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RESUMO

“BOTAR FIGURAS” E “DESFIGURAR A MOEDA” ENTREMEIOS E FORMAGAO
PARA A CENA DE UMA “CINICA” DANCA PESSOAL

A presente tese: “Botar Figuras” e “Desfigurar a Moeda”: Entremeios e Formacgéo
para a Cena de uma “Cinica” Danga Pessoal, estrutura-se na imersdo com o fol-
guedo o Guerreiro Alagoano e seus entremeios, curtas representacdes dramaticas,
bichos, figuras ou “figuras”. “Botar figuras”, significa encenar os entremeios no
Guerreiro de Alagoas e "desfigurar a moeda”, criar uma outra moeda corrente, con-
ceito chave do Movimento Cinico da Antiguidade (SLOTERDIJK, 2012), (GOULET-
GAZET, BRANHAM, 2007), (FOUCAULT, 1990), (ANTISERI; REALE, 1989). O sub-
titulo: Entremeios e Formacédo para a Cena de uma “Cinica” Danga Pessoal, incide
pelo termo sujeito-trajeto-objeto (BIAO, 2007), pelo artista-pesquisador-professor
em atuacao, sua trajetéria formativa, elaborando o seu objeto de estudo. A tese de-
lineia pelo procedimento descritivo a elaboracdo de trés praticas como pesquisa: 1-
a criagao da sua cinica” danga pessoal, com a preparagéo das corporalidades en-
tremeios, diferentes das encenadas no Guerreiro de Alagoas, pelo seu grupo, a Cia
Cinica Danga; 2- a invencdo de uma didatica em danga pessoal com as corporali-
dades entremeios, inventadas no procedimento de criacdo, em aplicacdo em es-
pacos de formacao, revelando-se como etnométodos; 3- um tirocinio docente, edifi-
cado pela etnocenologia (BIAO, 2007), na Educacdo Superior, nas disciplinas:
Dancas Populares de Alagoas e Dancas do Brasil, na Escola de Danca, da Univer-
sidade Federal de Alagoas, abordando as praticas e comportamentos humanos es-
petaculares organizados, os PCHEOS. E ainda, o alcance pela pesquisa dos prin-
cipais entremeios botados”, encenados, ou desfigurados, montados pelos etnoartis-
tas, os “botadores de figuras”, na brincadeira do Guerreiro de Alagoas, sumidos no
tempo e na atualidade; e os entremeios elaborados pela Cia Cinica Danga, pelo ar-
tista-pesquisador-professor. O entrelagamento do estudo parte da Ethometodologia
(COULON, 1995), a ciéncia dos etnométodos (GARFINKEL, 2018), que prioriza o
procedimento descritivo. A linha tedrica norteadora, em seu carater transdisciplinar,
¢ a abordagem Multirreferencial (ARDOINO, 1998), e a etnocenologia (BIAO,
2007), guiada pelo pensamento qualitativo multirreferencial (Borba, 1997). E uma
pesquisa qualitativa-participante que “enfatiza o carater subjetivo do objeto, o Guer-
reiro Alagoano e seus entremeios, em suas particularidades e experiéncias indivi-
duais (PADUA, 2012).

PALAVRAS-CHAVE: Guerreiro Alagoano, entremeios, etnocenologia, formacao pa-
ra a cena, danga pessoal, etnométodos, desfiguragdo



ABSTRACT

BOTAR FIGURAS” AND “DESFIGURAR A MOEDA”: INSETS AND FORMATION
FOR THE SCENE OF A “CYNIC” PERSONAL DANCE

The present thesis: “Botar Figuras” and “Desfigurar a moeda”: Insets and formation
for the scene of a “Cynic” personal dance, arises from the procedure of creation in
personal dance, from immersion with the object, the folkloric Warrior dance from
Alagoas and its insets, short dramatic representations, animals, figures or as the
dancers called “Figuras”; “Botar figuras” means to act out those insets seen in the
Folkloric Warrior dance from Alagoas and “Desfigurar a moeda”, to create another
currency, a key concept of the Cynic Movement from old ages (SLOTERDIJK,
2012), (GOULET-GAZET:; BRANHAM, 2007), (FOUCAULT, 1990), (ANTISERI; RE-
ALE, 1989). The caption: "Insets and formation for the scene of a “Cynic” personal
dance" focuses by term subject-path-object (BIAO, 2007), by the artist-researcher-
professor in his acting, his formative path, elaborating his study object. The thesis
outlines, through the descriptive procedure, the elaboration of three practices as re-
search: 1- the creation of its cynical “personal dance, with the preparation of corpo-
realities in the insets, different from those staged in the Folkloric Warrior dance from
Alagoas, by its group, "Cia Cinica Danga"; 2- the invention of a didactic in personal
dance with the insets corporealities, invented in the creation procedure, in applica-
tion in training spaces, revealing itself as ethnomethods; 3- a teaching practice, built
by ethnocenology (BIAO, 2007), in Higher Education, in the subjects: Popular Dan-
ces of Alagoas and Dances of Brazil, at the Dancing School from Federal University
of Alagoas, addressing organized spectacular human practices and behaviors , the
PCHEQOS. And yet, the reach through research of the main "insets botados”, staged,
or disfigured, assembled by ethnoartists, the “botadores de figuras”, in the game of
Folkcloric Warrior dance from Alagoas, vanished in time and in the present; and the
insets elaborated by "Cia Cinica Danca", by the artist-researcher-professor. The in-
tertwining of the study comes from Ethnomethodology (COULON, 1995), the scien-
ce of ethnomethods (GARFINKEL, 2018), which prioritizes the descriptive procedu-
re. The guiding theoretical line, in its transdisciplinary character, is the Multi-
referential approach (ARDOINO, 1998), and ethnocenology (BIAO, 2007), guided
by multi-referential qualitative thinking (Borba, 1997). It is a qualitative-participant
research that “emphasizes the subjective character of the object, the Folkloric War-
rior Dance from Alagoas and its insets, in its particularities and individual experien-
ces (PADUA, 2012).
KEYWORDS: Folkcloric Warrior Dance from Alagoas; Insets; ethnocenology, stage
training, personal dance, ethnomethods, disfigurement.



LISTA DE FIGURAS
Figura 1 Mercurio e Psiqué, com o vaso de Perséfone, para o Olimpo
Figura 2 Grupo de Guerreiro Mensageiro Padre Cicero. Foto: Claudio Ant6nio. Ano: 2019.
Figura 3 Mestre André Joaquim dos Santos. Foto: Claudio Antonio. Ano: 2019
Figura 4 Borboleta/Zabelé. Painel Coreografico. Artista: Claudio Antdnio. Foto: Marcia Sobral. Ano. 2008
Figura 5 Borboleta/Zabelé. Casardo Barabada. Artista: Claudio Anténio. Foto: Telma Gualberto. Ano. 2015
Figura 6 A sereia. Painel Coreografico. Artista: Claudio Antdnio. Foto: Marcia Sobral. Ano. 2008
Figura 7 A sereia. Casardo Barabada. Artista: Claudio Antonio. Foto: Telma Gualberto. Ano. 2015.
Figura 8 O casulo/Borboleta. Teatro Klaus Viana. Escola de Danga-UFBA.
Figura 9 O Voo da Corporalidade Borboleta em 3 momentos. Casardo Barabada.
Figura 10 Das borboletas quando Voam em dois Instantes. Casardo Barabada.
Figura 11 Zabelé pra Onde Vai? Com a sua barra azul. Norte ou Sul?
Figura 12 Cinco fases da Sereia. Casardo Barabada. Dancarino: Claudio Antonio.
Figura 13 Dois momentos de Furia. Teatro do Movimento. Fotos: Marcia Sobral. Ano: 2009
Figura 14 Praguejando, espumando e sapateando com furor! Sim, de furor!!!
Figura 15 O Louco e seus multiplos em sua "Cinica" Danga Dupla Pessoal. Foto: Telma Gualberto. Casardo

Barabada. Ano: 2015.

36

58

58
141
141
141
141
145
145
147
149
153
156
156

160

Figura 16. Os males do Brasil séo: Muito mosquito e pouca satide! Dizia o Mata Mosquito parodiando Mdrio de

Andrade nos ensaios de Pandemia.
Figura 17 O Mata Mosquito nos Ensaios de Pandemia no Barril da Cia Cinica Danga.
Figura 18 Oficina Entremeios da "cinica" dancga pessoal no Museu Théo Brandao.
Figura 19 Guerreiros empunhando a espada e o arco. Oficina Museu Théo Branddo.

Figura 20 Preparando a armadura do Guereiro Pessoal, Virabrhadasana, em suas varia¢des.gograf.com.

164
165
167
173
174



Sumario

LISTA DE FIGURAS ....tttiieeettie e e ettt e e ettt e e et e e e e tae e e e et e e e ettt e e e s eabaeeeatae seeenvaeans 11
INTRODUGAOD . .....cciiiiiieieieee ettt e e e e e e e e e e e e eeeeaaeaaaaaeaeaeesesens 12
“BOTAR FIGURAS” E “DESFIGURAR AMOEDA” ...........cc.coooimireriereeeeeisieseeees e o 24

1.MEMORIAL SUJEITO-TRAJETO-OBJETO “GUERREIRO POR NATUREZA”: CLAUDIUS,

o COXoO, O
IMPERADOR. ... ottt s e e e 32

1.2. 0 TRAJETO: TERRITORIOS, TERRENOS, DOUTRINAS E COMANDANTES................ 37

1.3..0 OBJETO ENTREMEIOS / ENTREMEZES EM TRAJETO......cccccooniiiiiiiiiceccn 51

2. “BOTAGAO” DE “FIGURAS” NO GUERREIRO ALAGOANO

2.1. “BOTANDO FIGURAS” NO GUERREIRO MENSAGEIRO PADRE CICERO................... 58
2.2 ENTREMEIOS “BOTADOS” DESFIGURADOS NO GUERREIRO ALAGOANO............... 80
3.ETNOMETODOLOGIA DE UMA “CINICA” DANGA PESSOAL ............cccovrieiiiriinneinieinns 122

3.1. GENEALOGIA CINICA DANGA PESSOAL: A BRI(N)COLAGEM EPISTEMOLOGICA..131

3.2. CORPORALIDADES ENTREMEIOS EM ESTADOS DE CORPO...........cccovviiiiiiiiinniee 137
CORPORALIDADE BORBOLETA ...t 144
CORPORALIDADE ZABELE. ...ttt 148
CORPORALIDADE SEREIA. ... s 150
CORPORALIDADE FURIA........coouiutimtieitieissitie sttt st sae st senes 154
CORPORALIDADE LOUCO ... ..ot s e 157
CORPORALIDADE MESSIAS: UM ENTREMEIO MODERNISTA ANTROPOFAGICO........... 161
CORPORALIDADE MATA MOSQUITO ..ottt s 164
CAPITULO 4. ENTREMEIOS E FORMAGAO PARA A CENA ......oviiieireieceie e 166
4.1. ETNOMETODOS CORPORALIDADES ENTREMEIOS.......c.coiiiiiiiiriiieeieieee e 169
CONSIDERAGOES FINAIS ..ottt sttt et 188

REFERENCIAS ......ceeoteeeeeteeee oottt ee ettt et s e s st et et e et et een s ss st etetetestesnes s s s aaaensesens 195



APENDICES ..ot e 206

APENDICE 1. PERSONAS E MULTIRREFERENCIAS.......ccooooiiiiiiniieieieseie e s 207

APENDICE 2: “BOTANDO FIGURAS” ENTREMEIOS NO GRUPO DE GUERREIRO

MENSAGEIRO PADRE CICERO. .....ooiuiiiiiieiiieieieise ettt et 228

APENDICE 3. ENTREVISTA MESTRE DE GUERREIRO ALAGOANO ANDRE JOAQUIM DOS SANTOS

.................................................................................................................................. 259

APENDICE 4: ENTREVISTA COM A PESQUISADORA CARMEM LUCIA DANTAS............ 264
APENDICE 5: ENTREVISTA COM O PESQUISADOR GUSTAVO QUINTELA............c...... 280
APENDICE 6: ENTREVISTA COM A PESQUISADORA JOSEFINA NOVAES.........cccocoiuene. 296

APENDICE 7. ENTREVISTA JORNALISTA E BRINCANTE DE GUERREIRO ALAGOANO:

LEMOS BRITO VIANA ... s s s 299

ANEXOS ... e 307
ANEXO 01: TROCA DE SABERES: LIVE COM TELMA CESAR E RAQUEL ROCHA.......... 308
ANEXO 2 — DOSSIE CORPO PRESENTE ........cooiiiiieiiieinieieie et nis 312

ANEXO 03 — ORDENANGA DO JARAGUA. FOTO E TRANSCRIGCAO DO QUADRINHOS..314
ANEXO 4. EXERCICIOS DE ALONGAMENTO DO PROFESSOR ZENZO YAMAMOTO......317

ANEXO 5. MANIFESTO ANTROPOFAGICO = O RECORTE.....cccooiuiiiieiiiieinceeneisencneeeeens 318

JOAO



12

INTRODUCAO

“Botar Figuras” e “Desfigurar a Moeda”: Entremeios e Formagéao para a
Cena, de uma “Cinica” Danga Pessoal, estrutura-se como tese pelo procedi-
mento descritivo (COULON, 1995). E uma imersdo préatica/teérica do artista-
pesquisador-professor com o folguedo Guerreiro de Alagoas e os seus entre-
meios, chamados de curtas representagdes dramaticas, bichos, figuras ou “fi-
guras. A escrita da tese situa 0 Guerreiro de Alagoas e os seus “figuras”, ou
entremeios, apos terem sido condutores como procedimentos artisticos e dida-
ticos realizados pelo autor atravessados pela sua formagdo em artes cénicas,
danca, e, em pedagogia.

O sujeito em seu trajeto com o objeto (BIAO, 1997), distinguiu como
preocupacéo de andlise para a sua tese, trés praticas realizagdes, sustentadas
pela etnometodologia (COULON, 1995), ou, a ciéncia dos etnométodos
(GARFINKEL, 2018). Neste contexto, a ethometodologia, direcionando o pro-
cedimento descritivo alcangou os seus etnométodos (Id), fixando-se como eixo
tedrico que sustenta e desenvolve a descricdo dos objetos de pesquisa como

praticas, séo eles:

1. A etnometodologia de criagdo em danga pessoal demarcada pela
construcéo dos solos realizados pelo seu grupo a Cia Cinica Danca, ou, a in-
vencgdo da sua “cinica” danca pessoal, através da edificacdo das corporalida-

des entremeios?;

1 O destaque para os seus procedimentais esta na invengdo do conceito de desfigu-
ragao, ou seja, a criagdo de alguns personagens, “figuras”, ou, entremeios, totalmente diferen-
tes da encenacao feita pelos “botadores de figuras”, na Danga do Guerreiro Alagoano, portanto,
cenas desfiguradas, modificadas;
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2. Aetnometodologia de sua pratica docente em dancga pessoal, ela-
borada e testada apds a criacdo das suas corporalidades entremeios, edifican-

do a sua didatica de ensino em danca pessoal?;

3. A etnometodologia de seu procedimento de ensino enfocando as
dancas populares, folcldricas, tradicionais, dramaticas (ANDRADE, 1982), dan-
¢as brasileiras, ou, brincadeiras, na disciplina Dangas Populares de Alagoas,
ano de 2019 e 2021, e na cadeira da disciplina Dancas do Brasil, ano de 20203.
A pluralidade etimoldgica do objeto foi abordada a partir do termo, praticas e
comportamentos humanos espetaculares organizados, os PCHEOSs, elaborado
pela disciplina etnocenologia (BIAO, 2007), reverberando a didatica em seus
demais conceitos-chave, como, matrizes estéticas, teatralidade, espetaculari-

dades, transculturalidade, outros.

Neste caminhar, as trés praticas realizagdes sao trancadas através do
estudo com o Guerreiro Alagoano e os seus entremeios, edificando os seus
etnométodos em suas tessituras para demarcé-las como etnometodologias. A
pratica/realizacéo é a inquietagdo central da etnometodologia, ela busca abor-
dar as atividades e circunstancias praticas, ou seja, 0 raciocinio socioldgico
pratico, desenvolvido pelos sujeitos/artistas em suas atividades cotidianas.

A etnometodologia “analisa as crengas e os comportamentos do senso comum
como os constituintes necessarios de “todo comportamento socialmente orga-
nizado” (COULON, p. 30). Dessa maneira, 0os conceitos etnometodoldgicos:
relatabilidade, reflexividade, indicialidade e no¢cdo de membro s&o a base, situ-

ando-se como o esqueleto na estruturagdo e formatagéo deste estudo.

2 A testagem pratica em danca pessoal, com as corporalidades entremeios demarcando os
seus etnométodos, aconteceu no curso de Graduacdo em Danga, na Universidade Federal de
Alagoas, na disciplina Dangas Populares de Alagoas, assim como, nas oficinas ofertadas no
Teatro Deodoro e no Museu Théo Brandéo, em Maceié, Alagoas, durante o ano de 2019.

3 A prética docente nesta abordagem etnocenol6gica ocorreu na Escola de Danga, na Universi-
dade Federal de Alagoas, atuando o pesquisador como professor colaborador
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A relatabilidade, ou “accountability, € o “conceito criado por Garfinkel
(2018), que nos permite como sujeitos/pesquisadores, atores sociais, informar
e tornar as nossas atividades praticas racionais compartilhaveis.” (Id. lbid. p.
46). Relatar esta fortemente atrelada a reflexividade, pois, a relatabilidade si-
tua-se como descricdes dos métodos, esquadrinhando a constituicdo da reali-
dade que o sujeito produziu e experienciou. O caminho da tese é a relatabilida-
de feita pelo sujeito/pesquisador, artista/professor e ator/social, em sua intera-
¢do e sua complexificacdo com o objeto.

A definicdo da pesquisa como qualitativa/participante, enviesando os
seus etnométodos, partiu para demarcar a pratica espetacular, o Guerreiro Ala-
goano, e seus entremeios, para ser compreendida como uma “ecologia de sa-
beres” (SOUZA-SANTOS, 2007, p. 79), através do “pensamento pos-abissal”,
ou, o seu “cosmopolitismo subalterno” (id). O “pensamento poés-abissal” direci-
ona para os sujeitos excluidos pelas politicas de Estado neoliberais contempo-
raneas, realizarem as leituras de seus signos e simbolos sociais excludentes,
na abrangéncia das politicas excludentes. A compreensao pelo sujeito da elimi-
nacao igualitaria, transforma a si e o mundo, caminhando ele contra os abis-
mos da globalizagéo, da excluséo social, econdmica, politica e cultural.

O titulo da tese, “Botar Figuras” e “Desfigurar a Moeda”: Entremeios e
Formacao para a Cena de uma “Cinica” Danga Pessoal, situa a expressao “bo-
tar figuras”, que séo os modos de encenar os entremeios pelos etnoartistas, os
“botadores de figuras”, no Guerreiro de Alagoas. Dessa maneira, 0os brincantes
inventam os seus “figuras”, alguns localizados em outras brincadeiras formado-
ras do Guerreiro Alagoano, como os Reisados, os Pastoris etc. sendo adapta-
dos aos seus modos de encenar, o0 “botar figuras”.

J& o termo, “desfigurar a moeda”, esté relacionado com o movimento fi-
loséfico cinico da Antiguidade e significa cunhar uma outra moeda, sendo utili-
zado o conceito para o procedimento de criagdo da Cia Cinica Danga, realizan-
do as corporalidades entremeios, compondo cenas em danga pessoal por mul-
tirreferéncias (ARDOINO, 1998), pelo artista-pesquisador em imersdao com o

estudo com o Guerreiro de Alagoas.
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O Guerreiro Alagoano surge como uma modificagdo da sua matriz, os
Reisados, e ambos, o Guerreiro e 0 Reisado, sdo folguedos natalinos
(BRANDAO, 2003), originarios nos engenhos de aclcar, na zona rural, conse-
guindo alcance nas cidades de Alagoas, em suas transi¢cdes. Também, o Guer-
reiro de Alagoas esta demarcado como uma pratica espetacular negra
(DUARTE, 1975). O primeiro a registrar, segundo Théo Brandao, o “Auto dos
Guerreiros”, como uma juncéo das trés matrizes estéticas: a portuguesa, os Rei-
sados; a africana, os Congos; e a indigena, os Caboclinhos, foi o médico e
pesquisador Arthur Ramos (1903-1947). No entanto, cabe a ressalva da pre-
senca das matrizes dos povos Romanis, os denominados povos romanis ou
ciganos, que muito contribuiram com suas estéticas na cultura brasileira (dan-
¢a, canto, figurino, personagens), ndo sendo ainda muito apontado pelos estu-
diosos do assunto.

A transicdo do Reisado para o Guerreiro Alagoano (VASCONCELOS,
2001; VASCONCELOS, 2001), (BRANDAO, 2003), se deu por volta de 1920 e
1930. Para Théo Brand&o, o Guerreiro Alagoano € uma invengéo do vendedor
de sururu, o “Preto Patricio”, residente no bairro Ferndo Velho, em Macei6, Ala-
goas. A brincadeira foi criada com referéncias do livro, Iracema, de José de
Alencar, sendo esta informacao dada pelos Mestres: Manoel Lourengo, Joao
Grosso, Pedro Mendes e Joao Inacio, discipulos do “Preto Patricio” (BRAN-
DAO, Apud Souza, 2019)4.

A sua dramaturgia estrutura-se pelo tema da guerra, a batalha entre
dois grupos, os Guerreiros e os Caboclos e a sua encenacdo dividem-se em
guatro momentos, as embaixadas, 0s etnotextos, que ao serem narrados vao
construindo o desenvolvimento do drama. As pecas, musicas cantadas e dan-
¢adas. As partes, que sdo artificios de maior duragdo, compostas por pecas,

embaixadas e diversos personagens, convocados como “figuras. E ainda, vao

4 Segundo a autora, o documento pertence a pasta E 54.2 do acervo etnografico de Théo
Brandao localizado no Instituto Histérico de Alagoas.
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aparecendo como intervalos no drama, os entremeios, chamados de curtas
representacdes dramaticas, bichos, figuras ou “figuras”.

A vivéncia com o Guerreiro Alagoano e os seus “figuras”, os entremei-
0s, pelo artista-pesquisador iniciou-se no ano de 2000, na cidade de Maceio,
Alagoas, atuando como espectador-participante, um curioso espectador dos
ensaios do grupo de Guerreiro Mensageiro Padre Cicero, na época coordena-
do pelo mestre Manoel Venancio de Amorin, in memoriam. A brincadeira efeti-
vou-se como pesquisa académica no Projeto de Iniciacdo Cientifica - PIBIc-
CNPq, intitulado: Epistemologia do Corpo na Dan¢a do Guerreiro de Alagoas
(SILVA, 2006), sob orientagdo da profa. Dra. Eloisa Domenici, na Escola de
Danca, na Universidade Federal da Bahia, no periodo de 2005 a 2006.

A pesquisa Epistemologia do Corpo na Danca do Guerreiro de Alagoas,
neste primeiro momento, realizou 0 mapeamento etnografico enviesando a sua
dramaturgia. Os resultados iniciais desse estudo, a partir do ano de 2008, até o
presente momento, reverberaram no procedimento work in progress, em solos
de danga pessoal, intitulado: Entremeios em Desfiguragdes. Os solos de danca
impulsionaram o inicio da elaborag¢édo da etnometodologia de ensino em danca
pessoal, testada no estagio docente com alunos portadores de necessidades
especiais e desaguando no trabalho de conclusdo do curso de Danca- Licenci-
atura, Entremeios no Corpo Especial (SILVA, 2009), sob orientacdo da profa.
Dra. Suzana Martins.

O Guerreiro Alagoano e seus “figuras”, os entremeios, como procedi-
mento de criacdo das corporalidades em dancga pessoa, tornou-se projeto de
mestrado com encenagédo, sob orienta¢éo da profa. Dra. Suzana Martins, sur-
gindo a dissertacao: O Guerreiro Alagoano, Corpo e Pedagogia Multirreferenci-

al (SILVA, 2015)°. Dessa maneira, foi aprofundado os estudos etnograficos so-

5 SILVA, Claudio Antonio Santos da. O Guerreiro Alagoano: Corpo e Pedagogia Multirreferenci-
al. Dissertagdo (Mestrado em Artes Cénicas) — Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2015.
A dissertacdo apresenta mais dados sobre o Guerreiro Alagoano e a encenacdo realizada com
os entremeios modificados pela Cia Cinica Dancga, portanto, as informacgdes sobre a pratica
espetacular nesta tese sao apenas introdutérias.
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bre a brincadeira e iniciado a descri¢do das corporalidades entremeios inventa-
dos pela Cia Cinica Danga, e ainda, em paralelo, efetivava-se a apresentagao
dos solos de danca pessoal, em espacos culturais® e eventos artisticos” e aca-
démicos (SILVA, 2016 )8.

As corporalidades elaboradas em danga pessoal com os entremeios,
pela Cia Cinica Danca, em novas configuragdes, ocorreram sem o conheci-
mento pelo artista-pesquisador sobre a maneira como eram “botados” no Guer-
reiro de Alagoas. Também, os entremeios, ou “figuras”, estdo desaparecidos,
atualmente ndo sdo mais encenados pelos “botadores de figuras”, ocorrendo o
alcance do jeito como eram “botados” pelos etnoartistas, através da pesquisa
tedrica e de campo neste estudo doutoral. O sujeito artista-pesquisador-
professor atravessado pelo Guerreiro Alagoano, direcionou para alcancar as
suas préaticas realizagbes em suas solugdes sociais, politicos, culturais, em
seus simbolos. Neste direcionamento, as ciéncias dos etnométodos, a etnome-
todologia, configurando-se como a ossatura do corpo do estudo harmonizou a
andlise das fases dos procedimentos envoltos transdisciplinarmente por teorias
que se ajustam, reverberando numa “bri(n)colagem” epistemoldgica as acdes
dos métodos.

A “bri(n)colagem” epistemoldgica estd demarcada pelas suas préticas

em educagdo e artes cénicas atravessadas pela multirreferencialidade

6 Borboleta/Zabelé, a Sereia, o Faria e o Louco no Projeto Painel Coreogréfico, evento que
contempla as producdes dos estudantes, a cada final de semestre, na Escola de Danga, da
Universidade Federal da Bahia. Espetaculo Entremeios em Desfiguragdes, no Teatro Gamboa
Nova, anos de 2012 / 2013 / 2014. Sala Preta da Escola de Teatro da UFAI, ano de 2013. Ca-
sardo Barabadé, ano de 2015.

7 O Faria: Evento Trilhas e Transitos, 20 anos do Grupo Interdisciplinar de pesquisa e Exten-
sdo, em Contemporaneidade, Imaginéario e Teatralidade, ano de 2014. Espetaculo Entremeios
em Desfiguracdes, | Encontro Nacional de Etnocenologia, Escola de Teatro da UFBA, ano de
2016.

8 O Guerreiro Alagoano: Corpo e Pedagogia Multirrefrencial Anais do evento: | Encontro Nacio-
nal de Etnocenologia.: O Estado da Arte: 2016. p. 81. Escola de Teatro. P6s-Graduagdo em
Artes Cénicas. Universidade Federal da Bahia- UFBA. Nucleo de Estudos do Teatro Popular.
GT Etnocenologia. ABRACE/ PND/CAPES. 2016.Salvador/Bahia.



18

(ARDOINO, 1998); (BORBA, 1997), (LAPASSADE, 1998); pela etnometodolo-
gia (COULON, 1995); incorporando a etnocenologia (BIAO, 2007), e 0o movi-
mento cinico da Antiguidade (GOULET-GAZET, BRANHAM, 2007),
(SLOTERDIJK, 2012), (FOUCAULT, 1990) (ANTISERI; REALE, 1989). Dessa
maneira, a bri(n)colagem epistemoldgica nomeia-se na juncéo dos termos epis-
temologia do corpo brincante (DOMENICI, 2009) e o conceito multirreferencial
bricolagem (ARDOINO, 1998), (BORBA, 1997), (DERRIDA, 1971), (LEVI-
STRAUS, 1986), (LAPASSADE, 1998).

O termo corpo brincante para Domenici (2009), esta sustentando para
demarcar neste estudo as praticas e comportamentos humanos espetaculares
organizados, os PCHEOs (BIAO, 2007), como produtoras de epistemologias
locais. Para Domenici, os fazeres dos brincantes sédo corporalidades possuido-
ras de expressfes imersas em tecituras imagéticas e simbolicas cheias de sig-
nificagbes (lbid). Prontamente, a bricolagem surge com Levi-Strauss (1986),
elaborada em suas reflex8es antropolégicas em contato com os povos Cadi-
véus, Kadiwéu ou Mbaya-Guaikuru, na fronteira com o Paraguai, e os Bororos,
no Mato Grosso do Sul, narrada no livro, Tristes Tropicos, de 1955, em edicao
francesa, e no livro, Pensamento Selvagem (1986) no Brasil.

A bricolagem estendeu-se para incluir padrdes caracteristicos do pen-
samento mitoldgico, pois, acreditava-se que os povos ditos “primitivos”, nome-
avam as coisas de acordo com as suas necessidades, ndo obedecendo o rigor
do pensamento cientifico. Em relacdo ao pensamento destes povos indigenas,
Levi-Strauss, aferiu em concluséo de avisos, acontecimentos e promocgdes inte-
lectuais das linguagens que a maneira de refletir, constituir as imagens e signi-
ficagdes no mundo ndo tem diferenca. Ele provocou, igualmente, o debate para
a questdo do pensamento corriqueiro, versus o pensamento cientifico, “nos
dois casos, o universo é objeto de pensamento, pelo menos, como meio de
satisfazer as necessidades (1986, p.17)".

A pratica cientifica precisaria ter como preocupagdo desenvolver acdes
formativas e estar inserida na dupla perspectiva: o conhecimento comum aliado

ao saber cientifico, como prética social e histérica (FONSECA, 2008). Nesta
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perspectiva, o termo bricolagem, direciona para ver que a maneira de articula-
¢ado do pensamento “primitivo”, ou seja, neste estudo, as praticas e comporta-
mentos, humanos, espetaculares organizados, os PCHEOSs, sao configuracbes
de atividades que no plano técnico poderia ser chamado de “primeira”, elemen-
tar, e ndo primitiva, incivilizada.

A perspectiva de Lévi-Strauss contraria o pensamento homogeneizante
das pronunciadas ciéncias, que se colocam supra ao modo de pensar desses
povos, diminuindo os atributos de articulacdo de suas inteligéncias; para ele, a
bricolagem é a inteligéncia automatica, chegando ao juizo de que a classifica-
¢do das coisas, ndo é apenas caracteristica das ciéncias, a bricolagem € o jeito
como esses povos atuam na natureza, ordenando-a e classificando-a, pois,
classificar e analisar, € a base do pensamento “primitivo”.

A multirreferencialidade entende o bricolar como uma inteligéncia au-
tomatica, desse modo, neste estudo a bricolagem, junto com o corpo brincante,
constitui a bri(n)colagem como o alicerce cognitivo utilizado pelas culturas po-
pulares, quando estdo elaborando as suas praticas e comportamentos huma-
nos espetaculares organizados — os PCHEOS. Sao procedimentos estéticos
realizados em seu ambiente cultural, organizados com materiais heteroclitos
disponiveis e subjetivos. Para Ardoino, a bricolagem esté definida da seguinte

maneira:

A etimologia ensina-nos que, se a acepg¢do atualmente dominante
permanece aquela de pouca importancia (entendida ai no sentido li-
vre), houve, na passagem de sentido mais técnico (jogos que exigem
habilidade, péla, bilhar), outra designacdo constante de pequenos
trabalhos manuais pouco remunerados. As ideias de esperteza e as-
tucia, ficam ai, geralmente ligadas. Usar de subterfugios €&, contudo,
essencialmente ir aqui e 14, eventualmente procurar obter pelo desvio,
indiretamente, aquilo que ndo se pode esperar mais diretamente.
(ARDOINO, 1998, p.30)

O pesquisador caminhando, domando e problematizando o seu objeto
de estudo foi realizando a sua bricolagem revelada pelo termo “bri(n)colagem”

epistemoldgica, organizado em seu transito formativo. Neste caminho, para
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chegar as conclusfes de seus estudos, ele recorreu realizar um distanciamento
como pesquisador/pesquisado, deliberando o personagem, “Guerreiro por Na-
tureza”, Claudius, O Imperador, O Coxo (10a.C-54 d.C)?, ajuizando o seu traje-
to e 0 objeto, aos resultados do estudo realizados por ele mesmo.

