0s seus procedimentos
e as suas atitudes, quais vao ser as suas atitudes como professor, né, o
que seria ser professor? E ai a gente vem abordando, vem conversando,

1
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vem questionando e acaba que convencendo esse profissional a levar a
disciplina como qualquer outra (Informacéo verbal)'"?

Fomos seguindo no didlogo e lembrando que tudo ali estava sendo

multiplicado na formagéao de varios profissionais docentes que, como sabemos,

compartilham saberes mundo afora. Perguntamos sobre que autores eram

trabalhados e disponibilizados aos alunos formandos. Ela disse:

Eu abordo alguns autores, até porque na danga dramatica nds temos
poucos autores, nds temos pouca, pouquissima, né, bibliografia pra gente
se inteirar, eu uso sempre a “Nani”, que é uma das melhores autoras de
danca, Isabel, Le Gush, também da parte da psicomotricidade, porque
quando a gente trabalha com danga dramatica, ou qualquer danga, ou
qualquer atividade relacionada ao corpo e a saude, nés temos que falar em
psicomotricidade, porque fica totalmente fora do nosso foco. Ai entra o
Simées, entra o Ferreira, entra o Samuel, tudo dentro da nossa abordagem,
que a gente tem que dar uma enriquecida na nossa grade (sic) curricular.
Que infelizmente ainda tem muito que melhorar na minha questéo, no meu
pensamento.

Essa resposta de certa forma contribuiu para o desenvolvimento do

Apéndice C, onde listamos boa parte do que tem sido produzido no Brasil sobre

DD e onde poderia ser localizado com o objetivo de contribuir para o

conhecimento do repertério que pode auxiliar ao docente. Elaboramos um

quadro onde colocamos um levantamento de livros, CDs, DVDs e video na

internet disponiveis sobre a tematica, registrando o contato.

Insistimos na entrevista, ainda, sobre a questao do repertério abordado

para compreender melhor como as aulas eram preparadas diante do

desconhecimento que ia aos poucos se revelando sobre o que estavamos

falando.

A gente trabalha muito é a parte folclorica, o que é mais facil de trabalhar
com eles é a parte junina. Porque principalmente na época de junho quem
toma conta disso na escola é o professor de Pedagogia, é o professor de
Educacéo Fisica. Simplesmente a diretora vai chamar e vai pedir pra que
eles fagam a quadrilha, entdo a gente ja improvisa passo, tipos de mdusica,
como é que vocé faz, tipos de coreografia que podem ser colocado, tipos
de roupas, né, pra que eles também nao levem pro lado de usar qualquer
roupa, a indumentaria é totalmente importante dentro de uma danga, seja
ela simples ou néo.

112
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Buscamos conversar com outros colegas professores que soubemos ter
ministrado esse Seminario também para a mesma instituicdo. Eles nos
informaram que, diante da grande quantidade de polos oferecendo Pedagogia,
que a Instituicdo B abriu, ndo somente no Ceara, mas em diversos pontos do
Nordeste, considerando a escassez de profissionais graduados com
conhecimento e competéncia para ministrar a disciplina e considerando, ainda,
que o préprio corpo pedagogico acha (palavras deles) que essa disciplina pode
ser ministrada por qualquer pessoa, eles convidam sempre um profissional que
ja trabalha na instituicdo. Seja ele de que area for. Como o valor pago também
€ infimo, varios profissionais acabam assumindo e, de certa forma, valendo-se
do tipo de ensino esbogado na entrevista.

A forma descompromissada como alguns gestores, ndo somente na
aplicagao das DD, mas também no ensino em Arte, tomam uma decisdo de
colocar qualquer pessoa em sala de aula para lecionar o que as orientacdes de
ensino tém defendido como importante para o desenvolvimento sdcio-cultural
de criangas e jovens tem contribuido, sobremaneira, para uma desqualificagéo
do Ensino em Arte ao qual as criangas e os jovens brasileiros tém direito.

Outro aspecto que colabora com a necessidade de profissional
graduado que domine o conhecimento em DD para atuagdo docente em outros
cursos foi o fato que localizamos na Instituicdo C, no curso de Bacharelado em
Teatro.

Nesse curso, a professora da disciplina, pertencente ao quadro efetivo
da instituicado, teve que contratar outra pessoa como Mestre de Oficio (por nés
entrevistada), em carater provisoério, para ministrar a disciplina no Curso, pois a
mesma nao tinha conhecimento sobre as DD e a Universidade nao dispunha
de alguém em seu quadro para isso.

Por meio de entrevista, identificamos que, mesmo a Instituicdo C tendo o
Curso de Licenciatura em Educacéao Fisica, além do Bacharelado em Teatro
nao havia interesse dos estudantes para a disciplina DD. Com um total de
apenas seis a dez alunos por turma, a entrevistada evidenciou as dificuldades
para ministra-la, diante de ter que promover experiéncias coletivas com

personagens diversificados com um quadro minimo.



Outras questdes abordadas, foram em relagdo ao espaco fisico e ao
material necessario que, diante de uma gestao que nao entendia do que se
falava, sempre complicava prejudicando a disciplina, muitas vezes deixando
evidente a ndo importancia que ela merecia, como qualquer outra disciplina
que, por decisdo do curso, fora incluida na matriz curricular.

Diante dos estudos feitos, das entrevistas e dialogos levantados
apresentamos que no contexto da agdo docente do Ator/Professor/Pesquisador
para um Ensino em Arte efetivo, € preciso levar em consideragao,
principalmente, os apontamentos de Freire (1996 e 2008), Bhabha (2013),
Santos B. (2004) e Lave (1993).

No contexto da educagdo em Arte para utilizagdo das DD como
atividade para o ensino, este trabalho baseia sua proposta docente nos
conceitos de interculturalidade, interdisciplinaridade e interterritorialidade.

Interculturalidade por causa da pluralidade na forma como a grande
maioria dessas dangas sao realizadas a partir de elementos de varias culturas
participantes do processo de formagao ou ajustamento cultural do local onde se
encontram. Dessa forma, o uso de sua estética no processo de criagao artistica
pela pratica com criangas e jovens pode contribuir para a compreensao e a
aceitagao das diferengas culturais locais, regionais e nacionais.

Interdisciplinaridade e interterritorialidade, em primeiro lugar, por
considerar as oportunidades que essas geram para varios profissionais de arte
de atuarem juntos na produgdo da criagao colaborativa de uma DD especifica
escolhida pelo grupo. Considerando as necessidades plurais que elas
requerem de dominio de saberes em artes visuais (aderegos, figurinos), em
artes musicais (instrumentos, ritmos diversos, formas cantadas e instrumentais)
e em artes cénicas (teatralidade, improviso e corporalidade ancestral) para
conhecimento e dominio dessa estética.

Em segundo lugar, pela necessidade gerada para o entendimento
dessas dancas e de seus elementos de estudos em diversos territérios como
geografia, historia, religido, literatura etc., que podem envolver varios
professores numa unica acgao, possibilitando um excelente resultado estético

do que se leva para ser representado, dangado no patio escolar, na praga ou
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no teatro, enquanto criagao artistica. O conhecimento construido, a partir de
reflexdes e estudos de forma compartilhada por varios profissionais do espago
educativo, pode possibilitar, ainda, uma valorizagdo do ensino de Arte e dos
profissionais dessa area no espago escolar.

Achamos conflitante com os objetivos da formagdo docente em Arte a
auséncia total ou parcial, em alguns cursos de Licenciatura em Artes Visuais,
Danga, Musica e Teatro, do estudo e das experiéncias praticas das
representacbes dramaticas, para conhecimento e dominio dos elementos
dessa estética que correspondem a sua expressao artistica.

O estudo, o uso e a pratica das DD na formagao do ator podem habilita-
lo ao dominio dessas na agédo docente, bem como podera contribuir em sua
preparagao profissional para ag¢des efetivas no Ensino em Arte como, por
exemplo, a utilizagdo do drama como referéncia para o ensino.

Cabral (2006) destaca o drama como uma atividade criativa em grupo,
que deve ser intensificada no uso docente. Considerando o impacto das formas

dramaticas, gerado no cotidiano das criangas e adolescentes, ela diz que

o0 drama como eixo curricular e/ou tema gerador constitui-se [...] numa
subarea do fazer teatral e estd baseado num processo continuo de
exploragao de formas e conteudos relacionados com um determinado
foco de investigagao (selecionado pelo professor ou negociado entre
professor e aluno). Como processo, o drama articula uma série de
episédios, os quais sdo construidos e definidos com base em
convengdes teatrais criadas para possibilitar seu sequenciamento e
aprofundamento. (CABRAL, 2006, p. 12)

O processo continuo de exploragédo de formas mencionado pela autora
chama a atengao, pelas inumeras possibilidades que existem na utilizagao do
contexto dramatico da tipologia de dangas aqui investigadas, desde que haja
formagao docente para isso.

As dangas dramaticas encerram uma variedade de episodios
relacionados a fatos histéricos, miticos ou nédo, dos mais variados, podendo
oferecer, no ensino em Arte, oportunidades de aprendizagem distintas, tanto no
dominio de expressbes artisticas diversificadas como canto, danga,
representacdo teatral, construcdo de aderegos e manuseio de instrumentos
musicais étnicos, como também gerar pontos de ligacdo com outras areas do

conhecimento.



As experiéncias do fazer dramal/teatral devem incluir o estudo e as
praticas das dancas dramaticas por parte do ator-professor e, posteriormente,
dele com seus alunos, ndo apenas para a utilizagado de determinados aspectos
na construgcdo de uma criagcao estética, mas também, numa revisitagcdo da
histéria como um todo. Cada danga dramatica, como ja foi dito, encerra um
universo complexo de elementos que se referem, a determinada trama

ancestral, com significados inerentes a ela mesma.

Por sua vez, as dangas dramaticas sdo constituidas por uma série de
unidades cénicas independentes entre si. Elas podem ter um texto néo escrito,
mas repassado oralmente, como também possuir texto escrito, como ocorre
com os Pastoris e Lapinhas Vivas, ainda mantidos hoje, no nordeste, em

cadernos de suas mestras ou dos parentes delas.

Sobre esse aspecto, enfatizamos que as dangas dramaticas podem
contribuir como um elemento rico de praticas no campo da Pedagogia em
Teatro, favorecendo uma aproximagao entre a arte de representar pela forma
natural e as formas espetaculares onde o brincar, fazendo como se fosse,
ritualiza, a cada ano, pelas razbes mais diversas, uma forma peculiar e rica de

fazer teatral pela dancga, pela musica e pelo rito.

Nesse sentido, o docente ator/pesquisador possibilita a experiéncia da
espetacularidade das dangas dramaticas, na esséncia de como vivem e fazem
seus mestres e brincantes, para que, por meio dessa experiéncia, possam
surgir expressoes de teatralidade (VALVERDE, 1993, apud BIAO, 2009).

No Teatro Educagéao, a experiéncia das dangas dramaticas, como ritual
espetacular, implementa um efeito pedagdgico muito além das oportunidades
que se abrem de aprendizado, e relagdes que implicam experiéncias de
identidade grupal, pois possibilitam encontros com elementos diversificados de
histdria, religiosidade, formagao étnica, formas e instrumentos de trabalho e

diferentes maneiras de estabelecer o festejar. Além disso, enfatizamos que
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certamente, trabalhar com dangas, cantos, toques e brincadeiras
populares pode contribuir para o estabelecimento de praticas de
aquecimento corporal de atores ou ainda para que esses ampliem
suas habilidades técnicas no que diz respeito ao canto, a execugao
musical, entre outros. E provavel também que tal contato possa ser
espago para a coleta de matrizes corporais e vocais que servirdo a
processos de composi¢cao de atores ou encenagdo e montagem
teatral. [...] a interface com os elementos das brincadeiras populares
pode ser ainda mais abrangente, possibilitando uma maior
consciéncia do proprio fazer teatral, contribuindo para o
estabelecimento de conexdes entre o todo desse universo e as partes
que o integram, e principalmente, constituindo-se rica fonte de busca
para o ator. (OLIVEIRA, 2006, p. 103).

Sobre este aspecto, destacamos que, no ambito da formagao do ator
para sua atuagao no ensino em Arte, o didlogo com as dangas dramaticas deve
ser sempre o0 da criagao artistica a partir da estética dos grupos que as

produzem.

Por um lado, a pratica educativa com esses saberes deve utilizar o
contexto da praxis libertadora de Freire, pois a teatralidade, a corporalidade e a
musicalidade que encerram essas dangas dialogam com o contexto vivido,
além dos problemas sociais dos grupos que as mantém e suas demandas,
exigindo reconhecimento do universo cultural dos alunos, ética e comunicagao

como elementos constantes do processo.

O texto de Santos B. (2004), abordando a sociologia das auséncias,
deixa clara a necessidade de se evidenciar saberes e praticas de distintas
comunidades, movimentos e grupos vistos como ausentes ou inexistentes a
partir das légicas, dos processos e critérios hegeménicos produzidos por meio
da monocultura racional do estudo cientifico. Na verdade, trata-se da “l6gica da
primazia dos objetivos de acumulagcéo sobre os objetivos de distribuicao que
sustentam o capitalismo global” (SANTOS B., 2004, p. 22).

As DD sao praticas comunitarias de grupos sociais que se encontram
em espacgos territoriais urbanos ou rurais, porém, geralmente desprovidos de
politicas publicas socio-culturais e educacionais a que tém direito e, de certa
forma, ausentes do circuito artistico-cultural da cidade. No entanto, a despeito
do que lhes é negado, esses grupos vivem em permanente movimento de
producao, seja no que diz respeito a aspectos especificos de sua sobrevivéncia

(morar, comer, dormir, locomover-se) como também na producao artistica com



os elementos ancestrais que lhes foram dados para a criagdo constante, em
brincadeiras que Ihes servem de construgcéo de afetos, para afagos da alma
inquieta em meio ao turbilhdo do que a vida lhes exige. E com essas praticas,
também que se reza, que se liga ao que é sagrado para pedir, festejar e

agradecer.

As DD sao producdes praticas desses grupos e movimentos abordados
pelo texto de Santos B. (2004). Quando elas ocorrem em momentos eventuais
como pratica artistica formal e, nesse caso, vistas a partir de uma categoria
onde teriam que se inserir (danga, teatro, musica) sofrem em varios aspectos.
Primeiro, por terem um tempo demarcado, espacgos fisicos totalmente
adequados a outras categorias; segundo, por terem trechos do que julgam
imprescindivel em sua pratica (como a representacao teatral, por exemplo)
suprimidos a pedido de quem organiza esses momentos. Como destaca
Santos B. (2004, p. 15), o contexto real do fazer das DD enquanto pratica
artistica inexiste diante do “cénone hegemodnico do saber exclusivo de
producao de conhecimento ou de criagao artistica” onde “tudo o que o canone
nao legitima ou reconhece é declarado inexistente”. Diante disso, as

comunidades se submetem ou nunca aparecem ou entram no circuito.

Diversas vezes ouvimos pronunciamentos, relatos, discussdes de
intelectuais abordando que praticas como as DD nao deveriam estar em
eventos artisticos, em palcos, em teatros etc. Seria muito importante que eles
escutassem (perguntassem) o que querem O0s grupos que atuam nessas
brincadeiras. Ficariam surpresos com suas falas enfatizando que, sem abrir
mao do seu lugar, eles desejam o palco principal tanto quanto qualquer artista,
pela forma como isso lhes da voz e os empodera, deixando-os iguais na

diferencga, conferindo-lhes importancia e visibilidade.

Ante o exposto, vimos que sdo muitas as relagcdes deste trabalho com a
abordagem sobre a sociologia das auséncias, de Boaventura Santos (2004).
Percebemos nas diversas ecologias propostas pelo autor aspectos retratados
para o empoderamento dos grupos sociais presentes também na Pedagogia da

Autonomia (1996) e da Esperancga (2008), de Paulo Freire, e na valorizagao
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dos saberes do cotidiano revelados por meio da aprendizagem situada, de
Lave (1993).

Paulo Freire, em tudo que deixou escrito, evidenciou a educagao como
um ato de criagao constante, comunicacional e de libertagdo do homem diante
do padrao cultural imposto aos paises do terceiro mundo do qual somos parte.

Sua pedagogia

permite ao oprimido extrojetar de dentro de si, e por ele mesmo, o
opressor a fim de resgatar seu ser-livre e plasmar uma histéria na
qual a pratica seja a liberdade e a dialog-agao de todos com todos,
pratica que torna menos dificil a solidariedade, fraternidade e o amor
(BOFF, in FREIRE, 2008, p. 7)

Sua obra educativa, de carater universal, se constituiu de valorizacao
das experiéncias de troca fecunda de saberes entre o popular e o erudito.
Encontramos no discurso da Sociologia das Auséncias, que promulga a
ecologia dos saberes e tudo o que descreve a aprendizagem situada, a
presenca do que até entdo circula no mundo sobre a pedagogia freireana e que
orienta a acdo docente com as DD aqui estudadas. Percebemos relagdes

dessas questdes com o tema estudado na fala de uma das entrevistadas:

O Teatro Popular e as DD podem aproximar os alunos logo de imediato
pela simplicidade do fazer, pois as teorias do teatro ocidental sdo também
para nés, mas ndo sdo nossas, foram pensadas e desenvolvidas a partir
de outra realidade e contexto [...] Acho um erro que ele ndo seja visto por
muitos professores devido a auséncia desse conhecimento pois mesmo
tendo as disciplinas na faculdade, ao entrar no curso, os alunos vao se
envolvendo com muitas delas mas s6 dao valor aquilo que delegam como
importantes e nessas concentram o que devem aprender [...] N&o
entendem que como professores devem promover experiéncias com o que
gostam e o que ndo gostam [...] Na docéncia acredito que uma ideia, um
saber ndo exclui o outro e tampouco se sobrepbe ou deixa um mais
importante. No Teatro a gente encontra varias teorias e estilos, mas o
saber sobre eles, ndo se sobrepbe, eles se completam e sdo importantes
para o desenvolvimento do teatro, da Arte (Informagédo verbal)'"

A entrevistada segue afirmando que, como professora, pretende
trabalhar com as DD da mesma forma que ela trabalha com outros pontos,

outro viés do fazer teatral, e ndo ira excluir essa ou aquela teoria. Pretende

"3 Entrevista X nas referéncias.



trabalhar com o que melhor se aplica ao momento docente. Em relagao as DD,

destaca que além desses saberes pretende ainda trabalhar com

os Dramas ou com outras formas dos saberes tradicionais que possibilitem
a vivéncia deste fazer simples incluso nessa categoria, grupo — Teatro.
(Informagéo Verbal)'"™

Na escola, a aplicagdo do fazer/saber das DD deve se revestir de uma
pratica baseada na sociologia das auséncias, evidenciando grupos sociais e
seus saberes numa relag&o constante com a praxis libertadora de Freire. Assim,
essa pratica artistica, além do que incide no aprendente enquanto arte, pode
favorecer um conhecimento transformador dos paradigmas que até entdo

envolveram esses grupos.

Pela l6gica da ecologia dos saberes é preciso substituir a monocultura
do conhecimento cientifico por uma ecologia dos saberes abrindo
possibilidades de debate epistemoldgico e didlogo entre os conhecimentos

distintos, pois

a loégica da monocultura do saber e do rigor cientifico, tem de ser
confrontada pela identificagdo de outros saberes e de outros critérios
de rigor que operam credivelmente em praticas sociais. Essa
credibilidade contextual deve ser considerada uma condi¢cao
suficiente para que o conhecimento em questdo tenha legitimidade
para participar em debates epistemologicos com outros saberes
nomeadamente com o conhecimento cientifico. (SANTOS B., p. 18)

Isso corrobora com o0 que destacamos neste trabalho: que o
conhecimento do fazer/saber das DD deve partir dos grupos que as produzem,
dizem de si mesmo, de sua comunidade e de suas praticas. Dessa forma, a
partir da ecologia dos saberes se criam novas formas de saber cientifico,
relacionando-se a outras formas de conhecimento com oportunidades iguais

envolvendo distintas formas de saberes.

E necessario que o ator/ensinante/pesquisador, na pratica educativa
com DD, as veja a partir de sua propria temporalidade, distinta do tempo linear
‘contida no canone temporal da modernidade ocidental -capitalista”,

possibilitando a essa que

"% Entrevista X nas referéncias.
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pela mesma ordem de ideias, a presenga ou relevancia dos
ancestrais na vida de cada um em diferentes culturas deixa de ser
uma manifestagdo anacrénica de religiao primitiva ou de magia para
passar a ser outra forma de experienciar a contemporaneidade
(SANTOS B. 2004, p. 20).

A ecologia do reconhecimento em DD chama a atencdo para a
necessidade de articular a diversidade dessa pratica por meio da identificagcao
de sua tipologia plural e heterogénea, distinta das dancas formais''®, de modo
a promover interacdes sustentaveis como pratica educativa. E necessario

promover o reconhecimento das DD nos aspectos da docéncia, da Dancga, etc.

No ambito da docéncia, é necessario o reconhecimento das DD no
universo das dangas populares, considerando que, em meio a essas, umas sao

dramaticas e outras ndo.

Na categoria Danca, é preciso promover o reconhecimento enquanto
teatro/dancga brincante distinguindo as diferengas e peculiaridades das DD, pois
apesar dos elementos diversificados que as constituem é nessa expressao
artistica que elas se enquadram no fazer docente, na escola e nos cursos de

formacao do ator.

Essas brincadeiras estdo classificadas enquanto atividade de corpo,
onde o aspecto da corporalidade ancestral € o fio motivador que as conduz nas
licenciaturas onde existem e em sua aplicagdo nas escolas. Diante disso, €
necessario reconhecimento, por parte dos profissionais e 6rgaos que trabalham
no Brasil com essa categoria artistica, considerando-as Danca, mesmo que

existam com formato distinto enquanto teatro/danga brincante.

A auséncia das DD nos editais de politicas publicas de fomento a
criagao e sustentabilidade de grupos comprova o nao reconhecimento destas
do campo da Danga, do Teatro ou da Mdusica, considerando que essas
brincadeiras sé&o tudo ao mesmo tempo agora. Dessa forma, apoiando-nos

ainda na sociologia das auséncias (SANTOS B., 2004), as DD sao excluidas e

s Aquelas que séo ensinadas e aprendidas no Brasil nas academias ou escolas de dancga

como o balé, a danga moderna, o Jazz e as diversas dangas de salao.



assim, aquilo que nao é reconhecido na hierarquia do saber constituido n&o

existe, segundo o autor citado, é ativamente produzido como nao existente.

Esse reconhecimento pode possibilitar uma compreensao de diferencas
iguais permitindo “uma ecologia de diferengas feita de reconhecimentos
reciprocos” (SANTOS B., 2004) o que pode contribuir para agdes mais justas
no campo da politica publica de fomento, por exemplo, viabilizando um entre-
lugar para essas praticas culturais, tendo assim um espaco também para
inserir os grupos artisticos que nado sao bailarinos, mas que se constituem
como dancgarinos populares, cuja criagao artistica dialoga com os elementos

estéticos fundantes das dangas dramaticas ancestrais.

A utilizagdo das DD como atividade no ensino de Arte exige uma
aprendizagem situada unindo “agdo, pensamento, sentimento, valor, e suas
formas historico-culturais coletivas da atividade localizada, interessada” (LAVE,
1993, p. 7 apud ALMEIDA, 2012, p. 2), com seus conflitos, demandas e

significados.

Para o conhecimento do fazer/saber das DD, propomos que o
ator/professor/pesquisador utilize trés planos: de carater pessoal, interpessoal
e comunitario. O carater pessoal consiste de uma pesquisa exploratoria inicial
da DD visualizando-a em quatro contextos (nacional, regional, estadual e local),

onde o ensinante possa entender a priori 0 que busca conhecer.

No plano interpessoal, ele deve adentrar para a convivéncia e as
experiéncias numa perspectiva situada, nas relagbes com mestre e brincantes
dessa brincadeira, realizando registros de carater etnocenolégico onde os
elementos e sentidos de sua teatralidade, corporalidade e musicalidade

ancestral, vao sendo feitos a partir do que aprende e sente COM eles.

O contexto comunitario possibilita a aprendizagem com o grupo social
onde ocorre a DD, viabilizando sentidos para ele pelo ver, participar, interagir e
como valoram este ou aquele aspecto, pois “aprender exige o envolvimento
dos outros” (ROGOLFF, 1995, p. 141 apud SANTOS M. [s.d]).
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O resultado da aplicagcdo e da criagcdo de DD com criangas e jovens
requer uma analise disso como apropriagdo participatoria, onde o professor, os
jovens, mestres e brincantes sdo parceiros sociais interdependentes, estando

sempre sob uma mudancga ativa de papéis como ensinantes e aprendentes.

O saber/fazer das DD se mantém por meio das praticas sociais inerentes
a seus grupos especificos. Para conhecer e aprender, se necessita
participacdo no cotidiano dessas praticas comunitarias, pois os padrbes que
garantem o aprendizado dessas brincadeiras sdo essencialmente praticos e
dependem de interagdes vividas nesse meio social, para uma compreensao de
como a aprendizagem de todos os seus elementos ocorre no cotidiano, onde o
conhecimento vai sendo construido de forma dindmica a medida em que se vai

fazendo, sentindo e falando.

Assim, por um lado, o ator/ensinante/pesquisador deve ter em sua
formagado oportunidades geradas pelo curso que o forma de experiéncias de

aprendizagem situada'®

em DD, para um efetivo conhecimento das formas de
saber/fazer dessas brincadeiras. Por outro lado, deve também favorecer

oportunidade similar para as criangas e 0s jovens para quem leciona.

Considerando a diversidade das DD brasileiras, o espaco territorial, a
distancia das escolas para um espacgo geografico onde ocorre determinada DD
que se deseja conhecer, como fazer para favorecer uma aprendizagem situada?
Nesse caso, este trabalho sugere que seja oportunizada uma aprendizagem
situada por meio virtual, promovendo experiéncias com outras localidades,
Estados ou regides. O avango das tecnologias e 0 empoderamento de diversos
pontos de cultura, Organizagdes Nao Governamentais — ONGs e outros grupos
sociais, compartilhando suas praticas em ambientes digitais, possibilita uma

aproximagao com essas praticas em comunidades distantes geograficamente.

E ainda considerar que o estar situado, segundo Clancey, perpassa

pelo

aspecto epistemologico, que diz respeito as possibilidades de agbes
situadas em um contexto do conhecimento de uma determinada

"5 LAVE (1991), LAVE e WENGER (1991), LAVE e CHAIKLYN (org) ( 1993) e outros.



pratica. O aspecto ecolégico, que se refere a insercao fisica e
perceptiva do agente situado no ambiente de agdo, onde as
interagdes entre agente e meio sdo mediadas pelo corpo na forma de
trocas e influéncias mutuas entre o bioldgico (o ator) e o material;
[...].(CLANCEY apud COESSENS; CRISPIN; DOUGLAS, 2009, p. 66-
67).

Os autores apontam que a cognigdo situada nas agdes de olhar,
perceber, entender e descrever se alimentam de forma mutua, e o
conhecimento humano vai se desenvolvendo como um momento mediado na
coordenagao dessas acgdes sendo sempre realimentado pela/na interagao dos

ambientes material e social e por elementos internos do sujeito.

O que defendemos € que, no contexto da impossibilidade de acesso ao
campo e ao meio de forma direta devido a problemas de distancias territoriais,
possa-se promover uma situacdo situada por meio virtual e outras midias que
nos possibilitem estar junto do fazer/saber dessas comunidades mesmo
estando distantes, na forma como esses recursos tém possibilitado

aproximacgoes e estar juntos mesmo afastados.

Entretanto, salientamos que o meio virtual, € uma saida diante do
problema insoluvel da auséncia de recurso para uma escola de ensino
fundamental ou médio propiciar experiéncias interestaduais ou regionais em
sua pratica cotidiana, mesmo sabendo que fortuitamente isso ocorra aqui e ali.
Mas, como entendemos que educagao se faz com agbes cotidianas e nao
apenas casuisticas, orientamos que o uso de novas tecnologias vem, de certa
forma, colaborar para permitir que possamos nos utilizar para aprender, fazer e
criar em DD por meio de uma aprendizagem/situagdo situada com acgdes
colaborativas por meio virtual, considerando as relagbes do ensino em Arte

com as novas tecnologias.

Mesmo sabendo que uma “experiéncia vivida ndo € completamente
comunicavel por quem a vivencia e nem completamente acessivel para quem a
observa [...]", percebemos que a narrativa € o elemento maior no repasse do
saber do Mestre, pois “a narrativa € o instrumento de produgao de significado
que busca abarcar a inteireza do vivido”. (MOREIRA; BORGES, 2006, p. 19).
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Quando enfatizamos que o saber fazer das DD depende intrinsecamente
da memoria do mestre e do grupo que a faz, ndo vejo o repasse como uma
transferéncia do que é sabido para uma coépia mas, como uma forma de
possibilitar, pela narrativa, a inteireza do que é agao viva e dinamica, nao
estatica, ndo como transferéncia mas como argumentos que, a partir de
interpretacdes do grupo, serdao sempre considerados criagdes a cada vez em

que forem feitos. Como argumenta Clancey,

0 conhecimento ndo se pode transferir porque nao existe numa
forma transferivell...] as interpretagdes que as pessoas fazem séao
inventivas e nao repetitivas, ndao se conseguem por mera
manipulagéo de simbolos ou representagdes mas sao relagdes entre
percepgdes e as agdes que estdo em curso. [...] A forma como estas
perspectivas se posicionam perante o caracter situado (da cognigéao,
experiéncia e aprendizagem) parece intimamente ligada com a maior
ou menor profundidade que imprimem a essa discussdao. (apud
SANTOS M., 2004, p. 15)

O conhecimento construido assim, o resultado do que é repassado pelo
Mestre em DD é sempre criagdo daquilo que, pela cognigdo, se fez verdade

pelo corpo, no corpo, na voz, no sentir.

Como destaca Bhabha, o “processo de repeticio € desconexo e
deslocado” (2013, p. 24), mas a criagao artistica, a partir da estética das
brincadeiras ancestrais dessas comunidades, do que elas produzem hoje,
possibilita ou abre possibilidades para deixar “visiveis” esses entre-lugares de
grupos minoritarios e oferece a escola oportunidades de refletir sobre suas
questdes e as questdbes de mundos desiguais que existem em varias partes,
principalmente se essa representagdo puder ser trabalhada de forma

interdisciplinar.

Nosso discurso com as DD enquanto elemento da cultura folclérica se
distancia da visao de ver seus produtores como “uma comunidade imaginada
com raizes em tempo vazio e homogéneo de modernidade e progresso”
(BHABHA, 2013, p. 26). Se firma como uma estética representada em criagao
artistica constante, chamando a atencdo para a realidade local ou

transnacional e as necessidades do grupo social que a produz, podendo



proporcionar discussoes e reflexdes sobre seus direitos como parte inerente a

sociedade.

De fato, as DD na escola devem ser vistas sempre como algo novo e
insurgente, de traducgao cultural, ndo apenas retomando “o passado como
causa social ou precedente estético”, mas na configuragcdo de uma renovagao
desse passado, “refigurando-o como um ‘entre-lugar’ contigente, que inova e
interrompe a atuacado presente. O ‘passado-presente’ torna-se parte da
necessidade, e nao da nostalgia, de viver’ (BHABHA, 2013, 29).

Assim, cada estética e narrativa revisitada na constru¢ao dindmica do
novo podera aproximar, fazer existir, “um espaco cultural hibrido” (idem ibidem)
com signos da memoria cultural, porém sendo essa, além de artistica, um lugar
de atividade politica, de reinvindicagado, em solidariedade com esses grupos e

comunidades.

Dessa maneira, elementos histéricos contidos nas DD que se refletem
em cenas, episodios, narrativas cantadas, dangadas, representadas em formas
cbmicas e/ou tragicas, sagradas ou profanas podem nos trazer presenca e
afirmacdo de grupos sociais, demandas e questdes que as logicas e os
processos construidos na monocultura do universal e do global deixaram
invisiveis. (SANTOS, B. 2004, p. 16).

Quando a visibilidade histérica ja se apagou, quando o presente do
indicativo do testemunho perde o poder de capturar, ai os
deslocamentos da memoria e as enderegdes da arte nos oferecem a
imagem de nossa sobrevivéncia psiquica. Viver no mundo estranho,
encontrar suas ambivaléncias e ambiguidades encenadas na casa da
ficgdo, ou encontrar sua separacgao e divisdo representadas na obra

de arte, é também afirmar um profundo desejo de solidariedade social:

‘estou buscando o encontro... quero o encontro...” (BHABHA 2013, p.
46)

O ator/ensinante/pesquisador pode promover esse e varios encontros
possiveis de solidariedade social por meio da criagdo com DD no cotidiano

escolar pela diversidade de temas e questdes que essas trazem.

Desejamos também abordar o trabalho docente realizado por atores e

outros artistas a frente de grupos conhecidos, no ambito escolar ou ndo, como
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grupo parafolclérico ", considerando que, diante do campo investigado,
percebemos alguns equivocos que tém contribuido para a desvalorizagao

dessas praticas e desses grupos.

Desde 1960, quando o turismo no Brasil comegou a se organizar
visando a expansao e a oportunidade econdmica, esses grupos comegaram a
se difundir pelo espago brasileiro. Frisando o objetivo de contribuir para a
valorizagcdo e o0 reconhecimento dos saberes tradicionais, 0s grupos
parafolcloricos foram se organizando com um trabalho espelhado nos grupos
tradicionais, entendendo que sua qualidade estava em imitar, da forma melhor

possivel, o trabalho que apresentavam os grupos tradicionais.

Diante do nao reconhecimento da danga popular no seu universo
brincante, consequentemente ser dangarino trazia uma conotagao pejorativa
para quem desses grupos participava, pois o termo nao era utilizado por quem
promovia os eventos para e sobre dangas. Dessa forma, mesmo sem nunca ter
feito balé, muitos se intitulavam bailarinos e continuavam investindo numa

gestualidade ligada as dancgas tradicionais populares.

Os equivocos de 1960 para ca se alongaram e se multiplicaram. Sao
festivais folcléricos custeados com verba do povo brasileiro, mas que nao
contemplam as DD ou qualquer grupo de saberes tradicionais, tendo sua
estrutura toda configurada como um festival de danga de outra tipologia
contemporanea, onde os participantes devem se adequar ao modelo ou n&o

serao aceitos.

Outro equivoco é a copia de trabalhos de um grupo para outro, muitas
vezes sem haver contato com a comunidade que a faz. Copiam o mesmo

repertorio, as figuras e os passos coreograficos sem fazer referéncia nem a

" “Grupos que apresentam folguedos e dangas folcloricas, cujos integrantes, em sua

maioria, ndo sado portadores das tradigdes representadas, organizam-se formalmente, e
aprendem as dangas e os folguedos através de estudo regular, em alguns casos,
exclusivamente bibliografico e de modo nédo espontaneo”. Carta do Folclore Brasileiro,
CNF/IBECC/UNESCO,17 de dezembro de 1995.



comunidade que norteou o saber tradicional tampouco quem elaborou o recorte

apresentado.

Sobre este aspecto, enfatizamos que esses grupos tém muita
importancia no ambito educacional como pratica artistica. Entretanto, é urgente
e necessaria uma reflexdo e uma revisao de agdes para uma compreensao de

sua real identidade enquanto grupos artisticos que criam.

Nao estdo ali para copiar o saber fazer popular, que, por depender do
que € repassado pela memdria e pela oralidade, € um eterno
rever/lembrar/criar/sendo, a cada vez em que ocorre. Em vista disso, esses
grupos, devem compreender que sua agao € a de buscar viver experiéncias
com os elementos fundantes, ancestrais, de cada saber pelo qual se interessa,
e com ele fazer uma criagdo sua, pessoal, que retrate como eles
experimentaram, experimentam e brincam com sua turma. E, numa

oportunidade artistica, compartilhar isso com outras pessoas.

Nessas oportunidades, o0 grupo necessita nominar seu recorte de criagao
coreografica ndo com o nome da brincadeira escolhida para estudo e que
possui um nome dado pelo Mestre e/ou seus ancestrais, mas com um nome
que se relacione ao proprio grupo, pois € preciso separar o que ele criou do
ritual ancestral, para evitar confusdo e concorréncia desleal com o mestre da

tradicao.

Aquilo que se vai mostrar, relaciona-se a forma como o grupo sentiu, viu,
se emocionou e enquadrou um instante, um momento apenas, em uma
coreografia assinada. Assim, quando outro grupo copiar esse trabalho, devera
mencionar o nome do grupo que o criou e nao 0 nome da brincadeira ancestral

que |Ihe serviu de inspiragao.

Muitos grupos artisticos se utilizam do termo dominio publico para
conferir os créditos de saberes ancestrais em suas obras. No entanto, os
saberes tradicionais tém localizagdo da comunidade que detém o

conhecimento e que deve ser mencionada, informada para contribuir com o
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reconhecimento do saber e dos grupos, de acordo com a abordagem da

sociologia das auséncias.

Considerando a pluralidade e a diversidade brasileiras, um saber
tradicional mesmo que pertenca, em um sentido difuso, ao povo do Brasil, ndo
€ a mesma coisa em todo lugar, possuindo caracteristicas intrinsecas da
comunidade que detém o conhecimento. Dessa maneira, generalizar ndo é

correto e, no caso do ensino, é pedagogicamente inadequado.
4.1. Compartilhando experiéncias

Aqui, dialogamos sobre duas experiéncias com dangas dramaticas,
sendo que uma delas envolve memodria, recriagdo e valorizagdo dos saberes
tradicionais e outra utiliza as dangas dramaticas como pratica educativa
interterritorial. S&o experiéncias como exemplo do discurso levantado,
estabelecendo questdes e reflexdbes para aproveitamento e ampliacdo do

conhecimento no ensino em Arte.

A primeira experiéncia — Esse Boi é Meu Triunfo - apresenta um trabalho
de criagdo coletiva realizada com 160 professores que estdo’’® trabalhando
como arte educadores em 45 escolas do Ensino Basico do municipio de Sobral,
em um projeto que se chama Jornada Ampliada e que trabalha com as

criangas que permanecem no contraturno escolar.

Percebemos, em 2011, que as escolas desenvolviam pouquissimos
trabalhos envolvendo a cultura local. Sabendo que a brincadeira do Boi era
presenga na grande maioria dos bairros sobralenses, estruturamos um
espetaculo com cenas, musicas e texto, utilizando elementos ancestrais de
varias brincadeiras de bumba-meu-boi de Sobral, onde atuamos com os
professores de Artes Visuais, Contagao de histéria, Danca, Musica e Teatro. O

objetivo era, além da valorizagdo dos elementos estéticos da DD Boi para

"8 N&o tem formagao na area, mas sim habilidades adquiridas em pequenos cursos ou

praticas. Sao contratados de forma temporaria a cada ano pela Secretaria de Educagao
do Municipio. O projeto tem trés anos e tem favorecido uma melhoria no ensino em Arte,
na permanéncia do aluno e no desenvolvimento da leitura. Sobral tem conseguido um
dos melhores indices do IDEB. ANEXO B.



todas as expressdes artisticas, mostrar a forma de como eles poderiam
trabalhar com atividades similares com as criangas e também oportunizar a
eles, professores, momentos de atuagao cénica, musical e visual, considerando
que a grande maioria nunca tinha atuado artisticamente, com exceg¢ao de

alguns do grupo da Musica.

Esse trabalho se movimentou numa teia trans e interdisciplinar,
estabelecendo a riqueza do espaco interterritorial, estimulando o trabalho em

equipe, entre tantas outras coisas.

A segunda experiéncia que compartilhamos — Fandango, a Nau Perdida
— trouxe conflitos, acertos, inquietagbes e estimulos na recriagdo de dangas

dramaticas desaparecidas ou semidesaparecidas.

Para a elaboragao da experiéncia, contamos com arquivos de registro do
Fandango, DD do bairro do Mucuripe, Fortaleza, Ceara, além de relatos da
memoria de alguns antigos brincantes e arquivo sonoro da autora da tese feita
com o grupo em suas Ultimas apresentagdes, em 1997. Essa experiéncia se
realizou com integrantes do Laboratério de Praticas Culturais Tradicionais

mencionado no capitulo anterior.

Nosso objetivo foi demonstrar as possibilidades desse tipo de trabalho
para o ator/professor/pesquisador e estimular a criagdo a partir da memoria da
comunidade e/ou de outros tipos de arquivos favorecendo a ressignificacéo
dessas brincadeiras espetaculares. Isso se relaciona com o que foi discutido no
subcapitulo Memodria, tradigéo e reinvengao nas relagdes com o ensino em Arte,

propiciando possibilidades ao ator/ensinante.