O sujeito “Guerreiro por Natureza”, Claudius, O Imperador, O Coxo, &
um personagem inventado através do significado do nome do artista-
pesquisador-professor, através da pesquisa demarcando a expressao, “guerrei-
ro por natureza”, como cotidiana no universo da brincadeira. As alcunhas: O
Imperador e O Coxo, atuam como seus alter egos, duas caracteristicas
psiquicas operantes, dois lados da mesma moeda, indicando a mesma pessoa,
0 artista-pesquisador-professor, em seus processos de realizacdes e conflitos,
a caminho do objeto e concretizacéo da pesquisa.

A férmula “Guerreiro por natureza” indica a caracteristica peculiar do
alagoano e do brincante, destacando que ele possui, haturalmente, as qualida-
des de um sujeito resiliente para transpor as dificuldades da vida, para levar
adiante a brincadeira. Aconselha a vida do brincante, da populagéo de Alagoas
e o Guerreiro Alagoano, como uma luta, revelada pela condi¢éo de ser brincan-
te do Guerreiro de Alagoas por destino, pela ancestralidade, pela tradicdo her-
dada de pai para filho, sendo este fato uma virtude. S&o "guerreiros por nature-
zas”, ao hascerem no “Paraiso das Aguas”, territorio permeado por belas baci-
as hidrograficas, os rios, as lagoas e as praias do Estado de Alagoas.

O personagem, “Guerreiro por Natureza”, Claudius, O Imperador, O
Coxo, funciona também, pela nogdo de etnométodos, em experiéncia para a
escrita da tese, incidindo dessa forma, para a anulagdo dos prejuizos linguisti-
cos e a obrigagdo de inventar vocabularios particulares para o conhecimento e

avaliar o dessemelhante e o distinto (BIAO, 2007). E neste direcionamento que

9 Ver apéndice 1: Personas e Multirreferéncias. Imperador romano: Tibério Claudio César Au-
gusto Germanico (Lugdunum (Lyon), Gdlia,1 de agosto de 10 a.C. — 13 de outubro de 54 a. C).
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0 estudo adentra no campo da etnocenologia, através do seu eixo tedrico-

metodoldgico-epistemoldgico, que segundo a professora Daniela Amoroso:

apresenta trés preocupagdes principais. A primeira diz respeito ao seu
proprio objeto de estudo denominado PCHEOQOSs, praticas e comporta-
mentos humanos espetaculares organizados. A segunda preocupa-
cdo é de ordem metodoldgica e consiste na reprovacédo do etnocen-
trismo em qualquer nivel nas abordagens etnocenolégicas. A terceira
é de carater conceitual e desenvolve a nogéo de “espetacular” como
estratégia de valorizar o olhar estético sobre seus objetos de estudo.
(AMOROSO, 2010, p. 3)

O caminhar pela disciplina etnocenologia conduziu para revelar as ma-
trizes estéticas do Guerreiro de Alagoas, em suas dramaturgias, em seus en-
tremeios, abrangidos por distingdes, em suas espetacularidades e teatralida-
des. E ainda, a etnocenologia explicitou para este estudo a articulagcdo entre o
sujeito, o trajeto e o objeto, abarcando a indissociabilidade entre o artista-
pesquisador e o seu caminho percorrido na construcdo do tema da pesquisa.
Dessa maneira, abarcar as matrizes estéticas da brincadeira do Guerreiro Ala-
goano, despontou para 0 seu tecimento por varias partes de outras brincadei-
ras, desse modo, ao construir a sua narrativa cénica ele entrelaga uma com-
plexidade espetacular e teatral.

O termo espetacular visto como derivado da expresséo latina espetacu-
lo, “aquilo que atrai o olhar, a atencdo; cena: espetaculo da natureza; represen-
tacdo publica de alguma coisa (teatro, cinema, danga etc.)” (ESPETACULAR,
2010). E a teatralidade, amparada no fato de que “toda interagdo humana,
ocorre porgue seus participantes organizam as suas acgdes, e se situam no es-
pago em fung&o do olhar do outro” (BIAO, 2007, p. 44).

“Guerreiro por Natureza”, Claudius, O Imperador, O Coxo, em direcéo
da sua teia entrelacada, observada por ele préprio, refaz o caminho da sua tes-
situra, através das suas lembrancas relatadas como o alicerce da edificacdo da
tese. O elevador de acesso ao edificio é o termo sujeito-trajeto-objeto, em sim-
biose, o qual Armindo Bi&o, o define como um conjunto de no¢des de identida-

des e identificacdes. As identificacdes sdo vistas como temporarias, que estao
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em movimento; contrapondo-se a nocao de “identidade, como uma categoria
definitiva, essencialista e estatica, que se encontraria em crise ha contempora-
neidade”. (Id. Ibid. p.48). Desse modo, o corpo epistemoldgico da tese elabora-
se pela abordagem qualitativa multirreferencial representando a mente, a sua
cabeca; ja os seus bracos, sao a etnocenologia e o0 movimento cinico; as per-
nas sédo o Guerreiro alagoano e a danga pessoal; e a sua ossatura, a ethome-
todologia.

A ciéncia dos etnométodos tornou-se a ossatura do corpo da pesquisa,
principalmente, devido ao seu entendimento do mundo social pelo envolvimen-
to dos sujeitos, pela busca da compreensdo da linguagem que este mundo se
utiliza para se reinventar, através da indicialidade. A indicialidade na etnometo-
dologia distingue que através dos signos e os simbolos sociais permite-se inici-
ar uma intervencdo intelectual relacionando os conhecimentos absorvidos a
competéncia criativa, ajustada aos alvos do processo interacional. O conceito
de indicialidade foi definido pelos linguistas como algoritmos possuidores de
significados indiciais, acessiveis e transmissiveis, ocorrendo no mundo social,
tecido pelas a¢@es interacionais dos agentes através da linguagem, como: fina-
lidades, atuages, rogacdes, incumbéncias, ensinamentos.

A demarcacgédo do seu fazer artistico como uma “cinica” danga pessoal
€é resultado do termo indicial, pois, ele transita em diversas situa¢des e noticiam
um legado de ideias que extrapolam o seu significado literal. Desse modo, o
processo criativo contemplando os fazeres cénicos com o0s entremeios no
Guerreiro Alagoano o fez encontrar o conceito de “cinica” danga pessoal pela
indicialidade, que designa um termo para ser entendido por aqueles os quais
0s sujeitos os consideram membros.

A nocdo de membro para a etnometodologia nos remete, ndo apenas,
ao pertencimento, pelo contrario, 0 membro compartilha a construgcdo social
interativamente em um determinado grupo, ele fala a mesma lingua sem esfor-
¢o para ser reconhecido no coletivo. Neste sentido, as suas produgdes de co-
nhecimentos como membros sé&o intercambiadas pela comunicacdo e pela lin-

guagem situadas como componentes entre 0s seus grupos. O membro “é al-
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guém que tendo incorporado os etnométodos de um grupo social considerado,
exibe “naturalmente”, a competéncia social que o agrega a esse grupo, e lhe
permite fazer-se reconhecer e aceitar.” (COULON, 1995, p. 48).

Ao caminhar com o objeto, o Guerreiro de Alagoas e seus entremeios,
0 sujeito elaborou a sua “cinica” danga pessoal como pesquisa favorecida em
seu autorizar-se, tornando-se assim, autor de si mesmo, direcionando o seu
paradigma interpretativo em suas complexidades, para “botar figuras” e “desfi-
gurar a moeda”. Ao compor 0s seus instrumentos de andlises, configurando-se
como 0 seu proprio coautor, o sujeito como membro da Cia Cinica Danga, do
grupo de Guerreiro Mensageiro Padre Cicero, instituicdes de pesquisa e ensi-
no, atuando em espacos de formagdo, autorizou-se para tecer as evidéncias
das suas praticas educativas e artisticas. “O autorizar € um ato de reflexdo, que
tem na sua base a temporalidade, a historicidade, tem na sua base um vivido
refletido.” (BORBA, 1997, p. 72), a autorizagdo como pratica de pesquisa ga-
nhou via de méo dupla, facilitadora para uma liberdade criativa e mae da an-

gustia, pelas contradi¢cdes geradas.
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“BOTAR FIGURAS” E “DESFIGURAR A MOEDA”

“Botar Figuras”

Botar, tem por sinbnimos: 1. lancar, jogar, atirar; 2. colocar, p6r; 3. ves-
tir; 4. calcar; 5. deitar-se, estender, estirar; 6. enfiar, introduzir, meter; 7. atrever-
se. (BOTAR, 2020). Ja, figuras, significa: 1. aparéncia, forma; 2. aspecto, con-
figuracéo, feigcdo, feitio; 3. aspecto, compleicdo, constituicdo, corpo, corporatu-
ra, presenga, vulto; 4. ilustragcdo; 5. efeito, figuracdo, impressao (FIGURAS,
2020).

A expressao, “botar figuras”, nesta tese estd demarcada como fala co-
loquial utilizada pelos etnoartistas, os brincantes, os “botadores de entremeios”,
significando na prética espetacular, o Guerreiro Alagoano, 0 momento em que
eles encenam os “figuras”, as figuras, os bichos, os entremeios, ou, as curtas
representacdes dramaticas.

Desfigurado, é aquilo que foi alvo de desfiguracéo, o seu aspecto exte-
rior foi alterado, deformado; o que se transformou ganhando tracos proprios,
quando modificados, ou deturpados, sdo feitos de uma outra maneira
(DESFIGURADO, 2020). Aquilo que se conseguiu desfigurar, foi alvo de desfi-
guracdo, algo cujo aspecto demudou e criou outro corpo, ou, outras corporali-
dades. Assim, pode-se afirmar que os “figuras”, os entremeios, sdo encenados
por desfiguragdo, visto que, muitas cenas que surgem nesta brincadeira faziam
parte dos Reisados, Pastoris e Caboclinhos, adaptadas pelos “botadores de
figuras” no Guerreiro Alagoano.

A encenagédo dos entremeios na brincadeira possui como fato curioso a
caracteristica de serem cenas criadas pelo referencial de corpo do brincante, o
“botador de figuras”, ou, “botador” de bichos ou figuras. Desse modo, os entre-
meios sdo transportados pela inventividade do “botador”, que concebe o perso-
nagem modificando ao seu jeito, surgindo desse modo, por modificacéo, desfi-
gurados, até novos entremeios.

A acao de desfigurar, ou, montar os entremeios pelos “botadores de fi-

guras”, ao seu modo, e, os inventados pela Cia Cinica Danca, da sua maneira,
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situam-se como um saber realizado por bricolagem, como uma inteligéncia au-
tomatica, tanto do brincante, quanto do pesquisador, ambos sédo artistas “brico-
leurs”, artesdos do seu préprio corpo. Para Borba, a bricolagem é “a arte, ndo
importa em qual ciéncia, (...) parte por parte, da situacdo que criamos pouco a
pouco, e primeiro na imaginac&o. E a regulagem e a adequac&o em permanén-
cia das acdes, das coisas, das ferramentas, na construcdo de um objeto, de
uma ideia.” (BORBA, 1997, p. 149).

A desfiguracdo é desvendada pela pesquisa por indicialidade, demar-
cando a maneira de criar dos “botadores de figuras”, juntamente com o concei-
to de “desfigurar a moeda”, surgido com o movimento cinico na Antiguidade. O
cinismo, neste caso, desponta como um segundo bracgo epistemologico do cor-
po do estudo, através do termo, “desfigurar a moeda”, que significa a modifica-
¢do da moeda corrente, tornando o objeto de criagdo da Cia Cinica Danga, a
sua outra face.

“Desfigurar a Moeda”

Os estudos sobre o cinismo localizam o inicio do movimento na Grécia,
em Atenas, no século IV ou (V) a.C, passando pelo periodo Romano, até os
dias atuais (GOULET-GAZET; BRANHAM, 2007). O Cinismo, “provavelmente”,
€ a ramificagcdo mais original e influente da tradigdo socréatica na Antiguidade,
s6 mais bem divulgada, a partir de 1937, em Londres, Inglaterra” (Id. Ibid.
p.11,12)10.

A palavra “cinico” significa cdo em grego, “Kynicos”, xyon, ou Kyon,
aceita pelo movimento como um qualificativo elogioso, “Kynicos”, ou caes, além
de sua etimologia, indica o0 comportamento dos cinicos como semelhante ao
cachorro, pois, estes eram contra as normas sociais, procurando viver livre e
espontaneamente como cdes. Os cinicos ndo tinham pudores, dormiam nas

ruas, urinavam, defecavam e faziam sexo em publico, e apesar de seus modos

100 ponto inicial foi o texto: History of Cinysmi from Diogenes to the six century (A. D de D.
R..Dudley. Londres, 1937 Apud Cazé, Branham, p.11.12).
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antissociais, 0s seus atos continham principios éticos, pois, dormir na rua signi-
ficava alcancar a coragem para enfrentar a escuridéo e o perigo, também, tor-
nar-se cinico, era uma forma de desligamento dos bens materiais (FONTES,
2014), assim como, eles propunham viver de acordo com a natureza, pois, 0
mundo exterior dispunha de um modus operandis que eles desprezavam.

O filésofo Peter Sloterdijk (2012), em sua Critica da Razao Cinica, de-
senvolve uma apreciagdo da sociedade contemporanea destacando dois tipos
de cinismos: o antigo, o “kynismus”, do termo do grego “kyén” (cdo), e o cinis-
mo moderno, destituido do seu real sentido, o “Kinismus” desse modo, o autor
traz ao centro da questdo, a inversdo de valores do verdadeiro “kinismus” anti-
go com a invencao do cinismo moderno, afirmando-se como mecanismo de
dissimulacéo politica do Estado.

O “Kinismus” antigo € um mordaz critico da moral e dos acordos soci-
ais, desvelando a hipocrisia ateniense por meio de um comportamento natural,
‘o cdo”, o homem praticando o “kinismus” vive de acordo o0s seus instintos,
pois, se tudo esta na natureza, inclusive o homem, tudo que foge do seu pro-
cedimento natural, seria desnecessario. Neste contexto, o Kinismus é um modo
de viver originalmente, por uma atuacgdo social critica do sujeito, ja o cinismo
moderno, elabora ideologias, formando discursos mascarados do seu real sen-
tido, operando como “verdades” no processo de formacéo social.

O movimento cultural e filosofico foi criado por Antistines (445 a.C - 365
a.C), discipulo de Sécrates (470 a.C - 399 a.C), sendo Didgenes de Sinope
(400-325 a.C), “o Cao”, o principal representante. Desse modo, 0s cinicos,
também, foram denominados de cées, porque Antistenes ensinava no ginasio e
templo de Cinosargo ou Cynosarges, que significa, “cao branco”, “alimento de
cao”, ou, até mesmo, “céo rapido” (ANTISERI; REALE, 1989). Este espaco foi
construido para os sujeitos que ndo possuiam a cidadania ateniense, por ter
nascido de uma escrava, ou, por ter a condi¢éo de estrangeiros.

=AY

A vida de Diégenes de Sinope, “o Cao”, encontra-se na obra, “Vidas e
Opinides de Filésofos Eminentes”, de Diégenes Laércio (180 d.C — 240 d. C)

(LAERCIO, 2020); “O Cao”, viveu na mesma época de Aristoteles (384 a.C. —
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322 a.C.) e Platédo (428 a.C.-347 a.C.), este (ltimo, tornou-se o seu desafeto e
recebeu as suas maiores criticas performativas!t. Sinope, era uma regido da
Turquia, na Asia Menor, onde nasceu Diégenes, filho de um tesoureiro, Hicésio,
assim, a histéria através de boatos conta que o seu pai, um banqueiro, falsifi-
cava moedas com a sua ajuda, ndo havendo provas e para impedir repreensao

e sua prisdo, “O Céao” foi para Atenas, vivendo como miseravel em um barril de

vinho.

Outra lenda conta que “O C&o” foi ao oraculo de Delfos obtendo o con-
selho: “parakharattein t0 ndmisma“, traduzida como: “modifica o valor da moe-
da”, ou, decompde, descaracteriza a efigie, nomisma, significa moeda, no-
mos, significa lei. O conselho do oraculo de Delfos, parakharattein t6 némisma“,
também, significa fazer um modo de viver na sociedade independente, uma
inovagao na relagdo com a lei, culturas, instituicdes, e seus valores moralmente
abrigados, dessa maneira, o rumor de falsificacdo da moeda da origem a um
dos principios mais importantes da cinica filosofia, o “desfigurar a moeda”.

Os kinicos, ou cinicos, buscaram a sua autossuficiéncia, ou, a autar-
quia, autarqueia, “possuindo autarkeia e vivendo, apenas, de acordo com a
natureza, eles rejeitavam todas as no¢des convencionais de felicidade que en-
volvessem dinheiro, poder, ou fama, a fim de viverem de forma virtuosa, e, por-
tanto, feliz.” (FONTES, 2014, p. 3). Dessa maneira, os praticantes do cinismo
elaboraram um modo de autossatisfacéo para viver consigo proprio, criando a
capacidade de se autogerenciar. Ao originar novos comportamentos, eles de-
fendiam a atuagédo pelo principio da parresia, que se constitui como um pensar,

agir e falar honestamente, uma liberdade de existir praticando a verdade.

11 O C&o” era, sobretudo, um performer e véarias de suas agdes sdo narradas como cenas per-
formativas (LAERCIO, 2020), entre as mais famosas, esté a intervencéo na aula de Platdo, ao
dizer que o homem era um animal bipede, Diégenes, mostra-lhe uma galinha depenada, di-
zendo: “eis 0 homem de Platdo”. Outra performance destacada por Laércio, seria a sua cami-
nhada pelas ruas de Atenas com uma lanterna na méao dizendo: “procuro um homem honesto”.
Também, performativas, eram as suas masturbagdes e defeca¢des em publico. Sem duvida,
eram performances politicas do corpo, talvez, a verdadeira “cinica” danga pessoal.
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A liberdade sendo uma coisa relativa para eles, era efetivada, “primeiro,
em contraposicdo a aidos, que significa vergonha, pois, eles a achavam como
grilndes criados pela sociedade. A aidés ndo tinha seu fundamento na nature-
za, e a parresia, liberdade de fala, onde o cinico pode falar a verdade” (Id. Ibid.
p.7). Nesta direcdo, a parresia estava unida a anaideia, que significa “irreve-
réncia, falta de vergonha, provocacao, desfagatez e auto-confianga” (BENITEZ,
2020); associando-se a estes principios, eles dispensavam e combatiam as
necessidades supérfluas da sociedade ateniense, alcangando um comporta-
mento antissocial como pratica de liberdade e virtuosidade.

A afronta cinica, a “moeda desfigurada”, faz equivaléncias para o ad-
vento de sociedades alternativas, praticas artisticas ou de ensino, realizadas
por modos de operar diferenciados na contemporaneidade, sdo maneiras de
atuar socialmente, delineadas pela "coragem de dizer a verdade”, como forma
de viver revolucionariamente” (FOUCAULT, 1990). Dessa maneira, Diégenes e
0 seu modo de vida, faz uma provocagéo as normas vigentes, ou seja, "alterar
a efigie da moeda (quebrar com os valores velhos), uma “transvaloragdo de
novos valores” (INADEQUADA, 2021); “Diégenes, ao demonstrar a superiori-
dade da natureza humana, em relagcdo aos costumes, toda sua vida foi, na ten-
tativa, de “desfigurar” os valores falsos da cultura dominante.” (FONTES, 2014,
p. 49).

Em Nietzsche (1998)*?,
a transvaloragdo é rompimento com o homem ideal pela tradicdo para

que se tenha o homem real, este que ndo segue e sofre as conse-
quéncias de ndo aderir aos valores impostos, isto €, ndo ter medo de

12 NIETZSCHE. F. Genealogia da Moral: uma polémica; traducéo, notas e posfacio: Paulo Cé-
sar de Sousa — Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998.
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ser tachado como imoral por ndo o0s seguir, visto que o conceito que
se tem de “bem e mal” varia de pessoa para outra. (BLANCK, 2011)

Neste sentido, “desfigurar a moeda”, ou, a desfiguracdo, pode ser
vista como o modus operandi dos cientistas e pesquisadores, reorganizando
praticas e teorias epistemoldgicas, ou, uma operacado de artistas ou profes-
sores, recriando ao seu modo, praticas, teorias ou movimentos estéticos.
Neste contexto, o “desfigurar a moeda”, também, é a base da configuracéo
do Guerreiro de Alagoas, organizando-se por partes de outras brincadeiras,
e dos “botadores de figuras”, realizando os seus entremeios, e ainda, o ar-
tista-pesquisador-professor, criando a hipétese da desfiguracdo, com a in-
vencdo da sua “cinica” danga pessoal, efetivando as suas corporalidades
entremeios.

Em concluséo, o termo desfiguracdo, ou, o “desfigurar a moeda”,
esta inaugurado neste estudo como um modo de operacado estética cogniti-
va, um procedimento de criacdo cénica, elaborado como um procedimento
de bricolar as cenas, um etnométodo como uma férmula de criagdo realiza-
da pelos “botadores de figuras” e pela Cia Cinica Danca.

A cinica filosofia, dessa forma, reverberando no trajeto do sujeito
sustenta a sua pratica em artes cénicas e na educagédo, para o “desfigurar a
moeda”, proposto pela sua autarqueia e 0 seu autogerenciamento alcancga-
do pela sua parresia, a sua liberdade de fala, a sua verdade dissimulada,
por anaideia, dessa forma, ele comp6e as suas a¢cdes como etnométodos,
desfigurando o instituido. Para inventar os seus procedimentos, 0 seu ponto
de partida esta na criacdo das suas corporalidades entremeios, defendendo
neste estudo, a criacdo da sua “cinica” danga pessoal como disparadores
didaticos enviesados pelas epistemologias locais do Guerreiro Alagoano,
como seus procedimentais.

Neste caminhar, as suas experimentacées partem do sujeito-trajeto-
objeto (BIAO, 2007), pela reflexividade através do procedimento descritivo

(COULON, 1995), possibilitando assim, analisar as suas praticas, iluminar
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os lugares de acessos da sua “cinica” danga pessoal e as epistemologias
acessadas no caminho serem trazidas pelo seu memorial. A sua “cinica”
danca pessoal, neste contexto, é o resultado dos seus fazeres no curso da
sua vida, por bifurca¢cdes no caminho formativo, conforme as ocorréncias
em seu campo, terreno e territorio, efetivando-se como uma praxis.

O memorial sujeito-trajeto-objeto, efetivou-se, eficientemente, neste
estudo como um etnométodo da pesquisa, recorrendo o artista-pesquisador
para a sua descricdo as palavras que trouxessem o imaginario da guerra,
como, territorio, terreno, campo, acampamento, comandante, estratégia, ta-
tica, doutrinas, avanco, recuo, conquista. S8o recursos literarios que autori-
zaram ao pesquisador revisitar a historia da sua formac¢éo e a sua atuacao
profissional, relatadas como lembrangas de um guerreiro, o personagem su-
jeito, “Guerreiro por Natureza”: Claudius, O Imperador, O Coxo, em seu trei-
namento para tornar-se artista-pesquisador-professor, como sendo as suas
lutas, batalhas, perdas e conquistas.

Nesta diregéo, o artista-pesquisador-professor, vai operando em seu
memorial como se fosse um imperador conquistador, e, a0 mesmo tempo,
caminhando como um coxo, dominando elementos praticos/tedricos de dife-
rentes campos disciplinares e recorrendo a multidisciplinaridade. Desse mo-
do, o sujeito “Guerreiro por Natureza”: Claudius, O Imperador, O Coxo, ao
desbravar o territério da pesquisa vai esbarrando em varias questdes em
seu caminho, e assim, tropecando em suas teses, 0 sujeito demarca como
reflexividade durante a constru¢do do estudo, 0s seguintes pontos:

Como poderia alcancar a encenacdo dos entremeios dentro da brin-
cadeira, o Guerreiro Alagoano, visto que, ndo sdo mais encenados? Outro
alvo, estava em refletir, qual seria a conexao entre o entremeio do Guerreiro
Alagoano, com o entremez portugués e espanhol, indagando as suas des-
semelhancas. E ainda, durante a experiencia com o Guerreiro Alagoano e
seus entremeios, inventando as suas corporalidades cénicas, as suas prati-

cas de ensino em danca pessoal e como professor universitério, de que jeito
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poderia transformar os seus artificios didaticos através do procedimento
descritivo em seus etnométodos?

Os motes levantados acima o enviardo ao caminho dos debates,
assim como, as hip6teses serdo determinadas em transito pelo corpo do
texto, esperando ao seu acréscimo, chegar aos finalmentes; é neste direci-
onamento que a tese teve 0 seu ponto inicial, o memorial do artista-
pesquisador-professor, o levando para o seu adiantamento. Dessa forma, as
suas recordacfes estardo projetadas como um guerreiro em adestramento,
indo ao encontro de seus comandantes, acampamentos, doutrinas e com-
panheiros, campos de batalhas e combates, a sua vida metaforizada como
uma guerra pessoal. A vida é a “Arte da Guerra”, “para prever o resultado de
uma guerra devemos analisar e comparar as nossas proprias condi¢cdes, e
as do inimigo, baseados em cinco fatores: caminho, clima, terreno, coman-
do e doutrina. (TZU, 2006, p. 6)
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1. MEMORIAL SUJEITO-TRAJETO-OBJETO - “GUERREIRO
POR NATUREZA”: CLAUDIUS, O COXO, O IMPERADOR

O caminho do sujeito “Guerreiro por Natureza” estava preparado para
ser trilhado, devido a sua condicdo inerente de guerreiro, ser guerreiro era um
traco favoravel em seu destino, uma qualidade imperativa e dominante de sua
existéncia, demarcada com a sua chegada ao mundo, num lapso temporal ini-
cial, ao nascer, 0 sujeito guerreiro dangarino, na cidade de Maceid, Alagoas, ele
daria o seu primeiro passo no terreno de sua historia pessoal. Era o ano de
1964, e, apos ter acontecido o seu primeiro choro, o seu primeiro sinal de pron-
tidao, estava ele destinando para partir rumo a tessitura de sua jornada. Assim
fez o] sujeito “Guerreiro por Natureza”, pois, “
um passo a frente
€ vocé nao estd mais no mesmo lugar”, podendo encontrar “um caminho pelo
mundo livre” (SCIENCE et al., 1996).

Quando ele saia do ventre de sua mée realizou a sua primeira “cinica”
danca pessoal, ao escutar a cangao do momento: “Datemi un Martello”, da can-

tora Rita Pavone:

Déem-me um martelo
(0] que vocé vai fazer?
Quero baté-lo na cabeca
De quem néo gosto, sim, sim, sim.
Daquela guria afetada
Com 0s olhos pintados
Que todos a fazem dancar
Deixando-me a olhar
Que raiva me da!

Que raiva me da! (PAVONE, 1964)

“Guerreiro por Natureza”, apds o bater do martelo, foi coroado por sua
mé&e com o nome de Claudius, O Imperador, O Coxo (10 a. C — 50 d.C), mar-
cado pela sua casa numérica, que tem na porta o 11, nascendo no dia 11, do
més 11, as 11 horas. O seu sol estad em escorpido, o oitavo signo do zodiaco, e

0 seu elemento é a agua, o ascendente sendo aquario, os astrélogos associam
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este fator ascensionario, inclinando-o para tendencias revolucionarias, incon-
formado com os fatos e os momentos. “Querem conhecer as razdes ocultas, os
motivos secretos. I1sso pode dar um pouco de paranoia, mas, sem duvida, lhe
torna uma pessoa muitissimo inteligente, do tipo que ndo deixa escapar absolu-
tamente nada.” (MAPA ASTRAL PERSONARE, 2021).

O Seo Antbnio é o seu pai, ele possui como profissédo a marcenaria, de
etnia negra, os seus olhos verdes foram herdados geneticamente por Claudius,
O Imperador, os tracos fenotipicos de ambos, muito se assemelham, pareceri-
am irm&os gémeos se tivessem a mesma idade e a ndo existéncia do orgulho-
so bigode na face do Seu Antdnio. Homem de caréater autoritario, sisudo, talvez,
por ter sido obrigado a trabalhar desde a infancia, possui os estudos até a 4
série do Ensino Fundamental, apesar disso, todos os dias ele 1é o jornal e nos
fins de semana, dedica-se a ouvir Misica Popular Brasileira; a dedicacdo ao
trabalho, o gosto para ler e ouvir musica nacional, foi a maior inspiracéo e a
sua contribuicdo para o desenvolvimento da personalidade de Claudius, O Im-
perador.

A mae de “Guerreiro por Natureza”, a Dona Joaquina, vulgo Dona Ne-
né, in memorian (1942-2018), era uma costureira, também cursou até a 4 série
do Ensino Fundamental, sempre negociava com vendas. Ela tinha a pele clara,
tornando-se socialmente uma mulher branca, orgulhava-se de seus cabelos
lisos, pretos e compridos, que provavelmente, s6 viria associar como heranga
dos povos indigenas alagoanos, apenas, quando ela e o seu Antbnio, ouviam
Roberto Carlos cantar: “india teus cabelos nos ombros caidos, negros como a
noite que ndo tem luar’ (GUERRERO, 2005).

A Dona Nené, representa o lado Imperador, o potencializador, ao con-
trario, O Seo Antdnio, representa o lado coxo, o castrador.

A presenca materna contribuiu em diversos fatores no desenvolvimento
de “Guerreiro por Natureza”, pois, a sua preocupacéo para que os filhos reali-
zassem a educacao formal potencializou, Claudius, O Imperador. No entanto, a
sua “branquitude” ingénua, fez Claudius, O Coxo, acreditar durante muito tem-

po, no mito da democracia racial, sendo este fato desfavoravel em sua trajeto-
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ria. Dona Nené lhe comprava enciclopédias e revistas a prestacgao, incitando a
leitura e imaginacéo de Claudius, O Imperador, também, o levava para a praga
Moleque Namorador, para brincar o carnaval popular, ele sentado em seu pes-
cogo formavam um unico corpo, “freviam” juntos.

Claudius, O Imperador, no Educandério S&o Luiz, ou, na Escolinha da
Tia Zita, local que ele estudou, até concluir a 4 Série, do Ensino Fundamental,
chorava para ser levado para um acampamento escolar maior, por outro lado,
na Escolinha da Tia Zita, fisicamente menor, O Imperador, pintou, desenhou,
rasgou, recortou, colou, bricolou, dangou Quadrilha e o Céco de Roda, arou,
adubou, semeou o artista, “Guerreiro por Natureza”. O sujeito cresceu adoran-
do carnaval, pois, fantasiava-se de La Ursa, fazia chuva de talco e confeccio-
nava instrumentos de lata; na época de Natal, era 0 momento de participar das
festas populares, quando assistiam os folguedos na Pracga da Faculdade, Dona
Nené, segurando um rolete de cana, o Seu Antdnio, um saco de pipoca e 0s
filhos, cada qual, com um baléo; e foi assim, uma felicidade quase eterna...