4.1.1.Esse boi é meu triunfo — o entorno da escola na escola

Apesar de haver um intenso trabalho de valorizagdo da leitura e da
permanéncia das criangas na escola sobralense, em 2011, verificamos, nas
oportunidades de ver o trabalho desenvolvido pelos professores no programa

Jornada Ampliada, que, nas experiéncias oportunizadas, as criangas levavam a
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copia de signos em Artes Visuais e o favorecimento da cultura do outro, onde
bailarinas saindo de caixinhas de papeldo ou o axé marcavam o trabalho

dancado, entre outras coisas.

Nada falava deles, do entorno da escola. O mundo era sempre algo
externo dando a impressao de que eles nao o compunham. Esse projeto busca
garantir a presencga das criangas na escola de forma optativa, possibilitando a

essas a participagdo em atividades artisticas e de incentivo a leitura.

De comum acordo com a Secretaria de Educagdo, do municipio de
Sobral iniciamos um processo de descoberta e valorizagao local, incentivados
também pelo direcionamento que foi dado aos municipios para obtencdo do
selo UNICEF.

Foi assim que nos deparamos com os bois espalhados na maioria dos
bairros sobralenses. Era tanta gente, adultos e criangas, envolvida que nao
entendemos como isso ndo se manifestava na escola também. Comecamos
um dialogo com os professores locais, aqueles que sao contratados como arte

educadores. Na época, ndo havia curso de formagao de professores em Arte'".

Por meio de atividades de sensibilizacdo, comecamos a trabalhar com
uma pesquisa orientada pelos professores e feita pelas criangas no entorno da
escola, buscando os aspectos culturais deles, ndo apenas a DD Boi. Com esse
material, elaboramos tudo o que trabalhamos em todas as expressdes culturais
e resolvemos, pelo material que chegava, fazer a culminédncia com esse
espetaculo, onde mostramos que era possivel uma criagdo artistica, em
qualquer area, a partir de elementos culturais que brotam da criatividade do

préprio povo local.

Nao queremos dizer com isso que a criagao artistica deve ser apenas na
area da tradigdo, da ancestralidade. Entendemos que o homem ¢ livre para

criar, propor, compor com todo o universo; no entanto, compreendemos que

" Em 2012, a UFC implantou a Licenciatura em Musica e, em 2013, trabalhamos para

implantar Licenciatura em Artes Visuais e Teatro, por meio da Universidade Aberta do
Brasil, coordenada pelo IFCE.



cada mundo cabe no mundo todo. Como disse um de nossos entrevistados “as
teorias da arte ocidental sdo também para nés, mas ndo sdo nossas. Temos
que compor com estes dois universos sem excluir nenhum” (Informagéo

verbal)'?.

O levantamento histérico que possibilitamos a todos, de inicio relaciona-
se com a brincadeira do Boi no Brasil e em Sobral. O nome esse boi é meu
triunfo, veio como uma metafora inspirada na réplica do arco do triunfo francés
que esta na entrada da cidade sobralense, local onde se apresentam os bois
todo ano, no dia de Reis, e do nosso desejo de que pela brincadeira do Boi, as

criangcas se encantassem mais com sua escola.

O trabalho foi composto se utilizando da valorizagdo dos saberes dos
alunos, como orienta Paulo Freire, caminhando numa aprendizagem situada e
buscando uma ecologia dos saberes, favorecendo reconhecimento e inclusao

do que estava ausente no ambito do fazer escolar.

No trabalho da composic¢ao, incluimos também, como ocorre dentro dos
préprios bois sobralenses, outros universos da arte como a poesia e

expressoes artisticas cearenses.

O resultado foi, primeiro, a constatagdo do envolvimento das criangas
quando os professores foram também realizar experiéncias iguais em suas
escolas; segundo, a forma de olhar positivamente e diferenciado para aspectos
do local e para as criagbes artisticas que esses passaram a buscar no local e,
terceiro a importancia da experiéncia artistica para aqueles que nunca haviam

tido essa oportunidade.

E importante destacar que os animais e outros aderegos foram cedidos a
nos pelos préprios mestres e brincantes de alguns bois que, para nossa alegria,
estavam a assistir no dia em que o realizamos publicamente, numa interagao

necessaria a toda a escola e ao ensino.

20 Entrevista X nas referéncias.
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O texto foi montado no processo de criagdo coletiva, utilizando os

elementos fundantes da brincadeira dos Bois sobralenses e de outros

acréscimos'' .

4.1.2.Fandango, a nau perdida — a memaoria como
suporte da criagao.

Considerando que o trabalho docente com DD requer, de inicio, um
encontro tedrico/histérico por parte do professor/ensinante/pesquisador,
iniciamos o trabalho estudando o local, a comunidade e a DD inserida nela,
buscando a compreensao de seus sentidos e identificagdes das
especificidades, ampliando o olhar sobre como esta inserida e se relaciona no

espaco geografico brasileiro.

121 . - .

Outros trechos de bois cearenses e elementos artisticos populares de autores do Ceara
como poesias e musicas. Texto norteador das agdes utilizado se encontra disponibilizado nesta
Tese como apéndice A.



O Mucuripe é um bairro do litoral da cidade de Fortaleza, no Ceara,
presente no desenvolvimento da cidade desde o inicio de sua historia. A
medida que a cidade foi crescendo, o bairro Praia recebeu varias fortificagdes.
Foi vila de pescadores nos anos 40 do século passado e, na década de 50, a
especulacado imobiliaria bateu a sua porta obrigando os pescadores e seus
familiares a sairem da beira-mar, indo residir em um morro préximo com

pequenas casas construidas por meio de um programa do governo da época.

Mesmo com varias interferéncias urbanas, o Mucuripe ficou conhecido
como um bairro de pescadores, apesar deles estarem encolhidos no morro
sitiado pela rede hoteleira e outras formas de moradia de familias de grande

poder aquisitivo, além de bares, restaurantes e casas noturnas.

A comunidade de pescadores do Mucuripe, até a década de 90 do
século passado, mantinha entre seus saberes e fazeres brincadeiras

tradicionais como o Coco'?, a Caninha verde'?

e o Fandango. Sua maior festa
popular sempre foi a que fazem no dia 29 de junho, em louvor a Sdo Pedro,
com procissdo maritima, cantos e dangas a beira-mar, de onde a imagem do
santo sai da igrejinha construida por eles para uma jangada e navega nesta
com devotos sendo acompanhada por milhares deste tipo de embarcacéo. No
passado, o Fandango era um dos momentos mais apreciados pelos velhos

pescadores durante este festejo.

Hoje, dessas brincadeiras dangadas, a unica em atividade é a Caninha
verde cuja memoria e repasse sao garantidos por Dona Gertrudes, mestra da

Cultura Popular da cidade de Fortaleza.

Araujo (1964) refere-se ao Fandango como uma danga profana de muita
aceitagao no Brasil pelos fins do século XVIII, chegando a animar as festangas
palacianas no inicio do século XIX. Acredita o autor que foram os portugueses

os introdutores dessa danga em nosso pais, baseado na observacao de que os

122 Danca de roda com bate pés, embolada com improvisos e grande aceitagao popular.

123 Dancga de origem portuguesa advinda com o colonizador, antes dangada no periodo

momino e hoje presente nas festas da comunidade quando convidada.
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nomes e as caracteristicas do cancioneiro constantes desse conjunto de
dangas rurais enfatizam os costumes lusos muito mais que a tradicéo

espanhola.

No Ceara, o Fandango é uma manifestagao tradicional popular do ciclo
natalino, tendo sido muito apreciado durante as festas de Sao Pedro, no
periodo junino, até o inicio dos anos 90, principalmente nas praias do Mucuripe
e Iguape. O Fandango seria, portanto, um auto de “inspiragdo maritima”
(BORBA FILHO, 1966), com reinterpretagdes do auto da Nau Catarineta, no
qual se observam aspectos da Cheganca de Mouros, de acordo com Silvio
Romero (1954).

Na cidade de Fortaleza, o teatro espontaneo do Fandango possuia agéao
cénica e se apresentava forte na prépria narrativa cantada daqueles senhores
de 50 a 70 anos aproximadamente. Por diversas vezes, visualizamos suas
caravelas invisiveis em alto mar e suas guerras e confrontos de natureza

religiosa.

Aqueles marinheiros e suas musicas, a narrativa de suas historias e sua
nau, como eles se referiam a sua caravela, embarcagdo que conduzia sua
encenacao, se estabeleceram na memaria de muitos que os viram. Apesar dos
passos miudos, do andamento lento e da danga com coreografia simples, sua

forga cénica sempre foi muito forte em nossas lembrangas.

Muitos no Mucuripe lembravam deste como um Fandango velho, como
diziam alguns. Sua brincadeira, por razdes sociolégicas pertinentes ao proprio
contexto da tradigao, ja nao trazia a presenga de jovens brincantes como ainda

ocorre hoje com a Nau Catarineta de Cabedelo na Paraiba.

Também conhecido por Marujada, o Fandango do Ceara foi visto
encenado pela ultima vez em 1997. Possuimos uma gravagao sonora desse
momento o que contribuiu bastante para a criagdo da experiéncia que

compartilhamos.



No decorrer das pesquisas fomos armazenando material sobre ele.
Dispomos de gravagcao musical documental de uma hora e 20 minutos com
mestres e brincantes fazendo toda a narrativa do auto, bem como de um
registro da dramaturgia feita por Gustavo Barroso, no inicio do século passado,
e outros documentos do acervo do Museu da Imagem e do Som. Esse material

foi utilizado no decorrer do estudo como um ponto de partida.

No Brasil, a palavra Fandango tem varios sentidos de acordo com cada

regido, servindo para significar expressodes distintas como

Bailado dos marujos ou marujada e ainda Cheganga dos marujos ou
Barca nalguns estados do Nordeste e Norte. No Sul/Sudeste (Parana,
Santa Catarina, Sdo Paulo e Rio Grande do Sul) é visto como um
baile, festa, fungdo, em que se bailam varias dangas regionais. [J
Em Sao Paulo dizem fandango uma danga aproximada do catereté'?
e outras vezes sindénimo de chula'®. [...] Como baile ou danga
individual de par, talqualmente se originou na Espanha, o norte do
Brasil ndo conhece. No Nordeste, Fandango é sempre um auto
popular 126 ja tradicional na primeira década do século XIX,
convergéncia de cantigas brasileiras e de xacaras'”’ portuguesas [...].
(CASCUDO 1972, p. 384).

A brincadeira do Fandango cearense esteve presente nas comunidades
do Mucuripe, Iguape, Caponga, Marjorlandia e no municipio de Granja do final
do século XIX até os anos 1990 quando, por diversas razdes, essa
manifestacdo foi sofrendo desprestigio em cada comunidade, estando hoje

parcialmente desativada, apesar da existéncia de antigos brincantes.

Considerando que a memoéria € a base primordial das dancas
dramaticas e que, pela vivéncia da brincadeira junto da comunidade, podemos

construir conhecimento sobre essa, € possivel, pela experiéncia do fazer

124 Danca de origem indigena, espécie de sapateado brasileiro executado com bate-pé e

palmas ao som da viola, em Minas e Sado Paulo. Conhecido também por Catira, no
interior de Goias (Cf.RIBEIRO, s/d: 397).

125 Danca tradicional gaucha, espécie de disputa por meio de um sapateado criativo a partir

de seus brincantes.

% Forma teatral de enredo popular religioso ou profano, com bailados e cantos.

(ALMEIDA, 1965: 178)

Tipo de antiga cangado narrativa de origem arabe, popular na Peninsula Ibérica, tendo
ficado presente em obras do repertdrio teatral portugués, sobretudo nas de capa e
espada, de carater popular, nos meados do século XIX.

127
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reconstruido e pelo lembrar como pratica estética, artistica e educativa,

construirmos conhecimento sobre o saber da DD que se visita pela memoria.

Foi pensando dessa forma que buscamos viver corporalmente,
teatralmente, a DD Fandango do Mucuripe, no Ceara. Essa experiéncia
ocorreu dentro de uma escola de ensino tecnoldgico, objetivando verificar se,
por meio de uma pratica educativa, a expressao cultural em estudo passaria a
ter outro conceito em meio a juventude. Buscamos também compreender as
razdes que levaram a estagnagao e a desativagao do grupo original dentro da

comunidade.

Considerando que o texto das DD, sempre esteve presente na memoria
de seus mestres e sdo estes que orientam cada personagem, -ator-dangarino-
brincante-, que repassam as cantigas, figurinos e aderecos etc., se ndo existe
registro escrito e mestres e brincantes falecem, vao-se embora com eles todo o
teatro, a encenagao, as musicas e cenas. E a cidade termina perdendo parte

de sua historia e expresséao cultural.

E importante destacar o que enfatiza Rabetti (2006) sobre modos de
experimentar relagdées entre teoria e pratica na pesquisa teatral, quando alerta

que

para a diferengca a se observar entre os efeitos artisticos que geram
vivéncia e 0s que geram experiéncia, ligando a primeira a recepgao
de estimulos provocados por produtos ou obras calcadas no efeito
instantdneo e transitério, decorrentes de obras veiculadas pelos
meios de comunicagao de massa [...] Vivéncias momentaneas que se
afastam de seu percurso de construgdo. A experiéncia, por outro
lado, decorreria de obras que, se constituindo na consciéncia e na
busca de sua historicidade, permitem a percepgao profunda de
pertencimento — a um trajeto, a um coletivo, a um lugar. Em outras
palavras, talvez se pudesse, para enfrentar a fugacidade dos sentidos
momentaneos e a condicionada efemeridade da produgao
espetacular, encontrar novos termos, mais fecundos, na vitalidade
possibilitada por uma experiéncia vital, geradora da compreensao de
pertencimento, de percursos, de historia. Nessa diregao,
experimentar é provar da histéria, a ela pertencer. (RABETTI, 2006,
p. 49)

Buscamos compartilhar, com todos os que se envolviam no processo,

para o fato de que as contribuicbes do trabalho que se propunha iam muito



além do dancar, do dominio sobre o fazer pela corporeidade, gestualidade
magica musical a que a DD nos reportaria e poderiam influenciar de forma
positiva a mudancga da realidade do n&o registro pela escola dos saberes locais

das comunidades onde ela esta inserida.

Nao existe nas escolas do Mucuripe qualquer recurso ou material
pedagogico sobre o Fandango local. A escola do lugar sempre tratou os
aspectos culturais da cidade de Fortaleza, negando, de certa forma, um

favorecimento ao reconhecimento dos valores dessa comunidade.

Dialogando com professores e alunos de escolas locais percebemos que
essa auséncia desfavoreceu o envolvimento da juventude ndo somente com
essa brincadeira, mas com outras da cultura folclérica do lugar e foi o que,
segundo pescadores, motivou o grupo de brincantes e Mestre do Fandango a

se fecharem, o que pode ter contribuido para a estagnagao do grupo.

A forma como a pressao econbmica, a especulagao imobiliaria e as
acdes do governo nos anos 1960 obrigaram os pescadores a sairem da beira
da praia estabeleceu, por muitas décadas, ressentimento e magoa entre os
velhos pescadores. Isso dificultou toda tentativa de acdo da Secretaria de
Cultura do Estado do Ceara, a época, buscando a valorizagdo do grupo. Sem
participagédo da juventude, o Fandango ficou conhecido como uma brincadeira
de velhos e a cada tempo ia diminuindo seu ritmo e andamento, lentamente ia
deixando de fazer cenas, passos e figuras e, a cada tempo, distanciava-se
mais e mais dos jovens locais, perdendo sua funcdo de diversao, de
brincadeira na festa de Sao Pedro, santo padroeiro dos pescadores, ou de N.

Sra. da Saude, padroeira do bairro, momentos de visibilidade e prestigio.

Quando resolvemos experimentar ativar parte do teatro tradicional do
Fandango, por meio de atividade cénica musical, buscdvamos observar e
compreender, como seria 0 comportamento da juventude em relagao a ele,
pois nos intrigava como, apesar de rico em aspectos teatrais e musicais, néo
havia atraido jovens da colénia de pescadores o que contribuiu bastante para

sua desativacao.
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Recompusemos cenas, falas, dialogos, musicas e gestos, recontando a
velha historia da briga entre mouros e cristdos, suas lutas em alto mar.
Vestidos de marinheiros, com diversas patentes, de acordo com cada
personagem, ou de mouros, representando a outra embarcagao, eles iam
tomando conta da histéria e das representagdes. Insistimos nessa forma de se
trabalhar com esse tipo de teatro/danga brincante das comunidades, onde tudo

vai fluindo de forma coletiva, colaborativa, criativa.

Fomos aos poucos percebendo o envolvimento dos alunos com tudo,
sua empolgacéao e suas contribuigcdes para que tudo desse certo. A musica e a
diversidade de cantos e melodias foram favorecendo o envolvimento dos
musicos que participavam do processo. A desconfianga ia sumindo e fazendo
fluir credibilidade na riqueza do material. Preparamos 25 minutos de cena, um
pequeno trecho da histéria maior. Apresentamos para outros alunos dos

diversos cursos da instituicao.

Falamos sobre o bairro, suas questbes e o processo histérico do
Fandango. Percebemos que, mediante a contextualizagdo, a abordagem da
problematica histérica da comunidade e a expresséo cultural em si, somada a
visualizacdo da DD cantada, dancada e teatralizada, houve sensibilizagcdo e
valorizagao do Fandango entre os estudantes que participavam e os outros que

assistiam.

Considerando que, no Ensino em Arte, a aprendizagem dos
conhecimentos artisticos passa pela inter-relagdo entre a fruicdo estética e a
apreciagao da obra artistica para que cada cidadao possa desfrutar do direito a
arte, a experiéncia com o Fandango seguiu o caminho na busca de uma
educacao de valores, de cidadania plena, de reconhecimento local em meio a

diferentes culturas sem subalternizagdes.



Fig. 143. General Ioto ‘ Fig. 144. Piloto no comando, Fig‘.-1.45. Pipe Mouro e General

Apesar de saber que a dindmica cultural natural dos grupos sociais pode
fazer com que determinadas expressdes culturais recebam ou percam
caracteristicas, acréscimos e/ou desaparegam, no caso do Fandango do
Mucuripe varios aspectos externos a essa dinamica favoreceram sua
estagnacado e seu desaparecimento. Um conjunto de fatores contribuiu para
isso, como sua nao valorizagdo dentro da prépria comunidade, diante de uma
escola que nao lhe remetia valor, e consideracdo por esses saberes;
especulacao imobilidria da rede hoteleira na beira-mar obrigando-os a sairem
do local onde residiam; aproveitamento equivocado por parte da cultura e do
turismo; afastamento da juventude local; intransigéncia dos mestres como uma
forma de revidar o que sofriam e auséncia total de registros para continuidade

na auséncia do repasse do saber pela oralidade.

A experiéncia de constru¢cdo dessa DD pela memdria e pelos arquivos
obtidos propiciou o encontro criativo na (re)construgcao de sua espetacularidade
e teatralidade, possibilitando ao grupo artistico o trabalho cénico hoje
conhecido como Fandango, a nau perdida, uma maneira de estabelecer o
conhecimento e dominio sobre o saber fazer de DD em desuso na

comunidade.

Vale ressaltar que essa criagdo tem suas referéncias no Fandango
ancestral, mas de maneira alguma se propde a ser esse Fandango, e isso é
claro para o grupo criador. O Fandango, a nau perdida tem como propésito

registrar uma memoria a partir de memoarias orais de brincantes de Fandango.
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A DESPEDIDA DO CORTEJO

Pelo caminho percorrido, constatamos que o fazer espetacular das DD
estd fundamentado na revisitagdo do legado ancestral na forma do fazer
fazendo em continua criacdo, a partir dos elementos que rodeiam, circulam no

entorno de quem a faz a cada momento vivido.

Evidenciamos também que ela perde elementos pela naturalidade do
fazer oral revisitado, pela memdria que se caracteriza por um continuo lembrar
e esquecer. Assim, pela dinamica da tradicdo, vai se recompondo e sendo

como &, ali, no momento em que se vé.

Isso exige ética e lealdade dos demais artistas que aprendem com as
comunidades sobre essa tipologia de teatro/danga brincante e com esses
elementos deseja compor e criar, sobre a necessidade de registrar sempre em
sua obra os créditos relativos a arte local, dia em que viu e nome de Mestres e
comunidades que, com generosidade, l|he possibilitaram os elementos

fundantes que nortearam sua criagao.

Exige também ética na postura de evidenciar criacbes copiadas de
outros grupos artisticos de dancgas populares, ndo ancestrais e que néao

pertencem a comunidades tradicionais, como se pratica muito hoje.