Durante o ano de 1974, ocorreu o transito da familia para a cidade de
Sao Paulo, assim, aos 10 anos de idade, “Guerreiro por Natureza”, ir4 travar
uma batalha para adaptar-se a este novo territorio; a sua guerra pessoal foi
instaurada em seus hormonios, em suas subjetividades, quando ascendia da
infancia para a pré-adolescéncia. Enquanto crescia, o tempo foi um periodo de
incubacao de um ser artista e a adaptagdo cultural sera resolvida por ele, ela-
borando como estratégia de sobrevivéncia, a sua tatica da desfiguracédo na cul-
tura, assimilando as identificagbes paulistanas, em sua identidade alagoana.
Desse modo, estava o guerreiro, artista e dangarino em marcha e jazia a cami-
nho da sua afirma¢é@o como ser humano, descobrindo-se, desfigurando-se pelo
mundo.

“Guerreiro por Natureza”, no ano de 1984, ja havia completado os seus
20 anos de idade, ganhando dois presentes da vida, a danga e um filho, duas
alegrias, dois amores. O rebento recebeu o nome de Felipe Dionisio, que signi-
fica, “o que gosta dos cavalos”, o que ama a guerra” (FELIPE, 2021), e Dioni-

sio, “consagrado a Dioniso”, “espirito das aguas”, “o céu e as aguas”, “dia e
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noite” (DIONISIO, 2021); em significagBes, ndo haveria nome mais apropriado
para o filho de um guerreiro dancarino. ApGs a coragdo, a jornada do herdi ini-
cia-se, para a busca do seu contentamento neste mundo, encaminhar, cuidar,
desenvolver, adubar para florescer, a sua “cinica” danca pessoal e o ser gerado
de sua semente, Felipe.

Ao caminhar, “Guerreiro por Natureza”, no ano de 1984, daria o primei-
ro passo no terreno da danga, pois agora, presenteado pelo destino, ele estava
preparando-se para desenvolver a sua esséncia, “guerreiro por natureza”, con-
cebendo dentro si, um elo afetivo, psiquico e motivacional, amparando a con-
ducdo do seu acaso, a sua arte e a sua paternidade. Estes acasos seriam para
ele, o encontro de Eros e Psiqué (CAETANO, 2019), a unido do seu amor com
a sua alma, ou, ao contrério. A partir dai, todo o amor, pensamento, suor, lagri-
mas, tempo, dinheiro, tristezas e contentamentos, fora dedicado a estes dois

condutores de sua energia pulsante, aos seus dois entusiastas.
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Figura 1 Mercurio e Psiqué, com o vaso de Perséfone, para o Olimpo

(DE VRIES, 1593). Disponivel: https://br.pinterest.com/pin/411305378442148882/. Acesso:
20 Fevereiro 2021


https://br.pinterest.com/pin/411305378442148882/
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1.2. O TRAJETO: TERRITORIOS, TERRENOS, DOUTRINAS E COMAN-
DANTES

“Na natureza, existem diferentes tipos de terre-
no: o acessivel, o traigoeiro, o duvidoso, o estreito, o acidentado e o
distante.” (Sun Tzu)

O sujeito “Guerreiro por Natureza” teve a sua iniciagcdo, ou, 0 batismo
na danca, no ano de 1984, no acampamento do SESC/Carmo, com a mestra
Maria Duschenes. Também, neste mesmo quartel, ele realizou a oficina de
danca-teatro, com a professora Carmem Paternostro. E ainda, neste camping,
ele realizou um processo de criacdo em danca contempordnea com alguns
companheiros, ocorrendo o interesse do SESC/Carmo pelo grupo formado,
subsidiando esta agéo coletiva contratando a coreégrafa Marina Herrero, e o
batismo do grupo, a Cia da Rua, configurando o espetaculo: Os Ex-
Adormecidos, Agora em Alerta.

O grupo Cia da Rua, no acampamento do SESC/Carmo, também, era
mediado pelo dangarino do Balé Stagium, Marcio de Moraes, que conseguiu
para “Guerreiro por Natureza”, uma bolsa/trabalho nesta companhia profissio-
nal. Desse modo, o Balé Stagium, propiciou o seu treinamento em balé do ano
de 1986 a 1988, sendo este momento primordial em sua formagé&o, por convi-
ver com um grupo que é um marco na histéria da danca brasileira. Os trabalhos
do Balé Stagium, possuem como parametros de criagcdo as matrizes estéticas
brasileiras, sendo a companhia pioneira a explorar a linguagem da danca clas-
sica com temas da brasilidade, semeando o seu interesse pelas matrizes esté-
ticas da cultura popular brasileira em suas desfiguragfes cénicas.

“Guerreiro por Natureza”, em terras paulistanas, foi incidindo a sua
formagéo artistica num caminho hibrido, se interessando por referenciais artis-

ticos diversos, desse modo, ao percorrer o seu trajeto, chegava ele a outros
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acampamentos formativos em dancga. Assim, no Centro Cultural Sdo Paulo, ano
de 1986, ele realizou a oficina de processos coreograficos, com a professora
Lia Robatto, e ainda, treinou a Arte da Presenc¢a, com So6nia Mota, no ano de
1986 a 1987, participando de duas oficinas'®. Surgindo companheiros novos
indicando diferentes comandantes e suas doutrinas, alcangcando-o a Oficina
Cultural Trés Rios, treinando com as artistas: Paula Nestorov, Ana Livia Cordei-
ro e Cybele Cavalcanti, reencontrando-se com o método Laban, iniciado com
Maria Duchenes.

Nestas andancas, um companheiro imerso nas praticas espetaculares
paulistanas o levou ao acampamento do grupo Abagai, do comandante Toninho
Macedo, ano de 1987, dessa forma, neste treinamento, ele vivenciou as dan-
¢as populares paulistanas desfiguradas por Toninho Macedo. Também, ele fez
parte do elenco para o cortejo de bonecdes gigantes realizado pelas ruas dos
bairros da Liberdade. Desse jeito, este momento no grupo Abacai, ele estava
atravessado por leituras e doutrinas sobre a cultura e a arte popular, em apre-
ciagcdo e no descobrimento das matrizes estéticas brasileiras.

Esta seria a sua primeira fase de treinamento, de 1984 a 1988, para a
formacédo em danca pessoal, porém, do ano de 1985 a 1986, ele também con-
templou outras experiéncias no campo do balé, na Escola Municipal de Baila-
dos de S&o Paulo e outros espacos de formagédo, no entanto, o foco reflexivo
do memorial est4d nas marcas da construcdo da sua danca pessoal. E neste
contexto que a relatabilidade/ reflexividade de seu treinamento de artista de-
marca esse periodo como o primeiro alicerce da construgdo da sua “cinica”
danca pessoal, encontrando experiéncias em seu corpo para o caminho da au-
toria e para a liberdade de criagéo.

A segunda fase do trajeto formativo inicia-se a partir do ano de 1988,

quando Claudius, O Imperador, apos ter conhecido a profa. Lia Robato em Sao

13 Houve outra vivéncia com Sonia Mota, na cidade de Salvador, Bahia, ano de 2010.
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Paulo, decidiu conquistar a sua danca em terras baianas. Ao chegar na cidade
de Salvador, Bahia, realizou uma oficina de danga classica e alguns workshops
de danca afro-brasileira. Neste caminhar pelo territério baiano, esta segunda
fase ficou sendo o marco inicial de sua autorizagéo, a centelha de sua “cinica”
danca pessoal, com ele apresentando o trabalho, O Sisifo Prometeu.

O Sisifo Prometeu era uma danga em reflexo das suas leituras sobre
as tragédias e mitologia grega, em identificagdo com o momento da sua vida,
que para ele, estava sendo uma tragédia pessoal. O solo era um entremeio
como sinénimo de cena curta, apresentado antes do espetaculo Malinké, da
dancarina Isaura Oliveira, no projeto Quarta que Danca. A apresentagéo fagu-
Ilha da sua “cinica” danga pessoal foi um fracasso, arranjada por improvisos,
por um roteiro na cabeca e um corpo despreparado para o balé, porém, a dan-
¢a é trazida ao presente memorial, como cenicamente “cinica”, cinicamente um
ato de coragem, parresia, e a vontade de estar em cena como dissimulagéo,
anaideia.

Este presente memorial trouxe ainda pela reflexividade as experiencias
em solo baiano em reflexdo do sujeito refazendo o trajeto de S&o Paulo a Ba-
hia, sendo devolvido para as suas origens territoriais, pois, através de um espe-
Iho cristalino, ele percebe a sua imagem na danca embacada, ao presenciar
conhecimentos artisticos afro centrados sendo elaborados por artistas da sua
etnia negra. Dessa maneira, em seu caminhar chegando na Bahia, ele acionou
questdes de pertencimentos identitarios, de classe, género e etnia, fazendo um
reconhecimento do seu corpo afro-nordestino-brasileiro, concluindo desse mo-
do, que todo brasileiro sendo negro, obrigatoriamente, deveria conhecer a Ba-
hia, nem que seja por um dia.

O seu trajeto sudeste-nordeste, de Sao Paulo para a Bahia, e depois,
pousando em Alagoas, empurrou 0 sujeito para se afirmar por recuos e avan-
¢os no territorio da batalha, e assim, poder criar estratégias para as suas con-
quistas. Dessa maneira, o retorno para Alagoas se apresentou como um mo-
mento para curar as suas feridas, voltando ao seu abrigo, a sua terra natal,

Maceid, e potencializar-se para recomecar sua luta desbravando um novo terri-



40

tério ao recuar da batalha baiana. Neste direcionamento, a escrita do memorial
traz para o presente, 0 que ele processou no passado, indo ao encontro de si
mesmo, caminhando para o seu objeto futuro, o Guerreiro Alagoano.

“Guerreiro por Natureza”, Claudius, O Coxo, ao chegar em Maceio,
Alagoas, acampou no grupo da bailarina Eliana Cavalcante, o Balé iris de Ala-
goas, ano de 1989 a 1993, acreditando ser esse o treinamento que Claudius, O
Imperador, O Dancarino, precisava para conquistar a sua danga profissional-
mente. O Imperador estava falido devido as suas investidas na sua guerra par-
ticular na Bahia, Dona Nené, o seu lado imperador, o ajudava financeiramente
para fazer a sua danca, ja, o Seo Antbnio, o seu lado coxo, o mandava traba-
Ihar.

A sua guerra pessoal seria instaurada agora em sua casa, devido a sua
vida de artista, desse modo, apaziguando o descompasso ele seguiu o conse-
Iho de Seo Antbnio, O Imperador foi trabalhar durante o dia, & noite ele concluia
o Ensino Médio, nos fins de semana, sendo a arte o ar que ele respirava,
acampou nho grupo de teatro Infinito, Enquanto Truque, do encenador Lael Cor-
reia, ano de 1994 a 1996.

As suas experiéncias cénicas no grupo Infinito Enquanto Trugue foram
himus para a sua autorizacdo como artista-educador, surgindo o professor-
pesquisador por desvios, atuando com teatro e danca em espacgos educacio-
nais. Apesar da sua guerra familiar, este momento serviu para Claudius, O Im-
perador, criar novas estratégias e conquistar a Universidade Federal de Alago-
as, no ano de 1997, iniciando a sua graduacdo em Pedagogia, desse modo, o
terreno da UFAL fomentou o artista e edificou o professor, em atuacéo em es-
colas particulares e projetos educativos. Também, neste terreno, com a chega-
da de companheiros e comandantes novos, ele foi coroado com a cria¢éo da
Cia Cinica de Teatro, Danca e Performance, 1998 a 2001, intitulando-se Cia
Cinica Danca, a partir do ano de 2004, na cidade de Salvador, Bahia.

O acampamento da Cia Cinica de Teatro, Danca e Performance, tor-
nou-se local de falas e agdes estéticas, por multiplas referéncias e experiéncias

individuais no coletivo. O primeiro encontro dos participantes gerou o debate na
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busca do nome que os identificassem, culminando no Movimento Cinico da
Antiguidade, dessa forma, para a trupe, o cinismo se estabeleceu mais que
uma teoria, mais que uma filosofia (GOULET-GAZET; BRANHAM, 2007).

O grupo foi criado a partir das a¢des do estudante de teatro, Nilson Al-
ves Patricio, (1967-2018), in memoriam; pelo sujeito, “Guerreiro por Natureza”,
sendo estudante de pedagogia e por Parménides Justino, o Parma, estudante
de psicologia; aos poucos, o coletivo foi agregando estudantes de varios cur-
sos: filosofia, pedagogia, psicologia, realizando performances e intervencdes
como acgdes politicas, a exemplo, uma atuacdo composta por mais de 50 alu-
nos, durante a aula inaugural da UFAL, no ano de 2000, contra o fechamento
do restaurante universitario.

O sujeito “Guerreiro por Natureza”, no territorio da UFAL, por identifica-
¢Oes, redirecionou as suas praticas através da abordagem multirreferencial
(ARDOINO, 1998), (BORBA, 1997), linha teérica norteadora de sua atuagao na
arte, ensino e pesquisa. O embate com a multirreferencialidade se da com a
sua aproximacgé@o com o prof. dr. Sérgio da Costa Borba, do Centro de Educa-
¢ao, introdutor da disciplina no Brasil e autor do primeiro livro sobre o tema da
multirreferencialidade. Desse modo, a doutrina multirreferencial desvendada ao
artista-professor-pesquisador, reverberou na etnometodologia (COULON,
1995), com a edificagdo do seu Trabalho de Conclusdo de Curso-TCC, ano de
1999, orientada pelo prof. dr. Sérgio da Costa Borba.

As andancas pelo terreno da Universidade Federal de Alagoas, possibi-
litou o amparo e o respaldo de sua atuagdo na instituigdo sendo membro, cons-
truindo e afirmando o artista-pesquisador-professor, com a sua participacdo em
projetos artisticos e grupos de pesquisas, demarcando a sua atuagdo em arte-
educacao, na area da Educacgéo de Jovens e Adultos, EJA, fazendo parte do
Nucleo de Estudos e Pesquisas, em Alfabetizacdo de Adultos-NEPEAL. Esse
campo educacional estava enviesado pela Pedagogia Critica, com Paulo Freire

(1927-1997) e Vygotsky (1896-1934), mentor da teoria socio construtivista, ou
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sOcio interacionista, indicando-o para o direcionamento do conceito de letra-
mento!4, de Magda Soares (1932-).

Dessa forma, o professor sendo edificado teve por base a Tendéncia
Progressista (GADOTTI, 2006), (LIBANEO, 1990), que constituem a analise
critica das realidades sociais, atravessada por finalidades sociopoliticas da
educacao; esta tendéncia educacional questiona o capitalismo, amparada pelo
marxismo, se ramificando em trés correntes:

1. A Libertadora — Conhecida como a pedagogia de Paulo Freire
(1927-1991), que relaciona a educacéo a luta e organizagdo do oprimido. O
sujeito consciente de sua opressao, faz a sua transformagéo, através da elabo-
racdo da consciéncia critica. Desse modo, o professor € o coordenador das
atividades atuando junto com os alunos (FREIRE, 1967).

2. A Libertaria — Prega a transformacao da pessoa no sentido libertario
e auto gestionario, as vivéncias séo incorporadas e utilizadas para novas situa-
¢Oes de aprendizagens, assim, o conhecimento sistematizado se torna relevan-
te, se ocorrer 0 seu uso pratico. Essa tendéncia destaca a livre expressdo do
sujeito, 0 seu contexto cultural e a sua educacgéo estética onde o professor €
um conselheiro a disposigdo do aluno (SAVIANI, 2001), (LUCKESI, 1994).

3. A Critico-Social dos Contelidos ou Histérico-Critica — Aparece no
Brasil, nos fins dos anos 70, com a prioridade para os conteddos serem trans-
passados pelas realidades sociais, sendo necessario para isso, 0 conhecimen-
to historico. Preparar o sujeito para o mundo adulto, para a sua participagcédo
organizada e ativa e dessa maneira, a democratizacdo da sociedade ocorrer
por meio da aquisigdo de contetdos e da socializagdo. Dessa forma, o profes-
sor é o mediador entre os conteudos e os alunos, portanto, os conhecimentos
s8o construidos pela experiéncia pessoal e subjetiva (LIBANEO, 1994),
(SAVIANI, 2008).

14 A acdo de ler e escrever pela linguagem como préatica social, 0s sujeitos apropriam-se da
escrita, criticamente, para interagir e agir nos multiplos contextos sociais.
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Neste caminhar pelo territério da UFAL o treinamento para edificar o
pedagogo durou 4 anos, fertilizando e brotando habilidades para alicergar o
sujeito em diferentes suportes incorrendo no inacabamento. “O suporte € o es-
paco, restrito ou alongado, a que o animal se prende "afetivamente" tanto
guanto para resistir, € 0 espago necessario a seu crescimento e que delimita
seu dominio (FREIRE, 1996, p. 29). Dessa maneira, ao terminar a sua passa-
gem pelo camping da UFAL, estava o sujeito, “Guerreiro por Natureza”, corpori-
ficado pelas artes cénicas de maos dadas com a educacao.

Claudius, o Imperador, conquistando a pedagogia buscou novos territo-
rios para conquistar a sua danga como pesquisa, direcionando o seu olhar na
demarcacao do folguedo o Guerreiro Alagoano. A principio, ele foi realizando
visitas ao grupo de Guerreiro Mensageiro Padre Cicero, fundado e coordenado
pelo Mestre Manoel Venancio de Amorim, (1924-2008), in memoriam, e atual-
mente, dirigido pelo mestre André Joaquim dos Santos (1950-), comegando a
brincar, “Guerreiro por Natureza” e o Guerreiro Alagoano, descobrem-se e

completam-se.

“Guerreiro por Natureza” e o Guerreiro Alagoano

Mestre Pedro, eu sai de Penedo
Domingo bem cedo, as seis horas

S6 agora € que estou recordando
Sou alagoano, onde o Guerreiro mora
Me lembrei de Palmeira dos indios
Pra la vou seguindo agora

Sou devoto de Nossa Senhora
Sou alagoano, onde o Guerreiro mora
(CLEMILDA; TRAJANO, 2004)
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“Guerreiro por Natureza”, no ano de 2000, comecgou a brincar durante
trés anos, nos ensaios do grupo Mensageiro Padre Cicero, contudo, Claudius,
O Imperador, no ano de 2004, conquistou o curso de Danga Licenciatura, da
Escola de Danga, na Universidade Federal da Bahia, dando inicio a quarta fase
da sua jornada formativa. Nestas andangas, a mudanca de territorio de Maceio,
Alagoas, para Salvador, Bahia, instaurou o amadurecimento do artista-
pesquisador, recebendo ferramentas praticas/tedricas e impulsionadoras para a
sua atuacdo como professor-artista. Dessa maneira, a instituicdo abriu-lhe o
mar da Etnocenologia, encontrando a “mamae lemanja Ogunté” 5, a profa.
dra. Suzana Martins; a “Malé Debalé"8, profa. dra Lucia Lobato; a profa. ms.
Sandra Santana, com a abordagem da Capoeira Angola para a Danca, e a pro-
fa. dra. Daniela Amoroso, em seus processos criativos didaticos do corpo no
Samba Roda do Recdncavo.

O acampamento da Escola de Dan¢a da UFBA, ainda estdo demarca-
das como importantes, as disciplinas: Estudo do Corpo, Laboratérios de Cria-
¢do e o Projeto: Painel Coreogréfico, que potencializa as producdes artisticas
efetivadas pelo corpo discente, fomentando os seus conhecimentos estéticos.
Também, aparta-se nesta formacao, as comandantes e suas doutrinas: a profa.
Edileusa Santos, aplicando a metodologia embasada nas dancas afro-baianas,
dando énfase ao reconhecimento do corpo e a danca de cada pessoa, através
do tambor; e a profa. dra. Eloisa Leite Domenici, com o seu grupo de pesquisa,
Epistemologia do Corpo Brincante, a “méae” geradora destas praticas realiza-
¢bes, com o Guerreiro Alagoano.

“Guerreiro por Natureza” com o Guerreiro Alagoano em simbiose, teve
como célula-mée desse estudo o Projeto de Iniciacdo Cientifica, PIBIc-CNPq:

Epistemologia do Corpo na Danca do Guerreiro de Alagoas, e a sua participa-

15 A profa. dra. Suzana Martins, desenvolveu sua tese de doutorado com as corporalidades em
terreiros da religido do Candomblé baiano, a partir do orixa lemanja Ogunté, e sua danca.

16 A profa. dra. Lucia Lobato, desenvolveu sua tese de doutorado com o bloco carnavalesco
afro-baiano, Malé de Bale, que significa negro lindo.
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¢ao no grupo de estudos, Epistemologias do Corpo Brincante. Este momento
tornou-se o disparador para o0 pesquisador “se dedicar a ampliar a interfaces
das artes com as tradigbes cénico-poético-musicais populares, tecer entendi-
mentos sobre essas tradicdes, levando em conta as suas epistemologias lo-
cais” (DOMENICI, 2021). Desse modo, o projeto, Epistemologia do Corpo na
Danca do Guerreiro de Alagoas, realizou um estudo etnogréfico, evidenciando
a dramaturgia do Guerreiro Alagoano constituindo-se de embaixadas, partes,
pecas e os entremeios; a partir dai, surgia a pratica de criagdo por meio da sua
Cia Cinica Danga, com 0s entremeios no acrescentamento das suas intercone-
x0es em reverberagdo através de sua participagdo no grupo, Epistemologia do
Corpo Brincante.

Neste embasamento tedrico pratico, apareceu-lhe como disparador do
procedimento de criacdo em danga pessoal o texto: Sobre Quatro Entremezes
e a Palavra Bido (2009), elaborando no corpo os entremeios tendo como refe-
rencial este artigo feito por Armindo Bido em experiéncia cénica e sua pesquisa
genealdgica com os entremezes portugueses/ espanhdis, em trajeto para as
artes cénicas brasileiras, potencializando o artificio criativo da preparacdo das
corporalidades entremeios pela sua Cia Cinica Danca. Assim, o artista-
professor-pesquisador, realizou o seu procedimento criativo em danca pessoal,
como cenas curtas, surgindo as corporalidades entremeios: Borboleta, Zabelé
e Sereia, ainda como discente, na Escola de Danca da UFBA.

Dessa maneira, durante o seu processo ele foi desenvolvendo e apli-
cando as dinamicas de movimentos'” (DOMENICI, 2009) e seus estados de
corpos'® (DOMENICI, 2008), transformados em ferramentas, seus etnométodos

em danc¢a-educacédo, experienciados com adolescentes portadores de deficién-

17 para Domenici, as praticas espetaculares devem ser observadas em sua abrangéncia cénica
através de seus simbolos, abarcados em suas dinamicas de movimentos, ao invés de passos e
coreografia, conforme o canone eurocéntrico atribui o olhar para a decodificagéo das dangas.

18 O estado de corpo pressupde a percepgdo para os estados ténicos do corpo elaborados
nestas dancas.
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cia, no Projeto Incluir, Salvador Bahia, ano de 2008/2009, reverberando no Tra-
balho de Conclusdo de Curso-TCC, na Escola de Dang¢a da UFBA, intitulado:
Entremeios no Corpo Especial, com orienta¢do da profa. dra. Suzana Martins,
sendo este o marco inicial para a sua ethnometodologia das corporalidades en-
tremeios relatadas na tese.

“Guerreiro por Natureza”, em paralelo, as a¢bes curriculares do curso
na Escola de Danca da UFBA, durante o ano de 2004 a 2009, participou da
oficina de danga Butoh, com o grupo japonés, Gekidan Kataisha, ano de 2008,
e iniciou um treinamento em Capoeira Angola, na academia do mestre Jodo
Pequeno de Pastinha, do ano de 2004 a 2010. Desse jeito, este caminhar em
contato com estes comandantes e suas doutrinas neste periodo de formacéo
no terreno da Escola de Danga da UFBA, reverberou na continuacdo dos seus
estudos, tornando-se aluno especial do Curso de Pds-Graduacéo em Artes Cé-
nicas, da Universidade Federal da Bahia, na disciplina: Trabalho Individual Ori-
entado, com a profa. Dra. Lucia Lobato, ano de 2009; e a disciplina: Teatro Po-
pular e Saltimbancos Urbanos, ministrada pela profa. dra. Eliene Benicio, ano
de 2010.

A partir dai, “Guerreiro por Natureza”, realizou dois processos seletivos
para ser aluno regular, ano de 2010 e 2011, sendo duas lutas perdidas, ele da
um recuo para realizar o seu ultimo pleito no ano de 2012, para ingressar no
ano de 2013; para isso, ele demandou um treinamento desafiador e confinador,
“livros @ mao cheia” (ALVES, 2021, p. 3), e finalmente, a roda do conhecimento
acabou girando. Assim, Claudius, O Imperador, conquistou o curso de P0s-
Graduacgdo, em Artes Cénicas, na Escola de Teatro, Universidade Federal da
Bahia, surgindo em seu caminho novos comandantes, novas e velhas doutri-
nas, hovos companheiros.

O terreno do curso de po6s-graduacdo semeou e adubou a doutrina da
etnocenologia, principalmente, através das profa. dra. Suzana Martins, orienta-
dora do seu projeto de mestrado; através da profa. dra. Daniela Amoroso, ofer-
tando a disciplina etnocenologia; a profa. dra. Eliene Benicio, com os estudos

sobre o teatro popular e as artes circenses; e o prof. dr. Erico José, com o0s
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seus saberes sobre o Cavalo Marinho pernambucano®®. Em destaque, ainda,
no PPGAC-UFBA, esta a disciplina da profa. dra. Ciane Fernandes, Pesquisa
Somatica Performativa, na linha de pesquisa, Somatica e Novas Midias, rever-
berando nos projetos com encenagédo dos discentes, através da elaboracdo em
percepcao experimental de instrumentos tedrico-praticos, vivenciados no Cole-
tivo de Danc¢a-Teatro, A-FETO, fundado por ela, em 1997. Também, o terreno
do PPGAC-UFBA, favoreceu realizar a produgéo da oficina de Butoh, do dan-
¢arino japonés Gyohei Zaitsu, na Escola de Danca, UFBA, finalizando este
evento com a apresentacéo desse artista, no Centro Histérico de Salvador, Ba-
hia; e ainda, a producgao de duas oficinas, com o dangarino carioca Calé Miran-
da, com a sua danca pessoal, intitulado Afrobutoh?®, a partir da sua imersdo na
Umbanda, para enviesar seus procedimentos, no ano de 2014 e 2015.

O acampamento no mestrado foi finalizado no ano de 2015, e, neste
mesmo ano, “Guerreiro por Natureza” realizou a sele¢éo para o curso do douto-
rado, para o ano letivo de 2016, sendo outra luta perdida, ele dava outro recuo
para conquistar o doutoramento. Porém, em seu transito pelo quartel do
PPGAC, deparou-se com uma boa general, a profa. dra. Eliene Benicio, que
reconhecendo as qualidades de seus soldados e preparando o | Encontro Na-
cional de Etnocenologia, da-lhe a possibilidade para avancar no terreno, o con-
vidando para fazer parte do grupo organizador do evento. Esta “abricao de por-
tas, que quereis entrar?!”, permitiu a apresentagdo do seu procedimento de cri-

acdo em danca pessoal, Entremeios em Desfiguracdes: Borboleta-Zabelé, a

19 SILVA, Claudio Antbnio Santos da. Estudo do Corpo na Danga do Guerreiro Alagoano. Rela-
tério Final do Projeto de Iniciagdo Cientifica. PIBIC/CNPg. Escola de Danca da Universidade
Feral da Bahia. Fundagéo de Amparo a Pesquisa da Bahia-FAPESB. Orientacéo: Eloisa Leite
Domenici. Ano: 2006.

20 Estas oficinas com Calé Miranda tiveram o apoio do prof. dr. Ricardo Biriba, sendo realizadas
na Escola de Belas Artes

21 “Abricdo da Porta”, faz parte dos Reisados e dos Guerreiros, como momento de pedir ao
dono da casa para deixar os folibes entrar no recinto da sala, realizar o cerimonial e festejar
com musicas, comes e bebes e receber ofertas em dinheiro.
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Sereia, 0 Firia e o Louco; fazer uma comunicagdo numa mesa redonda com
pesquisadores da Etnocenologia; e ainda, a publicagdo do artigo: O Guerreiro
Alagoano e seus Entremeios Multirreferenciais (SILVA, 2016).

Em seu caminhar, “Guerreiro por Natureza”, ao realizar a sele¢édo de
doutorado, no ano de 2016 para o ano letivo seguinte, a sua roda da fortuna e
do conhecimento, novamente, girou; e “Claudius, O Imperador, no ano de 2017,
conquista o curso de doutorado, sob orientacdo da profa. dra. Eliene Benicio
Costa. A sua felicidade estava em curso no doutorado, o terreno lhe foi mostra-
do pelos (as) comandantes nas disciplinas obrigatorias, entretanto, porém, con-
tudo, todavia, ocorreu-lhe duas tragédias pessoais que o faz recuar, novamen-
te, no ano de 2018, a sua mae, Dona Nené, e o co-criador da sua “cinica” dan-
¢a, o companheiro, Patricio Alves, partiram para o plano espiritual, sendo este
fato como dois grandes amores abatidos, dois falecidos, em forma de dois
dramas anunciados sem serem ao momento chamados, tdo poucos desejados.
O luto duplo para Claudius, O Coxo, seria duas lutas perdidas irreparaveis, fi-
cando quase sem sentido a continuidade da sua guerra.

O tempo no luto foi passando e “Guerreiro por Natureza” concluiu, que
s6 os fortes sobrevivem, suspendendo a sua barraca que estava desabando no
campo de batalha, ele viu a vida e 0 mundo dando voltas, sentindo o seu amor-
préprio, como um bem querer que tudo ajeita, foi se entusiasmando e correu
para acompanhar a tropa, que ja se adiantava na frente. Dessa maneira, ele
avancou no terreno e chegou no campo da sua pesquisa, se relacionando com
0 seu objeto, agora percebido como um meio de salva¢do da sua vida, tornan-
do-se assim, membro do Grupo de Guerreiro Mensageiro Padre Cicero, enten-
dendo neste momento, o real significado da formula, “Guerreiro por Natureza”.

O sujeito “Guerreiro por Natureza”, tornando-se elemento do grupo
Guerreiro Mensageiro Padre Cicero, passou a fazer trocas significativas para o
universo da sua tese, em interacdo com o cotidiano do grupo. Em destaque,
esta o seu vinculo relacional com o mestre André Joaquim, colaborando na or-
ganizagdo das apresentagbes do grupo, em atuagcdo com O personagem, O

Embaixador, representando o embaixador mouro, com o figurino da cor encar-
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nada, visto que sdo dois, 0 outro embaixador, na cor azul. Dessa maneira, 0
estudo efetivou-se através de sua participacdo organizando um vasto material,
desenhando a sua praxis como artista-pesquisador-professor, cidaddo e brin-
cante do Guerreiro Alagoano.

Esta fase em Maceid, Alagoas, ainda favoreceu ocorrer a continuidade
do procedimento de criagdo em danca pessoal, Entremeios em Desfiguracoes,
concebendo os solos, o0 Messias e o Mata Mosquito, através de laboratérios
experimentais, realizados na sala de danga, do Teatro Deodoro, ano de 2019.
Do mesmo modo, foram organizadas como etnométodos, as dinamicas de mo-
vimentos e estados corporais, para a realizacdo do ensino de danga pessoal
por meio de oficinas, incrementadas pelas corporalidades entremeios da Cia
Cinica Danca: a Borboleta-Zabelé (2008); a Sereia e o Furia (2009); o Louco
(2010).

Estes etnométodos para o ensino de danca pessoal s6 puderam vir a
tona, através da reflexividade incrementada pelo procedimento descritivo, rela-
tando as experiencias de ensino das corporalidades entremeios, em trés ofici-
nas, duas no Teatro Deodoro e uma terceira, no Museu Théo Brand&o, durante
0 ano de 2019; assim, essas praticas de ensino vultaram o universo da pesqui-
sa, possibilitando organizar a sua etnometodologia, a sua didatica de ensino
em danca pessoal, os seus etnométodos.