Para se valorizar e contribuir com Mestres e grupos que detém o saber
das DD é conveniente ndao os representar, nao fazer de conta que sao eles,
pois o melhor é que eles possam sempre representar a si mesmos. E
importante brincar com o que eles nos ensinam, e aprender com eles o
essencial da singeleza e das lutas do viver, do criar e do improvisar, mas
sempre deixando claro, evidenciando, que aquele ritual pertence a eles e é la
na comunidade que esta. O que esta sendo mostrado pelo artista € um recorte,
enquadrado, emoldurado, que registra 0 momento em que foi visto, aprendido e,

pela corporeidade, outra coisa também criada e nomeada como nova criagao.

O dominio do conhecimento sobre o teatro/danga brincante depende das

muitas e diversas experiéncias que tivermos com ele. Entretanto, como tudo flui



e como o conhecimento € uma roda sempre girando, € preciso entender que sé
poderemos ter parcial conhecimento, considerando que, em DD, a cada vez
que vemos e estamos ali, estamos sempre em contato com algo novo e que é

necessario aprender de novo, e de novo, de novo.

A pratica efetiva da DD na escola depende intrinsecamente do
profissional com conhecimento para efetivar experiéncias criativas a partir do
que ja foi sinalizado pela pedagogia freireana, aprendizagem situada e levando

em considerac&o o discurso da ecologia dos saberes.

E preciso que a escola incorpore a necessidade de dialogos constantes
com os Mestres que vivem o mais perto possivel do ambiente escolar.
Proporcionar a vinda desses a escola e também a ida das criangas ao
ambiente de atividades dos Mestres possibilita a compreenséao da tradigao, que

contém elementos vivos e em constante transito entre o que é vivido ali.

Pelas experiéncias nas entrevistas e pelas matrizes curriculares
observadas, chegamos a conclusdo de que os Cursos de Licenciatura em
Teatro possibilitam uma formacdo mais plural de profissionais que poderiam
atender bem, no trabalho direto com DD na escola ou em outra atividade
docente. Esses tém aulas de canto, danga, interpretagdo e improviso,

elementos essenciais do teatro/danca brincante.

Nao queremos, com isso, dizer que somente esses profissionais estéo
preparados para trabalhar nesse eixo. O que queremos enfatizar € que as
oportunidades para uma melhor formacdo para o ensino em DD estao,

principalmente nos cursos de Licenciatura em Teatro.

Desejamos também, diante do preconceito de alguns alunos desses
cursos quanto a disciplina DD registrado nas entrevistas, buscar, por meio
deste trabalho a valorizagao e a conscientizagdo de como eles podem trabalhar
com este teatro/danga brincante e, portanto, incentiva-los a participarem e a

aproveitarem melhor o que esta sendo oferecido.
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Apds a identificagcdo das dificuldades para ministrar a disciplina,
desejamos que esta Tese favorega o conhecimento do acervo do que ja foi

publicado no Brasil sobre o tema.

Esperamos que o discurso tragado, ao longo do trabalho, sobre as
relagdes interculturais, interdisciplinares e interterritoriais contribuam para a
divulgacao do que as DD possibilitam no ambito escolar, que possam colaborar
para a melhoria do Ensino em Arte e da educagao em geral, com seu ensino
de forma efetiva na escola, e também, com uma formagdo mais adequada ao

ator/professor/pesquisador.

E muito importante que as escolas e os professores saibam de tudo o
que for produzido com dinheiro publico, favorecido por politicas publicas de
incentivo sobre as DD seja em forma de livro, DVD, video etc., na area do
patrimoénio Imaterial, cultural ou educacional, e exijam que esses cheguem até

a escola.

Novamente reiteramos, nesse final que néo é fim, que o dito a partir da
pesquisa e das reflexdes levantadas nao é um roteiro, uma receita de bolo, um
caminho ou uma ordem a ser seguida. O que aqui esta sdo momentos de um
caminho percorrido que desejamos compartilhar nessa busca infinita de
encontrarmos os melhores caminhos para um Ensino em Arte de qualidade,

digno das criancgas brasileiras.

Esperamos que, esta Tese gere outros caminhos e que possibilite
inumeras vias de valorizagao dos Mestres e saberes tradicionais na escola e do

Ensino em Arte

Adeus campinas de flores, adeus terra onde eu morava
Adeus meus amores até quando eu ca voltar

Adeus belos senhores, adeus belas senhoras

A Lourdinha se despede da adeus e vai embora

(Trecho da Cana Verde do Mucuripe - CE)
cantado por sua Mestra D. Gertrudes
em 1995 para a autora)
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APENDICES

APENDICE A - Experiéncia de Criagdo Artistica utilizando os elementos
fundantes ancestrais dos Bois de Sobral acrescentando empréstimos aqui e ali
de outros bois do Ceara. Como € comum também nas DD no trabalho dos
Mestres, utilizamos também de repertério popular que se adequava a proposta
do trabalho, entretanto sinalizando para os professores/participantes com quem

trabalhamos o que pertencia a cada lugar.

“ESSE BOI E MEU TRIUNFO”
(Texto com estrutura montagem de Lourdes Macena com criagéo e diregao
compartilhada com Marcos Lopes (Artes Visuais), Lia Venturieri (Contagao de Histdria),
Izaura Lilla ( Danga), Simone Sousa (Musica), Davidson Caldas (Teatro)

(Palco vazio, arco do triunfo ao fundo no encontro de bois..... Cortina fechada)

(INSTRUMENTAL 1.: RABECAS, VIOLOES FLAUTAS... MELODIA DO “CADE

AQUELE LACOQ"... concluem entram os atores como Davidson orientar)

(POEMA:... TRECHOS OSWALD BARROSO0'#) ( ATORES cada um com uma camisa
com um nome de um boi de Sobral) (Nas duas laterais do palco dois telées com imagens de
mestres e brincantes dos bois de Sobral projetadas enquanto a poesia é feita)

Sobre o rosto ralo

Brilho de cetins e pedrarias
Sobre o corpo gasto
Cintilagdes de anéis e coroas.
Sobre a pele pobre

Turbilhdes de cores e migangas
Levitagbes de sedas

Tatuagens e tinturas.

Quem sao esses homens de tez encardida
E passos graciosos?

Quem sao esses magos

De magras figuras

E riso na boca?

Quem sao esses reis

Sem niquel no bolso

Mas fartos de festa?

Deviam se maldizer e dangam...
[...] Mas que palavras escreve
Esse alfabeto de passos

De dangas e de combates?
[...] Na procura de que luas
De que sais, eles caminham,

28 BARROSO, O. (1996). Reis de Congo — teatro popular tradicional
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Trazendo bois coroados
Jaraguas, zabelinhas
Donana , Cavalinho?

Tropel de passos que abala a terra...
Quem sdo esses guerreiros

da eterna batalha

que a luz do sol renova?

E verdo e eles brincam...

E inverno e eles AINDA brincam

Batem o tambores, tangem as violas
Sopram os pifanos, abre o fole sanfoneiro

E inverno e eles ainda brincam...

ENTRADA: (musicos em cortejo... trés microfones sem fio.....boi a frente com os caretas
vaqueiros...cantam e caminham para o palco no trajeto cumprimentam o publico como se
esses fossem os donos da casa onde o boi deseja dangar)

(Instrumental 2 sanfona...forré tradicional introdutério...1 minuto de musica.... TODOS
CANTAM)

Oh de casa, O de fora Santo reis do oriente
Quem esta dentro saia agora Traz o seu kajal na méao
Venha ver reis do oriente que anda tirando Eles vao de porta em porta
esmola Visitando os seus irm&os.

Trago aqui boi triunfante
Pra brincar nesse salao
Bem gaiato, bem esperto
Ele 16 bem de montéo

(CHEGARAM DIANTE DO PALCO, OS MUSICOS VAO SENTANDO OS DEMAIS
AGUARDAM PROXIMO A ESCADA... OS MATEUS FALAM...)

Oi veja & meu capitéo Boa noite minha gente

Ai como fez essa tabela Nossa Senhora da paz traz aqui reis do
Fecha a porta da cozinha oriente

Do meio e da janela Vem trazendo Boi Triunfo

E venha pra porta da frente Tesouro que me pde pra frente.

Que santo reis ja ta nela.

(INSTRUMENTAL — TODOS SOBEM AO
PALCO E DANCAM SAPATEANDO )

Olhe o careta te aviso

ser simbolo maravilhoso
Essa pratica mostra agora
Ele € Um rapaz audacioso
Que lendo sabe voar
Como o pavéao misterioso.

Cheguei no Ceara

Na minha terra natal

Na capital Fortaleza
Terra de carnaubal
Onde acontece decente
As festas de carnaval.

Boa noite, boa noite



(INSTRUMENTAL DANCAM SAPATEANDO )
(VAO PARA O FUNDO DO PALCO -
ENTRAM 0OS GALANTES FAZENDO A
PRIMEIRA DANCADA COLETIVA)

Cadé aquele laco
Cadé aquele lago /lago de lagar meu boi
Cadé aquele lago que eu néo sei pra onde foi

Boiadeiro (quem vem 13)

O boiadeiro sou eu (Qquem vem |a)

E como um boiadeiro (quem vem 1a)
Nossa cultura se apresentar (quem vem 1a)

Cadé aquele lago /lago de lagar meu boi
Cadé aquele lago que eu néo sei pra onde foi

Pensando pegar meu boi lagar (quem vem la)
Meu lago caiu no ribeirdo (quem vem la)

Ai que saudade que eu tinha la (quem vem |a)
De ver o lago do meu boi matar (quem vem |a)
Mostrando a tradigdo de brincar bumba-meu-
boi

E muita ALEGRIA (pessoal)

Em nossa mostra cultural (ja chegou)

Viva a cultura irméos

Viva a cultura em Sobral

Mostrando a tradigdo de brincar bumba-meu-
boi BIS (4x) (RECUAM e ficam em fileiras)
CAPITAO DONO DA FAZENDA (Trecho do
Boi Tungao de Boca Rica)

- Boa noite, minha gente! Como vai, como
passou? Eu mandei noticias minha, mas nao
sei se aqui chegou. Eu ndo seu por onde
vim, eu ndo sei por onde vou, vocés nao
sabem quem eu era € nem também quem eu
sou. Por onde diga “nao va” por ali mesmo é
que eu vou! Quebro o ovo e bebo a gema,
antes da galinha pér. Por apelido me
chamam Canario Beija Fulo, sou dono dessa
propriedade, Capitdo Tenente, Coroné, eu
sou o Patrdo! Um caboclo veio, bicho de
opinido, que apaga o fogo com o0s pés e
rebate bala com as méaos. Dou tudo por uma
briga, sou comprador de questdo, tou no
meio dos valentes, pois também sou
valentao!

(MAGAREFE E CAPITAO)
- Boa noite meu capitdo
- Boa noite.

- Como é que ta o senhor e como vai a sua obrigagao?

- Eu vou bem e como vai o senhor.

Y
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(ENQUANTO VAI FALANDO, OS DOIS
CARETAS ENTRAM DEVAGARINHO,
FAZEM CENAS DE QUEM COM CADA
PALAVRA DO CAPITAO ELES SE
APAVORAM. QUANDO O CAPITAO
TERMINA DE FALAR, OS DOIS VAOS A
PONTA DO PBISCO E DIZEM:)

CARETA 1: Tu ja imaginou o que vai
acontecer com o pobre do vaqueiro Mané
quando meu capitdo souber?

CARETA 2: Jaa!!! #&gando no pescogo do
outro Careta, brincando que vai enforca-lo)
CARETA 1: Me solta! Ta doido???...

(SE BSSUSTAM COM A VOZ DO CAPITAO)
CAPITAO: O que vocés estdo tramando, hein?
CARETAS: (assustados) Nada, meu Capitao.
Tamo s6 ensaiando pra festanca do Boi puxa
o fole meninos...Vem Donana minha flor
vamos nos preparar para o encontro de bois
de Sobral.

(dancada HE¥eEx)} com graca, de forma
brincante,,,) (ELES DANCAM NO CENTRO E
OS GALANTES NAS FILEIRAS DELES)
(DANCANDO SAEM)

(ENTRADA DO MAGAREFE)

Magaréfe que vem chegando
Das bandas de Portugal

Eu vim foi de avido

Baixei no ponto final

Ando atras de um boi velho
Que fugiu do meu curral

A trés dias que procuro
O garrote coragao

Tive la no sulorenso
Nessa mesma ocasiao
Fui saber que ele estava
Na fazenda do patréao

Vou chegando e vou entrando
Muito bravo e muito quente
Lutando e correndo atras

De um garrote incompetente
BoA noite pessoal,

Boa noite pra toda gente.
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- Meu patrao é o seguinte, eu ando procurando meu garrote, que fugiu do meu curral, eu quero ver se
o senhor da noticia desse animal, aqui na sua propriedade.

- Segunda passou uns cara aqui, deixaram um boi ai e disseram que eu tomasse conta, que depois
vinham pegar. N&o sei se pode ser o seu.

- Entao o senhor da licenga, eu reparar o animal, pra ver se € 0 meu?

- Fique a vontade.

- Entao é agora.

(FAZEM QUE ESTAO PROCURANDO O BOI e n&o encontram)

-Meu patrao sua fazenda € muito grande, vou chamar meus indios para procurar meu garrote... O Sr
permite?

- Pode procurar Mateus, pode procurar.

-Tupinamba, Tupinamba

- Que foi Magarefe?

- Traga nossos amigos que conhecem bem as matas e os campos para procurar meu boi Triunfo.
(ENTRA DONANA TODA ESPILICUTE....)

- Magarefecinho.... Maga.....Tupizinho, tupinambazinho.....

- Que é isso Donana...isso la é hora de brincadeira, num ta vendo o né enrolado em que a gente se
meteu? Precisamos achar nosso garrote para o encontro de bois...

- Se tem alguém que entende de nd sdo nossos irméaozinhos Tapebas... Eu sou cabocla, meu filho
descendo também do povo Tremembé..

(ENTRA a TRIBO dangando e cantando) (Trecho A - ancestral da comunidade indigena Tapeba
(Caucaia/CE) Trecho B — ancestral da comunidade Tremembé de Almofala/CE)

A

Quem deu esse n6 nao soube da (BIS)

Esse n6 ta dado eu desato ja (BIS)

Oi desamarra essa corrente deixe os indios trabalhar (BIS)

B

O vidju, 6 vidju qui Para

O vidju, 6 vidju qui Para, ei parana
Vidju, 6 vidju qui Para

O vidju, 6 vidju qui Para

Gurai purai été

Vossa manguira pendé

O gurari, 6 gurari été

Vossa manguira, 6 pendé

(correm pelo palco e PROCURAM os garrotes E ndo acham. Tupinamba vai até o Megarefe e fala)

- Olha aqui Megarefe os garrotes estdo se arrumando pra festanca, ndo é s6 um s&o dois.... vai ser a
maior lambanca. Va continuando ai a brincadeira que nés vamos buscar os bichos... (SAEM OS
INDIOS E TUPINAMBA)

MEGAREFE:

Eu andei la em Sobral
Procurando coragao
Fiz noticia no Aracati
Na serra de Sao Joao
Pois o bicho tava la

Na fazenda do patréao
Eu vou chegando e vou lutando
Lutando muito animado
O cavalo esta aqui

E muito bem preparado
Levantando o chicote
Pra fazer a disparada.



Vamos la rapaziada animar nossa brincadeira!!!
(ENTRAM GALANTES E DAMAS)

(TODOS DANCAM ESTA PARTE)
Pisa, pisa, pisa morena

E torna a pisar

Que a pisada é essa morena

Ate a barra quebrar

Eu tando na beira da agua

Sou um pato cutridao

Eu tando no meio das aguas

Sou um pato mergulhao.

Pisa, pisa, pisa morena

E torna a pisar

Que a pisada é essa morena
Ate a barra quebrar

Tava dormindo e sonhei
No mesmo sonhei acordei

(MAGAREFE E CORONEL)
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Com uma voz dizendo: Va!
Enfrentar as verdes matas
Fazer uma serenata

Pra montanha do Para

Quando eu tava ali cantando,
Vi um indio, vi chegando
Comecgou a me falar,

Atenda marujo (?)

Va ali, até a (?)

Que o pajé mandou chamar.

Pisa, pisa, pisa morena

E torna a pisar

Que a pisada é essa morena
Ate a barra quebrar

MAGAREFE: Eu num sei se boi ta sarado, eu num sei se boi ta doente, eu sei que preciso do bicho
pra dar de comer a muita gente!!!

CORONEL: Que ¢é isso Megarefe, ndo me fale de doenga! Meu boizim de estimacéo alegria dessa
gente, tem que chegar aqui saltitante pra deixar todos contente... Se ele estiver com problemas como
vou fazer??

(CENA DAMAS )

DAMAS (VAO EM DIRECAO AO CORONEL) (DAMA 1 FALA): Calma meu coronel, calma. Trago
aqui as mulheres rezadeiras, curandeiras de Sobral.

CORONEL: Curandeiras?? Isso é praga €? Vois micé ta dizendo que meu boi ta doente???

Dama 2. Ndo Coronel...mas caso ele sinta alguma coisa, ndo se preocupe, nés dangamos um coco
pra mae rezadeira e ai € so felicidade!!!

CAPITAO/CORONEL: Ai vai...e é!?!

DONANA 4 (SE APROXIMANDO). E que coco é esse criaturas? Faz ai pro mode noés dancar
também?

(DANCAM COCO DA REZADEIRA — DAMAS E DONANAS - EM CIRCULO - NAS LATERIAS 0S
GALANTES ACOMPANHAM COM PALMAS E UM PASSO BASICO)

Coco da mée rezadeira (Martonio Holanda)

O Dona Sinhora rezadeira

Sinha dona, senhora curandeira

Por ti senhora/ bate hoje um coragéo
Cantando coco pro dom / da palma da tua
mao

Sabe os segredos das plantas
Que faz saudavel essa gente
Com banhos de ervas santas
Limpando o corpo e a mente

O Dona Sinhora rezadeira
Sabe os segredos das plantas Sinha dona, senhora curandeira
Que faz saudavel essa gente
Com folha, flor e raiz/

resina, casca e semente

Tem mistério nas palavras
Das rezas dos ancestrais
Que vem da flor do jardim
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Dos seres elementais Dos seres elementais (BIS)
Traz mistério nas palavras O Dona Sinhora rezadeira
Das oragbes Ancestrais Sinha dona, senhora curandeira.

Es minha florm do jardim
(TRES ATORES INTERROMPEM ENTRAM CORRENDO)

ATOR A — Seu coroné, seu coroné... que € isso, que € isso. Essas damas querem tomar nossa
brincadeira todinha com essa histéria de coco. Negocio aqui é boi, home.

ATOR B - E a pois num é... e até agora boi que é bom nada!
ATOR C - Quem ja viu brincadeira de boi sem boi!ll!1???? Sem burrinha, sem cavalin...\1???
CORONE - Oh Donana? Donana? (Grita enfezado) (OS ATORES SAEM...)

DONANAS (TODAS entram ...): Pois ndo seu coroné capitdo, presidente, sultdo, manda chuva das
arabias... (Gaiatas, faceiras, se rebolando, fazendo graga)

CORONE: Quero que vocés tragam aqui minha burrinha, meu cavalim de estimacéo e j3, j4, ja...
DONANA 3. - Mas meu capitdo, a burrinha é valente...
DONANA 1 — E sim, meu capitdo, num é melhor a gente...

CORONE: (INTERROMPE BRUSCAMENTE) — Nao é melhor ndo senhora, traga aqui minha burrinha
E PRA JA!! (Se vira e sai para o fundo do palco)

DONANA 2 — Elizeu...Elizeu...vem ca home..ai meu Deus que o homem ta doido!

ELIZEU - Donaninha meu amor vamos chamar aqui o cumpade Caboré, tenho certeza que isso vai
animar meu capitdozim...

CABORE: (Musica sacolejo-instrumental) (Enquanto ele danga Elizeu e Donana gritam e brincam
com ele animados dizendo:

DONANA E ELIZEU: Dancga caboré...arrasta pé...é hoje!!!!
(Dangam e caboré vai saindo)

CAZUZA — (Vai entrando a medida que o Caboré vai saindo) — Ei eu também quero trazer um bicho

ELIZEU: Oia que bicho é esse meu irmaozin que tu vai trazer?

CAZUZA: Um s6 nao, eu vou trazer logo é muito assim, que eu sou & dos bons...eu gosto é de coisa
muita....vamos |a sanfoneiro um forrozim , um forrozim...(Entram: EMA, BABAU, 3 ALMAS)
Dangam...brincam e saem....

(VOLTA O CORONE) — Donana, Donana, cadé minha burrinha.... cadé minha burrinha?

DONANA: Ah Coronel, eu emprestei seu cavalinho para o Mateus.
CORONEL: Mateus...Mateus....Oh Mateus, cadé minha burrinha. Apareca aqui home oh morre!!l!