Este caminhar pelo ensino das corporalidades entremeios realizados
em Macei0, Alagoas, adubou o campo de estudo do sujeito “Guerreiro por Na-
tureza”, ao tornar-se professor colaborador da Universidade Federal de Alago-
as, no curso de Danca Licenciatura, instruindo as disciplinas: Dangas Popula-
res de Alagoas, ano de 2019 e Dancas do Brasil, no periodo letivo de 2020,
realizado em 2021, via plataforma online, devido a pandemia do Corona virus,
a COVID 19. O avancgo no terreno da docéncia universitaria favoreceu aplicar
as corporalidades entremeios na parte préatica da disciplina, Dancas Populares
Alagoanas, e ainda, a demarcacdo do Guerreiro Alagoano como ponto de par-

tida para contextualizar as dancas populares alagoanas.
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A prética de ensino das chamadas dancas folcléricas, draméaticas
(ANDRADE, 1982), brasileiras, ou brincadeiras, em suas especificidades nomi-
nadas serviu como mote didatico refletindo as suas diferentes etimologias no-
meando essas manifestagdes. O ponto de partida ocorreu através do termo da
etnocenologia, Praticas e Comportamentos Humanos Espetaculares Organiza-
dos — PCHEQS, enviesando estas diferentes etimologias em seus demais con-
ceitos: matrizes estéticas, teatralidades e espetacularidades, transculturalidade,
sujeito-trajeto-objeto, entre outros. Dessa forma, concluiu-se que a presenca do
sujeito avancando nos seus terrenos formativos em Maceio, Alagoas, durante
o0s anos de 2019 e 2021, foi essencialmente necessaria, ao desenvolvimento e
concluséo da pesquisa.

A perspectiva formativa e formadora gerada pela sua pratica aliada a
teoria, complexificando as a¢des em seu trajeto de formacéo, em suas bifurca-
¢Oes, Claudius, O Imperador, neste transito em Macei6, Alagoas, realizou duas
oficinas, ministradas pelo prof. dr. Rafael Madureira: Iniciagdo a Ritmica de
Dalcroze e Hermenéutica do Texto Dramético, no Centro Cultural da UFAL, ano
de 2019, contribuindo para ampliar os conhecimentos sobre Emile Jac-
ques Dalcroze (1865-1950) e Francois Delsarte (1811-1871).

E ainda, neste caminhar, houve o encontro com a profa. dra. Telma Cé-
sar, em atravessamento pelas suas ac¢fes didaticas realizadas na Escola de
Teatro, da Universidade Federal de Alagoas, “Guerreiro por Natureza” partici-
pou de suas oficinas com aulas de Tai-Chi-Chuan, do Mestre Liu Pai Lin (1907-
2000). Neste caminhar, ambos, a prof. dra. Telma César e o prof. dr. Rafael
Madureira, foram dois colaboradores, analisadores e conselheiros, em atuacéo
como professores externos da banca desta tese.

A continuidade da reflexividade do caminhar do sujeito “Guerreiro por
Natureza”, Claudius, O Imperador, no proximo tépico do seu memorial, sujeito-
trajeto-objeto, através do procedimento descritivo abarcara o objeto, os entre-
meios do Guerreiro Alagoano, demarcados pelos entremezes portugueses e

espanhdis, sendo desfigurados, modificados em seu trajeto.
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1.3. O OBJETO ENTREMEIOS / ENTREMEZES EM TRAJETO

O léxico da palavra entremeio na maioria dos dicionarios esté grafado
com mais frequéncia no singular, no entanto, para (HOLANDA, 1986, p. 667) a
palavra entremeio possui trés significados: “1. aquilo que esta de permeio; in-
termédio; 2. espaco, ou espaco de tempo entre dois extremos, intervalo; 3.
renda ou tira bordada entre duas pegas lisas”. Neste sentido, a expressao en-
tremez é geradora do Iéxico entremezes, que culminou na corruptela entremei-
0s. Por sua vez, o nome entremezes, deriva do termo francés entremets, que
significa: “pratos do meio de uma refeicéo que séo servidos entre o assado e a
sobremesa” (REY, 2009, p. 474,475).

Segundo Moura (2000: 73), ha divergéncias sobre a etimologia da pa-
lavra entremez, usada para designar representagfes teatrais em Por-
tugal, ja no século XV: “Alguns dao a palavra como derivada do italia-
no intermezzo [...outros...] do francés entremets, ‘prato que se serve
entre dois outros [...] um espetaculo que se dava entre os diferentes
servicos de um festim”. Assim, a palavra entremezes poderia ser
usada em portugués, tanto no sentido de entremeios, quanto de en-
tremesas. Bastos (1994: 58), em seu dicionario de referéncia, infor-
ma: “Entremez — Classificagdo que n’outro tempo se dava as farsas
(sic) ou comedias (sic) pequenas e jocosas (MOURA 2000: 73; BAS-
TOS, 1994, 58 Apud (BIAO, 2009, p. 327)

O termo entremez, durante os séculos XIV e XV, comeca a ser utilizado
nas cortes do ocidente latino, porém, com significados confusos; no conjunto
teatral a palavra foi batizando muitos aspectos cénicos, obtendo a sua impor-
tancia na concepcdo da arte teatral brasileira (BIAO, 2009). Dessa forma, o
entremez portugués, espanhol e o entremeio no Guerreiro Alagoano sdo cenas
dramaticas curtas, concentradas dentro da histéria do teatro portugués, espa-
nhol e brasileiro, brotando como entremezes (LEVIN, 2013). O professor Biao,

destaca os entremezes, como:
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Considerado frequentemente como género menor, de carater apenas
complementar, posto que historicamente associado a divertimentos
entre os pratos de um banquete, ou destinado a ser apresentado —
entre ou — apds — pecas do teatro dito sério, o entremez, pode ser
classificado como um subconjunto da literatura dramatica do género
comico, podendo ainda ser identificado ao chamado teatro ligeiro, in-
cluindo, constantemente, nimeros musicais. Vale ainda que se regis-
tre que os entremezes, no mundo lus6fono, ndo se restringem a sua
identificacdio com o teatro de cordel lisboeta, dos séculos XVIII e XIX,
podendo ser encontrados, antes e depois destes séculos em contex-
tos diversos. (BIAO, 2007, p.135)

O atual estado da arte dos entremeios no Guerreiro Alagoano, desse
modo, esta demarcado pelo itinerario do entremez como género teatral, atrela-
do historicamente, a bibliografia dramatica em Portugal e Espanha. Neste con-
texto, os dramaturgos representativos do momento na Espanha, foram: Lope
de Rueda (1510-1565), Juan de Timoneda (1518-1520), Pedro Calderon de La
Barca (1600-1681), aparecendo ainda, de acordo com (ASCENSIO, 1971), na
literatura de Miguel de Cervantes (1547-1616). No Brasil, aportaram nas obras
de Martins Pena (1815-1848), segundo (LIMA-NETO, 2020), (LEVIN, 2013) e
(SANNAZARO, 2016); nas criagbes de Arthur de Azevedo (1855-1908); tam-
bém, conforme (LEVIN, 2008), eles estdo na dramaturgia de Lopes Neto
(LOPES NETO, 1976); e ainda, adentraram em terras brasileiras pela perspec-
tiva sonora (BUDASZ, 2008), apoiando a construcéo de nossa musicalidade.

Os entremezes eram representados em Portugal e Espanha, durante o
Século de Ouro Espanhol, no final do século XVI, até o século XVIII; o género
adquiriu um charme em Espanha e Portugal, nos séculos XVI a XVII, e o seu
climax foi alcangado como maneira de fazer teatro, apenas, nos séculos XVII e
XVIII, ocorrendo a sua decadéncia, a partir dai. A evolugdo histérica do entre-
mez na Espanha, divide-se a partir de seu nascimento, no século XV, pois,
nessa ocasido, as configuracdes burlescas do teatro popular eram muito apoi-
adas, “o publico da pequena e média burguesia urbana misturava-se com as
franjas das camadas mais populares, em busca do divertimento oferecido pela

comédia nova e pelos graciosos entremezes” (LEVIN, 2013, p. 183).
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O espetaculo do entremez se organizava pelo divertimento facil, com
anedotas e falas coloquiais, porém, admoestava a coletividade da época; pos-
suiam acao dramatica jocosa, em um ato, com personagens populares. As ce-
nas foram proibidas em 1780, devido ao contexto satirico, posteriormente, fo-
ram substituidas pelo estilo teatral classico, aceito como espécie e jeito de exe-
cucdo dramética em Portugal, a partir da segunda metade do século XVIII.

A sua decadéncia em Portugal, durante a segunda metade do século
XVIII, deve-se a uma crise no fazer teatral popular portugués; “seria o inicio e
uma trajetéria descendente, tanto para o entremez, quanto para a chalaca
grosseira, ambos, alvejados pelas vozes da renovacéo estética lancadas pelo
romantismo que se instalou, a partir da década (sic) de 1820.” (Id. Ibid. p. 183).

O fluxo do entremez portugués, até chegar no Brasil, no inicio do sécu-
lo XIX, deu-se com a vinda da corte portuguesa, em 1808, neste caminhar, de-
sencadeou-se por aqui, 0s modos de fazer teatral de Portugal, os entremezes.
Muitas versdes de comédias e tragédias eram adaptadas no Brasil do vernacu-
lo lisboeta, assim como, as suas representacdes eram atravessadas pelos di-
vertimentos ligeiros, ou, pelos entremezes; novamente, Levin (2013), nos diz
gue “é bem possivel que Martins Pena tivesse se utilizado dos referenciais dos
entremezes portugueses para criar suas pegas comicas, como, o Juiz de Paz
da Roga, A Familia e a Festa da Rocga (Idem, p.182).

Os entremezes, de uma certa maneira, foram desfigurados, deforma-
dos, redesenhados, modificados em seu trajeto, saindo de Portugal até nos.
Budasz, situa que no teatro cémico portugués em trés atos, no fim do século
XVIII, e inicio do XIX, havia a inclusdo de “entremezes e farsas em portugués,
com dialogos falados, modinhas cantadas e coreografias nacionais” (BUDAZ,
2008, p. 91). Também, ele j& falava dos modos de encenac¢des no Brasil por

desfiguracgao:

Jé os espetéculos da Companhia Italiana esforcavam se em trazer ao
publico carioca a Opera italiana no sentido estrito do termo, ou seja,
enredos representados em italiano e integralmente postos em musi-
ca, embora, pelo menos aos olhos de viajantes estrangeiros, estes
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fossem quase sempre mutilados, estropiados e desfigurados.
(BUDASZ, 2008, p. 19).

Neste caminhar dos entremezes, o presente estudo demarca o fluxo
realizado pelo entremez, enquanto estilo dramético, desembocando na etno-
grafia das dancas tradicionais alagoanas, os Reisados e Guerreiros
(BRANDAO, 2007), configurando-se como entremeios. A encenacdo dos en-
tremeios na brincadeira do Guerreiro Alagoano, tendo como fato importante, a
caracteristica de serem cenas criadas pelo referencial de corpo do brincante, o
“botador de figuras”, ou figuras, denota-se assim, um modo particular das ce-
nas sendo feitas pelas referéncias individuais de cada brincante. Neste caso,
0s entremeios sao transportados pela inventividade do “botador de figura”, que
concebe o personagem, modificando ao seu jeito, surgindo desse modo, até
novos entremeios; desfigurados ao seu modo, tornaram-se criacdes, totalmente
diferentes, das ocorridas no local da brincadeira, completamente modificadas,
pelas subjetividades destes etnoartistas se utilizando dos materiais acessiveis
a eles para a sua encenacao.

O fator de autonomia na encenacdo das figuras, ou, entremeios, no
Guerreiro de Alagoas, sendo realizados pelos “botadores de figuras”, desse
modo, estimularam o surgimento do trabalho cénico, em processo, pela Cia
Cinica Danca. Nesta direcdo, as criagdes dos curtos solos, na linguagem de
danca pessoal, com os entremeios do Guerreiro de Alagoas, foram desfigura-
dos pelo corpo do artista-pesquisador, em contato com as suas multirreferenci-
alidades.

Os entremeios do Guerreiro de Alagoas, enquanto objeto de investiga-
¢ao neste estudo, assumem uma miragem pouco explorada no contexto das
artes cénicas, pelo fato de sua apari¢édo coexistir num evento de cunho popular,
vivenciado no nordeste brasileiro, no Estado de Alagoas, e ainda, situado den-
tro de um pais multifacetado culturalmente, enviesado por referenciais artisti-

COs eurocéntricos.
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O presente estudo, neste contexto, destaca as cenas curtas, 0s entre-
meios, como status artisticos, vistos como potenciais estéticos, muito além, de
meras cenas realizadas dentro da brincadeira Prop&e olha-los desvencilhando-
se do seu carater transitorio, dotados de estilos e significacdes, além de “costu-
ras”. O seu assunto € atual, permanecendo algo especifico e genuino, tornando
0 objeto expandido pela tradigcdo e a memdria na contemporaneidade.

Os entremeios em suas andangas no capitulo seguinte, levara o leitor
para adentrar ao escopo de sua reapresentacdo, aos brincantes enviesando
suas figuras, pelo jeito de “botar os figuras”, ou seja, a sua “botagéo” na brinca-

deira do Guerreiro de Alagoas.
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2. “BOTAGAO” DE “FIGURAS” NO GUERREIRO ALAGOANO

Os pequenos solos com cenas teatrais e dangas, os entremeios, “figu-
ras”, sendo realizados pelos brincantes do Guerreiro Alagoano, por diversos
vetores, econdmico-politico-sociais, ndo sédo mais encenados; o seu desapare-
cimento se deve, principalmente, ao encurtamento do tempo de sua encena-
¢do. Outro causador do seu sumico é o fato das praticas e comportamentos
espetaculares organizados — os PCHEOs, manter-se como estrutura viva atra-
vés da oralidade, pela memoria dos mestres, desse modo, quando estes mor-
rem, levam consigo os seus conhecimentos.

O acesso a representacdo dos entremeios do Guerreiro Alagoano ocor-
reu por meio de registro??documental com a pesquisa de campo e através dos
relatos orais dos brincantes e pesquisadores® em Alagoas. A coleta de infor-
macdes para o procedimento descritivo de sua encenagao se amparou, princi-
palmente, no livro, O Reisado Alagoano, do pesquisador Théo Brandé&o (2007);
outros bichos, entremeios, ou “figuras”, foram relatados pelo mestre André Joa-
quim, “botados”, ou seja, encenados por ele, no seu grupo Guerreiro Mensagei-
ro Padre Cicero, outros “figuras”, ele presenciou a sua encenacédo. Os entre-
meios e suas cenas sendo amparados pela bibliografia de Théo Brandéo, e
através da pesquisa de campo, foram demarcados como cenas curtas decal-
cadas, revisitadas, principalmente, dos Reisados, porém, algumas figuras fo-
ram desfiguradas de outras brincadeiras, o Pastoril, por exemplo, adentrando
nos Reisados e Guerreiros.

22 Em todos os textos pesquisados sobre a etnografia do Guerreiro Alagoano, sempre s&o cita-
dos os nomes dos entremeios, com parcas informac¢des da maneira como eram encenados. O
Unico registro musical. dramatico, estético, foi realizado por Théo Brand&o, no seu livro: o Rei-
sado Alagoano. Em 1949, a pesquisa logrou o primeiro prémio, no 4 concurso de monografias
sobre o folclore nacional, pela Discoteca Publica Municipal, Departamento de Cultura, da pre-
feitura, do municipio de Sdo Paulo. BRANDAO. Théo. O Reisado Alagoano. EDUFAL. 2 Edi-
¢ao. Macei6-Alagoas. 2007. (p.3)

2 As entrevistas estdo nos apéndices e foram concedidas por: Gustavo Quintela, Carmem LU-
cia Dantas, Josefina Novaes e Jo&o Lemos Vitor Viana.
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O estudo alcan¢ou o numero de 31 “figuras” “botados”, sdo eles: O Seo
Anastécio, 2. o Bébado, 3. a Borboleta, 4. 0 Boi, 5. a Burrinha, 6. 0 Cao e a Al-
ma, 7. o Cangaceiro, 8. a Call, 9. o Capitdo do Mato, 10. o Capitédo Piloto, 11.
O Cavalo Marinho, 12. a criada Carolina ou Carolinda, 13. o Doido, 14. o Fdria,
15. o Javali, 16. o Jaragua, 17. a Joana Baia, 18. o Lobisomen, 19. a Mae Ve-
lha, 20. o Maquinista, 21. o0 Mata-Mosquito, 22. o Mascate, 23. o Messias, 24. 0
Morto-Vivo, 25. o Papa-Figo, 26. o Pescador, 27. o Sapo, 28. a Sereia, 29. 0
Soldado, 30. o Urso e 31. o Zabelé.

As cenas realizadas por desfigurag6es, quando efetivadas pelos “bota-
dores de figuras”, sugere a nominacdo destas modificagbes como uma
“pri(n)colagem” epistemoldgica artistica cognitiva, porque na base estdo as
epistemologias elaboradas em seus locais (DOMENICI, 2009), feitas por brico-
lagem (ARDOINO, 1998). Através de suas subjetividades os etnoartistas ajus-
tam as informacg@es, fazem arranjos estéticos com os seus materiais disponi-
veis. As letras de musicas sendo transcritas, muito contribuiram para que fos-
sem surgindo as camadas de sua “botagédo”, também, através das multirrefe-
réncias sobre esses saberes tecidos foi possivel visualizar e descrever, as suas
encenacoes.

Primeiramente, no texto aparecerdo as cenas relatadas pelo mestre
André Joaquim dos Santos, os entremeios “botados” em seu grupo Guerreiro
Mensageiro Padre Cicero, e por Ultimo, a sua execugdo sendo descrita por
Théo Brandao, pelos pesquisadores entrevistados, e, através das suas multir-

referéncias demarcadas pelo autor da tese.
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2.1. “BOTANDO FIGURAS” NO GRUPO DE GUERREIRO MENSA-
GEIRO PADRE CICERO

Figura 3 Mestre André Joaquim dos Santos. Foto: Claudio Anténio. Ano: 2019
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Os entremeios, bichos, ou figuras “botados”, encenados dentro do gru-
po de Guerreiro Mensageiro Padre Cicero, aparecem a partir da pesquisa de
campo, relatada pelo mestre André Joaquim dos Santos, numa conversa de 90
minutos de duragdo, realizada na sede do seu grupo Mensageiro Padre Cice-
ro?4. A sua narrativa parte da estruturacdo das partes encenadas do jeito dele,
ele préprio explicando como conduz a brincadeira, sequenciando as fases de
sua dramaturgia, até a “botagdo” dos “bichos”, pelo corpo do “botador de en-
tremeio, visto que, sdo varios bichos, e cada mestre tem seu modo e as suas
figuras para “botar” da sua maneira.

As entrevistas com o0 mestre André e demais pesquisadores estdo
transcritas e constam como apéndices da tese. Primeiramente, o mestre André
Joaquim dos Santos, delineia a organizacdo espacial dos brincantes, evidenci-
ando as fases de encenacgédo, até a apresentacdo dos entremeios, chamados
por ele de bichos, as vezes, ele fala “figura”. Na sequéncia de sua fala surgem
0s acontecimentos em partes do drama, as embaixadas, as pegas (musicas) e
as partes (embaixadas e pecas), intercalando os seus detalhes cénicos; assim,

para o mestre André Joaquim dos Santos:

Existem os dois cordBes, o encarnado e o azul, uma fila do lado e
uma fila do outro, no meio fica a Rainha, a Estrela de Ouro. O Mateus
e o Palhago, ficam arrodeando, os dois, interagem muito com os mes-
tres, e os personagens (figuras), e os brincantes (figurantes). De vez
em quando, eles caem nos meus pés, faz uma piada, canta uma Pe-
¢a. O Mateus, vem pra dentro, as vezes, e fica de olho nos corddes,
se as meninas faz (sic) algo errado, ele arruma. O mestre e o contra-
mestre, ficam na frente. Nos corddes, ficam os figurantes, duas mo-
¢as na frente, que puxam a evolucéo dos corddes quando tem o des-
locamento, as vezes, passando de fila, para um desenho circular,
sempre em movimento, até ficar as duas filas, novamente, uma ao la-
do da outra. Atras das primeiras mogas, ficam os dois embaixadores,
um em cada fila. Na fila, atrds dos figurantes, ficam as Figuras: Ban-
da da Lua, Estrela Dalva, Estrela Brilhante, Estrela Matutina, Papa

24 \er entrevista: Entremeios "botados" por Mestre André Joaquim. 5 de mar. de 2021. Disponi-
vel no canal, Claudio Ant6nio , criado para disponibilizar os resultados da pesquisa na plata-
forma Youtube. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=xPMYIJvgk0s&t=487s.
Acesso em: 18 dez 2021.



https://www.youtube.com/channel/UCDtg498gOsi9bhviJTzojaQ
https://www.youtube.com/watch?v=xPMYIJvgk0s&t=487s
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Ceia, a Lira, Cabocla de Lira,~Vassan de indio...E muita coisa....
(SANTOS, 2020, p. INFORMACAO VERBAL)

A seguir, 0 mestre André Joaquim, apresenta a encenac¢éo do Guerreiro

de Alagoas:

Primeiro de que tudo, dar boa noite ao pessoal. (Ele canta): “Boa noi-
te senhor e senhora, sou o mestre André, que chegou agora”. Depois
do boa noite, abre a sede, ele canta: “Vou abrir a minha sede, com
as forcas de Jeov4, com nosso pai celestial, abre-te sete divinas, pro
meu Guerreiro brincar”. Depois, reza-se o Divino. Terminando Divino,
oferece o divino ao padroeiro do lugar. Comega as Embaixadas, as
Partes (O combate, a guerra). Depois, a reza da Matriz, louva a ma-
triz. (Ele canta): “Deus te salve matriz, onde o padre diz, uma missa
cantada, acabei de rezar divino, adorar deus menino, na lapinha sa-
grada”. Entram as Pecas de Entrada (canta 5 a 10 pegas). Depois,
entra o primeiro entremeio, o Boi. Segue-se mais Pec¢as e Entremei-
os. Finaliza com a Peca de Despedida. (Ele canta): “E tarde é tarde é
tarde, € hora, é hora, é hora, Guerreiro vai embora, ndo posso mais
demora (sic). Adeus meu pessoal, tirei 0 meu transporte, adeus e
boa sorte, até quando eu voltar”. Final: Canta, o Galo cantou. (Ele
canta): “Galo cantou, dia amanhece; © meu Mateus fale com ela, mi-
nha donzela adeus, adeus. As filas sédo puxadas pelo Mateus e o Pa-
lhago, fazem um circulo, as filas se cruzam, saem de cena. (ANDRE
JOAQUIM, INFORMAGAO VERBAL ,2021)

Ainda, segundo o mestre André Joaquim, os bichos, figuras, “figuras”,
0s entremeios, possuem trés musicas: a peca de entrada, a pega do entremeio
e a peca de saida. Antes do entremeio entrar em cena, as vezes, eles sao
anunciados pelas figuras, personagens que cantam as suas pegas, ou, decla-
mam as suas embaixadas, causando uma conexao com O entremeio que ira
ser encenado. O Mateus, também, demarca a presenca da figura, o bicho,
enunciando oralmente para 0 mestre sobre a presenca do entremeio na sede
ou no espaco de apresentacao, dessa forma, os bichos sédo destacados pelo
olhar e pela fala do Mateus, assim como, séo levados para a cena por ele.

O mestre canta as pegas, musicas do Guerreiro, cinco ou dez pecas,
estas musicas antecedem a entrada do entremeio, que acontece apds a ultima
peca cantada pelo mestre. Neste desenrolar, a entrada do “figura”, entremeio,

sempre acontece apos a Ultima peca cantada pelo mestre. Assim, seguindo o
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raciocinio das “bota¢des de figuras”, o mestre André Joaquim dos Santos, can-
tou a peca, musica, Mulher, a exemplificando como a musica antecedente da

peca de chamada do entremeio, O Seo Anastécio:

MULHER

Certo dia eu arrumei uma mulher

mas, com cilime ela reclamava a mim

eu disse a ela que a minha vida é assim

se achar ruim continue se quiser

Essa mulher filha do Seu Manoel

ela morava na cidade do Roteiro

Eu sou néo posso fazer do bonito o feio

nem obrigar o coracdo de uma mulher

(ANDRE JOAQUIM, INFORMAGAO VERBAL, 2021)%

Ao finalizar a pega (musica), que antecipa a encenagdo, entra o Ma-
teus, avisando a presenca do Seo Anastacio. Esse “figura” de acordo com o
mestre André, possui a seguinte composicao:

Ele tem 0 mesmo bigode do Messias, s6 que, ele ndo vem de terno, a
roupa é comum e muito velha, a mochila do lado, um bucho grande. E
muito parecido com o Messias, sO que, a barriga dele é grande, e o
Messias, tem a corcunda. O personagem é um mestre de cultura po-
pular. (ANDRE JOAQUIM, INFORMAGCAO VERBAL, 2021)

MESTRE ANDRE “BOTANDO” O SEO ANASTACIO

Antes de entrar o Seo Anastéacio, o Mateus diz: Tem um velho aqui, vi-
rado na onga, o bucho desse tamanho, o véio (sic) é feio, viu, seu Mestre. O
mestre, replica: Mateus, vai buscar esse veio. O “botador de figura” vem para
perto do mestre que Ihe pergunta: Como é o nome do senhor? O “botador de

figura”, responde: Seo Anastacio. O mestre, indaga: O senhor veio fazer o qué,

% Ver Apéndice 2. Entrevista em video transcrita, realizada com o mestre André Joaquim. Ano.
2021. Video disponivel em: https://youtu.be/xPMY1JvgkOs.



https://youtu.be/xPMYIJvgk0s
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aqui? Seo Anastéacio, responde: Com a sua licenga, eu ndo posso ver uma
brincadeira dessa, queria saber se eu posso dancar? O mestre André canta a

peca de entrada do Seo Anastacio:

Peca de Chamada Seu Anastacio
Seu Anastécio é um mestre de Guerreiro
Que veio aqui vai cantar a sua Peca (bis) (IDEM)

Eles comegcam um dialogo improvisado, a conversa gira em torno do
tamanho da barriga de Seo Anastacio, que pede, igualmente, ao entremeio do
Messias, uma moca para casar-se. O mestre André ironiza: Também, com essa
barriga, quem vai querer se casar com o senhor. O Seo Anastacio fica improvi-
sando, fazendo trejeitos com a sua barriga postica feita com travesseiros. Ele
tira do paleté uma garrafa de cachaga, fica bebendo e dangcando. O mestre An-
dré fala: Péra ai, que eu vou arrumar uma mulher pra dancar com o senhor. O
sanfoneiro toca um forrd, o Seo Anastacio dan¢a com a Rainha, depois, com a
Estrela de Ouro, quando a Estrela de Ouro cansa, o Mestre canta a sua peca,

ele danca.

Peca do Seo Anastacio

Seo Anastacio que veio de viagem
Alguma coisa ele ha de contar

Ele tem o seu bucho grande

de comer bacalhau Ceara

Seo Anastacio que veio da Serrinha
faz continéncia pra nossa Rainha

Seo Anastacio que veio de Pilar

faz continéncia pra todo pessoal (Idem)

A peca do entremeio € um cerimonial para cumprimentar as figuras do
Guerreiro, desse modo, o mestre inventa versos na pecga do “figura” para rimar
com o nome das figuras (personagens), para que 0 entremeio possa cumpri-

mentar. Depois do Seo Anastacio cumprimentar todas as figuras, os figurantes
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(brincantes nos corddes), a banda musical e o publico, 0 mestre André apita e

canta a peca de saida do “figura”.

Peca de Saida do Seu Anastécio
Seu Anastacio que veio de viagem
Ele chegou nesse saléo brincar

ai ja chegou a sua hora

Seu Anastacio pode se arretirar.

MESTRE ANDRE JOAQUIM “BOTANDO” O BEBADO

O Bébado, como o préprio nome indica, & um sujeito tropego em esta-
do de bebedeira que adentra no espacgo cénico segurando uma garrafa de be-
bida na méo, a sua roupa esté toda amarrotada. Este entremeio foi visto e nar-
rado pelo Mestre André Joaquim, no ano de 2018, sendo “botado” por um brin-
cante na cidade do Juazeiro do Norte. Ao falar sobre este entremeio ele indig-
na-se: “coisa que nunca vi, bébado no Guerreiro, finado meu pai nunca botou,
nunca vi.” (SANTOS, 2019, p. Informac&o Verbal)?6 .

O bébado descrito pelo mestre André Joaquim, possivelmente, seja
uma derivacdo do entremeio, o Guriab4, anotado por Théo Brand&o, descrito
como um ser meio homem, meio bicho, pois ele também, vem cambaleando
amarrado pela cintura feito um bicho e traz uma garrafa em suas méaos feito
bébado.

% Ver apéndice 2. Entrevista realizada com o Mestre André Joaquim dos Santos, ano de 2019.
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MESTRE ANDRE JOAQUIM “BOTANDO” O BOI

Primeiramente, o mestre André Joaquim destaca a importancia do Boi

como um entremeio que nunca deixou de ser encenado no Guerreiro Alagoano:

Os entremeios do Guerreiro, sempre tem o Boi, se néo tiver o Boi, 0
Guerreiro ndo ta bom. O principal do Guerreiro é o Boi. O Boi, faz
muita graca, quando ele vem pra entrar no grupo, ele ja vem fazendo
graca, correndo atras do pessoal no sereno. Entdo, quando ele che-
ga, ai, temos uma peca da chamada do Boi. Na peca de entrada, tem
a pastora... (IDEM.)

O mestre André Joaquim ainda se refere a outra personagem, a figura
da Pastora ou Pastorinha, que apresenta a entrada do entremeio do Boi, pois,
eles entram na cena ap6s serem anunciados por alguns personagens do Guer-
reiro, como: o Mateus, o Palhago, a Rainha, a Pastora etc. Dessa maneira,
estes personagens funcionam como um elo para a cena do entremeio e através
das suas falas realizam a demarcacdo da presenca do entremeio, antes do
mestre cantar a peca de entrada do bicho no espaco da sede. A peca denotada
€ a toada da Pastora cantada antes do Boi chegar, porém, o bicho j& esta posi-
cionado na porta da sede, depois de ter percorrido antes as ruas ou o espago
proximo da apresentac&o do grupo.

Durante o momento da entrevista o mestre André tinha uma Burrinha e
um Boi pendurado na parede compondo o cenario, durante os seus comenta-
rios sobre este entremeio, ele explica-nos os detalhes do seu momento de “bo-

tar” pegando no Boi:

O “botador” de entremeio, ele fica aqui embaixo, ta vendo? esse co-
ragdo aberto, essa abertura aqui? (abertura abaixo da cabeca do
Boi); é para ele olhar por aqui. Ele aqui dentro, ele fica manejando o
Boi, vai 14, vem ca...corre atras do povo e sai, porque, dentro do gru-
po, ele vai cumprimentar as figuras. (IDEM.)
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O mestre canta a pec¢a de entrada do Boi, apds a Pastora cantar a sua

peca antecedente:

Peca da Pastora

Se eu soubesse que pastora,
era boa criadeira,

eu mandava ver meu gado,
pra pastorar seu vaqueiro

Peca de Entrada do Boi

O esse Boi,

O nome dele é Cravo Branco,
Quando ele sobe o barranco

Ele comeca a berrar. (bis).

Vou avisar pra toda minha gente,
Que esse boi, ele é valente

Ele pode me pegar.

O mestre André finaliza a peca de entrada e apita para cantar a pecga
do bicho:

Peca do Boi

Chegou, chegou,

Chegou o Cravo Branco,

Se quiser que eu danco, eu dango
se ndo quiser eu vou embora (bis)
Cravo Branco é bem bonito

Ele vem Ia da Serrinha,

Faca continéncia

Aqui pra nossa Rainha

Chegou, chegou,

Chegou Cravo Branco agora,

Se quiser que eu dango, eu dango(bis)
Se nédo quiser eu vou embora.
Cravo Branco é bem bonito

Ele é muito ligeiro,

Faca continéncia

Para o mestre de Guerreiro
Chegou, chegou,

Chegou o Cravo Branco,

Se quiser que eu dango, eu dango(bis)
Se nédo quiser eu vou embora.
Cravo Branco é bem bonito

Ele é bem ligeirinho,

Faca continéncia

Para todos menininhos (Sic)
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O mestre vai cantando a peca rimando com o nome de todos 0s perso-
nagens do Guerreiro, assim, o Boi cumprimenta a todos, quando ele acaba as

saudacdes, 0 mestre André toca o apito e canta para a sua saida:

Peca de Retirada
Chegou, chegou,
Chegou o Cravo Branco,
Ele veio para o saldo
Ele veio se apresentar
Chegou, chegou,
Chegou o Cravo Branco,
Chegou a sua hora
Chegou o Cravo Branco,
Ja pode se arretirar

O Mestre André Joaquim, ainda falou de sua experiéncia quando viu o

seu pai, que também era mestre de Guerreiro, “botar” o Boi:

Ai, o Mateus dizia: “Ai, seu Mestre, vem um bicho de ponta ali. Seu
Mestre, vai matar todo mundo e o bicho é brabo (Sic)’. O finado meu
pai, pegava o relho e estalava no chéo, corria todo mundo. Ai, ele pu-
xava a Pega da Rainha: “6 minha Rainha, vai pegar o Boi bonito, tra-
ga pro (Sic) saldo para o povo apreciar’; Ai, a Rainha pegava o Boi e
comegava a cantar: “O meu Boi bonito, 6 meu Boi bonito, que vem do
Egito, peca continéncia, o lago de fita, a moga bonita”. Quando aca-
bava, cortava o Boi, derrubava o Boi, esquartejava o Boi e vendia os
quartos para cada uma pessoa dali. Ele sabia o nome do povo, corta-
va, e, derradeiro, era “a tripa gaiteira pra moga solteira (sic).”?’. O Ma-
teus, chegava com os pedacos do Boi e o cabra®® dava, naquele tem-
po, entregava dez mil reis, 5 mil reis, quando acabava, ele tava (Sic)
com o bolso cheio de dinheiro. Era assim. (SANTOS, 2019, p.
Informac&o Verbal)?®

27 Ele se refere que na cena da divisdo do Boi, a cada parte do boi distribuida pelo Mestre, ele
rima o nome da parte do boi, com o nome do publico, neste caso, “as tripa gaiteira, vai pras
moga solteira (Sic)”.

28 A pessoa

2Ver Apéndice 3.
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MESTRE ANDRE JOAQUIM “BOTANDO” A BURRINHA

O mestre André Joaquim dos Santos descreveu que quando ele “bota”
a Burrinha, a sua cena s6 comega quando o Boi vai embora dos olhares do
publico desfilando pelas ruas, sendo este fato, um espetaculo a parte em dois
momentos, antes do boi entrar e quando ele sai de cena. Antes de chegar no
meio da apresentagdo o Boi faz um cortejo na rua e devera correr atras das
pessoas, principalmente, as criangas. Igualmente na saida, o “botador” conti-
nua a sua performance com os moradores o seguindo, e assim, sempre tera
gente esperando o Boi passar em suas portas e pessoas o seguindo. Mas, va-
mos para a cena da Burrinha.

O mestre André puxa mais pecgas musicais e logo apds o canto de suas
pegas, o sanfoneiro toca uma marcha (uma espécie de ritmo musical na brin-

cadeira). O mestre André cantou como exemplo a peca Maré:

Vou tomar banho nas aguas téo cristalina
T&o bela e tao bonitinha
Nas ondas dessa maré

Segundo o mestre André, as figuras, os personagens e os figurantes,

ou seja, os dois corddes de brincantes, azul e encarnado, respondem a pega:

Maré, maré vou tomar banho
Nas aguas do Catolé

O mestre André nos mostra agora a Burrinha pendurada na parede e
comega a relatar a sua “botacao”:

O cabra entra aqui dentro, bota o suspensério da Burrinha no pesco-
¢o, e fica pra |4, e pra ca, balancando. O traje dela é a mesma coisa
do Palhago, uma camisa de palhago, um chapéu. Agora, o chapéu é
de couro, de vaqueiro, de boiadeiro. Agora, tem lugar que o cabra
veste um gibdozinho (sic), sabe gibdo?” (SANTOS, 2020, p.
Informacéo Verbal)
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O zabumbeiro continua tocando a marcha, o mestre apita e logo vem o
Mateus nas carreiras avisar a presenga do entremeio da Burrinha. O Mateus,
diz: © Seu mestre, vem um bicho |4&. Um camarada bem estranho, um vaqueiro
gue chegou ali agora e vem dando pinote na burra, parece que a burra é braba!
O mestre André, diz: Chama ele 14. O vaqueiro (burrinha) se aproxima como se
estivesse em cima do animal, o corpo se apresenta tombando para os lados,
tentando domar a burra, vai para um lado, vai para o outro. O mestre manda o
boiadeiro parar, quando ele para; o mestre apita, o sanfoneiro toca a marcha

(em ritmo de andar), o mestre canta a peca de entrada do entremeio:

Peca de Entrada da Burrinha

O vaqueiro de onde vem

Com a sua burra malhada

Venho & do sertdo

Venho atras de vaquejada

O burrinha linda, que veio brincar
Veio festejar aqui em nosso saldo

O mestre, novamente, apita para encerrar a pega de entrada e canta a

peca do entremeio da Burrinha:

Peca da Burrinha

Essa Burrinha ela vem |& de Serrinha
Faca a continéncia para a nossa rainha
Essa Burrinha ela é muito ligeira

Ela veio festejar nosso Guerreiro

O mestre rima versos com 0s nomes das figuras para a Burrinha cum-
primentar todas as personagens, depois, apita e canta a peca de despedida,

ou, de saida:

Peca da Despedida da Burrinha
O Burrinha linda, veio se apresentar
Téa chegando a hora

De se arretirar (sic)

Chegou a sua hora

De se arretirar
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MESTRE ANDRE “BOTANDO” CALU

A Calu, a empregada, segundo o mestre André Joaquim, entra apds o
Sapo, entdo, o mestre canta a peca de saida do Sapo para depois o “botador”
vestir a Call. O mestre canta outra peca e 0 Mateus entra em cena para a
apresentacdo do entremeio. Para o mestre André: “o Mateus € cara preta, ele
tem a cara toda pintada de preto, os olhos brancos de fora. Ele € quem vai pe-
gar os bichos, o Palhaco fica arrodeando. Ele fica de fora e vem até mim cor-
rendo” (SANTOS, 2021, p. INFORMACAO VERBAL).

Na sequéncia o Mateus, diz: Seu mestre, da pra parar um pouquinho
essa peca? O mestre André para de cantar, apita e pergunta: O que é que ha,
Mateus? Mateus, reponde: O mestre, o senhor ja arrumou uma empregada? O
mestre André, diz: Ainda ndo arrumei, estou precisando de uma empregada. O
Mateus vai até o “botador’ de entremeio e pergunta: O Moga, como é o nome
da senhora? O “botador” de entremeio (falando bem fino) — E Cald. Mateus vai
para perto do mestre e diz: E Cali, agora, ela s6 vem se o senhor chamar ela
(sic).

O mestre André na entrevista, diz: O apito faz “prim”, a musica entra.

Ele canta a peca de entrada ou a chamada da Calu:

Peca de Entrada da Calu

Cal, teu patrdo te chama (bis)
Faca favd (sic) venha ca (bis)
Coro Figuras e Figurantes:
Venha atender o chamado (bis)
Seu patrdo mandou chama (sic)

A empregada Calu entra em cena sambando e dialoga com o mestre,
ela diz: Eu t6 (sic) precisando de um emprego, eu td desempregada. O mestre
André pergunta: E a senhora € boa mesmo? Sabe cozinhar, lavar e passar? Eu
td precisando de uma pessoa, mas, é pra fazer tudo. Callu responde: Sei sim,
faco de um tudo. O mestre André torna a perguntar: E a Senhora cobra quan-

to? Calu reponde: Um salario. O mestre completa: E tA com a carteira? Calu
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responde: T6 sim. O mestre fala: Ta certo, entdo, ta contratada, mas, € o se-
guinte, tem que varrer a casa, fazer comida, ajeitar as coisas, mas, primeiro,
vai fazer a feira mais o Mateus. (Ele chama o Mateus). O Mateus diz: O seu
Mestre de primeira! O mestre responde: Mateus, va fazer a feira. O Mateus fa-
la: Ave Maria! Agora é que eu vou bonito, do jeito que eu gosto de mulher, claro
que eu vou, vou sim. O mestre diz: Mas, v com respeito com a moga, viu! Ma-
teus responde: Vou sim, pode deixar.

Os dois, saem abracados, vao na direcdo do sanfoneiro, Mateus pede
para tocar um forré. O sanfoneiro comeca a tocar, eles ficam dancando de uma
forma cbmica, vao se distanciando do mestre e somem da vista. O mestre fala:
Cadé essa feira? que nao chega...O Mateus reponde: Seu mestre, tamos (sic)
entrando no mercado agora. O sanfoneiro toca novamente, eles se abragam e
comegam a dangar. A danga em par séo insinua¢des de um casal em intimida-
des e as falas sdo de duplo sentido. O mestre pergunta: J& chegaram com a
feira? Mateus responde: Comecei a entrar no rego dela agora. O mestre per-
gunta: O rego de quem? Mateus responde: O rego do mercado.

O Sanfoneiro toca novamente. O mestre pergunta pela feira, o sanfo-
neiro para de tocar. Mateus completa: Comecei a entrar no quiabo agora. O
sanfoneiro toca um forrd, eles dangam. O mestre pergunta de novo: Cadé essa
feira? Ta (sic) com mais de hora que vocés foram. Mateus responde: Seu mes-
tre, eu comecei a pegar no alho agora, no dente de alho. O mestre indaga:
Oxe, vai trazer somente um dente de alho? Mateus responde: N&o, vou botar a
cabeca toda dentro, a cabeca do alho dentro da sacola. O sanfoneiro, toca de
novo, eles dangcam. O mestre pergunta pela feira, o sanfoneiro para de tocar.
O Mateus diz: Seu mestre, quando eu fui na feira, eu esqueci de comprar fumo,
mas, mandei a dona Call buscar. O mestre pergunta: E cadé ela? Mateus res-
ponde: Ela t& entrando no fumo agora. Ela ta vindo, com um rolo de fumo nas
costas, e, eu td (sic) com a feira.

O Mateus entra na cena com uma cesta de compras com um monte de
lixo dentro, pedras, latas velhas, saco plastico e despeja no saldo. Ele diz: Ta

aqui a feira. A Call entra em seguida, com um rolo de fumo na cabeca. O mes-
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tre ordena: Cald, pega aqui essa feira e vai pra cozinha preparar o almogo. E

assim, o mestre canta a peca da despedida da Cali:

Peca de Saida da Calu

O Calq, ela veio arrumar emprego

Ao mesmo tempo ele veio se apresentar
Dona Calu por favor se arretire

Va pra cozinha comecar a cozinhar.

O Mestre André concluiu a “botagédo” da Calu dizendo: Eu apito, eles
saem de cena, é o fim dos personagens. Eu s6 boto até ai, até a Cald. Os ou-
tros, eu nao boto.” (IDEM, 2021). Ainda, em uma entrevista realizada anterior-
mente, no ano de 2019, o mestre André Joaquim, também, narrou outra versao

da Calu que ocorreu no Guerreiro do seu pai:

A Calu, era uma empregada. O Mateus vinha e dizia: O Mestre, 0 se-
nhor ta precisando de uma empregada? O Mestre dizia:” t6”. Vem ai
uma empregada pro senhor. O Mestre dizia: “Como é o nome dela?”
E Call. O Mestre: “ta certo, ela vem aonde?”. T4 vindo ai, no cami-
nho, t4 vindo por ai. Ela apontava no fundo do Guerreiro, af vinha a
musica: “Calu teu patrao te chama, faga favor venha ca, venha aten-
der ao chamado, seu patrdo manda chama (sic)”. Ai, ela vem mais o
Mateus: ‘Seu Mestre, ai esta sua empregada. O Mestre: “Eu to (sic)
precisando de uma empregada, a senhora cobra quanto? Calu:” o sa-
lario”. Mestre: ta certo, vou botar vocé aqui, mas, é pra fazer tudo,
ajeitar a casa, fazer a comida, e ir & feira mais o Mateus, ali, ta certo,
& partir de agora, vocé ta (Sic) empregada, va fazer a feira mais o
Mateus. O Mestre: “6 Mateus”. Mateus: “Diga, Mestre de primeira”. Va
fazer a feira mais a Calu”. O sanfoneiro comega a tocar um forré e ela
comega a dangar com o Mateus. O Mestre pergunta: “6 Mateus, cadé
rapaz, a feira?” Mateus: “tamos chegando agora no mercado”. Eles
comecgam a dancar. O Mestre pergunta: “Cadé essa feira? Mateus: “t6
(sic) chegando no mercado agora”. Mestre: “Cadé essa feira. Mateus:
“t6 entrando no quiabo agora”. Mestre: “Cadé essa comida? Cadé a
dona Calu?”. Mateus; “Ta (sic) entrando no fumo agora”. O Mestre di-
zia: “Vocé tao cozinhando ou namorando? Tira o cinto e bate no chéo,
como se tivesse batendo neles, até eles sairem de cena. (SANTOS,
2019, p. INFORMAGAO VERBAL)
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MESTRE ANDRE JOAQUIM “BOTANDO” O LOBISOMEM

O personagem do Lobisomem ¢é descrito pelo Mestre André Joaquim

da seguinte maneira:

Usa uma mascara, mais feia do mundo, com os dentes pra fora, 0s
olhos miudinhos, barbado, aquela coisa feia. A roupa é toda preta, um
macacdao preto, fechado até em cima. A méascara tapa 0 pescoco, pra
ninguém ver nada. Uma mao com garras, os pés, também. As méos é
uma luva com unhas posticas. O sapato dele é aquele que tem
unhas. (SANTOS, 2021, p. INFORMAGAO VERBAL)

Antes do Lobisomem entrar em cena, o mestre André canta mais uma

peca, dando como exemplo a musica Beira Mar:

Eu desci do Tabuleiro

Pra o centro de Macei6
Quando eu cheguei no Farol
Avistei uns coqueirais (bis)
Eu dali peguei a olhar

Fiz uma rima ligeiro

Era o Sete Coqueiros

que fica na Beira mar
Beira mar

0. O beira mar

Tem muitas praias bonitas
Pras meninas se banhar

Ao terminar a peca do Guerreiro de nome Beira Mar, o0 mestre André
apita e entra o Mateus desesperado, correndo. O Mateus fala: Olha mestre,
tem um bicho ali que é a coisa mais feia do mundo! O mestre André pergunta:
Que bicho é esse Mateus? O Mateus sai de cena e entra com o Lobisomem
amarrado pela cintura por uma corda, todo mundo comega a correr. O bicho
avanca em um e outro. O Mateus o segurando vai sendo puxado pelo bicho. O

Mestre André apita, eles param, o mestre canta a sua peca de entrada.
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Peca de Chamada do Lobisomem
Lobisomem é bicho feio

Venha arreparé (bis)

Venha ca meu povo

Ver Lobisomem dancar

O Lobisomem se aproxima e para na frente do mestre, ele canta a pe-

¢a do entremeio do Lobisomem:

Peca do Lobisomem
Lobisomem é bicho feio
Vem la da Serrinha
Faca continéncia
Anossa rainha
Lobisomem é bicho feio
Ele é muito ligeiro

Faca continéncia

Ao mestre de Guerreiro
Lobisomem é bicho feio
Eu digo pro senhor
Faca continéncia

Aos dois Embaixadd (sic)

O Lobisomem vai cumprimentar todas as figuras do Guerreiro e 0 mes-
tre vao improvisando versos para o Lobisomem fazer continéncia para todas as
figuras, os personagens, para os figurantes, que sao os brincantes nos dois
corddes, a banda e o publico. Ao cumprimentar todos, o mestre apita e faz a

sua peca de saida:

Peca de Saida do Lobisomem
Lobisomem é feio

Que veio se apresentar

Ja chegou a hora

Pode se arretirar.

Durante a encenacgéo do Guerreiro, 0 mestre André nos diz que apos a
saida do Lobisomem, ele canta mais musicas e cita como exemplo outra ver-

sdo da peca Beira Mar.
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Eu viajei para Copacabana
Passei mais de uma semana
Pra chegar no Parana
Chegando la

Eu vi Maria eu vi Zefinha

Eu vi a Margarida

De maid na beiramar
Beiramar, 6 6 beira mar

Eu vou tomar um banho
Dentro das aguas do mar

Depois de cantar a peca acima, ele apita mais uma vez, e novamente,
entra o Mateus dizendo: Mestre acode, vem um velho ali, tdo feio neste mundo,
eu acho que ele, também, é um mestre de Guerreiro. Ele t4 vindo, t& chegando
aqui. O mestre André, diz: Chama esse véio (sic), eu td (sic) cansado mesmo,
pelo menos, ele canta um pouquinho, cadé esse velho? O Mateus comeca a
chamar: O seu velho Messias, venha ca. Desse modo, o mestre André canta a

peca de entrada do velho Messias:

Peca de Entrada do Messias

O Seu Messias é um mestre de Guerreiro
Seu servico é ligeiro

Em todo canto fez-se olhar

Eu vou rimar

Pego a peca e dou um grito

Vocé traga o seu apito

Pra tua peca tirar

Segundo o mestre André o personagem “é um velho, ele vem todo
amarrotado, com paletd, gravata, um chapéu velho na cabeca, usa mascara
com um bigode grande caindo e um cabelo grande branco. A corcunda grande
nas costas, feita com uma almofada embaixo do paletd.” (INFORMACAO,
VERBAL, 2021).

O Messias entra dang¢ando todo desengongado com a sua enorme cor-
cunda, quando chega perto do mestre, ele diz: Eu ndo sou mestre de Guerrei-
ro, ndo. Eu sou um velho e t6 (sic) a procura de uma moga pra (sic) me casar.
O mestre André pergunta: E o senhor, numa idade dessa, ndo se casou, ainda?

O Messias responde: Ndo me casei, nem tenho netos. O mestre André rebate o
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dialogo: E ninguém quis casar com o senhor, por que? O Messias responde:
Olha, eu tenho muito dinheiro, sé no mar, eu tenho 100 navios, no Rio de Ja-
neiro, eu tenho 200 prédios na frente do mar e tenho tanto dinheiro no banco,
gue os banqueiros ndo me querem mais, vou ter que guardar dinheiro em Mia-
mi, inclusive, eu tava (sic) 14, mas, eu td (sic) perambulando por aqui, pra achar
uma mocga pra casar. O mestre André fala: E é? Mas, seu Messias, me diga
uma coisa, como € que o senhor faz pra procurar as mogas? O Messias res-
ponde: Eu sempre canto uma musica pra moga se apaixonar. O mestre André
pergunta: E como é essa musica? O Messias e 0 mestre cantam juntos, a pega
de entrada do Messias.

Peca de Chamada do Messias

Eu Sou Um Velhinho

Tenho muito dinheiro

Na falta de moca

Eu ndo morro solteiro

Eu fui num jantar

Com a baronesa

Deixei a corcunda na quina da mesa

O mestre canta e o Messias vai dancando, enquanto o sanfoneiro vai
tocando, quando o Messias acaba de dancar, o mestre diz: Seo Messias e ago-
ra, o que o senhor vai fazer? O Messias diz: Mestre, me arruma uma namora-
da, eu quero que o senhor me arrume uma namorada. Veja se o senhor arruma
uma moca pra (sic) eu casar. Desse modo, ele vai se jogando nas mogas da
plateia. Uma mocga é ensaiada para interagir na cena e diz: O senhor é feio
demais, Seo Messias, vai nunca arrumar mulher para casar. O Seo Messias
comega a chorar, e entdo, o mestre André canta a peca do entremeio do Mes-

sias.

Peca do Messias
Eu tava na rua
Vendendo caneco
As mogas diziam
Vem c& meu boneco
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O Mestre André apita, novamente, e conversa com o publico feminino:
Meninas, se vocés quiserem casar com o Seo Messias, a hora é agora. Ele s6
tem 90 anos de idade, tem muito dinheiro, se vocés quiserem, ndo percam
tempo. As mocas dizem: N&o! Ninguém quer casar com ele. A gente ndo quer o
dinheiro dele ndo, mestre. Um homem de 90 anos! Quem vai querer casar com
ele? O mestre André canta a peca de saida do Messias, ele sai de cena triste,

cabisbaixo, torto e cambaleando, para depois entrar o Sapo.

Peca de Saida do Messias
Seu Messias ele veio se apresentar
Ja chegou hora do senhor se arretira (bis)

MESTRE ANDRE JOAQUIM “BOTANDO” O SAPO

O personagem do Sapo, segundo o Mestre André, “tem a cabega
grande, olhos arregalados e grandes, a lingua fica de fora. A mascara dele é de
borracha e a roupa também, se néo tiver a roupa de borracha, a méascara dele
é comprida, chegando até os bragos”. (Id, 2021).

Quando o mestre André finaliza a dltima pe¢a musical antecedente a
entrada do entremeio, entra o Mateus, novamente, as carreiras, avisando a
presenca do entremeio do Sapo. O Mateus diz: Para a peca, para, para. Olha
mestre, o0 bicho ja vem |4, € um bicho t&o feio nesse mundo, mestre! O mestre
André pergunta: Que bicho é? O Mateus responde: E um cururu. O mestre
André fala: Meu deus do céu, da de tudo nesse Guerreiro, até sapo hoje resol-
veu entrar. Vai |4 buscar. O Mateus sai no alvoroco e vai buscar o Sapo, antes
de contracenar com o mestre, eles ficam parados, distantes do centro do local

da apresentacédo, esperando o0 mestre cantar a peca de entrada.

Peca de Chamada ou Entrada do Sapo
O meu Mateus, faca o favd venha ca
Traz seu sapinho, pra no sal@o vadiar
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O Sapo vem arrastando as patas, depois, ele d4 um pinote em cima

das pessoas. Dai, 0 mestre canta a peg¢a do bicho:

Peca do Sapo

Sapo cururu da beira do rio (bis)
Quando sapo canta: 6xente,
Cururu repito:

Coro (As Figuras e os Figurantes):
Oxente, dxente. T4 muito bom,
Oxente, dxente. Ta bom demais

Mestre André apita e canta a peca de saida:

Peca de Saida do Sapo

Sapo cururu veio se apresentar (bis)
Chegou sua hora, dxente,

Vai se se arretirar

Coro:

Oxente, dxente. TA muito bom,
Oxente, dxente. TA bom demais

O Sapo vai pulando para sair de cena, ele estando fora do grupo, o

mestre apita e canta outra peca, para depois entrar outro bicho, o Zabelé.

MESTRE ANDRE BOTANDO ZABELE

Primeiramente, o mestre André Joaquim nos contara sobre o procedi-

mento de manipulacdo do passaro Zabelé pelo “botador” de entremeio:

Ele abre a boca com o arame e vai apitando, ele mete o bico no chéo,
sai bicando os Figurantes do Guerreiro, depois, quando ele sai, ele
vai bicando o povo que ta assistindo. Com as Figuras, ele faz a conti-
néncia abaixando o bico, chega na Rainha, faz continéncia, abaixa o
bico. (IDEM. 2021)
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O Sapo apos ter ido embora, ai vem o Zabelé, antecedido pela peca

Sao José, cantada pelo mestre:

Sé&o José

O de casa, 6 de fora
Menina vai ver quem é

E o cantador de Reis

Quem mandou foi Sdo José
Catar Reis ndo é pecado
Sé&o José também cantou
Mas depois de muito tempo
Sé&o José também chorou
Quando viu seu filho morto
Cravado numa cruz por tanto amor

O mestre André apita finalizando a peca Séo José, logo, vem o Mateus
alvorocado e diz: Mestre, tem um bicho grande ali, piando. Ele vem de 14, para
cd, de c4, pra la, e vai entrar aqui. Ele vem ali, mestre, um passarinho do bicao,
piando alto, ele vai entrar aqui, beliscar as figuras e todo mundo. O mestre An-
dré ordena: Vai segurar ele, vai buscar ele e traz aqui, pra ele ndo beliscar a
figuras. O Mateus sai e volta com o Zabelé. O mestre apita e canta a pecga de

chamada do bicho.

Peca de Chamada ou Entrada do Zabelé
Zabelé da onde vem

Com a sua barra azul (bis)

Eu venho 14 do sertdo

Venho do cruzeiro do sul

Depois, o mestre André apita e canta a peca do bicho:

Peca do Zabelé
Zabelé passou bonito
Ele vem la da Serrinha
Vocé faga continéncia
Aqui a nossa Rainha.
Zabelé passou bonito
Ele é muito ligeiro
Vocé faga continéncia
Ao mestre de Guerreiro
Zabelé passou bonito
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Para mim vale um tesouro
Vocé faga continéncia

A nossa Estrela de Ouro
Zabelé passou bonito

Ele é tem muito valor
Vocé faga continéncia
Aos dois Embaixado (sic)

O Zabelé vai cumprimentando todo Guerreiro, quando ele termina, o
mestre apita. Dessa maneira, para o “figura” cumprimentar todas as figuras, o
mestre ter4 que achar um verso que combine com o seu nome, por exemplo:
Zabelé passou bonito, nunca andou por aqui, ele vai cumprimentar os Vassalos
e o indio Peri. Conforme diz o mestre: “Tudo vem na hora, é tudo improvisado.
Ai, ele continua dancando. O tambozeiro continua tocando, ndo pode parar,

guando ele toca muito, ai eu canto a peca de retirada” (IDEM).

Peca de Saida do Zabelé
Zabelé de onde veio

Vocé veio se apresentar
Chegou a sua hora

Ja pode se arretirar

Chegamos ao fim do desenho do procedimento de encenacdo dos bi-
chos ou “figuras narrado pelo do Mestre André Joaquim dos Santos do grupo
de Guerreiro Mensageiro Padre Cicero. Dessa maneira, o estudo continuara a
narrativa da encenacao dos entremeios dentro da brincadeira do Guerreiro Ala-
goano de uma maneira geral. A seguinte narrativa da “botacdo” dos “figuras”
sustentou-se nos registros do folclorista Théo Brandao, auxiliados pelas entre-
vistas com os pesquisadores alagoanos, direcionando para outras fontes bibli-
ograficas, contemplando-os por multirreferéncias pelo artista-pesquisador-

professor.
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2.2 ENTREMEIOS “BOTADOS” DESFIGURADOS NO GUERREIRO
ALAGOANO

A Borboleta € uma personagem muito cantada no imaginario popular
brasileiro, mas, no Guerreiro Alagoano ela ocorre deslocada do Pastoril, desse
modo, o brincante para encena-la usa um diadema com uma borboleta no meio
da cabega, fixa por um arame acima da testa, ou entéo, usa asas de borboletas
colocadas nos ombros. As letras de musicas e informagfes sobre ela foram
colhidas na pesquisa de campo.

A figura da borboleta é fixa no Guerreiro Alagoano, ou seja, ela sempre
esta em cena, posicionada ao fundo no meio do tablado, entre as duas filas dos
figurantes, ou, os brincantes, assim como, a Sereia. Proximos a ela estédo posi-
cionados no final das duas filas outros personagens, como: a Estrela de Ouro,
a Estrela do Norte e a Lira.

A sua estrutura cénica é simples, se destacando para o publico quando
€ anunciada pelo mestre ao cantar a sua pec¢a (musica). Desse modo, na hora
da cena, ela vem para frente, parando no meio do palco, dancando e cantando

a sua musica junto com o Mestre.

A Borboleta

Eu sou uma borboleta

sou linda, sou feiticeira

ando no meio da sala

procurando quem me queira

Borboleta pequenina saia fora do rosal
Venha ver quanta alegria que hoje é noite de natal
Borboleta pequenina  venha para 0 meu cordé&o.
Venha ver cantar o hino que hoje é noite de natal
Eu sou uma borboleta pequenina e feiticeira
Ando no meio das flores procurando quem me queira
Borboleta pequenina saia fora do rosal
Venha ver quanta alegria que hoje € noite de natal®®

30 Dominio publico. Esta musica faz parte do Pastoril, sendo bem difundida no imaginario folclo-
rico do Brasil, sendo gravada por Marisa Monte. Album Mais.1991
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A cangdo do entremeio da Borboleta a seguir, € especifica do Guerreiro
Alagoano, sendo registrada na voz da Mestra Celsa Maria:

Borboleta miudinha eu venho |4 de Capela

Borboleta miudinha eu vim de 14 de Capela

Brinco no meio dessa sala com as minhas asas amarelas (bis)
Borboleta miudinha eu venho de Aracaju

Danc¢o no meio dessa sala com as minhas asas azuis (bis)
Eu sou uma borboleta que venho la de Cabralia

Borboleta miudinha que vem de 14 de Cabralia

Danc¢o no meio dessa sala com as minhas asas encarnadas
Eu sou uma borboleta que j& morei na Laginha

Brinco no meio dessa sala vou batendo as asinhas

Se arretira (Sic) borboleta ta na hora da despedida (bis)
Entrando numa agucena borboleta vai dormir (CELSA, 2002)

O Boi, enquanto entremeio, o “botador fica embaixo dele, numa estru-
tura feita de madeira coberta por tecidos coloridos e a sua cabega é um créanio
de um cavalo ou boi. O “botador” do Boi danga o carregando pelo espaco, cor-
rendo atras das pessoas, causando um deslocamento do publico quando ele
vai até elas.

A danca do Boi existe desde o século XVIII e combina os elementos da
comédia, drama, satira e tragédia. O Boi, além de fazer parte do circulo de fol-
guedos natalinos alagoanos, na dramaturgia do Guerreiro ele reaparece como
um dos seus entremeios, atualmente, o Unico que vem sendo cultuado pelos
grupos em Alagoas.

A importancia do boi enquanto animal de tragdo € notada no pais co-
mo um todo. Dessa forma, o Boi “botado” no Guerreiro Alagoano, cumpre a sua
missdo de pioneirismo e a sua importancia antropolégica pelo trabalho entre
nés, sendo um dos folguedos mais cultuados na cultura popular brasileira. Ele
€ encenado da mesma maneira, pela metafora da morte, vida e ressureicdo de
Cristo, um fendmeno repetido em nossas dangas draméticas, conforme diz,
Mario de Andrade:
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E curioso constatar que em grande namero das nossas dangas popu-
lares se d& morte e ressurreigdo da entidade principal do bailado. No
Bumba-meu-boi, nos Caboclinhos, nos corddes de Bichos amazoni-
cos, ainda nos Congos, nos Cucumbis e nos Reisados isso acontece.
Se trata duma nogdo mistica primitiva, encontravel nos ritos do culto
vegetal e animal das esta¢des do ano, e que culmina sublimemente
espiritualizado na morte e ressurreicdo do Deus dos cristéos.
(ANDRADE, 1982, p. 25)

A pesquisadora Carmem LUcia Dantas®!, relaciona a sua importancia
em Alagoas, porque nds tivemos no Nordeste o ciclo do gado. O boi tem a im-
portancia da for¢a do trabalho e como alimento. A literatura de cordel destaca a
presenca do boi, ele sempre estd presente em muitos folguedos e fortemente,
aparece como Bumba meu Boi, naturalmente. “E hoje, nés temos o carnaval
aqui, esta fortissimo o boi, mas, ele foi um entremeio importante, também, nos
Reisados, e consequentemente, nos Guerreiros, porque os Guerreiros é uma
filial dos Reisados’. (DANTAS, 2019, p. INFORMAGAO VERBAL)

A Burrinha é uma variante do Boi, possuindo a sua mesma estrutura
cénica, a diferenca é que o “botador” de entremeio fica dentro da Burrinha, apa-
recendo da cintura para cima e danca cavalgando pelo espago segurando em
seu cabresto. Também, a figura da Burrinha esté relacionada ao ciclo agrope-
cuério, sendo um animal muito utilizado no Nordeste brasileiro, durante o pro-
cesso do trabalho agricola para o transporte humano e de carga.