MATEUS: E ai seu Coronel porque o Sr me chamou?

CORONEL: Quero que vc traga minha burrinha e cuide de amansar a bichinha?
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MATEUS: Logo eu Coronel....oh meu Deus...entdo é isso? Eu fago sim, mas num fago de graga nédo e
num fago barato

CORONEL: E quanto custa?

MATEUS: 1+2, 1+2,1+3 com 14x5x3 pra eu dar um presente para minha Donaninha...

CORONEL: Iche! Tao caro assim home.

MATEUS: é a crise GRECHIZO.

CORONEL: Crise GRECHIZO, o que ¢ isso?

MATEUS: E os dinheiro grego que num existe, mais as coisas chinesas que num vale nada e os
dinhero da zoropa apertano ndéis, por isso Ihe cobro em Zeuros, uma nova moeda sobralense, ou seja

0 Sr. me deve 1+2, 1+2,1+3 com 14x5x3 pra eu dar um presente para minha Donaninha...

ATOR D - (Entrando para ajudar ao Coronel age como se fosse filho do coronel) Muito bem, muito
bem, meu pai paga, ele paga o que vc quiser, mas. Vamos assinar um contrato!

MATEUS: Contrato? Assinar? Cazuza, Cazuza...(Chama) contrato € com ele...ele sabe ler direitinho.
Ele até estano jornada ampliada!!!!
(engragado...) Ta tudo certo, pode amansar a burrinha do homem.

(ENTRADA DA BURRINHA DANCANDO, PINOTANDO, VALENTE...CORRE ATRAS DE DONANAS
E MATEUS....DE UM, CORRE ATRAS DE OUTRO)

Ja chegou meu cavalinho

Cavalinho ti vem de I } BIS
Cavalinho entra na roda

Cavalinho é pra dangar } BIS
Ja Chegou meu cavalinho

Cavalinho pisa no chao } BIS
Cavalinho tu é decente

Cavalinho de coragéao } BIS

(MATEUS TENTA CHEGAR PERTO DA BURRINHA E CANTANDO)
Faceirinha, faceirinha come carne com farinha, (BIS)
(ELA NAO QUER SABER DELE CONTINUA BRABA PULANDO, DANCANDO, CORRENDO...)

MATEUS CHAMA O CAPITAO: Num dé& pra fazer isso n&o, coronel, s6 meu irmao Liseu que pode
fazer...s6 ele...

CORONEL (aborrecido, enfadado): E ainda tem esse Liseu....Donanas, chama esse tal de Liseu, ai e
depressa....

DONANAS (ENGRAGCADOQOS): LililililiLizeu!!!  Li,li lililiLizeu!!!!

LISEU: (COM UMA ESPECIE DE CHICOTE FEITO DE CORDA NA MAO E QUE DEPOIS IRA SE
TRANSFORMAR NA COBRA) T6 aqui, to na area....t6 chegando....

(Vai pra perto da burrinha e declama: Faceirinha, faceirinha come carne com farinha, (BIS)

(A BURRINHA SE ACALMA E COME NO CHAPEU...) (TODOS GRITAM VIVAIl!)
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(MUSICA FORRO) (CENA COBRA) (LISEU ESTENDE O CHICOTE CORDA NO CHAO BEM NO
CENTRO PALCO E DONANAS, MATEUS, LISEU CAZUZA VAO DANGCAR ENCIMA DELA DE
FORMA HILARIA, ENGRACADA DANDO ENFASE AOS BAIXOS CORPORAIS)(OS GALANTES ,
INDIOS, DAMAS, SENTAM EM RODA , SEMI CIRCULO E ELES BRINCAM NO CIRCULO)

CAZUZA - Olha la pessoal ta chegando mais um cavalinho
(ENTRA CAVALO MARINHO)

La se vem meu cavalinho La se vem meu cavalinho
Cavalinho que vem de la (BIS) Cavalinho pisa no chao
Cavalo tu é decente Cavalinho tu é decente
Cavalinho é pra dangar (BIS) Cavalinho do coragao

(XOTE) (TODOS OS ATORES ENTRAM E DANGCAM XOTE LIVREMENTE PELO SALAO
ACOMPANHANDO O CAVALINHO)

Vem chegando meu cavalo alegria

Cavalo entra na roda com harmonia Vem, vem, vem boi florestal
Vem, vem, vem caigara Vem, vem, vé&, boi Guarani
Vem vem, vem alagoano Vem vem vem todo os bois
Vem vem vem garotinho Vem vem vem tamos aqui

Vem vem vem boi ideal )
(SAIDA ATORES)

Vem, vem, vem boi florestal Cavalo Marinho eu vou te dizer (BIS)
Vem, vem, vé&, boi Guarani Tu ndo se esquece pro povo ver (BIS)
Vem vem vem todo os bois

Vem vem vem tamos aqui Cavalo Marinho és esperanca (BIS)

Da teu boa noite a todas as criangas (BIS)
Vem chegando meu boizim
Pai doou Cavalo Marinho fazendo um ovo (BIS)
Vem chegando tradicao Entra na roda mostra valor (BIS)
Com muito amor
(SAI CAVALINHOS)

CORONEL: Ja chega dessa brincadeira, me deixe chamar meu Boi.
(TODOS SE LEVANTAM, FICAM DE PE VAO PARA SEUS LUGARES)

CORONEL CANTA:

La se vem o meu vaqueiro

Vaqueiro de tradigédo

E o vaqueiro do Caicara

Entra na roda mostra baiédo
(Estribilho)

(ENTRA VAQUEIRO)

La se vem o coronel
Tradicional traz nostalgia
E o coronel do encantado
Encantador traz alegria

ATOR: ATORES - Ta chegando o boi coroné... vamos cantar...VAMOS CANTAR...

(Baio)
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Chegou, chegou, chegou,
Chegou o meu garrote

Brinca meu boi,

Brinca que o terreiro é seu (BIS)

Chegou, chegou, chegou,

Se abalou da minha méao

Chega aqui meus dois vaqueiros
E vem pra dangar baido

Brinca meu boi,
Brinca que o terreiro é seu (BIS)

(ENTRAM OS MATEUS... LISEU...)

Bonito ndo seja assim

Bonito ndo seja assim

Eu sou o Mateus

Eu sou o Liseu

E vamos dangar bem bonitim

Bonito pisa no chao

Bonito pisa no chao

E manda um abrago a essa plateia de coragao

MATEUS:

Vaqueiro que é vaqueiro

Bebe agua de barragem

Pra brincar com boi triunfo

Tem que ter muita coragem (BIS)

(FORRO BEM ALEGRE PARA PARA DANGADA BOI MATEUS, DONANAS) (GALANTES DANGAM
E BATEM PALMAS)

(MAGAREFE ENTRA COM ESPADA NA MAO) (vai chegando devagar, se aproximando)

(Circulo em volta do boi vao cantando batendo palmas e retornam aos seus lugares)

E se despede dos Mateus eh bumba Meu boi dé, meu boi da

E se despede das Donanas eh bumba Da-lhe nele meu garrote....meu boi dé
E se despede dos galantes... Que ele quer te pegar......meu boi da
E se despede do coronel eh bumba Jéa esta chegando a hora

Ele vai é te matar

(Megarefe perto do boi )(CANTA)
(DONANAS CHORAM...E ENGRAGCADO)

Urrou, urrou meu boi Urrou....se despede das figuras.

Urrou, urrou meu boi Urrou...urrou...meu garrote mostra padrao
A terra estremeceu

Urrou, urrou meu boi

Urrou, urrou meu boi

Se despede dos amigos seus

Urrou, urrou ...oh meu Deus

Urrou, urrou .....que grande Dor

Meu garrote mostra valor
Urrou....urrou....oh meu Deus que criatura
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Urrou...urrou leva furada no coragao
(MEGAREFE ENFIA A ESPADA NO CORACAO DO BOI)

(AS PASTORINHAS CORREM E INVOCAM A SANTA PADROEIRA DE SOBRAL E MENINO
JESUS PARA SALVAR O BOI)(QUANDO ELA COMECA A CANTAR TODOS SE AJOELHAM)

(Composicao autoral de Lourdes)

Oh virgem santa Imaculada Conceigao
Protetora dos filhos

Sobralenses de agéo

Oh virgem méae rogai por nés

Por meu boizinho que sofre atroz
Trazei de volta sua alegria

Em nossas ruas por todo dia.

(TODOS SE VIRAM PARA O FUNDO DO PALCO. VAI ENTRANDO: Sao José, N. Sra. Menino
Jesus, Anjo, e a frente deles os 4 caretas) Fazem dialogo cantado:

- (eles) Oh de casa, oh de fora

- (Pastoras) Menina vai ver quem é
- (eles) séo os trés reis do oriente

- Jesus e Maria José (BIS)

(Vao se aproximando devagar até chegarem no centro da cena e perto do boi)

-(os caretas) Os trés reis do oriente / foram a Jesus visitar/ seus nomes eram Gaspar, Belchior
e Baltazar.

(MARIA ACENA PARA QUE OS CARETAS TENTEM RESSUCITAR O BOI. ELE FAZ UM
VERSO E Al O BOI LEVANTA)

(Trecho do Mestre Boca Rica de Ocara)
Levanta meu boi levanta,

Que tu ndo estas no fim

Tu quer saber quem sou eu

Entao pula pra cima de mim!!!

(BOI LEVANTA, PULA, E BEIJA OS PES DO MENINO JESUS . TODOS BATEM PALMAS E
DAO VIVAS!!)

(cantam em volta do boi batendo palmas em circulo se colocando em todo o palco. Nessa hora
todos estdo em cena inclusive todos os atores que ficardo na frente e igual ao que esta em
mim concluirdo cantando estas pecas)

La se vem a lima, 14 se vem o limao (BIS)
Sr. e Senhora do meu coragéao

La se vem a lima la se vem a flor

Sr. e senhora tenha por valor

(Musica Villa Lobos)

Feliz natal € o que nés desejamos

A toda gente de boa vontade

Feliz natal para o rico e para o pobre

Natal de fé, natal de paz e de bondade. (FIM)
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APENDICE B - Trabalho de criacdo/recriacdo da DD Fandango por meio da memdria
oral dessa brincadeira, do que ficou registrado em meios sonoros, escritos, imagéticos e de
antigos moradores e fortalezenses que o viram brincando. A estética desses foi revista e pelo
mesmo processo em que é feita nas comunidades experimentamos trabalha-la. Este foi o texto

que elaboramos como elemento seguidor para a experiéncia de 25 minutos.

INSTITUTO FEDERAL DE EDUCAGCAO, CIENCIA E TECNOLOGIA DO CEARA
Nucleo de Estudos e Pesquisas em Cultura Folcldrica
GRUPO MIRA IRA
Lourdes Macena -
Criagdo do AUTO DO FANDANGO - Artes Cénicas

(Baseado em memoria oral de quem o viu, arquivo sonoro deles cantando e registro em texto
de Gustavo barroso — “Ao Som da Viola” — [1°. ed de 1921] Rio de Janeiro 1949).

Capitdo General ou Tenente General:
Capitao-patrao:
Imediato

Piloto

Capitao da Artilharia
Médico
Capelao
Contra-mestre

Sargento de Mar e Guerra
Cabo da Maruja
Calafate (Calafetar € vedar, tapar, impedir entradas de agua)
Gaijeiro
Marinheiros |Laurindo, Vassoura e Ragao
Guardas-marinha: (3 ou 4)
Marineiros e Soldados

PERSONAGENS MOUROS

Rei Mouro

Embaixador Ferrabraz da Mauritania
Coro de Guerreiros e Menino
Florisbela

FANDANGO
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1. ENTRADA

Adeus, meus marujos

Que vai embarcar

E até segunda-feira,

Terga, quarta o mais tardar.
Se despego meus marujos

Que vao embarcar

Vamos todos pra mourama
E vamos todos pelejar

2. QUER EMBARCAR

Quem embarca, quem fica, quem vem — Bis
Jé& sdo horas de embarcar — Bis

A catraia ta na praia — Bis

E a maré esta prea-mar — Bis

3. NOSSA NAU
Quem embarca, embarca,
Embarca, embarca

A toda pressa — Bis

Esta nossa nau — Bis

Que eu tiro depressa — Bis

Se ela tirou, ela tirou
E certo largar — Bis

Largamos vela — Bis
Remos ao mar — Bis

4, ENTRADA PRINCIPE
Principe: Licenga pecgo-lhe senhores
Que nessa nau quero entrar — Bis

General: Sem temor nenhum pavor
Se és por mim direis quem sois — Bis

Principe: Sou um ilustre embaixador
E venho trazer embaixada
Quem me mandou foi Rei senhor

Todos: Quem é teu senhor, quem é teu senhor?

Principe: Rei Senhor de Mourita
Rei Senhor de meio mundo

De meio sol, de meia lua

Se és por mim, saudar-se-ao

Todos: Saudar-se-30, saudar-se-ao
5. Capitao para Principe

Capitao: Desaparte embaixador
Sem temor e sem pavor

Vem com grande “asminhago”
De nosso Rei governador — Bis

General: O que sera de mim, meu Deus?
Que sera, meu Deus de noés — Bis

N&o permitai 6 meu Jesus

Que eu desaparte de vos.

6. GENERAL: Levai meus guardas

Esse traidor
Tirai-lhe a vida
Com grande vigor

Principe: Senhor ndo me mate
Ouga o meu falar — Bis

Que la vem meu pai

Vem me resgatar — Bis.

General: Levai meus guardas
Esse traidor

Tirai-lhe a vida

Com grande vigor

Principe: Se meu pai soubesse
Dessa cristandade

Vinha resgatar-me

Com grande amizade

7. BATIZADO DO MOURO

Principe: Adeus meu pai adeus
De meu coragao

Ontem era divino

Hoje sou cristdo — Bis

8. DANGCADA

Principe: Soubesse que no Brasil
Houvesse tao belo pai

Ha muito tempo que nessa patria
Eu tinha me batizado — Bis

Soubesse que no Brasil

Havia um Deus Divino — Bis

Ha muito tempo que nessa patria
Eu tinha sido “jilino” — Bis

9. ENTRADA DO REI MOURO

Rei: O general desta nau

Ouvi-me sem ter temor Bis
E reconhegas quem eu sou
Da Turquia Imperador - Bis

General: Eu conhego e reconhego
Da Turquia Imperador

Mas como tu nao és batizado
Para n6s nao tem valor — Bis

Rei: Dou-te duzentos mastros de ouro

Te darei meu General
Que é para tu deixares no mar
Toda essa cristandade

General: Essa pena que tu tras
Amarrada na cintura



E para tu escrever no inferno
Com essa tua formosura — Bis

10. BATALHA

Fogo mais fogo
Fogo de arrasar
Morra cristandade
Guerreira a findar

Se tua guerra vencer — Bis

Tu ndo és de me matar — Bis

E porque lhe esta faltando — Bis
Agulhas de mariar — Bis

Fogo mais fogo
Fogo de arrasar
Morra cristandade
Guerreira a findar

11. MORTE REI MOURO

General: O mouro morreu
Com suas maos se matou
Sé porque nao quis saber
Da lei de Nosso Senhor — Bis

Todos: O mouro morreu
Dancemos aos mares — Bis
O dinheiro dele

E pra nos gastar — Bis

General: Langa ao mares, meu marujos
Este cadaver sem futuro
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Quem morre pelo seu gosto
Nao se enterra na sepultura

12. GAJEIRO

Sete anos e um dia

Passei nas ondas dos mares — Bis
Nao tendo o que comer, 6 tolina
Nao tendo o que manjar

Batemos sola de molho, 6 tolina
Pra no domingo almocgar

A nau é um navio que esta perdido no mar
Assoba, arriba, gajeiro

Neste teu tape real

Para ver se tu avista, 6 tolina

A areia em Portugal

Gajeiro: Avistei terra estranha
Areia em Portugal

Eu avistei Frei José, 0 tolina
Debaixo de um laranjal

Mas pequenina bela, 6 tolina
Para comigo casar.

13. REMA, REMA

Rema, rema, meu marujos
Rema com todo o cuidado
Quando chegar

Quando chegar o dia da festa
Levo o remo

La se vem meu remo quebrado.

(Fim da primeira parte criada)
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APENDICE C - Acervo para estudos e pratica docente em dancas dramaticas

brasileiras
TITULO, O QUE TIPO DESCRIGAO: autor, Editor, release ONDE LOCALIZAR
Folguedos e dangas | Livro ROCHA, José Maria Tendério. Secretaria de Bibliotecas escolares de Alagoas,
de Alagoas Educacéao e Cultura de Alagoas, Comisséao sebos, e Associagao de Folguedos
Alagoana de Folclore. Macei6, 1984. de Alagoas.
Apresenta as dangas como folguedos (82) 3032-0489 / 9971-4281
natalinos, carnavalescos de festas brincanteal@gmail.com
religiosas. Centro de Belas Artes de Alagoas,
localizado a Rua Pedro Monteiro,
108 — Centro — Maceio-AL (reunido
as 4asf)
Biblioteca Amadeu Amarau —
Catete-RJ
Dangas Dramaticas | Livro ANDRADE, Mario de.
do Brasil
Boi-de-Maméao Livro SOARES, Doralécio. MEC- FUNARTE, | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Catarinense Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, | —Rua do Catete, 179, Rio de
1978. Apresenta o histoérico desse folguedo | Janeiro, CEP: 22220000 Contatos:
exemplificando sua musica , danga e teatro. | (21) 2533-4448. E-mail:
gab.folclore@iphan.gov.br, Sebos e
internet.
Cambindas da | Livro TRIGUEIRO, Osvaldo Meira e BENJAMIN, | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Paraiba Roberto. MEC- FUNARTE, Campanha de | —Rua do Catete, 179, Rio de
Defesa do Folclore Brasileiro, 1978. | Janeiro, CEP: 22220000 Contatos:
Apresenta o histérico desse folguedo | (21) 2533-4448. E-mail:
exemplificando sua musica, danga e teatro. gab.folclore@iphan.gov.br, Sebos e
internet.
Barca da Paraiba Livro PIMENTEL, Altimar de Alencar. . MEC- | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
FUNARTE, Campanha de Defesa do | —Rua do Catete, 179, Rio de
Folclore Brasileiro, 1978. Apresenta o | Janeiro, CEP: 22220000 Contatos:
histérico desse folguedo exemplificando sua | (21) 2533-4448. E-mail:
musica, danga e teatro. gab.folclore@iphan.gov.br, Sebos e
internet.
Fandango do Parana | Livro AZEVEDO, Fernando Corréia. MEC- | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
FUNARTE, Campanha de Defesa do | —Rua do Catete, 179, Rio de
Folclore Brasileiro, 1978. Apresenta o | Janeiro, CEP: 22220000 Contatos:
histérico desse folguedo exemplificando sua | (21) 2533-4448. E-mail:
musica, danga e teatro. gab.folclore@iphan.gov.br, Sebos e
internet.
Ticumbi Livro NEVES, Guilherme Santos. MEC- | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
FUNARTE, Campanha de Defesa do | —Rua do Catete, 179, Rio de
Folclore Brasileiro, 1976. Apresenta o | Janeiro, CEP: 22220000 Contatos:
histérico desse folguedo exemplificando sua | (21) 2533-4448. E-mail:
musica, danga e teatro. gab.folclore@iphan.gov.br, Sebos e
internet.
Congadas Livro FERNANDES, José Loureiro. MEC- | CNFCP- Biblioteca Amadeu —Rua
Paranaenses FUNARTE, Campanha de Defesa do | do Catete, 179, Rio de Janeiro,
Folclore Brasileiro, 1977. Apresenta o | CEP: 22220000 Contatos: (21)
histérico desse folguedo exemplificando | 2533-4448. E-mail:
sua musica , danga e teatro. gab.folclore@iphan.gov.br, Sebos e
internet.
Chegancga — Sergipe | Livro DANTAS, Beatriz G. MEC- FUNARTE, | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, | —Rua do Catete, 179, Rio de
1976. Apresenta o historico desse folguedo | Janeiro, CEP: 22220000 Contatos:
exemplificando sua musica, danga e teatro. (21) 2533-4448. E-mail:
gab.folclore@iphan.gov.br, Sebos e
internet.
Ressureigdo do Boi Livro SA, Jodo Gomes. 4° ed. S&o Paulo: | Email do autor:
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EDICON, 2007. Apresentam dois textos
para teatro no ensino fundamental baseado
na brincadeira do Boi.