A figura da Burrinha, enquanto variante do Boi, aparece sempre na cul-
tura popular de vérios Estados brasileiros. Theo Brandao, enfatiza que a Burri-
nha e o Cavalo Marinho, sdo os mesmos “botados” como entremeios nos Rei-
sados e Guerreiros, em Alagoas, diferindo do auto do Cavalo Marinho que é um

Bumba meu Boi pernambucano.

31 Ver entrevista completa no apéndice 4.
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O Céao e a Alma é um entremeio que faz parte do imaginario do diabo,
muito presente na cultura popular, desde os tempos imemoriais. Nesta concep-
¢ao cénica ele adquire uma companheira de cena, a Alma. Esta dupla de en-
tremeios estéa citada como parte do Guerreiro Alagoano no Catalogo da ASFO-
PAL (NOVAES, 2007). Nos Reisados aparecem o Céo, a Alma e o Miguel, as-
sim, o Diabo persegue a Alma, e em favor da Alma, surge S&o Miguel, repre-
sentado por uma moga com asas brancas e uma espada na méao.

Os “botadores” de entremeios usam uma mascara de diabo com chi-
fres, eles vestem um macacéo vermelho, a Alma veste um lencol branco e usa
um rosario na méo, entrando em cena gemendo. A luta é travada entre os dois,
0 Cao e a Alma, com o diabo sendo vencido. No final da apresentagéo eles uti-
lizam na cena poélvora, causando uma fumaga para o diabo sumir magicamen-

te, a cena é muito tensa, depois que o diabo vai embora, o publico relaxa.

O Cangaceiro é mais € um entremeio citado no Catéalogo da Associa-
¢do dos Folguedos de Alagoas-ASFOPAL (Idem). Este personagem € mais um
tipo social que adentra como entremeio. E uma representacéo do imaginario
deixado pela figura de Virgulino Ferreira da Silva (1898-1938), o Lampiéo, co-
nhecido como, O Rei do Cangaco, que atuou no sertdao nordestino.

O Cangaco é visto como um movimento histérico associado no imagi-
nério artistico, muito além de seu teor de violéncia, favorecendo a concepcao
de musicas, livros, filmes e moda, devido ao estilo de vida criado por seus par-
ticipantes. Existem varios grupos folcléricos que encenam o imaginario deste
movimento popular de carater revolucionario em nossa historia.

Cangaceiros, também, € uma modalidade de danca popular, em Sergi-

pe, e em Alagoas®, sendo registrado, atualmente, um grupo no municipio de

82 Os Cangaceiros em P&o de Aclcar, surgiu no ano de 1964, com o senhor Jo&o Firmino, com
o seu falecimento, o senhor Adalberto Pedro da Cruz, conhecido por “Bebé Gaita” tomou conta,
em 2013 com o falecimento do Senhor “Bebe Gaita”, a sua filha Carmem Miranda, assumiu o
controle do grupo.
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P&o de Aclcar. E ainda, no carnaval baiano, na cidade de Paulo Afonso, um
namero consideravel de pessoas sai fantasiadas incorporando os cangaceiros
pelas ruas. O Cangaceiro em cena como entremeio estabelece no imaginéario
uma relacédo de poder e medo, pela plateia com a sua presenca.

Nenhum registro foi encontrado sobre como esta figura era “botada”
dentro do Guerreiro Alagoano. Subentende-se, a mesma utilizagdo da caracte-
rizacdo do personagem usando a vestimenta do cangago, estereotipando o mal
e a violéncia. Théo Brandao, descreve este entremeio no livro, O Reisado Ala-
goano, com o titulo: o Soldado e o Cangaceiro, que aparece no meio do publico

molestando as pessoas sendo contido pelo Soldado (BRANDAO, 2007).

A Calu é o entremeio de uma empregada doméstica, também, identifi-
cado por Théo Brandéo (Id. Ibid), com o nome, A Criada. Ela é feita caricatu-
ralmente, arrancando risos do publico, principalmente, por ser um homem ves-
tido de mulher.

A empregada Calu é introduzida na cena pelo Mateus, perguntando ao
mestre se ele estaria precisando de uma empregada. O Interesse de Mateus
para Calu ser contratada seria um plano para ambos ficarem juntos namorando
na casa do patrao.

A maestria do Mateus esta em interagir com o “botador” da Calu duran-
te a sua interpretacdo, pois, nos desvios dos etnoartistas pelo espago cénico,
eles constroem suas corporalidades fazendo improvisagdes, usando falas de
cunho sexual, numa encenacdo cdmica e tecnicamente dominada por estes

artistas.

O Capitédo de Campo é outro entremeio que esta citado no Catélogo
ASFOPAL (ldem), por sua vez, sabemos através de Theo Branddo, que ele
vem dos Reisados, sendo descrito como uma sétira ao nosso processo de es-
craviddo. E mais um entremeio como tipo social que tem um papel marcante no
processo escravocrata brasileiro. O contexto do seu nome, Capitdo do Mato,

pode ser associado a funcdo de capitanear o mato para ndo deixar escravos
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fugirem, ou, aquele sujeito que vai ao encalce dos escravos fugitivos para puni-
los.

A encenacdo se da com o entremeio entrando em busca de negros fu-
gidos no meio do publico, dessa maneira, a plateia e os brincantes, tornam-se
cumplices na sua representacgdo. Através dele, somos despertados por meio da
brincadeira a relembrar um trauma antropoldgico causado pela escraviddo e a
violéncia cometida aos povos de matrizes africanas. Desse modo, a persona-
gem em cena possibilita a reflexdo sobre as situacdes reais de opressdo dos
povos africanos escravizados para trabalhar nos engenhos de aglcar.

Também, em nossas brincadeiras ancestrais criadas pelas nossas trés
matrizes étnicas, o Capitdo-do-mato ou Capitdo-de-Campo, aparece registrado
no folclore das criancas do Norte, Sudeste e Nordeste, nos redutos da etnia
negra, segundo a cartilha: Reencantando a Infancia com Cantigas, Brincadei-
ras e Diverséo (FEITAL; CORTES , 2009).

O personagem aparece na brincadeira chamada de Capitdo do Campo
Amarra a Negra, a qual, uma crianca € escolhida como Capitdo do Campo,
tendo como diversdo amarrar a negra, ou seja, outra crianga é oprimida. Sobre
este assunto, a perpetuacdo dos preconceitos e a opressédo pela via do imagi-

nério das brincadeiras, Feital & Cortes, nos diz que:

Um habito bastante comum nas casas-grandes era o de colocar a
disposicédo do sinhozinho, um ou mais moleques (filhos de negros es-
cravos, do mesmo sexo e idade aproximada) como companheiros de
brincadeiras. Segundo Gilberto Freyre e José Verissimo, esses mole-
ques, nas brincadeiras dos meninos brancos, desempenhavam a fun-
c¢do de levapancada; uma reprodugdo, em escala menor, das rela-
¢Oes de dominagdo no sistema de escraviddo. O menino branco usa-
va 0 moleque como escravo em suas brincadeiras. (p. 09)

Este entremeio, entre outros, refletem casos e ocorréncias dos perso-
nagens reais no entorno social, pois, os “figuras” sdo elementos representati-
vos do cotidiano, podendo ser bichos: Zabelé, Cavalo Marinho, Burrinha, Bor-

boleta, Boi, ou, aparecem com fungfes sociais especificas: o Cangaceiro, 0
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Pescador, a Call, a empregada e o Capitdo do Mato, perseguidor de escravos,

ou, o Capitdo Piloto, o marcador de terras.

O Capitédo Piloto é mais um entremeio listado no Catalogo ASFOPAL
(Op. Cit.), também, aparece denotado por Théo Brandado (Op. Cit.), que o des-
creveu como um personagem antigo e derivado das Chegancas e das Maruja-
das. Na descrigdo por Branddo, o personagem, também, atua no Bumba meu
Boi, contracenando ao lado do Capitdo do Cavalo-Marinho e com o Fiscal,
mas, se constituiu como um entremeio a parte no Guerreiro Alagoano. Theo
Brand&o nos diz que a sua estrutura € mais complexa e cita uma versao de
Antonio Vieira, que possivelmente, veio dos Caboclinhos e das Chegancas,
sendo adaptados nos Reisados.

O Capitao Piloto veste um figurino igual ao capitédo da Cheganca, Fan-
dango, ou, Marujada, uma roupa preta ou azul-marinho, cinto amarrado por
cima do paleté e um boné de oficial da marinha mercante. A brincadeira € uma
demarcacao de terra que pertence ao rei, porém, o soberano nédo a deixa de-
marca-la. Em suas metaforas estdo questdes politicas relacionadas a posse de
terra e a invaséo de terrenos por grupos de camponeses. Dessa forma, o per-
sonagem enfatiza a luta de classes no campo, terminando com o Capitdo do
Campo levando uma surra dos Mateus e a reforma agraria ndo se realiza.

Abaixo, segue a musica colhida por Théo Brand&o.

Rei: Senhor capitéo piloto
Piloto: Que é 1a? (sic)

Rei: Faca favor venha céa
Piloto: Que qué? (sic)

Rei: S6 peco que o senhor traga a aguia de Maria (sic)
Piloto: Esta cé (sic)

Caboclos: Sinhd capitéo piloto
Num me farte (sic) mais néo
queremos curtivar (sic) a Terra
mas farta a demarcacéo
Piloto: Pois néo

Rei: Sinhd capitéo piloto
Piloto: Que qué (sic)

Rei: Venha demarcar a terra
por Jesus de Nazaré
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Caboclos: Senhor capitéo piloto
faca a demarcacao

vai dizendo quanto quer

nem que custe um tostéo

Piloto: Pois n&o. O minino, (sic) traz a agtia de Mariah
Menino: Esta cé! (sic)

Rei: Sinhd capitéo piloto

faca um favor improvisa (sic)

N&o proteja esses caboclos
proteja o Rei Davi.

Tenho cum que lhe pagé (sic)
Quro, relégio e anéis

Dinheiro e moeda legais

Eu dou-lhe mais de dez réis
Piloto: Es fiéis

Cantam os caboclos:

Cultiva a nossa terrinha

Tivemos a ordem de nossa rainha
(As figuras que possuem espadas, batem com as mesmas no chao)
Rei: Ponto capitdo piloto

E hora do seu pagamento

Qué de moeda legal (sic)

Recebe nesse momento?

Piloto: Quero meu pagamento
todo em moeda contada

Num (sic) quero nada em pedacgo
Vou recebé (sic) de pancada

Rei: Ai si meus dois Mateus

Olha que a ordem é marcada
Paguem ao capitéo piloto

toda a quantia de pancada (Op. Cit. p. 152)

O Cavalo Marinho e a Burrinha sdo os mesmos personagens, ou, 0S
mesmos entremeios no Guerreiro Alagoano, sendo encontrado, do mesmo mo-
do, no Catalogo ASFOPAL (Id), ndo sendo possivel visualizar a sua encenacao.
Théo Branddo o descreve dentro do Reisado Alagoano como “um dos entre-
meios antigos, e, ao que me consta, ndo tem sido encenado nos Reisados e
Guerreiros, destes Ultimos 20 anos.” Op. Cit. p.111). Sabe-se que ele é um per-
sonagem e ndo um dirigente do folguedo como no Bumba meu Boi pernambu-
cano, conhecido como Cavalo Marinho.

A pesquisa de campo confirmou que este entremeio tem reminiscén-
cias no Cavalo Marinho pernambucano, ocorrendo a sua migra¢do para o
Guerreiro Alagoano. Nesta dire¢éo, ao entrevistar o pesquisador Gustavo Quin-

tela, ele confirmou a procedéncia, ou a transferéncia, deste entremeio do auto



88

pernambucano para o Guerreiro Alagoano: “o Cavalo Marinho, também, & outro
entremeio, parecido com o de Pernambuco, e, geralmente, essas partes, eles
vao dizendo com uma rima, adequada a realidade dele” (QUINTELA, 2019, p.
INFORMACAO VERBAL)®,

A brincadeira do Cavalo Marinho em Pernambuco une danga, musica,
teatro, entreatos, sendo criada por trabalhadores rurais da regido Mata Norte,
nos intervalos de entressafra do trabalho com a cana-de-aglcar. O Cavalo Ma-
rinho pernambucano possui do mesmo modo que o Guerreiro Alagoano, varios
referenciais similares em sua construgdo, como, a estrutura dramatica longa,
sendo apresentado por varias horas; a sua relagdo com as Folias de Reis; por
ser brincadeira do ciclo natalino; com repeticdes de personagens e figuras, co-
mo a apari¢ao dos trés Reis Magos, o Mateus, o Boi, entre outros.

Ao direcionarmos o olhar para a transculturagdo entre o Guerreiro Ala-
goano e o Cavalo Marinho pernambucano, a sua pratica coletiva e todo o seu
arcaboucgo cénico, foi configurado e resumido pela performance de uma Unica
pessoa, o “botador” da Burrinha ou do Cavalo Marinho.

O Cavalo Marinho visto por multirreferéncias, no cotidiano ele € um
animal fantastico encontrado nos rios e mares, o seu nome é devido a seme-
Ihanca com a cabeca e o corpo de cavalo. Dentro da agua mudam de cor por
camuflagem, possuem dois olhos em dire¢do opostas e a sua cauda faz lem-
brar um cavalo em pé.

Outra referéncia do Cavalo Marinho, neste estudo, se deu com ele
sendo relacionado como uma variante do Reisado na histoéria em quadrinhos
sobre o Jaragua, desenhada pelo artista plastico Emerson, pintada no muro do
porto de Maceid, no bairro de Jaragud, em Alagoas. Neste mural encontramos
a seguinte narrativa sobre as origens do Jaragua: “Em algumas versoes, o Ja-
ragua, é um cavalo marinho, que traz a lara nas costas e a leva de volta para o
mar, noutras, ele é um peixe-boi. (MAGALHAES, 2014)

33 Ver Apéndice 5. Entrevista realizada com o Pesquisador Gustavo Quintela, ano 2019.
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A musica e letra do entremeio Cavalo Marinho nos conta que ele ceni-
camente adentra no saldo evoluindo com a sua danga, do mesmo modo, sau-
dando o mestre e todos os personagens da brincadeira. Abaixo, segue a trans-

cricdo da musica do Cavalo Marinho “botado”“ no Guerreiro Alagoano:

Cavalo Marinho

Cavalo Marinho ele sabe brincé (Sic)
Senhor e senhora, venha aprecia (Sic) bis
Cavalo Marinho pra (Sic) mim (sic) tem valor
Faz continéncia a Estrela de Ouro

Cavalo Marinho é forte e ligeiro

Faz a continéncia para o tambozeiro
Cavalo Marinho tem grande valor

Faz a continéncia para o tocador

Cavalo Marinho por aqui passou

Faz a continéncia pros Embaixadd (sic)
Cavalo Marinho andou por aqui

Faz a continéncia pro (Sic) indio Peri
Cavalo Marinho que vale o tesouro

Faz a continéncia Estrela de Ouro

Cavalo Marinho correndo na areia

Faz a continéncia a Rainha e a Sereia
Cavalo Marinho é muito coiceiro

Faz a continéncia pra (sic) todo Guerreiro
Cavalo Marinho contai nossa historia

T4 (sic) chegando a hora de vocé ir embora
Faz a continéncia pra (sic) se arretira (Sic)
Adeus todo mundo que vai viaja (Sic)
Cavalo Marinho que ja viajou

Ja chegou a hora ele terminou

Cavalo Marinho ele sabe brincé (Sic)
Senhor e senhora, venha aprecia (Sic) (bis)3*

O Doido como figura ou entremeio sendo “botado” dentro do Guerreiro
Alagoano foi narrada, brevemente, pelo Mestre André Joaquim (2019). Ele des-
creveu que o Doido surge em cena vestindo uma roupa rasgada e possui latas

penduradas na parte de tras da camisa.

34 Dominio publico. Musica gravada e cedida, pelo professor Gustavo Quintela, quando entre-
vistado pelo autor, ano 2019.
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O Doido é anunciado para o publico quando o Mestre comeca a cantar
a sua musica, a pega do bicho, que é repetida quando ele sai de cena com a
sua peca de saida. A performance do “botador” de entremeio € uma interacédo
com a plateia com ele fazendo coisas inusitadas, “ele senta no colo de um ho-
mem como se fosse crianga, o chamando de sua méae.” (SANTOS, 2019, p.
INFORMACAO VERBAL)%®. O pesquisador Théo Branddo nos fala “que este
entremeio, parece igualmente novo, ndo tendo obtido nenhuma noticia de sua
presenca nos Reisados, de 30 a 40 anos atras3®6.” (Op. Cit., p.141).

Nesta direcdo, a presenca do Doido, enquanto entremeio no Guerreiro
Alagoano, novamente, reforca a tese da entrada de tipos sociais representados
na brincadeira. Abaixo, segue a letra de sua musica colhida por Gustavo Quin-
tela:

O Doido

Minha Lira vem salugando (Sic)

Se lastimando no mundo sozinha

Minha gente pode arrepara (Sic)

Ai vem o doido atirando pedinha (Sic).
Vinha de noite, vinha de dia (bis)

L& vem o doido atirando pedinha (Sic) (bis)*’

O Furia é um entremeio que ndo € citado por Théo Branddo, nem pe-
las pessoas entrevistadas, mas, esta listado na etnografia do Guerreiro Alago-
ano denotado no Catalogo ASFOPAL (Op. Cit). Neste sentido, o Guerreiro Ala-
goano quando foi desfigurado, modificando-se dos Reisados, incorporou o FU-

ria, personagem pertencente ao Pastoril pernambucano.

35 Ver Apéndice 2

36 O pesquisador Théo Branddo escreveu este texto no ano de 1949, o livro utilizado pela pes-
quisa é uma reedigao feita no ano de 2007. Portanto, ele se refere a 30 ou 40 anos atras, antes
de 1949.

37 Dominio publico. Gravagdo da musica, cedida por Gustavo Quintela, a letra também foi regis-
trada por Théo Branddo e Abelardo Duarte.
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O achado do personagem ocorreu através da leitura e fichamento do li-
vro de Mério de Andrade, Dangas Draméticas do Brasil (1986), assim, o Furia
surge como um diabo-palhaco na narrativa no Pastoril pernambucano, sendo
destacado neste estudo um dialogo entre ele e a Pastorinha. Dessa maneira, O
Furia, o diabo-palhaco na descricao feita dentro do Pastoril pernambucano, fica
seduzindo a Pastorinha, promete lhe doar todo o seu ouro, para que ela se tor-
ne sua rainha, mesmo assim, ela a recusa.

O Fduria sendo recusado, surge imageticamente pelas entrelinhas do
texto, a figura de um ser que ndo pode fugir da sua natureza violenta, a sua
faria, pela resisténcia e negacédo da Pastorinha a sua oferta. Ele expfe e as-
sume 0 seu temperamento como uma criatura perversa, que bebe a fdria em
tacas:

O Faria

Vinde, pastora, que eu quero falar-te,

Se ndo tens guia, eu te posso guiar!

Dentro do meu tesouro

Eu tenho montanhas de ouro

Tenho tudo o que abisma

Ser4 sempre minha oh rainha?

Camponesa:

Eu ndo quero a tua riqueza

E a minha bela naturezal

Aquela estrela é quem nos guia,

Ela é a nossa luz do dia!

Dialogam:

(O Fdria): Vem comigo, Pastorinha!
(Camponesa): N&o posso sair sozinha!

(O Fdria): Vem comigo sem demora!
(Camponesa): N&o posso sair agora!

(O Fdria): Vem nos campos a brincar!
(Camponesa): Deixai Eulina acordar!

(O Fdria): _Tu sois (sic) sempre minha pastorinha!
(Camponesa): Eu sou do campo eu sou rainha!
(O Fdria):

_De mim mesmo tenho horror,

_Bebo das Furias a taca,

_Meu coragéo se despedaca,

_Sinto raiva, mas n&o dor!

_Blasfemando, praguejando,

_Espumando de furor

_Sim de furor! Bis. (ANDRADE, 1986, p. 365,368)
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O personagem do diabo recebe diversos nomes no imaginario popular
e esta presente em varias expressoes artisticas, surgindo em diferentes acep-
¢Oes e situagbes. O seu nome mais frequente dentro das Folias de Reis é Zeca
Diabo, no Pastoril ele é o Furia, sendo assim, € mais um entremeio que dese-
nha o diabo em cena, como o Céo e a Alma.

A desfiguragdo dos personagens o diabo e o palhago presentes nos
Reisados, se unificam adentrando para o Guerreiro com este “figura” unindo os
trés personagens: O Diabo, o Palhaco e o Furia do Pastoril, um entremeio con-
figurando-se como o Fdria, um diabo-palhago.

O “botador” de entremeio do diabo-palhago, neste caso, encenando o
Furia, através da sua criatividade e das habilidades cénicas, interage com a
plateia fazendo diabruras. A sua corporalidade organiza-se pela complei¢do de
sua maldade consagrada através do figurino, através de uma mascara de diabo
com chifres, provocando medo no publico.

A corporalidade do diabo-palhaco, o Furia, no corpo do “botador” de en-
tremeio edifica-se através de gestos e de suas falas, construgfes de corporali-
dades por ethométodos, técnicas elaboradas distantes dos ateliés e escolas de
artes, realizadas por um “etnoartista”, por um corpo disponibilizado para brin-
car, para responder as inusitadas situagdes que podem ocorrer no momento da

cena.

O Javali é um entremeio citado por Théo Branddo (Op. Cit), destacado
por ele como uma variante do Urso, portanto, como o proprio nome indica, ele
€ um bicho. O autor relaciona a apari¢éo desses bichos nos Reisados e Guer-
reiros, similarmente, aos animais dos circos pertencentes aos italianos3®, onde
eram exibidos puxados por correntes e faziam peripécias aos comandos do

domador. Os bichos encenados nos Reisados e nos Guerreiros sao caracteri-

38 Théo Brand3o cita a caracteristica dos circos sendo feitas por italianos, no entanto, os povos
Romanis, conhecidos como ciganos, também eram donos de circos e grandes contribuidores
das nossas matrizes estéticas.
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zados por mascaras, num corpo cénico formando ou imitando a sua expressao
animalesca. As mascaras séao feitas de diversos materiais, couro, papel, tecido,
ou comprada pronta, em latex.

A sua musica coletada pelo pesquisador Théo Branddo, € um convite
para o povo observar, espetacularmente, o aspecto horrivel do Javali, pois, ele
€ tao feio, que é de se admirar. O aspecto horrivel destacado do bicho de uma
maneira espetaculosa, também, esta presente no entremeio do Lobisomen e
do Papafigo. Dessa maneira, podemos imaginar os bichos, neste caso, o Java-
li, como um ser horrendo, que faz medo ao publico, causando muito alvorogo
entre as pessoas quando ele avanga sobre elas. Abaixo, segue a letra coletada

por Théo Brandao:

O Javali

Coro: O Javali é feio

Venha arrepara (sic)

Meu povo vem vé (Sic)

O Javali danca (Sic)

O mestre: O meu Javali

Venha pru (sic) canto

E venha danca (sic)

Ao som do harmbnico

Coro: Javali é feio, etc.

Mestre: Meu povo hum (sic) corra
E fique ciente

Que ele vem amarrado

Cum (sic) u’a (sic) corrente

Coro: O Javali é feio

Venha arrepara (sic)

Meu povo vem vé (Sic)

O Javali danca (Sic) (Op. Cit. p. 144)

O Jaragua é um dos entremeios muito encenado dentro dos Reisados,
0 seu corpo é um vestido feito por um tecido colorido cobrindo todo o “botador”
do Jaragud, em alguns modelos usam-se arranjos de flores e longas fitas, ou,
tiras de papel servindo de cabeleira.

O personagem é um boneco feito com os restos mortais da cabeca do

boi ou de cavalo, a cabeca possui um suporte de madeira e pode ser manipu-
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lada por um arame na sua boca, os dois maxilares sdo manobrados pelo “bota-
dor” de entremeio, de uma maneira que ao abrir e fechar a boca, os dentes de-
vem bater e produzir um som acompanhando o ritmo da musica.

O Jaragud, também, é uma das principais manifestacdes folcloricas da
cidade de Anchieta, localizada no litoral sul, do Espirito Santo, nesta regiéo, ele
é feito com algas marinhas, ou tecidos, e a cabec¢a, uma ossada de cavalo, tor-
nou-se um bloco carnavalesco de grande propor¢do. Desse modo, quando o
bloco sai pelas ruas da cidade de Anchieta, os Jaraguéas, tém por funcéo re-
lembrar a época em que os Jesuitas catequizavam os indios e os reprimiam
para néo fugissem por meio da lenda do cavalo que aparecia do lodo, para pe-
gar possiveis revoltos que tentassem fugir (LOPES, 2007).

O universo da pesquisa com os entremeios no Guerreiro Alagoano por
multirreferéncias sobre o Jaragua, também, o descobriu através da pintura no
muro do porto no bairro do Jaragua, em Maceid, Alagoas. Neste local ha varias
criacdes naifs referentes a cultura popular de Alagoas, entre elas, esta a histo-
ria desse figura. Sdo dados obtidos através desse painel fotografado quadro a
guadro e transcrito as suas falas para o presente estudo.3®

A pesquisa de campo, ainda, demarcou com o pesquisador Gustavo
Quintela e o Mestre André, que o Zabelé aparece como uma variante do Jara-
guda, e que muitos brincantes dizem que eles sdo os mesmos. Théo Brandéo,
no entanto, registra-os como sendo dois entremeios distintos, o Zabelé e o Ja-

ragua. Neste contexto, para o pesquisador Gustavo Quintela:

O Jaragué néo existe? (tom de davida). O Jaragua é mito, dizem que
existia no Reisado, eu desconhego, mas, parece que o Jaragud, foi
substituido pelo Zabelé Gustavo: O Jaragua é a mesma coisa, uma
capa como existia, também, no boi, mais simples, e o boi de costela,
que é o boi com aquela carcaga (SANTOS, 2019, p. INFORMACAO
VERBAL)

39 Ver Anexo 4.
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Nesta direcdo, sobre o Zabelé e 0 Jaragua sendo os mesmos, ao reali-
zar a entrevista em video com 90 minutos de duragao sobre a encenacéo dos
entremeios com o mestre André Joaquim, ele colocou mais uma duavida, nar-
rando que o Zabelé, o Jaragua e o Mata Mosquito, séo iguais. Segundo 0 mes-
tre André, todos possuem a mesma estrutura, o figurino de tecido no formato
de um cone e o “botador” escondido dentro dele, mudando apenas, a cabeca
do Jaragud, que é um crocodilo.

Ja, o Mata Mosquito e o Zabelé, para o mestre André, possuem a
mesma cabeca, sendo a roupa do Mata Mosquito cheia de pintas de onga: “O
Jaragua, a boca dele é que nem um jacaré, a boca grande. Mas, se acabou-se,
nao tem mais, ndo. J4, o Mata Mosquito € o Jaragua, a cor da roupa e a cabe-
¢a, também, sao diferentes. O Jaragud, que é o Mata Mosquito, ele é cheio de
pinta de onga.” (SANTOS, 2021, p. INFORMACAO VERBAL)

Houve a tentativa de minha parte para que ele falasse mais sobre estes
trés entremeios, no entanto, ndo houve a resolugéo para o dilema, o que esta
subentendido ap0s a sua fala € que esses trés entremeios, possuem a mesma
estrutura de figurino, o corpo de tecido no formato de um cone, mudando as
cores. A cabeca do Jaragua e do Zabelé, tem o mesmo formato, sao acionados
a boca com um arame, s6 que o Zabelé tem um bico, porque € um passaro e o
Jaragud, uma boca de um crocodilo. J&, o Mata Mosquito, infelizmente, ele ndo
soube nos dizer.

A Joana Baia para Théo Branddo é um entremeio que esta situado
“‘como muito difundido na zona Norte, do Estado de Alagoas” (Op. Cit. p. 134),
e ainda, nunca foi visto nos Reisados do centro do Estado. Ele cita uma nota
sobre o personagem feita por Arséncio Ferreira com o nome de Dona Joana,
no municipio de Julio Belo, e outro, achado sob a denominacéo de Filipa Ra-

pada. Para Théo, a sua agéo cénica € muito semelhante em Pernambuco e o
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enredo, ainda, lembra a Maria Thereza, descrito no Estado de Goias, sendo
denotado, também, no Reisado de Cacheada“.

Segundo Brandao, a Joana entra em cena acompanhada por um garo-
to, acusando-a de ter roubado as roupas de sua mae. A figura € um homem
travestido como uma mulher velha, usando farrapos e no rosto usa uma mas-
cara (Op. Cit. p.133-134). A acéo se desenvolve pela danca e o canto de Joa-
na Baia, descrito como circense, pois, ela vai cantando, dancando e tirando
vérias roupas sobrepostas, € 0 menino as vai recolhendo. A cena é finalizada
com o Mateus adentrando com uma tocha na méo, correndo atras dela, ambos,
entram no meio do publico, das figuras e figurantes do Guerreiro Alagoano,
causando muito alvorogo.

Eu imaginei a Joana Baia como uma rumbeira*, ja o pesquisador Gus-
tavo Quintela, nos fala que “a Joana Baia € uma mulher meio esculhambada.”
(INFORMACAO VERBAL, 2019)%2. Também, ele mostrou fotos de um homem
vestido com a personagem, dizendo-me:” Eu vi uma Juana Baia de botas, meio
moderna”. (Idem).

A musica da Joana Baia € muito conhecida pelos brincantes e mestres
do Guerreiro Alagoano, ela sempre surgiu em seus relatos quando foram entre-
vistados. Na sua musica a personagem se mostra auténtica, ela danga no meio
da sala, se roubou as roupas da méae do garoto, foi porque ela é livre para fazer
0 que quiser, inclusive, rodar e levantar a sua saia, se despir de suas roupas,
pois, “Joana Baia, Joana é!”.

40 Reisado da Cacheada é um tipo de Reisado, surgido em Alagoas, entre os séculos XVIIl e
XIX, o personagem central, é o Cacheada, secretario do Rei, nome alusdo a peruca usada
pelos antigos membros da nobreza europeia.

41 A Rumba, danga-ritmo cubano de raizes africanas, processado na época colonial em torno
dos engenhos de aglcar, ao som dos tambores e outros percussivos, tendo o baile tipico e os
cantos. Era comum nos circos mambembes dangarinas desfiguradas em “rumbeiras”, ficando
na minha meméria, quando eu era crianga e havia assistido no circo instalado nas proximida-
des de minha casa, uma delas cantando e dangando, lascivamente, “Ai que vontade de comer
goiaba!” Letra e musica de Luiz Wanderley.