jgsacordel@ig.com.br

Cacumbi: cultura | Livro ALVES, Jucélia Maria, LIMA, Rose Mery e | Editora da UFSC, Campos
negra em Santa ALBUQUERQUE, Cleide. Florianépolis Ed. | Universitario — Trindade, caixa
Catarina Da UFSC, coedigédo Secretaria da Cultura e | postal 476- Floriandpolis — SC-
do Esporte de Santa Catarina, 1990. | Brasil.
Apresenta o Cacumbi como uma
manifestagdo da cultura popular catarinense
e sua influéncia na formagéao da sociedade.
Passaros... Livro Refkalefsky, Margaret. Instituto de artes do | Instituto de Artes do Para. Sede
Bordando sonhos: Para, 2001. Apresenta uma proposta | Pga. Justo Chermont, 236 cep:
Fungédo dramatica do interativa do teatro popular ( Passaro junino) | 66035-170, Belém do Para, fone:
figurino no Teatro musicado nascido no Para e criado por | (91) 3225-2860
dos Passaros em artistas populares.
Belém do Para
Nau Catarineta de | Livro NASCIMENTO, Hermes. Editora Bagagem, | Editora Bagagem Ltda Rua: Lourival
Cabedelo 1910/ 1952 2004 — Campina Grande. Arquivo histérico | Andrade, 309- Bodocongé —
em manuscrito da Nau Catarineta de | Campina Grande, CEP: 58109-970
Cabedelo. ORG por Maria Inés N. Ayala. telefax: (83) 3333-7284, email:
editorabagagem@uol.com.br
Apresentagao do | Livro FILHO, Hermilo Borba, 1° ed., Universidade | Editora Guararapes Limitada, Rua
Bumba-Meu-Boi de PE 1967/ 2° Ed., Guararapes Ltda, | José de Alencar, 493, gr. 408 tele:
1982 . . Apresenta o histérico Do Bumba- | (81) 3231-5128 Recife- PE.
Meu-Boi exemplificando sua musica , danga
e teatro.
Barca Santa Maria: | Livro RAMOS, José de Carvalho (Mestre Deda), Editora Bagagem Ltda Rua: Lourival
Versos e memoria da Editora Bagagem, 2005 — Campina Grande. | Andrade, 309- Bodocongo —
brincadeira da Nau Apresenta o historico da Nau Catarineta sua | Campina Grande, cep. 58109-970
Catarineta musica teatro e danga. telefax: (83) 3333-7284, email:
editorabagagem@uol.com.br
Quilombo Livro BRANDAO, Théo. MEC- FUNARTE, | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, | —Rua do Catete, 179, Rio de
1978. Apresenta o histérico desse folguedo | Janeiro, CEP: 22220000 Contatos:
exemplificando sua musica, danga e teatro. (21) 2533-4448. E-mail:
gab.folclore@iphan.gov.br, Sebos e
internet.
Nos  Arraiais da | Livro SANTOS, Mario Ribeiro Prefeitura do Recife | Prefeitura Municipal do Recife
Memoéria: As 2010, SESC Piedade FECUAJUPE
quadrilhas juninas
escrevem diferentes
historias
BARROSO, Gustavo — Rio de Janeiro 1921, | Biblioteca publica Menezes
Ao Som da Viola Livro Apresenta dancgas dramaticas do Ceara e do | Pimentel, Museu do Ceara, IHACE,
nordeste como Autos dos Fandangos, Reis | sebos pela internet, bibliotecas
Mouros, das Pastorinhas, da Pofia das | publicas do Ceara.
flores, da Caridade, dos Congos, dos Pajés,
do Bumba-Meu-Boi entre outros .
Dangas Folguedos : | Livro ALENCAR, Aglaé D’Avila Fontes Aracaju | Aglai.davila@globo.com
iniciacdo ao Folclore 2003. Apresenta o historico desse folguedo
Sergipano exemplificando sua musica, danga e teatro:
Taieira, Cacumbi, Maracatu, Lambe Sujo,
Reisado, Guerreiro, Pastoril, Cheganca.
A Roda do Mundo | Livro OLIVEIRA, Erico José Souza, Recife: | Editora Bagaco, Rua dos Arcos,
Gira: um olhar sobre SESC, 2006. Editora Bagacgo. Estudos sobre | 150- Pogo da Panela RE.
o Cavalo Marinho o0 Bumba-Meu-Boi de PE em um estudo | www.bagaco.com.br
Estrela de  Ouro etnocenologico
(Condado — PE)
Folguedos Natalinos: | livro BRANDAO, Théo- Editora: UFAL. Apresenta | Museu Théo Brandéao, de
Presépio O histdrico desse folguedo exemplificando | antropologia e Cx Postal 145-
sua musica , danga e teatro Campos Tamandaré- Maceio- AL,
biblioteca da UFAL
Folguedos Natalinos | Livro BRANDAO, Théo- Editora: UFAL. Apresenta | Museu Théo Brandéao, de
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Pastoril

O histérico desse folguedo exemplificando
sua musica, danga e teatro.

antropologia e Cx Postal 145-
Campos Tamandaré- Macei6- AL,
biblioteca da UFAL

Folguedos Natalinos | Livro BRANDAO, Théo- Editora: UFAL. Apresenta | Museu Théo Brandéo, de
Caboclinhos O histérico desse folguedo exemplificando | antropologia e Cx Postal 145-
sua musica , danga e teatro Campos Tamandaré- Macei6- AL,
biblioteca da UFAL
Folguedos Natalinos | Livro BRANDAO, Théo- Editora: UFAL. Apresenta | Museu Théo Brandéo, de
Fandango O histérico desse folguedo exemplificando | antropologia e 275ditor275e  Cx
sua musica , danga e teatro Postal 145- Campos Tamandareé-
Maceio- AL, biblioteca da UFAL
Folklore Coreografico | Livro RODRIGUES, Wilson W. Publicitan Editora. | Sebos de internet, CNFCP-
do Brasil Biblioteca Nacional e Amadeu Amaral do | Biblioteca Amadeu Amaral —Rua do
Rio de Janeiro. Estudos sobre as dancgas | Catete, 179, Rio de Janeiro, CEP:
brasileiras (1952) realizadas para catedra de | 22220000 Contatos(21) 2533-4448.
folklore coreografico do curso de coreografia | E-mail: gab.folclore@iphan.gov.br,
nacional do teatro. Sebos e internet.
O Congo do Espirito | Livro LINS, Jaceguay. Vitéria: ES/2009. Comissao | Comissdo Espirito Santense de
Santo: uma Espiritosantense de Folclore e biblioteca | Folclore e biblioteca central da Univ.
panoramica central da Univ. do Espirito Santo. Estudos | do Espirito Santo.
museoldégica das sobre aspectos musicais das bandas de | folclorecapixaba.org.br/
bandas de gongo congos do ES
Guerreiro e | Livro FONSECA, Benedito 2002. Direitos | Benedito Fonseca Rua Ary
Cheganca reservado ao Autor. Apresenta os | Pitombo, 163- Trapiche da Barra
Estudo descritivo dos personagens desse folguedo e suas | cep. 57010376- fone®82) 3353-
folguedos e musicas de forma simples para uma | 1738. E-mail:
musicografia das representacgéo. benefonseca27@hotmail.com
apresentacoes. Maceié —Alagoas- Brasil e biblioteca
Matracas que | Livro CARVALHO, Maria Michol Pinho de. Séao
Desafiam o Tempo: Luiz- MA- 1995. Apresenta uma analise do | Comissdo Maranhense de Folclore
E o Bumba-Boi do Bumba-Meu-Boi do Maranh&o enquanto | www.cmfolclore.ufma.br/
Maranhéo, um manifestagcdo da cultura popular. Edicdo do
estudo da tradigdo / autor.
modernidade na
cultura popular.
Danca Brasil: Festa e | Livro CORTES, Gustavo Pereira. Ed. Leitura | Editora Leitura Ltda. Rua Pedra
Dangas Populares Ltda., 2000. Estudo de caracteristica | Bonita, 870- Barroca, Cep: 30430-
elementar e sintética sobre algumas dangas | 390- Belo Horizonte- MG- Brasil e-
e festas brasileira. mail: leitura@editoraleitura.com.br
home-page:
www.editoraleitura.com.br
Marabaixo DVD Festa e manifestagbes culturais do Amapa. Entrar em contato com a prefeitura.
Prefeitura municipal de Macapa.
Marabaixo 2 DVD Material colhido na regido norte por | Entrar em contato com a prefeitura.
lourdinha
Folclore  Brasileiro: | Livro RODERJAN, Roselys Vellozo. Rio de | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Parana Janeiro, FUNART, Instituto Nacional de | -Rua do Catete, 179, Rio de
Folclore 1981. Linguagem popular. | Janeiro, CEP: 22220000 Contatos:
Literatura oral. Dancgas folcloricas. Cultos | (21) 2533-4448. E-mail:
populares. Culinaria. Outras manifestagdes. | gab.folclore@iphan.gov.br, Sebos
Calendario das festas. e internet.
O Toré de Xangd | Livro ROCHA, José Maria Tenodrio. Fundagéao
como folguedo Joaquim Nabuco, Instituto de Pesquisas CNFCP- Biblioteca
folclérico Sociais 1981. Recife Amadeu Amaral — Rua do Catete,
179 e 181, Catete - - Tel.: 21 2285-
0441, Rio de Janeiro, CEP:
22220000 http://www.cnfcp.gov.br/
Sebos e internet.
O Meu Bumba-Meu- | Livro FRANGCA, Jeova Silva. Cultura popular. Sado | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral

Boi

Luiz. Fundacgéo Cultural do Maranh&o 1981

— Rua do Catete, 179 e 181, Catete
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Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.

Nocdes sobre | Livro GIFFONI, Maria Amalia Correia. In: | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
dancas e folguedos Encontro com o Folclore. Sao Paulo 1979. | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
populares Secretaria do Estado da Cultura, Instituto | Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
Mackenzie CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Ternos de Congos: | Livro GIRARDELLI, Elsie da Costa, Rio de | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Atibaia Janeiro. FUNARTE. Instituto Nacional do | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
Folclore, Secretaria de Estado da Cultura | Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
1981. Festa religiosa de Atibaia, Sao Paulo. CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Pastoril Livro GOMES, Neide Rodrigues, Encontro com o | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Folclore Sao Paulo, Secretaria de Estado da | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
Cultura 1979, Instituto Mackenzie. Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/ Sebos e
internet.
Mogambique Livro ROBEIRO, Maria de Lourdes Borges, Rio de | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Janeiro, FUNARTE. Instituto Nacional do | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
Folclore; 1981 (cadernos de Folclore) Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Reis-de-Boi Livro ROBEIRO, Maria de Lourdes Borges, Rio de | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Janeiro, FUNARTE. Instituto Nacional do | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
Folclore; Folclore, Vitoria- 1980 Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/ Sebos e
internet.
Congada da Lapa Livro RODERJAN, Roselys Vellozo. BCCF, | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Florianopolis, 1980 — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Espagco wurbano e | Livro Caderno do Centro de Estudos Rituais e | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Folguedo Urbanos, S&do Paulo, 1981 (Histéria do | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
carnavalesco no Folclore carioca) -Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
Brasil: Uma visédo ao CEP: 22220000
longo do tempo. http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
O acompanhamento | Livro GIFFONI, Maria Amalia, Folclore, Guaruja- | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
da danga. 1989. — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
-Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Cateretés do sul de | Livro ALVARENGA, Oneyda. Mostra de Cultura | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Minas Gerais Popular, 1980, Compilagéo , Rio de Janeiro, | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
SESC -Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Congada e | Livro ARAUJO, Alceu Maynard, Mostra de Cultura | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Mogambique Popular, 1980, Compilagéo , Rio de Janeiro, | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete

SESC

-Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
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internet.
(e} Bumba-Meu-Boi | Livro CECIO, Valdelino. Caderno Tropicalia, Sao | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
do Maranhao Luiz- 1984. — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
-Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Guerreiro Livro FERREIRA, Mariano Antbénio, Secretaria de | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Estado da Educagéo e Cultura, FUNDESC- | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
1985 -Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Reisado Livro FERREIRA, Mariano Antbénio, Secretaria de | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Estado da Educagéo e Cultura, FUNDESC- | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
1985 -Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Folguedo do Espirito | Livro FERREIRA, Mariano Antbnio, Mostra de | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Santo Cultura Popular, 1980, Compilagdo, Rio de | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
Janeiro, SESC. -Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
O Natal Brasileiro Livro LODY, Raul. Coord. Geral Dalva Soares | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Bolongnini, Sao Paulo, Toga- 1984. — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
-Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Folguedos Natalinos Livro ROCHA, José Maria Tendrio. Maceid, | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
FUNTED- 1981 (Maceio, Histéria, Costumes | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
—FF. 21) -Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
O Pastoril Livro VASCONCELQOS, Pedro Teixeira. Maceid, | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
FUNTED- 1979 (Maceio, Histéria, Costumes | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
—FF.7) -Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Folias e folguedos do | Livro REIS, Inimar dos. Sdo Paulo. Paulinas, | Paulinas. Rua Dona Inacia Rocha
Brasil — Ciclo Junino 2010 Uchoa, 62, 04110-020- Sado Paulo-
SP (Brasil)
http://www.paulinas.org.br
editora@paulinas.com.br
telemarketing e SAC: 0800-
7010081
Bumba-Meu-Boi — O | Livro REIS, José Ribamar dos. Fundagéo | Biblioteca da EMPETUR- Recife
maior espetaculo Joaquim Nabuco- Massangana. Rua Dois
popular do Maranhao Irmaos, 15, Apipucos 50.000- Recife- PE
Maracatu Rural — O | Livro VICENTE, Ana Valéria. Associagdo | www.associacaoreviva.org
espetaculo como REVIVA, 2005. Fone: (81) 3494.1216
espaco social Apresenta estudos sobre o Maracatu Rural | editora@associacaoreviva.org
do Recife, suas caracteristicas e e a
valorizagdo desse pela midia
Bumba-Meu-Boi Revista LIMA, Carlos. Revista do Departamento de | Biblioteca da EMPETUR- Recife
Turismo do Estado do Maranhao- 1968 (1°
edicdo)
Bumba-Meu-Boi Livro LIMA, Carlos. 1982- (3° edigdo) S&o Luiz Biblioteca da EMPETUR- Recife
Dancas do Brasil Livro FELICITAS. Dancas do Brasil (indigenas e | SEBOS
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folcldricas) Editoras: EDIOURO-
TECNOPRINT s/, s/d. Estudo sobre as
dangas brasileiras por uma dancgarina que
criou em 1948 o primeiro ballet folclérico do
Brasil.

(0] Coronel de | Livro CARDOSO, Joaquim. (4° edicdo) Natal, | Fundagdo de Cultura Cidade do
Macambira. Bumba- RN: EDUFRN-Editora da UFRN, Recife: | Recife: Cais do Apolo, 925 -15°
Meu-Boi em dois Fundagdo de Cultura Cidade do Recife, | andar- 50030-230- Recife-PE.
quadros 2005. Apresenta um texto teatral popular
com personagens e rubricas definidas.
Dangas  Folcloricas | Livro GIFFONI, Maria Amalia Corréa. Sdo Paulo: | Bibliotecas publicas Estaduais,
Brasileiras editora Melhoramentos -1964. O livro nédo | sebos, Biblioteca UFC E Biblioteca
tem dangas dramaticas especificamente, | Amadeu Amaral.
mas, aborda aspectos pedagdgicos
importantes para a aplicagdo de dancas
folcléricas na escola e ensina outras dangas
folcléricas brasileiras.
Dancas Folcloricas Livro PELLEGRINI FILHO, Américo- 1986 (2° | Editora: Esperanga fone : 3571-
edigdo) - Sdo Paulo. Editora: Esperanca. 3095, Sebos.
Bordados do Bumba- Catalogo de apresentagao de bordados do | Jandir Gongalves tel.: (98) 3231-
Meu-Boi Bumba-Meu-Boi 1557. Central ArteSol/ Programa
Artesanato Solidario/Comunitas.
Rua Alves Guimaraes, 436-
Pinheiros- S&o Paulo- SP. CEP:
05410-000. Tel.: (11) 3082-8591/
3082-8691 Fax: (11) 3082-8460.
Museu de Folclore Edison Carneiro.
CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
— Rua do Catete, 179 e 181, Catete
-Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
O Encantador/ Seu | Livro PERES, Eraldo. O Encantador/ Seu | Editora Senac- DF
Teodoro do Boi Teodoro do Boi; pesquisa e fotografias.
2007 - Brasilia, Editora Senac- DF (1°
edigdo)
Folclore Livro REIS, José Ribamar Sousa dos. 1999 | FONE: 3235-2082
Maranhense/ Editora LITHOGRAF - (3° edigdo) - Séao
informes Luiz.
Maracatu Ledo | Livro ARAUJO, Humberto. 1989- Recife: | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
Coroado Fundagdo de Cultura Cidade do Recife, | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
(COLECAO RECIFE, LIV) -Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Balanceia meu | Livro COSTA, Elsie Monteiro da. 2005- SP. (1° | Camara Brasileira do livro, SP,
Batalhdo:  universo edicdo) — edigao do autor Brasil.
poético-musical dos
congadeiros de
Atibaia
As Pastorinhas do | Livro PAZ, Ermelinda Azevedo, 1949 - As | Editora UFRJ
Realengo Pastorinhas do Realengo — RJ/ UFRJ,
1986 . Editora UFRJ
Espetaculos Livro FILHO, Carlos da Fonte. Recife — 1999. | Editora Bagaco. Rua dos
Populares de Editora Bagaco. Arcos,150- Pogo da Panela -
Pernambuco Recife- PE, CEP: 52061-180

Fone/Fax: (81) 3441-0132-33-34
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Literatura Oral no | Livro CASCUDO, Luiz da Camara, 1898- (3° | Ed. Itatiaia Limitada: Casa da
Brasil edicdo) - Belo Horizonte : Ed. ltatiaia; Sdo | Cultura: Av. Afonso Pena, 952 - 1°
Paulo: Ed. Da Univ. de Sdo Paulo — 1984. andar, Fone: 3222-8630/ Rua d4

Bahia, 902- Fones: 3224-5151 ¢
3226-6997. Belo Horizonte Av,
Afonso Pena, PABX: 3467-6799. Ed.
Da Univ. de Sao Paulo - 1984.

Bumba-Meu-Boi no | Livro AZEVEDO NETO, Américo. 1983- Sao Luiz, | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral

Maranhéao Alcantara. — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
-Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.

Pastorinhas de | Mdusica FONSECA, Wilson. Santarém, Graf. Tiagdo, | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral

Santarém 1986 — Rua do Catete, 179 e 181, Catete

-Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.

O Bumba-Meu-Boi Caderno | MENEZES, Otavio Aires de. Fortaleza- 1987 | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
de — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
cultura -Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,

CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.

Boi-Bumba em | Livro Rondénia. Secretaria de Cultura, Esportes e | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral

Rondbnia Turismo. Boi-Bumba em Rondoénia. Porto | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete

Velho, Secretaria de Cultura, Esportes e | -Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,

Turismo, Rio de Janeiro, FUNART, 1986. CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.

Passaros bordando | Livro REFKALEFSKY, Margaret. Cadernos IAP, | Instituto de Artes do Para — Praga

sonhos - Fungéo 11q, 2001 Justo Chermont, 236 — CEP: 66035-

dramatica do figurino Aborda historico, figurino, personagens do | 170

no Teatro dos teatro dos passaros de Beléem — PA Belém PA

Passaros em Belém Fone: (91) 3225.2860

do Para

O teatro que o povo | Livro MOURA, Carlos Eugénio Marcondes de. | Sebo do Messias.com.br (SP) Fone:

cria:  Corddao de Aborda essas dangas espetaculares da | 3104.7111 e Secult/PA.

passaros, Cordado de dramaturgia ao espetaculo. Secult/PA, 1977.

bichos, Passaros

Juninos de Belém

Maracatu: presencga | livro SILVA, Leonardo Dantas. 1988- Recife, | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral

da Africa no Carnaval Fundagdo Joaquim Nabuco, Instituto de | — Rua do Catete, 179 e 181, Catete

do Recife

Pesquisas Sociais - 1988.

-Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
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http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e

internet.

Congado: Familia de | Livro MARTINS, Saul. Belo Horizonte- 1988. | CNFCP- Biblioteca Amadeu Amaral
sete Irmaos SESC — Rua do Catete, 179 e 181, Catete
-Tel.: 21 2285-0441, Rio de Janeiro,
CEP: 22220000
http://www.cnfcp.gov.br/  Sebos e
internet.
Maracatu s do Recife | Livro PEIXE, Guerra. Maracatu s do Recife- SP - | Centro Nacional de folclore CNFCP-
Ed. Ricorde- 1955 Biblioteca Amadeu Amaral —Rua do
Catete, 179, Rio de Janeiro, CEP:
22220000 Contatos: (21) 2533-
4448. e-mail:
gab.folclore@iphan.gov.br, Sebos
e internet.
TITULO, O QUE TIPO DESCRICAO: autor, editora, release ONDE LOCALIZAR
CD/DVD
Folclore  Brasileiro: | CD Companhia Folclérica do Rio de Janeiro — | Companhia Folclérica do Rio —
Dangas e Folguedos (grupo de estudos em cultura folclérica da | UFRJ.
CDh2 UFRJ). Tel: (21) 2562-6821 / (21) 2288-
7074.
O CD contém dangas de diversos estados e | www.eefd.ufrj.br
folguedos como o Pastoril (PE).
Museu Vivo do | CD Realizagdo: Associagdo Cultural Caboré. | contato@museuvivodofandango.co
Fandango — Patrocinio: Petrobras, Governo Federal e | m.br
2CD’s Ministério da Cultura. 2003/2004 www.museuvivodofandango.com.br
CD duplo com gravagdes feitas em campo
com fandangueiros dos municipios de
Morretes, Paranagua, Guaraquegaba no
Parana, e Cananéia e Iguape localizados
em Séo Paulo.
Mogambique de Sao | CD Produzido, gravado e mixado por Alfredo | www.selomundomelhor.org
Benedito do Bello. Gravado na roga da cidade de Cunha
Marechal de Cunha - (SP), em novembro de 2007.
SP
CD que faz parte de uma coletanea sobre o
Congado Brasileiro. Traz em seu repertorio
Mogambiques e Embaixadas de Cunha —
SP.
Banda de Congo | CD SALES, Reginaldo Barbosa. Produzido no Polo industrial de
Amores da Lua 50 CD que reune musicas de Congo da Banda | Manaus por SONOPRESS RIMO
anos Amores da Lua de Vitdria — ES. DA AMZONIA INDRUSTRIA E
COMERCIO FONOGRAFICA
LTDA.
Rua Iga, 100 A- Distrito Industrial —
Manaus /AM. Representada por:
MCK COMERCIAL FONOGRAFICA
LTDA. Rua Lopes Chaves, 240 —
SP. Tel (11) 3664-2055.
www.mck.com.br
Cheganga Zabumba | CD Gravagao Cheganca: Auditério da Biblioteca | SEBOS  Sergipanos, biblioteca
— Folclore Sergipano Epifanio Déria, em abril de 1976. Por Luis | Nacional.

Antonio Barreto e José Valfran de Brito.

Gravagdo Zabumba Estudio da Radio
MEC,Brasilia/DF, em dezembro de 1977.

CD que traz a Cheganca de Lagarto em
Sergipe e grupo de Zabumba S&o Joédo de
Lagarto — SE.
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Congado Mineiro 1 CD Associagdo Cachueral — Paulo Dias. | Sonopress Rimo Industria e
Colegéao Itau Cultural. Documentos Sonoros | Comercio Fonografica LTDA. Rua
Brasileiros. Volume 1. Dr. Edgar Teoténio Santana, 351,
Séo Paulo — SP.
O CD traz musicas da festa do Congado | Instituto Itau  Cultural (11)
Mineiro em diversas cidades de Minas | 3268.1778
Gerais e Sdo Paulo durante os anos de
1992 a 1998.
Guarda de | CD Produzido, gravado e mixado por Alfredo | www.selomundomelhor.org
Mogambique de Bello. Entre margo de 2002 e maio de 2007.
Nossa Senhora do
Rosario de Nova CD que faz parte de uma coletanea sobre o
Gameleira — Belo Congado Brasileiro. Traz em seu repertorio
Horizonte MG Mocambiques de Belo Horizonte — MG.
Vozes da Mussuca CD Coordenagdao de Wendell Miranda, Marcio | www.mck.com.br
Rogers Melo de Almeida. Realizagao
Ministério da Cultura e FAPESE. Gravado
entre julho e setembro de 2006 no Povoado
Mussuca Laranjeiras — Sergipe
CD que traz em seu repertério: Danga de
Sao Gongalo, Samba de Pareia, e musicas
do Terreiro Senhor Sdo Lazaro.
Terno de Congo 13 | CD Produzido, gravado e mixado por Alfredo | www.selomundomelhor.org
de maio de Goiania — Bello, em Goiania / Goias durante os anos
GO de 2003, 2005 e 2007.
CD que faz parte de uma coletanea sobre o
Congado Brasileiro. Este album traz
musicas de Terno de Congo de Goiania -
GO.
Chapada dos | CD Gravado no |V Encontro de Culturas
Veadeiros — culturas Tradicionais da Chapada dos Veadeiros, | www.cavaleirodejorge.com.br/encon
tradicionais do norte Sao Jorge — GO, em 2006, por Roberto | trodeculturas.php
de Goias. Corréa.
O CD apresenta cantorias das folias do
Divino Espirito Santo e brincadeiras ligadas
as devogdes como os catiras e as
currareilas.
Cantos e Dangas — | CD Gravado em Brasilia — DF, no V Encontro de | (61)3301.5888
Sapateados Folia de Reis. Por Roberto Corréa em | violabrashow@gmail.com
tradicionais janeiro de 2005.
O CD traz dangas, cantos de trabalho,
toadas, batuques caracteristicos do Centro-
Oeste brasileiro.
Documento  sonoro | CD Acervo Instituto Itau Cultural /Campanha de
do folclore brasileiro defesa do folclore brasileiro, 1988.
vol. VI . . http://www.discosdobrasil.com.br/
Este CD contém mdusicas do
Fandango AL, Congos da PB e Bainas de
AL
Baianas de Coqueiro | CD Produzido, gravado e mixado por Alfredo | www.selomundomelhor.org
Seco AL Bello
Contém 20 faixas das Bainas, bailado
alagoano
Trio Romangal LP Disco contendo musica dos caboclinhos, | http://todaoferta.uol.com.br/comprar

Cavalhada e outros de PE. Movimento
armorial.

[/Ip-trio-romanal-musica-do-
movimento-armorial-raro
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Boi de Reis (projeto | CD CD Idealizado por Profa. Teodora Alves | Projeto Encantos da Vila — Fones:
cultural encantos da Nucleo de Arte e Cultura da UFRN - apoio | 8822.49350 / 3215.3554
vila) UFRN/PROEX Telefones:
Secretaria do NAC — 3215-3237 ou
3215-3263
Contém musicas do Boi de Reis da Vila de | Galeria Conviv'Art — 3215-3240
Ponta Negra/RN. Atelier de Artes — 3215-3238
Parceria: Projeto Arte na Escola. E-mails: nac@reitoria.ufrn.br /
nac.ufrn@gmail.com
Boi de Santa Fé (MA) | CD Cd contendo musicas do Boi da Baixada do | http://www.boiunidosdesantafe.in/
Sotaque da baixada Maranh&o. Tels: (98) 8844-5919/ 8715-5821/
8188-9528
No site vcs poderdo baixar quatro cd’s | Oficinas
deles. Tel: (98) 9616-4683
Emails:
bmbunidosdesantafe@hotmail.com
adryano-25@hotmail.com
Boi da Mocidade | CD CD contendo musicas do |Boi da Mocidade | (098)3236.1201 / 346.1589 /
(MA) do Maranhéo 9973.8215
Sonho da Rabeca | CD O CD traz o icone da rabeca nordestina | www.mercadolivre.com.br
(Cavalo Marinho - Mestre Salustiano tocando musicas do
Mestre Salustiano) Cavalo Marinho, Maracatus de Pernambuco. | Centro Cultural Casa da Rabeca:
Enderego: R. Curupira, 340 -
Cidade Tabajara, Olinda - PE,
53350-410
Telefone:(81) 3371-8197
Cavalo Marinho - | CD O CD traz as musicas do Cavalo Marinho | Centro Cultural Casa da Rabeca:
Mestre Salustiano — de Mestre Salustiano de Pernambuco. Enderego: R. Curupira, 340 -
Cidade Tabajara, Olinda - PE,
53350-410
Telefone:(81) 3371-8197
9292.6531 / 3437. 7207 /
3371.8526
Garantido 1995 - | CD Boi Garantido — Produgéo executiva Heitor | Diretoria do Boi em Parintins e pela
uma viagem a Santos. CD com as musicas por meio das | internet link: parintins.com/
Amazdbnia quais o Boi Garantido fez sua representagao
em 1995.
Boi bumba garantido | CD Associagdo Boi Bumba Garantido - Toadas | Associagdo Folclérica do Boi
98 — 500 anos do fio condutor do espetaculo do boi na arena | Bumba Garantido. Fone e email
passado para do Festival Folclérico do Boi Bumba em | E pela net.
construir o futuro. Parintins AM. Toadas com personagens e
partes da representacéo do boi em 98.
Garantido 2005 - | CD Associagdo Boi Bumba Garantido — Toadas | Contato:
Festa da Natureza fio condutor do espetaculo do boi na arena | www.boigarantido.com.brboigaranti
do Festival Folclérico do Boi Bumba em | do@boigarantido.com.br
Parintins AM. Toadas com personagens e
partes da representacéo do boi em 2005.
Garantido 2006 - | CD Associagdo Boi Bumba Garantido — Toadas | Contato:
Terra a grande fio condutor do espetaculo do boi na arena | www.boigarantido.com.brboigaranti
maloca do Festival Folclérico do Boi Bumba em | do@boigarantido.com.br
Parintins AM. Toadas com personagens e
partes da representacéo do boi em 2006.
Garantido 2010 - | CD Associagdo Boi Bumba Garantido — Toadas | Contato:
Paixao fio condutor do espetaculo do boi na arena | www.boigarantido.com.brboigaranti
do Festival Folclérico do Boi Bumba em | do@boigarantido.com.br
Parintins AM. Toadas com personagens e
partes da representacéo do boi em 2010.
Garantido 2011 - Associagdo Boi Bumba Garantido — Toadas | Contato:
Miscigenagéao CD/DVD | fio condutor do espetaculo do boi na arena | www.boigarantido.com.brboigaranti

do Festival Folclorico do Boi Bumba em

do@boigarantido.com.br




284

Parintins AM. Toadas com personagens e
partes da representacéo do boi em 2011

Caprichoso 2003 — o Associagéo Folclérica Boi Bumba | Net ver link
boi da tradigdo (90 | CD Caprichoso. Toadas fio condutor do
anos de raizes e espetaculo do boi na arena do Festival
tradigbes na Folclérico do Boi Bumba em Parintins AM
Amazonia). em 2003.
Caprichoso 2005 — A Associagéo Folclérica Boi Bumba | Net ver link
estrela do Brasil CD Caprichoso. Toadas fio condutor do
espetaculo do boi na arena do Festival
Folclérico do Boi Bumba em Parintins AM
em 2005.
Caprichoso 2006 - Associagéo Folclérica Boi Bumba | Net ver link ESCRITORIO
Amazobnia solo | CD Caprichoso. Toadas fio condutor do | Fone: 55 (92) 3533-4676
sagrado espetaculo do boi na arena do Festival | Fax: 55 (92) 3533-3192
Folclérico do Boi Bumba em Parintins AM | E-mail:
em 2006. coordenacao@boicaprichoso.com
Enderego: RUA SILVA MEIRELES,
1645 - CENTRO, 69151-280.
Parintins - Amazonas.
http://www.boicaprichoso.com/
Caprichoso 2010 - O Associagéo Folclérica Boi Bumba | ESCRITORIO
canto da Floresta CD Caprichoso. Toadas fio condutor do | Fone: 55 (92) 3533-4676
espetaculo do boi na arena do Festival | Fax: 55 (92) 3533-3192
Folclérico do Boi Bumba em Parintins AM | E-mail:
em 2010. coordenacao@boicaprichoso.com
Enderecgo: RUA SILVA MEIRELES,
1645 - CENTRO, 69151-280.
Parintins — Amazonas
http://www.boicaprichoso.com/
Cristdos e Mouros Colegdo Itau Cultural — Cachuera. CD | Associagao Cultural Cachoeira
nas dangas | CD contém fragmentos musicais das dangas | Fone (11) 3872.8113 e 3875.5563 -
dramaticas dramaticas: Cheganga (SE), Congada (SP), | Rua Monte Alegre, 1094 Cep:
brasileiras Caboclos do Serro (MG), Ticumbi (ES). 05014-001 Sao Paulo « SP + Brasil
Tel: (11) 3872-8113 Tel » 3875-
5563 | cachuera@cachuera.org.br
Canta meu boi Auto do boi de Reis RN. Contém musicas,
(Mestre Manoel | CD livreto com partituras, letras e fotos dos
Marinheiro) brincantes com seus devidos personagens.
Contem Os cantos e bailados do Boi-de- | Web -http://www.cdpoint.com.br
Reis: o mestre, a burrinha, os vaqueiros
Mateus e Berico, Caterina, os galantes e as
damas, as figuras, o boi, o bode, o gingante,
0 Jaragua e o céo.
Folguedos Natalinos Atelier Casa 50 SESC — AL - Registro | Baixar em MP3
Alagoanos CD Musical de quatro pastoris alagoanos do | http:/forroalagoano.com/folguedos-
projeto natal da cultura popular natalinos-alagoano contato também
com Associagéo dos Folguedos
Populares de Alagoas In:
http://asfopal.blogspot.com.br/
TITULO, O QUE TIPO DESCRICAO: autor, editora, release ONDE LOCALIZAR
CD/DVD
Bumba Boi Brilho do | CD Contém toadas do Bumba sotaque de | Contatos: (98) 8822.9353
Delta — MA — sotaque orquestra. Ramondc2009@hotmail.com
de orquestra grupobrilhododelta@gmail.com
Boi Flor do campo — | CD Contém toadas do Boi Flor do Campo de
Rondénia - 2012 Rondénia boiflordocampo.com.br/
-0 renascer da
Floresta
Congada da Lapa Video Documentario sobre Congada da Lapa com | http://www.youtube.com/watch?v=n

Parte 1e 2

apoio do Ministério da Cultura - Lei de
Incentivo a cultura, patrocinio da Petrobras
e envolvimento da comunidade lapeada, a

Xx00gAIliGY&hd=1

http://www.youtube.com/watch?v=I
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LUX - Agéncia de Desenvolvimento
revitalizou a "CONGADA DA LAPA", em
parceria com a LAZ Audiovisual.

RZq8Gj3qKQ

Congada de llhabela | Video Este documentario produzido pela TV ILHA | http://www.youtube.com/watch?v=L
faz um importante registro da tradicional | Qhy3A30TKs
Congada realizada em llhabela. Através da
musica, dancga, poesia, teatro e fé, a
Congada de llhabela demonstra todo seu
louvor a Santo Benedito http://www.cozzare.hpg.com.br Fest
a de Sao benedito, Semana
Caigara, llhabela, Litoral Norte, Sao
paulo, Brasil, Maio de 2004
Congada e | Video Entre os dias 26 e 30 de dezembro de cada
Mogambique Sao ano, a cidade de Sao Sebastido do Paraiso | http://www.youtube.com/watch?v=t
Sebastiao do Paraiso - no sudoeste de Minas Gerais, Brasil - | YIPF5iToyY
- MG promove o festival folclérico da Congada e
Mogambique, uma tradicao genuina de mais
de 150 anos, com origem a partir dos
costumes dos escravos afro-brasileiros do
século XIX, em sincretismo com a cultura
catdlica e colonial.
Congada de Santo | Video Congadas de Sao Tomas de Aquino 2011
Tomas de Aquino http://www.youtube.com/watch?v=x
frente negra - MG 4lyJ611AnU
Congada dos Unidos | Video Congadas de Sao Tomas de Aquino 2011 - | http://www.youtube.com/watch?v=J
do Rosario - MG MG KoyY-fUpiE
Mogambique - MG Video Apresentacéo do Terno de | http://www.youtube.com/results?sea
Mocambique dos Garcias no Reinado de N. | rch_query=terno+de+Mo0%C3%A7a
Sra. do Rosario de Itapecerica - Mg. Agosto | mbique&sm=3
de 2012.
Terno de | Video Terno de Mogambique do Capitdo Julio
Mogambique - Anténio abencoando uma das casas de | http://www.youtube.com/watch?v=Y
Fagundes - MG Fagundes-MG, durante a Festa do Reinado | a4_Xel-BUk&hd=1
de Nossa Senhora do Rosario.
Mogambique do José | Video Participacao do Terno de Mogambique do | http://www.youtube.com/watch?v=t
Rosa - lItapecirica - Cap. José Rosa no Reinado do Bairro Alto | GeqH6bKw78
MG Alegre em Itapecerica - MG (No video:
Chegada ao almocgo)
Video O projeto "Congado: memoria de um povo",
realizado em Abaeté, em 2007, por meio do
Programa de Apoio a Extensdo da UEMG e | http://www.youtube.com/watch?v=iv
coordenado pelo professor da | Q9NyJuNjY
Congada de Abaeté - FUNEDI/UEMG Wagner Rodrigues da Cruz,
MG produziu uma pesquisa e o documentario
aqui publicado.
O projeto, que possibilitou resgatar,
preservar e divulgar a cultura local, teve a
participacdo das alunas do ISAF (instituto
mantido pela FUNEDI em Abaeté) Aline
Dagma da Silva Bordini, Carla Michele
Campos Soares, Fernanda Maria da Silva,
Lilian Cristina Valentim da Silva, Nélia Rita
de Cassia Louzada, Calistene Soares de
Oliveira Pereira e Karla Janaina da Silva
Lopes.
O Congado é uma manifestacao da cultura
popular e re"?"?sa presentle em varllos http://www.youtube.com/watch?v=0
Congado parte 1. Video estados Brasileiros. Em minas gerais agAYpmniEg

existem cerca de 2 mil guardas de congado.
O programa recebe a educadora Cecilia
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Cavalieri Franga fala sobre o assunto.

Guerreiro Alagoano

Guerreiro de Alagoas. Apresentagéo no dia
19 de Setembro 2010 Projeoto Macei6 Viva
Cultura, no Posto 7 Praia de Jatiica. Maceio

http://www.youtube.com/watch?v=x

Video - AL wHOpDJ1uY4&hd=1
Pastoril D. Joaquina Apresentacao do Pastoril dona Joaquina de | http://www.youtube.com/watch?v=C
de Sdo Gongalo do Sao Gongalo do Amarante RN Cqiz0UdLp4
Amarante - RN Video
Pastoril Pastoril esta aqui um video maravilhoso http://www.youtube.com/watch?v=a
Video ) ) - AgrPypngpQ
Caso queira saber mais sobre o pastoril
GRUPO PASTORIL TEMOS DVD
CONTATOS 8817-1869 OU 9636-
5638 - Lucineide Medeiros
Vig Documentario aborda a origem do
ideo . s
Guerreiros sdo Guerreiro, folguedo originario do estado http://www.youtube.com/watch?v=ul
Guerreiros — parte | de Alagoas. MvIdINB28
Autoria de Jayson Vieira, Daniela
Silveira, Larissa Monteiro, Marcelo
Bolzan e Mariana Ricciardi. Sob
orientagao da Prof? Dra® Maria de
Lourdes Eleutério.
Guerreiros sdo Documentario aborda a origem do
guerreiros — Parte I Video Guerreiro, folguedo originario do estado de w.youtube.com/watch?v=yG_8MPn
’ KgRU
Alagoas. 9
Reisado de Barbalha | Video Gravado no dia de Reis de 2013 http://www.youtube.com/watch?v=M
whSKIlu5GXs&hd=1
] B ) O Reisado S&o Miguel do bairro Jodo
Reisado 'Sao Miguel Cabral de Juazeiro do Norte-
de Juazeiro do Norte o )
Video CE.Tradicionalmente fazem o Reisado no http://www.youtube.com/watch?v=R
periodo natalino para adorar o Menino gqPqWBYnDMw
Jesus
Reisado dos Irmaos Apresentacdo do Grupo musical Barca com http://www.youtube.com/watch?v=0
e Barca Video a DD Reisado dos Irm&os do Cariri NZkoxABmLU
Cearense.
Reisado de Reisado de Marimbondo do Mestre Sabau — | http://www.youtube.com/watch?v=1
Marimbondo Video Aracaju SE sC4uHIJoEQ&hd=1
ch S5 Vid A chegancga é uma manifestagao folclorica it/ b ‘watch?v=0
eganca ao ideo . . o p://lwww.youtube.com/watch?v=
Benedito da Divina ligada as aventgrels maritimas, que conta a hkPfI5hKRY
Pastora guerra entre Cristdos e Mouros
(mugulmanos). Durante apresentagao do
folguedo temos os seguintes personagens:
Piloto, General, Almirante, Vice-Almirante,
Patrdo, contramestre, capitdo-tenente, 1°
tenente, 2° tenente, Gajeiros, Calafatinho,
Padre, Doutor, Marinhos, Rei Mouro e
Embaixadores
ch de M "Cheganca de Mouros" € uma manifestagao it/ b (watch?v=Tf
eganca de Mouros N p://lwww.youtube.com/watch?v=
Bahia singular e | Video da c’u.ltura popular inspirada na saga o XKYSPKOO
plural maritima portuguesa e nas lutas medievais

travadas pelos europeus contra arabes,
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turcos e mouros. S&o encenadas,
principalmente, por pescadores, que
representam marujos e oficiais de um navio.