42 \er Apéndice 4. Entrevista com o pesquisador.
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Joana Baia
Joana Baia
Joana é

No meio da sala
Faz o que quer
Joana é

0 Joana Baia
No meio da sala
Levanta a saia
Joana Baia
Joana é

No meio da sala
Faz o que quer (Op. Cit. p.134)

O Lobisomem, enquanto “figura”, segue a mesma estruturagéo cénica
dos bichos e suas variantes, dentro dos Reisados, tal qual o Javali, ele € muito
feio. O seu figurino € um macacéo cor de castanha, usa mascaras de papelao
imitando o bicho, as orelhas grandes, narinas vastas, dentadura postica, como
dentes do vampiro. E sabido que os bichos “botados” como entremeios assu-
mem uma posi¢éo de interacdo com o publico, muitas vezes, causando panico
pelos seus aspectos animalescos. Brandao, diz ainda, que o personagem Lobi-
somem era muito presente nos Reisados e Guerreiros da época, 1950.

Depois de cantar a primeira “Pega de aviso”, o Lobisomem entra, faz
estripulias com o povo, com os Mateus e a plateia. A sua musica lembra canti-
gas de acalantos, como o “Boi da cara preta”, sendo solicitado para vir pegar a
criancinha quando ela comeca a chorar. Nesta dire¢do, o Lobisomem como um
entremeio no Guerreiro Alagoano, através de sua musica, segundo Théo Bran-
dao, ele é solicitado para vir pegar o Mateus. O personagem vai saltando entre
0 publico e no final é expulso pelo Mateus, que entra com um cacetete*3 na

mao, desse, 0 povo grita, o povo chora, quando o mestre canta:

43 Originalmente eles usam uma tranga de corda chamada de macaca.
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Oh que bicho feio

virgem mae de Deus

€ 0 Lobisomem

vem pegar o Mateus (Op. Cit., p. 124)

Theo Brandao assinala outra versdo de Manuel Lourengo no municipio

de Pilar, Alagoas:

Mestre: Entra pro saldo Lobisomem

Coro: Lobisomem Lobisomem

Mestre: Como é feio o lobisomem

Coro: Lobisomem Lobisomem

Mestre: Faga medo Lobisomem

Coro: Lobisomem Lobisomem

Mestre: Pega 0 Mateus Lobisomem

Coro: Lobisomem Lobisomem

Mestre: Vai te embora Lobisomem

Coro: Lobisomem Lobisomem (Id. Ibid. p. 126).

As figuras, “figuras”, entremeios, quando surgem como bichos, instan-
taneamente, criam uma outra dindmica espacial e emocional, de uma maneira
quase natural. A transmissao da brincadeira, o riso, 0 medo e o horror, por si
s0, cria a recepcao do publico no Guerreiro Alagoano.

O Lobisomem descrito por Gustavo Quintela faz a sorte**: “Ele passa
no meio das pessoas pedindo dinheiro e correndo atras delas. O lobisomem é
muito interessante de se botar” (INFORMACAO VERBAL, 2019). O registro

musical feito por Quintela, segue as estrofes denotadas por Théo Brandéo:

O que bicho feio (bis)
Virgem mae de Deus (bis)
E o Lobisomem (bis)
Vem pegar Mateus *°

4 Antes da apresentagdo os brincantes entregavam objetos como espadas, aderegos, a possi-
veis doadores de dinheiro, visto como sorteados para a essa fungéo.

45> Dominio publico. Registro cedido por Gustavo Quintela, 2019.
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A Mae Velha esta citada como entremeio no Catalogo ASFOPAL (Op.
Cit.), sem a descricdo de sua encenacéo. E um desdobramento dos pretos e
pretas velhas inseridos no imaginario afro religioso popular brasileiro, como a
existéncia da Vovd Maria Conga, uma das mais amadas e respeitadas pretas
velhas da religido Umbanda. Trata-se de mais uma representagdo de tipos so-
ciais profano-religiosos que concebe a nossa ancestralidade negra. Também, é
mais um personagem, o qual, o “botador de figura” da Mae velha, vem caracte-
rizado com uma mascara, um xale que Ihe cobre a cabeca e uma corporalidade
de ancia.

O “botador de figura” se destaca pela sua danca no saldo, executada
com a danca do Ginga, a qual, se abaixam de cécoras, para depois saltar e
ficar em pé. A danca do Ginga é explorada na construgdo de um corpo velho,
mas, realizada por uma pessoa nova, desse modo, na danga do Ginga, os
dancadores dobram o corpo com as pernas, chegando até os calcanhares. Es-
se abaixar e dobrar de um corpo de uma velha preta, com habilidades para ir
até o chao de cécoras, depois saltar, era o climax e o momento comico da dan-
ca.

A musica foi registrada por Branddo como uma desfiguracéo do Reisa-
do para Guerreiro, entrando como “Peca de Porta” ou “o abre essa porta se
quereis abrir’ (Op. Cit. p.127). Ainda, Théo, a registrou no Reisado do senhor

Libanio, em Vicosa, Alagoas,1920, a seguinte peca:

Abaixa baixa bem abaixadinho
Eu vou ver mamae véia que vem
Eu Vou ver mamae véia no caminho (Op. Cit. p. 127)

Abaixo, outra nota foi feita por Théo, no Reisado de Antonio Vieira, em

Pilar, Alagoas, ano de 1944:

Pisa mamée véia devemos pisa
Nossa mamae véia que ja
Nossa mamae véia que ja vem chega
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Nossa mamée véia de nossa fongdo

Brinca bem decente pisando brinca

Brinca bem decente pisando no chdo

Nossa mamae véia € muito querida

Brinca com seus fios de roupa

brinca com seus filhos de roupa comprida (Op. Cit. p.127)

O Maquinista é mais um entremeio que aparece com uma funcéo so-
cial especifica, um maquinista de trem ou de bondes, um personagem comum
no cotidiano dos brincantes, até 1970, em Alagoas. Também, ele esta citado no
Catélogo ASFOPAL (Op. Cit.). Infelizmente, Théo Branddo, nem outros pesqui-
sadores fazem alusdo a este entremeio, ficando uma lacuna quanto a informa-
Géo sobre ele durante a pesquisa de campo. Nesta direcdo, podemos concluir
que o boi, o cavalo, a burrinha, a carroga, a carruagem, depois, o trem, eram 0s
principais meio de transportes no meio rural, em transi¢cdo para o urbano, esta
presenca sustenta o desenvolvimento econdmico e social do Brasil.

O trem chega no transito de produtos e matérias primas, numa urgén-
cia de circulacdo de mercadorias, principalmente, o café, no final do século XIX
e o inicio do século XX. Em Alagoas foi o Visconde de Sinimbu, Jo&o Lins Viei-
ra Cansancdo de Sinimbu (1810 — 1906), ministro da agricultura do Império,
radicado em Maceid, responsavel pela construcdo de nossa primeira ferrovia,
em 1882. Os trilhos seguiriam pelo Vale do Mundau, saindo do centro de Ma-
ceid, Estacdo Central, até a Vila de Imperatriz, atual, Unido dos Palmares.
(STIEL, 1984).

O magquinista € um elo entre pessoas e lugares, o trem quando surge &
um anel entre o antigo e o moderno, entre o rural e o urbano, na estagédo de
trem, ha dores e amores, idas e vindas, vidas, entremeios. O trem possuindo a
figura do maquinista como o responsavel na condugéo de um povo e interesses
varios, de um lugar a outro, as pessoas € 0S Seus imaginarios em seu transito
cotidiano, reverberado pelo personagem, O Maquinista, no universo da cultura

popular
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O Mata Mosquito é um entremeio, também, citado no Catalogo ASFO-
PAL (Op. Cit.). J&, Theo Branddo, ndo o citou. A descricdo sobre o persona-

gem foi achada no site http://www.ufal.br/guerreiropornatureza*®, que o denota

como um individuo fantasiado de guarda sanitario, com uma ventarola na mao.
Neste contexto, através do nome e da musica, o “botador” de entremeio vai
matando mosquito, cantando e interagindo com a plateia, que vai respondendo

junto com o coro:

O Mata-Mosquito

(O coro canta ele responde):

Coro: Seu papa mosquito donde (Sic) vem?

Mata-Mosquito: Tou (Sic) matando mosquito pro (Sic) seu bem.
Coro: Seu Papa Mosquito pra (Sic) onde vai?

Mata Mosquito: Tou (Sic) matando mosquito pra (Sic) seu pai

O pesquisador Gustavo Quintela falando sobre esta figura, relatou que
viu e filmou “um cara cantando a musica do Mata Mosquito, € muito interessan-
te. Eu sempre me recordo, porque, a musica ficou na minha cabeca, e era as-
sim: “O seu Mata Mosquito que vem vé (Sic), t6 (Sic) pegando mosquito pra
(Sic) comer.” (INFORMACAO VERBAL, 2019). Essa vers&o do Mata Mosquito,
por Quintela, confirma, mais uma vez, as adaptacfes sofridas, as desfigura-

¢Oes do texto ao contexto, pelo corpo do “botador” de entremeio.

O Mascate é mais um entremeio que esta registrado no Catalogo AS-
FOPAL (Op. Cit.). O mascate era uma pessoa muito importante para as donas
de casa, também, era chamado de o sirio, 0 mouro, o vendedor a prestagoes.
Théo Brandao, o denotou no Reisado com o nome de Terezinha e o Mascate,
sendo para ele, um entremeio velho e pertencente ao Segundo Império.

Através da musica colhida por Theo, que faz referéncia aos baldes, ou

seja, vestidos balbes, ou vestido balédo, este entremeio pertence ao Século XIX.

46 O site estd, infelizmente, desativado.
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Ele confirma que é um entremeio muito antigo, “do tempo em que, ainda, tinha
Bandeirinha no Reisado” (Op. Cit. p. 15). Também, ele ndo havia encontrado
ainda, nada parecido com esse personagem, em nenhum lugar do Brasil,
Brandéo, destaca essa versdo que conseguiu em Pilar, Alagoas, através do
mestre de Reisado e Caboclinhos, Antdnio Vieira, em 1944, depois, denota
uma segunda versao, com mdasica texto e descricdo cénica fornecida por Ma-
nuel Lourenco.

A cena descrita por Branddo, o personagem do Mascate contracena
com o pai da Terezinha, a mocga. O pai, usa roupas comuns, ja o Mascate, vem
caracterizado com uma mascara, veste terno, traz uma matraca e uma maleta
na mao. O drama se desenvolve quando Terezinha aparece no saldo pedindo
socorro, dizendo que tinha sido maltratada pelo pai. Depois, entra 0 mascate,
oferecendo tecidos a Theresinha que se engraga com ele. O Mascate a seduz
e some com a mocga da cena. Entra o pai, que pede ao mestre naoticias da filha,
0 mestre informa que ela esta noiva. O pai, ao saber do noivado da filha, sai a
sua procura, nervoso, comecga entdo, um barulho, pois, ele ndo quer o casa-
mento de ambos. Abre-se a caga do pai ao Mascate. Os dois ficam encenando
uma perseguicdo, a qual, o Mascate, sempre escapa. Por fim, o Mascate leva
Terezinha para fora da sala, e, por sua vez, o velho é enxotado pela matraca do
Mateus e sob vaias da audiéncia, que sao simpaticos ao casal.

Abaixo, a coleta da musica da Terezinha, primeira verséo, feita por

Brandao:

Theresinha: Nao posso viver ausente
De meu amante lia

Coro: Arreda mocinha arreda

Deixa meu baldo passar

Teresinha: Nao posso viver ausente
do meu amante Jac6

Coro: Arreda mocinha arreda

Que meu baldo é de cip6
Terezinha: L& vem o Mouro

Coro: Teresinha deixa-lo vir.

Se ele trouxer fazenda, Teresinha
Eu fago um baldo pra ti

Teresinha: Mandei fazer um balao
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na cidade do Para

Coro: Arreda, mocinha, arreda

Deixa 0 bal meu baldo passar

Coro: Terezinha vai embora

Que o teu pai ja chegou

Adepois num v4 dizendo

Que santo Antonio lhi enganou (Op. Cit. p. 147)

A segunda versao: La vem o Mouro:

Teresinha: La vem o Mouro

Coro: Teresinha deixa-lo vir

Se ele trouxer fazenda Teresinha
Eu fago um baldo pra ti

Teresinha: L& vem o mouro

Coro: Terezinha sera melho6 (sic)
Se ele trouxer fazenda, Teresinha
Teu baléo é de filo

Teresinha: L& vem o mouro

Coro: Teresinha, deixa chegar

Se ele trouxe a fazenda Teresinha
Faca o baldo pra tu passa (sic) (Op. Cit. p. 147)

A segunda cantiga, quando o pai entra em cena:

Coro: Teresinha seu mascate

Ele s6 quer te iludir

Teresinha, ndo vai, ndo

Que o teu pai vem ali

Coro: Teresinha seu mascate

Ele s6 quer te enganar
Terezinha, ndo vai, ndo

Deixa o teu pai chegar

Cor: Teresinha seu mascate

Ele s6 quer te enganar

Cala a boca Teresinha

Que teu pai vem acola

Coro: va se embora, seu mascate
Que o velho ja chegou

Adepois nédo va dizendo

Que Santo Anténio Ihi (sic) engano (Op. Cit. p. 148)

O Messias é um entremeio elencado como novo por Théo Brandéo
(2007), e especificamente, visto apenas nos Guerreiros, sendo uma adaptacéo
do nome do Cristo Salvador do mundo. Também, é uma versédo deturpada do
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velho Pastor dos antigos Presépios. Ainda, o personagem é citado como en-
tremeio do Guerreiro Alagoano no Catalogo ASFOPAL (Op. Cit.).

O pesquisador Théo Brandao escreveu sobre o Messias, destacando
que ele é encenado com as personagens, Estrela Brilhante e Estrela de Ouro,
adentrando na cena acompanhado pelas duas e os trés encenam uma conver-
sa. A banda de musica toca as pe¢as musicais, as duas, desaparecem de ce-
na. O Messias sendo velho, ja ndo enxerga bem, procura as Estrelas de Ouro e
a Estrela Brilhante, entre as Figuras e o publico, agarrando o Mateus, pensan-
do ser uma das mogas, a partir dai desenrola-se a sua pega de entrada, a sua
peca e a pega de saida.

O autor destaca, também, que este Entremeio, talvez, seja uma parte
de outro folguedo esquecida, visto que, a apresentagdo, a qual ele registrou, o
personagem realizou uma danca com duas espadas, uma em cada mao, lhe
parecendo como um deslocamento do personagem de outra brincadeira. Para

Brand&o o destaque sdo os seus cantos:

O Que Estrela Téo Brilhante

Mestre: O que estrela tao brilhante
Que alumeia noite dia

Coro: Vamos festejar o Natal

Vamos, vamos adorar o Messias
Estrelas: Venha cd meu bom velho
Venha com nés passear

Coro: Que néo é por falta de moga
Que tu tais velhinho sem casar
Estrelas: O que velho indecente

Que nem cuida di rezar

Coro: N&o é por falta de moga

Que tu tais velhinhos sem casar
Messias: Comu eu passarei no mundo
sem prazer sem alegria

Coro: Vamos festejar o Guerreiro
Vamos, vamos adorar o Messias
Estrelas: venha ca, meu Belo velho
Venha aprender a rezar

Coro: Nao é possivel que essas minina
Figue velhinhas sem se casar (Op. Cit. p.145)

O Teatro Pegou Fogo
O tiatro (Sic) pegou fogo
pelo lado detras
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As meninas téo (Sic) dizendo
que o velho ndo regula mais. (Op. Cit. p.146)

Sobre o Messias com a pesquisa de campo, através da gravacdo de
sua musica feita por Gustavo Quintela, ele também, destaca a Estrela Brilhante
contracenando com o Messias. Através de uma peca cedida por ele transcrita
para este estudo, ha varias estrofes relacionadas ao Messias dialogando com a
Estrela Brilhante. Dessa maneira, em um determinado momento, ela diz:

Venha ca meu veio, velho

venha com nés (sic) passea (bis)

E possivel que essa moga fique velha
ficar velha é melhor se casar”.

A Estrela Brilhante, em outro momento da musica, diz a ele:

Vamos festejar o Guerreiro,

Vamos, vamos, adorar o Messias (bis)
Venha ca meu veio velho

a dona dessa fongéo (sic).

O Messias, responde em tom declamativo:

Sé&o quatro castanha assada
Dentro de um copo de aguardente
O véio quando vé essa menina
fica todo, todo, todo quente

E ainda, denota-se na versdo de Quintella, a estrofe do Tiatro Pegou
Fogo, registrado por Théo Brandao, porém, relacionando o Messias como um

velho caduco, que ja nao regula bem.
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O tiatro pegou fogo,
Para lado de detras
As meninas tao dizendo

Que o velho n&o regula mais

A finalizagdo da musica ocorre com o coro: “O tenha dd, o tenha do, 6
tenha do, do seu pena (bis). Abaixo, segue a transcricdo da Peca da Estrela

Brilhante, se relacionando com o Messias:

Peca da Estrela Brilhante

O que estrela

no jardim da minha aldeia

Eu vi flor interessante

no jardim da minha aldeia

Eu vi flor interessante

gue vinha saindo do mar pessoa (sic)
O minha Estrela Brilhante (bis)

(14, 14, 14, la, 6, 0, 14, 14, 14, 1&8)

No jardim da minha aldeia

Eu vi flor interessante

que vinha saindo do mar pessoa (sic)
O minha Estrela Brilhante (bis)

O que estrela tdo brilhante

Que alumeia noite e dia (bis)

Vamos festejar o Guerreiro

Vamos, vamos, adorar o Messias (bis)
(14,14, 14,14, 6, 6, 14, 14, 14, 1)

Venha céa meu veio, velho

Venha com nos (sic) passea (bis)

E possivel que essa moga fique velha
ficar velha é melhor se casar

O que estrela tdo Brilhante

Que alumeia noite e dia (bis)

Vamos festejar o Guerreiro

Vamos adorar o Messias

Como eu passarei no mundo

sem prazeres sem alegria (bis)
Vamos festejar o Guerreiro

Vamos adorar o Messias

Vamos festejar o Guerreiro

Vamos adorar o Messias

E possivel que essa moga fique velha
Ficar velho é melhor se casar

O que estrela tdo Brilhante

Que alumeia noite e dia (bis)

Vamos festejar o Guerreiro

Vamos, vamos, adorar o Messias (bis)
Venha ca meu veio velho
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A dona dessa fongao (sic)

S&o quatro castanha assada
Dentro de um copo de aguardente
O véio quando vé

essa menina fica todo

todo, todo quente

O tiatro pegou fogo

Para lado de detras

As meninas tao dizendo

Que o velho n&o regula mais

O tenha d6, o tenha dé, 6 tenha dé seu pena (bis)

O material fonografico cedido por Quintela, trouxe uma outra gravagao
na voz do Mestre Verdelinho (1945-2010), que antes de cantar a peca do Mes-

sias, ele faz a seguinte descri¢do do personagem:

Essa é a Parte do Velho Messias: Ele € um velho muito namorador,
um velho muito divertido, e quando ele chega no meio das meninas,
no meio das mogas, ele fica todo amostrado, se esquece que é um
senhor de 90 anos de idade e cria uma alma forte, como se tivesse
19 ou 20 anos. Ele s6 fala em namorar com as meninas, abragar, bei-
jar e s6 fala em se casar. Tem uma parte nesse trabalho, que ele fica
embelezado pelas meninas, e fica iludindo, dizendo que tem isso, que
tem aquilo, que é dono de ndo sei quantas usinas, ndo sei de
quantas fabricas, e fica cantando para as meninas se conven-
cerem para se casar com ele, dizendo que tem dinheiro, que é
um bacana e comega a cantar para iludir as meninas, para elas
se envolver (Sic) e casar com ele, e comega assim: (VERDE-
LINHO, NFORMACAO VERBAL)

Através dessa narragdo, somos introduzidos aos seus tragos fisicos e
psicolégicos: Um velho corcunda de 90 anos, namorador e ridiculo, quando sua
alma fica jovem e forte, ao ver mulheres mais novas do que ele. Ao querer ser
jovem, sendo velho, ele pende para um comportamento caricato, um velho
passando-se por jovem galanteador. Ele mente ao dizer-se rico, mas, € um
vendedor de caneco, diz também, que jantou com a baronesa, que as mulheres
vivem em seu encalco, querendo casar-se com ele, porque ele tem dinheiro. Ao
se enunciar como rico, ele pretende apagar a sua fisicalidade de velhinho po-
bre.
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A professora Eliene Benicio, durante o processo de orientagdo da tese,
ao ouvirmos juntos a musica e a narracdo do personagem do Messias, na voz
do Mestre Verdelinho, encontrou similaridades dessa figura do Guerreiro Ala-
goano, com o velho Pantaledo?’, da Commedia Dell’Arte*®.

Antes de entrevistar Gustavo Quintela, 0 sujeito pesquisador estava
conjecturando a informagédo sobre o Messias no sentido literal da palavra, como
o salvador do mundo, como aquele que traz a boa nova, bem mais préximo do
Messias nos Reisados e Presépios, conforme denota, Thé brandao.

Vejamos abaixo, a gravagdo da musica do Messias, cedida pelo pes-
quisador Gustavo Quintela:

O Messias

Eu sou um velhinho, mas tenho dinheiro
Na falta de mogas, eu ndo morro solteiro
Eu tava (Sic) na rua vendendo caneco
A moga dizia vem ca meu boneco

Eu fui num (Sic) jantar mais a baronesa
Bati a carcunda (Sic) na quina da mesa

O Morto-Vivo é um mito do folclore brasileiro e uma brincadeira muito
popular entre nossas criancas, principalmente, na cidade do Recife, em Per-
nambuco. Ele foi localizado como entremeio no Catalogo ASFOPAL (Op. Cit.),
por sua vez, Théo Branddo (Op. Cit.), o descreve como um entremeio, nova-
mente, no Reisado Alagoano. Trata-se daquele brincante que apoia um boneco
nas costas e encena um morto carregando um vivo, ou, vice-versa. O registro

musical feito por Brand&o é bem simples:

Mestre:
Quatro coisa no mundo

47 pantalone conhecido como Pantaledo, a representagdo de um velho rico, conservador, auto-
ritério e avarento.

8 Eliene Benicio. Informac&o Verbal, gerada no processo de orientagéo da tese. Ano 2019.
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Que me faz admira (sic)

Um home (sic) com outro nas costas
Vim pra (sic) o saldo brinca (sic)

O coro:

Vem ca morto vivo

Vem c&, vem ca. (Op. cit. p.154)

O Papa-Figo € uma figura lendaria do nosso folclore e aparece com
esse nome, com mais frequéncia, em Pernambuco e Paraiba. Em outros luga-
res € conhecido como o nome de Velho do Saco, utilizado para assombrar as
criangas mal-educadas, sequestrando-as, levando as suas vitimas para comer
os seus figados.

O mito por ser muito presente no imaginario popular, causa muito medo
a todos, sem distincdo de idades em criancas e velhos. Ha descricdes em que
ele aparece como uma pessoa normal, noutras versdes, ele aparece com
unhas de ave de rapina, orelhas e dentes de vampiro, também, é descrito como
um velho negro, barbudo e barrigudo.

A sua criagdo realizada pelo “botador” de entremeio é um corpo que
atua fazendo medo ao publico, tanto pelo mito, ja conhecido popularmente,
guanto, pela caracterizacdo do personagem. Para Théo Brandéo (Id. Ibid), ele
€ muito presente nos Reisados antigos e 0 descreve como uma pessoa que
sofre de lepra, que possui as orelhas deformadas, s6 podendo se alimentar de
figados de criangas, dai, o “botador” de entremeio vir caracterizado com ore-
Ihas grandes e dentes de vampiros.

O Papa-Figo tornou-se um desdobramento do Vampiro e do Lobiso-
mem, como uma lenda, tanto urbana, quanto rural. A lenda, provavelmente,
surgiu no Brasil, no meio do século XX, devido a um surto de doengas proveni-
entes do figado, entre as mais comuns: a esteatose hepética, hepatites por vi-
rus (A, B, C, D, E), doenca hepética alcodlica. As pessoas mais simples nas
comunidades, sem saberem a causa da morte, quando havia vitimas, mas, sa-
biam que era devido a uma doenga no figado, diziam que tinham sido vitimas
da unha do Papa-Figo. Abaixo, segue a musica do Papa-Figo, cedido por Gus-

tavo Quintela:
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O Papa Figo

Vou avisando pra (sic) todo pessoa (sic) bis
Quando viajar pela mata é um perigo

E um castigo, homem, menino, mulher
Cuidado Zé na unha do Papa-Figo*

O Pescador € um entremeio, que novamente, difunde um tipo social,
um personagem com uma funcdo especifica, como: o Maquinista, o0 Cangacei-
ro, o Capitdo do Mato. Estes entremeios tipos sociais parecem surgir como um
espelho duplo do cotidiano, refletindo a sua funcdo na comunidade dentro do
Guerreiro Alagoano. Ha muitas histérias envolvendo a figura do pescador no
imaginario popular, muitas vezes, ele aparece como um contador de estérias.
Dizem que o pescador descreve o tamanho do peixe, sempre maior do que o
pescou.

Este entremeio é muito presente no folclore e nas dangas portuguesas,
provavelmente, foi o caminho que o personagem deve ter percorrido para se
incorporar no Reisado e no Guerreiro Alagoano. Existe ainda, a lenda do Pes-
cador Encantado, dentro do nosso folclore, sendo um fantasma, que surge para
aqueles que saem para pescar em noites de sextas-feiras, de luas cheias.

O Pescador esta destacado por Théo Branddo, como um entremeio
apresentado junto com a Sereia, no entanto, o mestre André Joaquim, diz que
a Sereia, ndo é um entremeio, e sim, uma Parte (drama mais longo), “a Sereia
vem s0, sendo a Rainha que canta (chama) a peca da Sereia, mas antes, tem
a Parte da Estrela de Ouro. O resto € a Rainha que vem chamar a Sereia.” (IN-
FORMAGCAO VERBAL 2021).

49 Audio cedido por Gustavo Quintela, quando entrevistado pelo autor. Ano 2019.
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O Figurino do Pescador esta dentro do universo cotidiano deste tipo
social, usando como vestimenta cénica calgas curtas, chapéu, saburd, vara de

pescar, botas. Abaixo, segue a musica do Pescador, colhida por Théo Brand&o:

Mestre:

Pescad6 que andais pescando
Pega um peixinho pra mim

Coro:

O pescado (sic), 6 pescadd (sic)
Do ma (sic) sem fim

Mestre:

Pescadb (sic) que andais pescando
Arma o pano, acenda a vela

Coro:

O pescadd (sic), 6 pescadd (sic)
Da barca bela

Mestre:

Na sombra daqueles coqueiros

Eu fui por tu espera (sic)

Coro:

Pescado (sic) traz a jangada

N6s vamo (sic) pro arto (sic) mé (sic)
Mestre:

Pescadb (sic) tu visse (sic) a lua
Mas néo visse o claréo dela
Coro:0 pescadb (sic), 6 pescadd (sic)
Da barca bela. (OP. CIT. p. 30)

O Sapo € outro entremeio bicho e possui a mesma presenca forte den-
tro do imaginario popular, visto como um animal astuto, simpético, em diferen-
tes representagfes na literatura oral e escrita. A figura do sapo nas estorias
infantis indica a transformacdo magica de um sapo num principe, espertezas
de carater, magia, agilidade, alegria, aparecendo em diversas histérias e con-
textos. Entre as mais conhecidas, O Principe Sapo, de Jacob Grimm (1785-
1863) e Wilhelm Grimm (1786-1859), autores das mais célebres e classicas
historias para criangas de todos os tempos.

E uma figura, que apesar do aspecto feio, se tornou belo em nossos
olhos de crianga. Como podemos esquecer das nossas cantigas de roda, todos
nés cantando em unissono:” O sapo ndo lava o pé. N&o lava porque ndo quer.

Ele mora la na lagoa, e ndo lava o pé, porque nao quer, mas, que chulé!”.
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Para Théo Brandao, ele é um entremeio recente, e, esta totalmente re-
lacionado a cancgdo do sapo cururu, que atravessou infancias e regifes distin-
tas, em varias geracdes brasileiras. Ele descreve que o Sapo é encenado com
um balaio usado ao contrario. O fundo do balaio pelo lado externo é estetizado
como um sapo, onde o “botador’ de entremeio fica em baixo e pula atrds do
publico, causando alvorogo e originando o deslocamento espacial das pessoas
que assistem.

O pesquisador Gustavo Quintela, por meio de suas andancas com
mestres e brincantes, falou sobre o entremeio do Sapo: “Eu vi uma vez um ga-
roto, fazer uma cena com o Sapinho, ele deu uma mijada no rapaz.” (INFOR-
MACAO VERBAL). Neste contexto, a musica do Sapo foi cedida por Quintela
em audio gravado e transcrita abaixo, ela é bem diferente da adquirida pelo
Mestre Théo Brand&o, que a registrou a sua acdo cénica com a musica do

imaginéario popular infantil: O Sapo Cururu.

O Sapo

O senhor seu Manoel Elias

Faca o favor venha ca (bis)

O venha trazer seu sapinho

Para nesse salédo vadiar (bis)

Sapo cururu da beira do rio (bis)

Quando o sapo canta oxente (sic)

Cururu tem frio

Oxente, oxente (sic), td muito bom

Oxente, oxente (sic), ta bom demais

Sapo cururu que sabe brincar (bis

Faca continéncia oxente (sic) pra (sic) meu Figura (sic)
Oxente, oxente (sic), td muito bom

Oxente, oxente (sic), ta bom demais (bis)

Sapo cururu é muito ligeiro (bis)

Faca continéncia oxente (sic) pra nacéo de Guerreiro
Oxente, oxente (sic), td muito bom

Oxente, oxente, (sic) t& bom demais (bis)*°

50 Gravagao cedida ao autor da tese, por Gustavo Quintela, quando foi entrevistado, ano de
2019.
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A Sereia é o ser mitolégico que habita o imaginario humano, em vérias
civilizagBes, ela possui diferentes nomes, como: Siren, Mernais, ou laras, no
Brasil amaz6nico. Também, ela aparece em inUmeras cria¢des artisticas, como:
filmes, livros, misicas, lendas, em diferentes tempos e contextos, inclusive, no
imaginério afro-religioso brasileiro, como a orixa: lemanja.

A Sereia no Guerreiro Alagoano se destaca enquanto Parte (encenagdo
mais longa), pois, ela possui um lugar préprio dentro do drama, sendo convo-
cada pelo mestre para entrar em cena, a sua presenca é fixa no palco, ou seja,
ela esta em cena o tempo todo. Esta figura na pesquisa empirica ficou desta-
cada pela quantidade de letras de musicas compostas pelos mestres dedica-
das aela.

No contexto dos entremeios, ela desloca-se dos Reisados, ou seja,
desfigura-se no Guerreiro Alagoano, e, Branddo, destaca sua acdo dramética
feita com o Pescador, vestido a carater junto com a Sereia, geralmente, uma
mulher de cabelos compridos, quando néo, usa-se uma peruca. Ela danca no
meio do saldo uma valsa e o pescador fica em torno da mesma, tentando pega-
la com a tarrafa ou puca.