Lutas entre cristdos e

A recriacao brasileira das festas européias
que lembram a guerra contra arabes, turcos

mouros —  Bahia | Video ” ) http://www.youtube.com/watch?v=U
singular e plural e mouros podera ser apreciada neste XXb-vdgs5k
documentario da série "Bahia Singular e
Plural".
|I§eibsado Virgem dos O Reisado da Virgem dos Pobres & o wb (watch?
obres . . p://lwww.youtube.com/watch?v=x
Video coordenado por Mestre Expedito de Vigosa, 0allgo3N8c&hd=1
Alagoas.
Festa de S&do Sebastiao em Conceigéo da
Ticumbi — Espirito | Video Barra — ES http://www.youtube.com/watch?v=c-
Santo . . QrHZxBPOM&hd=1
Ato centenario de devogéao popular
representada em louvor a Sao Benedito que
acontece nos dias 31 de dezembro e 1° de
janeiro no centro da cidade. E a Luta entre o {%ﬁ’\;\f{g#ﬁéﬂ?ﬂ?e'Com/watCh?sz
Rei de Bamba e o Rei de Congo pela
preferéncia de louvor a Sdo Benedito
. ) Grupo folclérico da cidade de Itaporanga www.youtube.com/watch?v=gmJXS
Cacumbi - SE Video d'ajuda - Sergipe - Mestre Juarez . WNfedw
Romance da Nau | Trabalho artistico com musica de Anténio e
Catarineta Video NGbrega fazendo uma narrativa sobre essa www.youtube.com/watch?v=NOZT
wDtZLoA
DD.
. . A Barca ou NAU Catarineta € uma danga . e
Nau Catarineta | Video | . siica de forte inspiracio maritima que g%z'%"m";sygﬁgﬁe'°°m’wat°h Pv=2l
de Cabedelo na geralmente se apresenta no Ciclo Natalino.
festa de Santa Os cantos e suas dangas lembram os
Catarina balancos das ondas do mar.
Dangas  brasileiras "Viajando pelo procurando conhecer e www.youtube.com/watch?v=t_cziTY
Bumba meu boi . eoLY
Parte | Video aprend.er 0s passos, gingados dos
dancarinos populares, aprendemos que as
No video inicia com o dancas circulam, e que o corpo informa a
Bumba boi do vida de cada dangarino."
Maranhao
Documentario produzido pelo Canal Futura,
apresentado por Anténio Nébrega e Rosane
Almeida. Nesse episédio, o Bumba-meu-boi
do Mestre Ciriaco.
Bumba Boi Video Bumba boi do Maranh3o www.youtube.com/watch?v=PjSRkK
sW86M
Bumb o Vig A brincadeira do Boi no carnaval de www.youtube.com/watch?v=ib
umba meu boi — ideo .
Campina Grande - Campina Grande OqX3CkpAM
Paraiba TV ltararé
jornalismo@tvitarare.com.br
(0**83) 2101-8202
Bumba-meu-boi em 21 festival de bumba meu boi de http://www.youtube.com/watch?v=7
AL - Macei6 Video Maceié zzm8lIVT3M&hd=1
Bumba meu boi - CE | Video Bumba meu boi - Festa de Santo Anténio http://www.youtube.com/watch?v=rx
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em Barbalha, Cariri — CE 2012

jpfMvRszA&hd=1

Boi Paz no mundo —

Entrevistas e apresentag¢des do Boi no

www.youtube.com/watch?v=yyA86

Sobral - Ceara Video semiarido sertdo cearense. OHve7g
Entrevista com os brincantes do Boi Paz no www.youtube.com/watch?v=KjbWE
Mundo, do bairro da Expectativa, Sobral- gcwYu0
CE. (24/02/2012 ...
www.youtube.com/watch?v=SX5V
gXc-7ll
Dangas brasileiras — Projeto realizado para o Canal Futura, com
2h e 11min | Video http://www.youtube.com/watch?v=E

(documentario)

apresentacao de Antonio Nobrega e sua
esposa, Rosane Almeida. Documentario
completo.

1EdYF4KXic&hd=1
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APENDICE D - DVD constando imagens dos grupos estudados: Boi Paz no

Mundo, Pastoril de D. Mariinha da L6 e a Matanga do Boi do Mestre Zé Pio.
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APENDICE E - BREVE ESTUDO SOBRE TEORIAS PEDAGOGICAS.

Coménico (1592 — 1670) estabeleceu no Ocidente a sistematizagdo da pedagogia e da
didatica. Seu lema era ensinar a tudo e a todos. Para ele, todos tinham a mesma natureza apesar de

possuirem inteligéncias distintas.

Rousseau (1712 — 1778) constituiu como principio fundamental a certeza da natureza
bondosa do homem, mas infelizmente submetido a influéncia corruptora do grupo social. Defendeu o
pensamento pedagdgico iluminista de educar o aluno com liberdade pela experiéncia direta, incluindo
formagao moral e politica. Para ele a educagédo nao deveria apenas planejar a formagao do homem

para o futuro, mas também propiciar felicidade a crianga.

Pestalozzi (1746 — 1827) enfatizou que a escola deveria ser uma extensao do lar, e, se
inspirar neste, para dar as criangas seguranga e afeto. Para ele, a aprendizagem é produto da
observagao, da percepgao e deve contribuir para desenvolver as habilidades naturais e inatas dos

alunos (método intuitivo) gerando conhecimento.

John Dewey (1859 — 1952) defendeu uma educagao progressista visando o desenvolvimento
da capacidade de raciocinio e espirito critico do aluno. A educagao nao poderia se restringir apenas a
uma transmissao de conhecimento, mas principalmente deveria contribuir para a vida do cidadao. Fez
criticas a escola tradicional onde o aluno s6 decorava estabelecendo a educagdo como uma

necessidade vital da sociedade. Seus principios contribuiram para o movimento Escola Nova.

Durkhein (1858 — 1917) chamou de socializagdo seu processo de aprendizagem que via em
cada aluno dois seres intrinsecos e distintos. Um seria o individual e o outro seria o ser social, onde
ele chamava a atengéo para a necessidade da escola focar e estimular esse outro lado dos alunos
onde eles exprimem ideias da sociedade da qual fazem parte. O papel da educagéo seria formar o
cidadao para tomar conta de seu espago publico. Durkhein enfatizava que o desenvolvimento da
comunidade onde a escola se insere depende do sucesso do processo educativo escolar. Ele via a
educagdo como um bem social se relacionando com a cultura e o grupo social onde a escola se

encontra.

Montessori (1858 — 1952) deu énfase a autoeducagado do aluno onde esse era o individuo
como sujeito e objeto na busca de conhecimentos. Sua teoria estabelecia a individualidade, atividade
e liberdade como condi¢gbes primordiais para a formagao integral numa educagao para a vida. Ao
professor competia apenas o papel de detectar o modo individual e a potencialidade de cada um e
acompanhar o processo de crescimento de acordo com as carateristicas pessoais do aluno. Seu
método se baseava na natureza e estabelecia como principio o desenvolvimento da capacidade

humana de amar e nutrir a paz promovendo independéncia fisica e afetiva.
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Claparéde (1873 — 1940) desenvolveu teoria psicolégica que favoreceu duas importantes
linhas educacionais do século XX: a escola nova e o cognitismo. Para ele o ensino deveria se basear
nos processos mentais e na evolugdo da crianga defendendo o pensamento de que o vetor da

aprendizagem ¢ a atividade e ndo a memorizagao.

Alexssander Neill (1883 — 1973) desenvolveu um sistema educativo conhecido como
pedagogia humanista onde a crianga tinha liberdade para escolher o que aprender desenvolvendo-se
em seu proprio ritmo em contraponto a escola tradicional. Para ele a educagao deveria favorecer que
a sensibilidade ultrapassasse a racionalidade por meio de trabalho direto com a dimensao emocional

do aluno.

GRAMSCI (1891 — 1937) defendeu uma escola unica de cultura geral, humanista formativa e
critica, mas nos anos iniciais o professor seria um transmitidor de contetdos. Na escola prevista por
ele as classes desfavorecidas poderiam se inteirar dos cédigos das classes dominantes. Acreditava
que a escola o saber intelectual era o que podia garantir a mentalidade e criticidade necessaria para
uma tomada de poder pelos trabalhadores para uma verdadeira cidadania. Seu pensamento que

envolvia instrugao popular e pedagogia critica foi posteriormente teorizado por Paulo Freire.

JEAN PIAGET (1896 — 1980) Desenvolveu observagao cientifica rigorosa buscando
compreender o processo de aquisicdo de conhecimento humano, comprovando que o conhecimento
vem das buscas realizadas por esta. Desenvolveu uma epistomologia genética, teoria centrada no

desenvolvimento natural da crianga e afirmava que educar era estimular a procura do conhecimento.

LEV VYGOTSKY (1896 — 1934) desenvolveu a corrente socioconstrutivista que defendia uma
educacéo dialética entre sujeito e sociedade por meio de mediagdo. Para ele o ensino precisava se
antecipar ao que o aluno nao sabia e nem seria capaz de aprender sozinho e o professor deveria ser

capaz de perceber o desenvolvimento real da crianga e o que ela tinha potencial de aprender.

CARL ROGER (1902 — 1987) via o aluno como centro do processo educativo e o
educador como facilitador de aprendizagem trabalhando para que seus alunos se tornassem

pessoas funcionais. Sua teoria englobava aprendizagem cognitiva, afetiva e psicomotora.
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ANEXO A — CBO: Cadastro Brasileiro de Ocupagdes

Portal do
Trabalho e

Emprego

Fonte:
http://www.mtecbo.gov.br/cbosite/pages/pesquisas/ResultadoFamiliaDescricao.jsf
acesso em 23/03/2013

3761 :: Dancarinos tradicionais e populares

Os dangarinos tradicionais e populares dangam, sozinhos, em pares ou em grupo com fins ritualisticos,
performaticos e espetaculares, pesquisam e estudam, reinterpretam dangas tradicionais e populares; criam
espetaculos, ministram aulas e inserem seu acervo cultural em diferentes contextos (sociais, pedagodgicos e
terapéuticos).

Titulos

3761-05 - Dancarino tradicional

Bailarino de dangas folcldricas, Dancarino brincante, Dangarino de dangas de raiz, Dancarino de dangas
folcléricas, Dancgarino de dangas rituais, Folgazdo, Sambista

3761-10 - Dangarino popular
Bailarinos de dancas parafolcléricas, Bailarinos populares, Bailarinos étnicos, Dancgarino de rua, Dangarino de
saldo, Dangarinos de dangas parafolcléricas, Dangarinos populares, Dangarinos étnicos.

3761-05 - Dancgarino tradicional

Data Evento Ocupacao Anterior Ocupacao Nova

22/10/2002 Ol 3761-05 - Dangarino tradicional
3761-10 - Dangarino popular

Data Evento Ocupacao Anterior Ocupacao Nova

22/10/2002 Ol 3761-10 - Dangarino popular

Caracteristicas de Trabalho

3761 :: Dancarinos tradicionais e populares

Condigdes gerais de exercicio

Os profissionais dangam em lugares publicos, em festas populares, folguedos, rituais religiosos e
apresentacbes e também em saldes, teatros, estudios de tv etc., Em geral, em grupos, portando vestes,
paramentos e objetos apropriados a representagdo ou danga. Sao, na quase totalidade, auténomos, e seu
calendario de trabalho tende a irregularidade, pois esta atrelado aquele das festas, folguedos, rituais e
apresentacgdes. Por isso, os profissionais costumam desempenhar outra ocupagao simultaneamente. Além
de atuarem em atividades recreativas e culturais, podem aplicar conhecimentos e performances da danca
popular e tradicional no ensino, em programas sociais voltados para adolescentes e criangas e em trabalhos
terapéuticos diversos.

Formagao e experiéncia

As ocupacdes da familia séo, em geral, aprendidas na pratica, junto as comunidades tradicionais e
aos grupos que executam as dangas populares e tradicionais, muitas vezes desde muito cedo, por meio da
participagdo em festejos, rituais e apresentagbes. O aprendizado costuma se dar também de forma
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tradicional, ou seja, via transmissédo direta do mestre ao discipulo, como vem sendo feito ha geragdes.
Particularmente no caso das dangas populares, o aprendizado costuma se dar por intermédio de cursos
informais, de duragao variada, em geral, ministrados por dangarinos de renome na sua técnica ou tradigéo.
A(s) ocupacao(bes) elencada(s) nesta familia ocupacional, demandam formacgao profissional para efeitos do
calculo do numero de aprendizes a serem contratados pelos estabelecimentos, nos termos do artigo 429 da
Consolidagao das Leis do Trabalho - CLT, exceto os casos previstos no art. 10 do decreto 5.598/2005.

Areas de Atividade3761 :: Dancarinos tradicionais e populares

rdem

BEEE OEE

GAC

INTERPRETAR DANCAS
TRADICIONAIS E POPULARES

RESPEITANDO AS TRADICOES

ENSAIAR DANCA

TRADICIONAL E POPULAR

ESTUDAR DANCAS

TRADICIONAIS E POPULARES

PESQUISAR DANCAS

TRADICIONAIS E POPULARES
CRIAR ESPETACULOS

DAR AULAS DE DANCAS

TRADICIONAIS E POPULARES

ADMINISTRAR ATIVIDADES

RELACIONADAS A DANGA

INSERIR O ACERVO CULTURAL
DA DANCA TRADICIONAL E

POPULAR
DIFERENTESCONTEXTOS

Participantes da Descricao

Atividades

3761 :: Dancarinos tradicionais e populares

Especialistas

Ana Leda Borges Sumodjo
Ana Lucia Jung (Ana Morena)
Carlinhos De Jesus

Carlos Alberto Teixeira Dos Santos

Caroline Garcia Monteiro
Cristiane Del Nero Velasco
Dalva Soares Bolognini
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Especialistas

Elizabeth Menezes

Eusébio L6bo Da Silva

Francisco De Oliveira (Artistico: Frank Bruno)
Frank Wilson Roberto

Fabio Batista De Farias

Graziela Estela Fonseca Rodrigues
Helder De Vasconcelos E Silva
Henry Alexandre Durante Machado
José Roberto Mendonza Correia
Maria De Lourdes Macena Filha
Mauricio Alves De Oliveira

Raquel Trindade De Souza

Instituigcoes

(sem Empresa)

(sem Empresa)

(sem Empresa)

(sem Empresa)

(sem Empresa)

Abacai Cultura E Arte

Academia H2o / Estudio Palco

Casa De Dancga Carlinhos De Jesus

Casa Redonda Centro De Estudos (Educagéao Infantil)
Cefet/ce - Unifor

Escola Vera Cruz

Raizes Cultura Brasileira S/c Ltda.

Strapolos Bar Academia Ltda.

Unicamp - Instituto De Artes

Unicamp - Instituto De Artes

Universidade Federal Do Rio De Janeiro (Ufrj)

Instituicado Conveniada Responsavel

Fundacgéo de Desenvolvimento da Unicamp - Funcamp



295

ANEXO B - Informacdes sobre o trabalho realizado em sobral

IN: http://www.todospelaeducacao.org.br/comunicacao-e-midia/educacao-na-
midia/27566/cidade-cearense-surpreende-com-altos-indices-obtidos-no-ideb/ consultado em 23 de
julho de 2013.

Educacao na midia - 17 de julho de 2013

CIDADE CEARENSE SURPREENDE COM ALTOS iNDICES OBTIDOS NO IDEB

Em 2011, a rede municipal de Educagao Publica de Sobral, Ceara, ultrapassou a meta final de
alfabetizagao prevista para 2021.

Fonte: MEC

Com 97% das criancas alfabetizadas aos 7 anos de idade, a rede municipal de Educacéo publica de
Sobral, Ceara, aparece com destaque no mapa do indice desenvolvimento da educagado basica
(Ideb). A cada edigao, o municipio registra avangos — em 2005, chegou a 4 pontos; em 2007, a 4,9;
em 2009, a 6,6; em 2011, a 7,3. Ao obter tal pontuagao, ultrapassou a meta final prevista somente
para 2021, de 6,1 pontos.

Tais resultados, de acordo com o secretario municipal de Educagao, Julio César da Costa Alexandre,
constituem a soma de 11 anos de politica de alfabetizagédo e de investimentos na formagéo das
criangas da rede de ensino. Em 2001, 48% dos alunos, aos 8 anos de idade, ndo conseguiam ler
palavras. Hoje, 97% dos estudantes, aos 7 anos, tém leitura, entonacdo e compreensao do que leem
e escrevem.

A estratégia do municipio tem a leitura como base do processo. Para executar a tarefa, cada escola
conta com um agente de leitura, que recebe formagao mensal ministrada pela equipe da professora
Lourdes Macena, do Departamento de Artes do Instituto Federal de Educagéao, Ciéncia e Tecnologia
do Ceara, campus de Fortaleza. “Em todas as etapas da caminhada da rede rumo a educacgao
integral, o programa Mais Educacéo fortalece nossa estratégia”, diz Julio César.

Hoje, de uma rede de 34 mil alunos, incluindo a educacgao infantil, o municipio tem 6,5 mil estudantes
com jornada ampliada e no Mais Educagao. O objetivo é chegar a educacgao integral das 7 as 17
horas, em 100% das escolas urbanas e rurais.

O secretario explica que o rumo da ampliagao prevé diversas agdes ja em curso:

>Abertura de mais trés escolas de educagéo integral, em janeiro de 2014

>Conclusao das obras de 11 centros de educagéo infantil

>Elaboragado de um curriculo que favorega o protagonismo de pré-adolescentes do sétimo ao nono
ano do ensino fundamental

>Continuidade da formagao mensal de professores e monitores pelo Instituto Federal do Ceara

A formagéo continuada dos educadores e monitores, segundo Julio César, foi construida para dar
identidade ao projeto. Este ano, 160 educadores, entre professores e monitores, que trabalham na
rede de Sobral recebem formagdo em musica, teatro, narragao de histérias, dangas populares e artes
visuais. Eles tém 80 horas de curso por ano.

De acordo com a coordenadora do projeto, Lourdes Macena, cinco profissionais licenciados no
ensino de artes vao a Sobral uma vez por més para trabalhar com os educadores do municipio.
Lourdes é licenciada em musica, tem mestrado em turismo cultural e faz doutorado no ensino de
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artes na Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). E professora efetiva do Instituto Federal ha
31 anos.

Reconhecimento — Na avaliagao de Julio César, os pais reconhecem que a escola esta melhorando.
Além disso, ja se observa a tendéncia de familias da classe média de tirar os filhos da escola
particular para matricula-los na publica. Exemplo recente citado pelo secretario aconteceu com uma
escola particular que foi municipalizada. “No comego, os pais ndo queriam, mas hoje eles perguntam
por que a unidade nao foi municipalizada antes”, salientou.

O desafio, de acordo com Julio César, € manter a colaboragdo das familias com o projeto que vai
universalizar a educagao integral, da creche ao final da educacgéo infantil, do primeiro ao quinto (anos
iniciais) e do sexto ao nono ano (finais) do ensino fundamental.

Sobral fica no noroeste cearense, a 240 quildmetros de Fortaleza, em area da Caatinga, com
vegetagdo do Semiarido. A populacado € de 193,1 mil habitantes, segundo o Censo Demografico de
2010.

Mais Educagcdao — Integrante do Plano Nacional de Desenvolvimento da Educagdao (PNE), o
programa Mais Educagéao foi criado em 2007 para incentivar, com transferéncia de recursos federais,
as secretarias estaduais e municipais de Educagao a oferecer educagao integral na rede publica. Em
2008, primeiro ano de atividade, aderiram ao programa 1.380 escolas de ensino fundamental. Em
2009, o numero subiu para 5 mil unidades; em 2010, chegou a dez mil; em 2011, a 14,9 mil e, em
2012, a 32 mil. A meta para 2013 é alcangar 45 mil escolas.