Brand&o, descreve trés versfes de suas pecas, duas colhidas nos Rei-
sados de Vigosa, de Maria Odelon, outra, transmitida através de Joao Félix, e
pelo mestre Manuel Lourenco. A versdo de Maceio e Pilar, se distinguem, por
ndo apresentar a Sereia. As musicas colhidas pela pesquisa de campo séo
bem diferentes das descritas pelo ilustre folclorista, Théo Branddo. Abaixo,
seis pegas (musicas) e uma embaixada (texto declamado), elaboradas pelos
brincantes:

Sereia 1l

Quando eu ia naquele navio

Toda a redondilha nas ondas do mar (bis)

Figura (sic) que interessante eu achei falante a Sereia no mar
Figura (sic) que interessante eu achei galante a Sereia no mar
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A Sereia 2 - Embaixada entre a Rainha e a Sereia

Sereia - Boa noite dona Rainha que domina a sua aldeia

Rainha - Pela fala me parece que sois (sic) a linda Sereia

Sereia — Sou eu a linda Sereia/ que venho do alto do mar/ sé venho
de ano em ano/ quando mandam me chama (Sic) / quero que me dé
licenga/ a minha parte vim canté (Sic)

Rainha — Sereia pode cantar/ a minha ordem vocé ja tem/ aqui dentro
dessa aldeia/ manda eu e mais ninguém

Mateus — Bota a panela no fogo / que o boca mole ja vem

A Sereia 3

A sereia cantou no mar

Foi na proa de meu navio (bis)
Vim cantar para 0 meu amor
Seu cantar contém maravilhas
A sereia cantou no mar

Foi na proa da barca dourada (bis)
Vim cantar para 0 meu amor
Seu cantar tem rosa encarnada
A sereia cantou no mar

Foi na proa da barca dela (bis)
Foi cantar para 0 meu amor
Seu cantar tem rosa amarela
A sereia cantou no mar

na proa da barca bela

s6 comparo 0 seu amor

com galho de rosa amarela.

A sereia cantou no mar

na proa da barca dourada

s6 comparo 0 seu amor

com galho de rosa encarnada

A Sereia 4

Eu sou a sereia

das ondas do mar
boa noite gente
venha aprecia (sic).
meu cabelo é grande
aparo as pontinhas
dou um cacho dele
pra (sic) minhas rainhas.
meu cabelo é grande
vou manda corta (Sic)
tira um cacho dele
pro meu genera (Sic).
Eu sou a Sereia

vim aqui canta (Sic)
vim dizer a todos

os segredos do mar.
meu cabelo é grande
ele é um tesouro



tiro um cacho dele

pra Estrela de Ouro.

meu cabelo é grande

ele me da sorte

tiro um cacho dele

pra Estrela do Norte.

Meu cabelo é grande

pra quem admira

tira um cacho dele

pra minha Lira.

meu cabelo é grande

foi deus que me deu

tiro um cacho dele

para os meus (Sic) Mateus.
eu sou a Sereia

das ondas do mar

boa noite a todos

queira desculpa (Sic)
como passarei no mundo
sem prazer e alegria
vamos festejar o Guerreiro
vamos adoré (Sic) o Messias.
senhoras e senhores

vou me arretira (Sic)

eu sou a sereia

acabei de canta (Sic)

A Sereia 5

Um dia eu cai dentro de um pogo
quem me tirou foi um Boto

de forga acima da lei

na minha aldeia eu entrei de mar adentro

eu fui tirar o pente no cabelo da Sereia

hora da noite era dez horas, mais ou menos
eu tava (Sic) no sereno, eu tava (sic) sentado na areia
ai na minha aldeia eu entrei no mar adentro

eu fui tirar o pente do cabelo da Sereia

A Sereia 6

Boa a noite a todos

Queiram aprecié (Sic)

Eu sou a Sereia princesa do mar (bis)
Boa a noite a todos

Queiram aprecié (Sic)

Essa é a Sereia princesa do mar (bis)
Meu cabelo é grande

Tem muito valor

Tira o cacho dele para o tocador

Meu cabelo é grande

Que vale dinheiro

Tira o cacho dele para o tambozeiro
Meu cabelo é grande

Tem muito valor

115
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Tira o cacho dele para os Embaixad6 (Sic)
Meu cabelo é grande

Que nao desmerece tem muito valor
Tira o cacho ofereca ao Mestre

Meu cabelo é grande

Ele é tdo distante

Tira o cacho dele para a Estrela Brilhante
Meu cabelo é grande

Que vale um tesouro

Tira o cacho dele para a Estrela de Ouro
Meu cabelo é grande

Que me admira

Tira o cacho dele ofereca a Lira

Meu cabelo é grande

Que vem da Branquinha

Tira o cacho dele para a minha Rainha
Meu cabelo é grande

Que ndo embaraga

Tira o cacho dele para o Palhaga (sic)
Meu cabelo é grande

Bate por aqui

Tira o cacho dele para o indio Peri

Meu cabelo é grande

Meu senhor queira desculpa (sic)

Té (Sic) chegando a hora

Vamo arretira (sic)

O Seo Anastécio é citado por Théo Brand&do (2007), como um perso-
nagem que veste paleté e chapéu de couro, traz um bornal, calgas curtas, bi-
godes longos e uma barriga grande feita por bexiga de boi ou trapos. Seo
Anastécio, tem inspiracéo de cang¢des populares em moda na época pela pre-
senca dos gramofones, os aparelhos que transmitiam sucessos gravados pela
Casa Edson, exibidos como novidades e como espetaculos em feiras nos mei-
os urbanos e rurais. “O Trovador Maritimo, publicado em 1910, pela Livraria
Quaresma, publica na pagina 126, uma versalhada em estilo matuto, sob o
nome de Seu Anastacio e subtitulo: Impressées de um Matuto”. (Op. Cit. p.
130,131). A modinha do Seo Anastécio, refere-se a um matuto que conta a sua
viagem a cidade grande, incluindo, a sua visita a um necrotério, naturalmente,
essas cangdes alcangaram o imaginario popular e foram demudadas, desfigu-
radas.

O pesquisador, Théo Brandéo, cita duas versdes musicais do Seo

Anastécio, encontradas nos Reisados em Alagoas, no municipio de Vigosa e a
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outra, em Maceid. Segundo a nota, ao entrar em cena, 0 mestre pergunta
quem é o “figura”; o Seo Anastacio se apresenta e pede para cantar duas mo-

dinhas:

Seu Anastéacio - Verséo de Vigosa

Seu Anastacio chegou de viagem (sic)

Ele veio do norte pro su (sic)

Ele ta (sic) de barriga grande,

de comer bacaiu (sic) sururd

Seu Anastéacio chegou de viagem

N6s queremo (sic) sabé (sic) como ista (sic)
Arreceba (sic) um aperto de mao

Que as morena (sic) lhe mandou da

Canto do Anastacio
Rapadura do sertdo

E doce que nem melado
Quando me tocas a mao
Eu fico todo babado

Seo Anastacio - Versdo de Macei6

Mestre: Seu Anastacio chegou de viagem

Muito belo eu venho lhe visita (sic)

Coro: Boa noite senhor Anastacio

Quero saber 0 senhor como ista (sic)

Anastéacio: Eu td (sic) de barriga grande,

de comer bacalhau Ciara (sic)

Coro: Boa noite senhor Anastacio

Quero saber 0 senhor como ista (sic)

Mestre: Seu Anastécio chegou de viagem

Como passo (sic) o senhor como ista (sic)?
Coro: Boa noite senhor Anastacio

Quero saber 0 senhor como ista (sic)

Anastéacio: Eu ja té (sic) cum (sic) barriga grande,
de comer bacalhau, sururu

Coro: Minha gente vem vé (sic)

Seu Anastacio subir no Jahu

Anastéacio: Eu ja té (sic) cum (sic) barriga grande,
de comer ciara (sic) com feijéo

Coro: Se vocé néo abrir o olho

Ele derruba a barriga no chdo (BRANDAO, 2007, p. 130, 131)

A pesquisa de campo colheu outra gravagdo da musica do Seo Anas-

tacio atualizada, feita em 1980, registrada pelo pesquisador Gustavo Quintela e
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gentilmente cedida por ele. Ao entrevista-lo®, ele nos diz que: “O Seu (sic)
Anastacio, era um tipo meio parecido com o Messias, um velho de barriga
grande, sendo mais brincalhdo” (INFORMAGCAO VERBAL, 2019).

Através das letras de suas musicas registradas, tanto por Théo Bran-
dao, quanto por Quintela, fica evidente que ele entra em cena para contar a
sua viagem. A musica é jocosa em suas rimas, pois, 0 Seo Anastacio, chega de
uma viagem feita num avido conhecido como Jahu. O Seo Anastacio, viajando
de hidroavido Jahu, € uma aluséo direta a Jodo Ribeiro de Barros (1900-1947),
o inventor do avido Jah(, que pretendia realizar uma travessia transatlantica.
Jodo Ribeiro fez todo um estudo, tanto mecénicos, quantos aero geogréficos,
com adaptagdes diversas na sua invengdo e publicou um andncio no jornal: O
Estado de Sdo Paulo, a procura de um voluntario que topasse junto com ele
realizar a facanha.

Visando atravessar o oceano voando e retornar ao Brasil, Ribeiro de
Barros comegou a planejar a odisseia. Mais do que realizar a aventu-
ra, 0 comandante acreditava que se os avides ndo pudessem ter sua
prépria autonomia, sem ajuda de suporte de navios, eles seriam ape-
nas parasitas da navegagdo marinha. Retornando aos seus prepara-
tivos, em um primeiro momento de planejamento, ele recorreu ao go-
verno brasileiro para comprar um avido e, assim, conseguir viabilizar
a aventura. O pedido foi negado e ele se viu obrigado a conseguir o
dinheiro de outra maneira: vendendo sua parte da heranga aos seus
irmaos. (OLIVEIRA, 2015).

Outra referéncia na musica do Seo Anastacio € a sua barriga grande de
tanto comer sururu, um marisco tipico de Alagoas, e o bacalhau, do tipo Ceara.
Segundo Gustavo Quintela: “o peixe seria diferente por ser mais salgado, sen-
do caro e exclusivo para uma elite, pois, era salgado no Estado do Ceara” (IN-
FORMAGCAO VERBAL). Abaixo, segue a transcricdo da letra da musica, gentil-
mente cedida por Quintela:

51 Ver Apéndice 5.
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O Anastacio

Seo (sic) Anastacio chegou de viagem

Quero saber o senhor como vai (bis)

Ele ta (Sic) de barriga grande, de comer bacalhau Ceara
Seo (sic) Anastacio chegou de viagem

Ele veio num avigo Jahu

Ele ta (sic) de barriga grande de comer bacalhau e sururu

O Soldado é outro personagem com uma fungdo social especifica.
Théo Brand&o, destaca este entremeio nos Reisados, com o nome de, O Sol-
dado e o Fiscal, e, O Soldado e o Cangaceiro. Em cena, o fiscal multa os brin-
cantes, cobra impostos absurdos a todos. O publico, os brincantes e as figuras
se revoltam, o Soldado é convidado pelo Fiscal a reprimir quem se recusa a
pagar o imposto. Ja, no Cangaceiro, o Soldado é convidado para agir com a
priséo.

Visualizando o entremeio do Soldado por multirreferéncias, encontra-
mos esse personagem incorporado ao teatro popular, como o Capitéo ou Capi-
tano, da Comédia Dell Arte. Um covarde que conta proezas de amor e batalhas
e acaba sempre desmentido. Através do Capitano fazia-se uma satira aos sol-

dados espanhois.

O Zabelé é outro personagem bicho e muito frequente no imaginario
popular, nome de uma ave brasileira conhecida cientificamente como, Zabelé
ou Zambele, ou ainda, Zebelé, da familia dos Tinamideos, do género Cryptu-
rellus. Tem cerca de 30 a 35 cm e habita as matas de Minas Gerais e a caatin-
ga do nordeste (ZABELE, 2019).

O corpo do Zabelé entremeio é confeccionado da mesma maneira do
Jaragua, como um saco comprido e pintado que esconde o “botador” dentro
dele, também, pode ser pregado penas de aves para a melhor visualizagdo da
figura. Dessa maneira, o figurino do Zabelé é feito para o “botador” de entre-

meio ficar coberto, vestindo o corpo do bicho feito como um cone de tecido de
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2 metros, mais ou menos, na cor verde e uma armag&o de arame no meio com
a cabeca do péassaro feita de madeira. O artista dentro da armagdo usa a méo
esquerda para usar o apito e com a outra mao direita, ele segura e manipula o
bico através de um arame dentro desta armacao.

Dentro do Guerreiro, a musica do Zabelé é uma variante do Jaragua,
ainda, é um dos entremeios considerados antigos, de acordo com Théo Bran-
dao (Op. Cit.). Sua agdo cénica é determinada pela musica, ao qual, ele vai
cumprimentando todos e abaixa o seu bico em reveréncia. Abaixo, a musica do
Zabelé, faixa gravada para o CD Folguedos e Dancas do Folclore Alagoano,
disso feito por Ranilson Franga, ano de 2002.

Zabelé

Zabelé pra (Sic) onde vai (bis)

Zabelé pra (Sic) onde vai com a sua barra azul (bis)
Passeando na cidade 6 moreninha, eu sou do sul.(bis)
Zabelé passou bonito anda no interior, anda no interior
Ele vai cumprimentar tambozeiro e tocador (bis)
Zabelé pra (Sic) onde vai com a sua barra azul
Passeando na cidade 6 moreninha, eu sou do sul.
Zabelé passou bonito, ele vem, sobe ligeiro

Ele vai cumprimentar para o Mestre do Guerreiro
Zabelé pra (Sic) onde vai com a sua barra azul
Passeando na cidade 6 moreninha, eu sou do sul.
Zabelé passou bonito para mim vale um tesouro,

Ele vai cumprimentar a Estrela do Norte e a de Ouro
Zabelé passou bonito por aqui nunca andou (bis)

Ele vai cumprimentar para os dois embaixadd (Sic) (bis)
Zabelé pra (Sic) onde vai com a sua barra azul (bis)
Passeando na cidade 6 moreninha eu sou do sul (bis)
Zabelé passou bonito ele vem la da Serrinha,

Ele vai cumprimentar pra (Sic) Sereia e pra Rainha
Zabelé pra (Sic) onde vai com a sua barra azul (bis)
Passeando na cidade 6 moreninha eu sou do sul. (bis)
Zabelé passou bonito nunca andou por aqui

Ele vai cumprimentar para os Vassalos e o indio Peri

Os “botadores” de entremeios usam seus modos particulares de ence-
nacao e criam seus “etnométodos, uma simplificacdo subjetiva de informacgdes
estéticas e artisticas, trazidas até eles por suas vivéncias. Dessa maneira, eles
se destacam pelas suas alteridades, deflagrando uma autorizacdo em seus

procedimentos de criagdo. “Os entremeios, sdo feitos de uma maneira, por
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aqueles, que tem os seus quinze minutos de fama, diriamos assim”
(QUINTELA, 2019)).

Alcancar a encenacgdo dos entremeios, a partir dessa imersao dos “bo-
tadores de figuras”, relacionando os seus modos de representacao por singula-
ridades do artista em autonomia de criacéo, reverbera num modo de monté-los
individualmente por meio de suas memdrias ancestrais, criando uma etnome-
todologia. Etnométodos elaborados em procedimento das corporalidades da
Cia Cinica Danca, realizada pelo artista-pesquisador-professor, e, pelos etnoar-
tistas, “botadores de figuras” do Guerreiro Alagoano sé@o destacados neste es-

tudo.
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3.ETNOMETODOLOGIA DE UMA “CiNICA” DANGA PESSOAL

A etnometodologia de uma “cinica” dancga pessoal neste estudo propde
olhar a ressignificagdo da danca butoh, na sua demarcacdo como dancga pes-
soal, compreendendo suas singularidades didaticas e estéticas, alcancado por
treinamentos individuais de artistas pelo mundo assimilando o butoh, o demar-
cando como danga pessoal, substituindo o uso do termo butoh. Dessa maneira,
a linguagem da danca pessoal, enquanto técnica de corpo, nasce no Japao
com a criagdo da danca butoh-ha, pelo dangarino Hijikata Tatsumi (1928-1986)
em parceria com Kazuo Ohno (1906-2010), o responsavel pela afirmagdo e
propagagéo do termo butoh.

Hijikata Tatsumi, era natural da provincia de Akita, e inicialmente, ele
usava 0 nome de Hijikata Kunio, vindo a adotar o nome Hijikata Tatsumi, no
ano de 1958. (YOKOYAMA, 2010, p. 2). O comeco do seu estudo em Danga
Moderna foi com Matsumura Katsuko, discipula de Takaya Eguchi. Ele residin-
do em Tokyo juntou-se aos alunos de Ando Mitsuko, ano de 1954, periodo em
que conheceu Kazuo Ohno, o seu parceiro de criacdo na obra, Rose Coloured
Dance, ano de 1965. A partir do ano de 1950, ele batizou as suas invencgdes de
Dance Experience, no entanto, a obra de 1961, foi a primeira nomeada de An-
koku Buté-ha, ou, Danca da Completa Escuridao.

Kazuo Ohno, no ano de 1933, comecou a frequentar a escola de danca
de Baku Ishii (1886-1962), em 1936, ele iniciou aulas de Danca Moderna com
Takaya Eguchi (1900-1977) e Misako Miya (1906-2009), até ser convocado pa-
ra a Segunda Guerra Mundial, retornando ao lar nove anos depois e voltando a
estudar danca. Desse modo, o termo Ankoku Butoh-Ha, ou, Danca das Trevas,
tornou-se a raiz do nome Butoh, originado pela familia de kazuo Ohno, desfigu-
rada como danca pessoal, por diferentes artistas pelo mundo.

Neste caminhar, a danca pessoal tornou-se uma linguagem contempo-
ranea em artes cénicas elaborando técnicas de pensar o corpo que potenciali-
za a estética prezando a movimentagdo natural e individual do artista. Uma

maneira de dancgar por estimulos motores evocando memoérias e ancestralida-
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des para a cena por meio das metaforas simbdlicas do corpo (DOMENICI,
2008), em seus fazeres perpassam outras dimensdes de espaco e tempo, inte-
grando tradicao e atualidade.

A carona da danga pessoal se da no rompimento de fronteiras do Butoh
disseminado pelo mundo, acabando hipoteticamente por este estudo demarca-
do como desfigurado dentro da cena contemporanea, em énfase pela movi-
mentacao individualizada. A transmissdo do Butoh por seus agentes como dan-
ca pessoal reincide nas multirreferéncias do artista aprendiz-formador, sem
perder as particularidades do Butoh. Nesse sentido, a perspectiva de potencia-
lizar a figura do dancarino e problematizar questées no corpo como processo
estético foi uma das maiores contribuicdes de Hijikata e Ohno (GREINER,
2013).

As consideragfes definindo o conceito de danga pessoal faz-se pela
andlise do transito de uma técnica, o butoh, se reinventando, ao passar por
espacialidades e corpos totalmente diferentes da sua origem. Hijikata e Ohno
estilhagaram corpos pelo mundo, em possibilidades de experimentagéo e des-
cobertas, com reverberagdes que extrapolaram e ressignificaram a relagdo da

danca e o corpo, do oriente ao ocidente.

O deslocamento de questdes e treinamentos dos contextos em que
foram constituidos para outras redes, sempre foi fundamental para
0 butd, uma vez que esse nomadismo ja fazia parte do seu projeto
inicial, migrando de corpo para corpo, de experiéncia para experi-
éncia e entre diferentes midias. (GREINER, 2013, p. 2).

A tessitura do Butoh, enquanto danga pessoal, neste contexto, envere-
da ao termo inaugural da tese, a desfiguracdo do butoh, como uma condicao
para surgir a danca pessoal. A modificagcdo do butoh ao sair do espago geogra-
fico japonés, indo caminhando pelo mundo, assimilando particularidades indivi-
duais em diferentes territorios. Em analise sobre a dispersédo do butoh pela
América Latina, Greiner, ainda adverte para ter a cautela de ndo estereotipar a

linguagem em suas origens, pois, “em cada cultura por onde o butoh transita,
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isso tera um significado diferente e modos especificos de testar a arte, o corpo
e os limiares entre a vida e a morte.” (Id. p.6).

A desfiguracédo do butoh como mote de pensamento de criacdo para a
danca pessoal neste estudo, apresenta a construcdo do butoh, historicamente
relacionado com o surgimento da danca moderna, no final do século XIX, e ini-
cio do século XX, e com a dancga expressionista alema, assimilando os seus
principios, sendo desfiguradas em procedimentos de adaptacdo ao seu contex-
to local, o Japdo, pelos seus criadores, Hijikata e Ohno. Neste caminhar, a
danca moderna e a danga expressionista alema, foram as responsaveis para
entrar em cena uma danga através do treinamento mais libertario do corpo,
com realizagbes de coreografias mais distantes da formacéo rigida do balé e
da acrobacia, até entdo, consagradas como prética artistica, ensino e estética
de danca (MADUREIRA, 2008).

Os mais significativos contribuidores da danca moderna, em singulari-
dades artisticas, direcionando para a danga pessoal, sdo: Frangois Delsarte
(1811-1871), Emile Jacques Dalcroze (1865-1950), Rudolf Laban (1879-1958)
e Mary Wigman (1886-1973). A existéncia desses sujeitos no decorrer do sécu-
lo XX e XXI, contribuiu para a arte da danca “desfigurar moeda”, em varios as-
pectos, abrindo a passagem para outra linguagem importante no reflexo com a
danca expressionista alema, a danca-teatro, pois, o termo ja havia sido criado,
mas, foi Pina Baush (1940-2009), quem a imprimiu, quem desfigurou fazendo a
transicdo da danga moderna e expressionista a partir de 1970, cunhando uma
linguagem nova, a danca-teatro.

O butoh bebeu em muitas fontes, além dos referenciais da danca mo-
derna e expressionista, ele conjuga estéticas, aparentemente dispares, em
imersdo com a cultura japonesa, em suas peculiaridades complexas e distan-

tes.

Por isso, é importante perceber que o ankoku buté néo foi uma expe-
riéncia isolada, contando com a cumplicidade de outros eventos co-
nhecidos como o teatro angura (do inglés, underground), a arte de
obsessé&o, o movimento anforumeru (do francés, informelle), as a¢des
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performaticas dos grupos Gutai e Mono-ha (A Escola das Coisas), en-
tre tantos outros eventos e experiéncias, por vezes, inomeaveis. A
partir da sintonia com Artaud, o corpo que danca butd foi sempre pro-
cesso inacabado, perecivel, indistinto do lugar onde esta e eterna-
mente em crise (GREINER, 2013. p.5)

O mundo concebido como globalizado propiciou a disponibilizagdo de
conceitos e teorias estéticas da danca e do teatro, através do intercAmbio de
artistas elaborando novas epistemologias, neste caminho, Takaya Eguchi
(1900-1977) e Misako Miya (1907-2009), que haviam retornado do Mary Wig-
man Institute, em Dresden, na Alemanha, foram professores de Kazuo Ohno. A
partir do ano de 1949, Kazuo Ohno tornou-se independente, organizando o
Dance Studio, espacgo de criagdo com sede construida em 1960, no mesmo
terreno de sua casa (GREINER, 1998).

O espaco de Kazuo Ohno tornou-se um local de formacao para varios
artistas japoneses e de outras nacionalidades, que apds estudarem com ele,
voltavam “como os novos “mestres” ocidentais, para a Europa, Estados Unidos
e América Latina. Esses artistas retornando aos seus locais de origem, torna-
ram-se formadores, com ensinamentos que giravam em torno das multirrefe-
réncias do butoh. Desse modo, as informacgbes sobre esta linguagem foram
transferidas por corpos que atuaram como filtros, incorporando multirreferén-
cias de suas vivéncias nesta arte, de uma maneira particularizada.

Os seus procedimentos de ensino aconteceram como uma poliniza¢ao
em recipientes reprodutores diferentes, dessa maneira, Greiner (Op. Cit.) deno-
ta que o espalhamento desse corpo na América Latina, perdeu inteiramente, o
seu corpo inicial, tornando-se uma “moeda desfigurada”. Ou seja, a estética do
butoh deslocada no tempo de sua concepcao, 1950/1960, e de seu espaco ge-
ografico, o Japao, para culturas dispares pelo mundo. Desse modo, poucos
artistas ocidentais vivenciaram o inicio do butoh, havendo uma reinvencéo des-
sa arte, sua desfiguracdo, sendo quase impossivel para muitos difusores dessa
linguagem, realizarem um treinamento do buté-fu e difundir a metodologia de

seu original criador, Hijikata Tatsumi.
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O que est4 disponivel no mercado séo residéncias de poucos meses,
médulos de duas ou trés semanas ou workshops de um Unico dia. O
que é ensinado nessas ocasifes parte normalmente de improvisa-
¢Oes, exercicios de autoconhecimento e sensibilizagdo com pincela-
das de “principios da cultura japonesa”. (Op. Cit. p.2)

A dancarina brasileira Maura Baiocchi, vivenciando o butoh com Kazuo
Ohno, ao escrever o primeiro livro sobre o assunto no Brasil, reflete o corpo no
butoh, como uma proposta particular de expressao, o qual, ele “é¢ o préprio
“teatro (espago-tempo)” e o “acontecimento (o jogo dialético da cena)’, ao
mesmo tempo. Em outras palavras, a esséncia da cena € o ator, o performer, o
bailarino, forga imagética e fendmeno de imantagdo. (BAIOCCHI, 1995, p. 19)”".

O espacgo tempo, o qual ela se refere, singulariza as experiéncias e o
jogo dialético da cena, proposto por uma experiencia conde seus atores dialo-
gam, também, jogo é improviso, e o seu final, € 0 momento resultante de agdes
dos sujeitos-atores jogadores.

O ensino do butoh distantes de espago, tempo e criadores, possibilitou
a insurgéncia da sua outra faceta, a danca pessoal, como uma outra moeda”,
resultante de suas vivéncias. Nesta perspectiva, as particularidades da danca
pessoal em afirmacéo pela desfiguragdo da sua linguagem matriz, em ascen-
déncia pela desvinculacdo do butoh, identificada como treinamento pessoal,
também, esta propensa para uma “danga de autor “ (LOUPE, 2000).

A danga de autor, segundo Loupe, surge a partir dos anos de 1980,
com o processamento de criacdes estéticas por corpos estruturados a partir
das perdas das linhagens de formagdo destes artistas, no rompimento do elo
de treinamento de seus corpos e estéticas feitas por um Unico coreégrafo. Ou
seja, a desvinculacéo sucessiva do artista para obedecer a um criador especifi-
co, propiciou acabar com o “criador de corpos e coreografias” (Id. p.32) e com
as genealogias de adestramentos de seus corpos, o que colabora na afirmacao
dos sujeitos desenvolvendo as suas préprias praticas por autorizacdo e multir-

referéncias.
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A ideia sugerida por Louppe, a danca de autor, esta relacionada com o
conceito, “corpo hibrido” (David, Apud. Louppe), termo em aderéncia por haver
subsidios multiplos da preparagcdo de um imagindrio particular, sem que a “as-
similagdo conscienciosa dos materiais e alianga corporal, sensivel e ideolégica
dos atores, que os pdem em jogo seja minimamente necessaria. (Id. Ibid. p.32).
O termo corpo hibrido estd4 apontado como uma peculiaridade, posto como in-
dependente, como mole, flexivel, localizado em ambiente algum, diferente da
ideia do corpo mestico, que afixa o sujeito por combina¢@es de racas suscitan-
do outras.

A hipétese da danga pessoal como um treinamento individualizado,
quanto resultado de uma desfiguracao de outras fontes, ja estava sendo enca-
minhada para ser consolidada em terrenos brasileiros com a presenc¢a do ensi-
no do método Laban, espalhado e afirmado enquanto técnica de danca moder-
na, no mundo e no Brasil, indicando o reconhecimento do mover-se individual
por suas investigag@es relacionais, através da expressividade do corpo de cada
pessoa, em diferentes suportes e contextos. No entanto, o butoh no Brasil, a
partir da visita, no ano de 1986 de Kazuo Ohno, apresentando o espetaculo:
Mar Morto (Dead Sea) e Admirando La Argentina (La Argentina Sho), demarcou
0 momento para o contorno final do termo dancga pessoal ser utilizado.

Depois de Kazuo Ohno, denota-se a presen¢a do dancarino Tadashi
Endo (1947-), Anzu Furokawa (1949-2001) e Natsu Nakajima (1943-7?), reali-
zando proposi¢ées cénicas no grupo LUME de Campinas, S&o Paulo. E o cole-
tivo LUME, que vem demarcando, mais enfaticamente, através de cursos e ofi-
cinas, a difusdo dos procedimentos do corpo filoséfico no butoh como danca
pessoal. Neste espaco, o treino de danca butoh, se confunde com a danca

pessoal, pelo treinamento individual, indicando o butoh mais para a sua filoso-
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fia, uma danca que esse estrutura pelos parametros filosofais da arte e da vida
de cada um®2,

A dancarina Natsu Nakajima, ao montar o espetaculo do grupo LUME,
“Sleep and Reincarnation form Empty Land”, utilizou o texto de Tatsumi Hijikata:
O Butoh da Discipula. Nesta escritura, Hijikata, nos da uma definicao sobre o
que seria o butoh, de uma maneira poética e filoséfica, com dimensdes espiri-

tuais da morte, estagios de deformacéo e decrepitudes.

O butoh esta presente no nascimento e na morte. No butoh, o pen-
samento cotidiano desaparece e o pensamento mais profundo vem a
tona. A qualidade de expresséao do butoh surgiu do espirito bruto e do
sentimento de abandono escondidos nas pessoas. As criangas sujas
s8o as que possuem o maior direito ao butoh. Isto porque séo as cri-
ancas que constroem as mais belas formas. Estas formas podem es-
tar relacionadas com o jeito de andar da crianca sob a luz obscura e
com o ruido da crianga que, punindo esta luz, choraminga. E podem
se assemelhar ao cochilar do velho magro com o velho dormente
que, juntos, deitam lado a lado. (HIJIKATA, 1991, p. 15 - 16)

A “cinica” dan¢a pessoal demarcada como um termo, neste estudo en-
trou em afirmagdo através da indicialidade/indexalidade®* etnometodolégica,
mostrais, afirmais, a “cinica” danga pessoal esta sendo mostrada por Cesaroli,
pesquisador do Grupo LUME, definindo o conceito de danca pessoal da se-

guinte maneira:

52 Em entrevista realizada em margo de 2019 no Jap&o, Yoshito Ohno reflete sobre a vida, a
morte e as seis décadas do butd, uma danca que, a seu ver, embora nédo seja mais um estilo
revolucionario, confunde-se com uma pratica filoséfica e espiritual, capaz de produzir revolu-
¢Oes individuais e atrair novos entusiastas pelo mundo. In. Yoshito Ohno. Jornal O Globo. Re-
flete sobre Danga que se confunde com uma pratica filoséfica. 2019. Disponivel em:
https://fundacaoschmidt.org.br/yoshito-ohno-em-entrevista-inedita-fala-sobre-danca-que-se-
confunde-com-pratica-filosofica/. Acesso em: 15 dezembro 2020.

% O conceito de corpo morto € uma pecga-chave no butoh, o corpo que morre para renascer
outro, abandonar este corpo para nascer outro, além da dimenséo espiritual de unicidade entre
vida e morte, como base para edificar uma danca que vem da escuriddo do ser auxiliado pelos
mortos a encontrar a luz.

54 manifestais, mostrais, acusais, denunciais.


https://fundacaoschmidt.org.br/yoshito-ohno-em-entrevista-inedita-fala-sobre-danca-que-se-confunde-com-pratica-filosofica/
https://fundacaoschmidt.org.br/yoshito-ohno-em-entrevista-inedita-fala-sobre-danca-que-se-confunde-com-pratica-filosofica/
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O termo “danga pessoal’ vem de “treinamento pessoal”’ e tenta dis-
solver um sentido mais “mecénico”, de exercicio que pode estar em-
butido na palavra “treinamento”, e introduzir uma dimensao fluidica,
organica, viva, através da palavra “danga”. Ja o termo “pessoal” tenta
evocar o sentido de ndo preestabelecido, ndo predeterminado, por-
tanto, algo pessoal do individuo, criado por ele, algo a ser encontrado
por ele durante o treinamento (CESAROLLI, 2011, p. 80)

A concepgdo “cinica” danga pessoal como indicial por Cesaroli, esta
pela elaboracdo de um treinamento particular, enveredando nos conceitos do
movimento cinico, desfigurar (a moeda), principalmente, e falar livremente, par-
resia, numa extensao fluidica, orgénica, viva, delimitada como parametro de
investigagdo de movimentos, como reflexo de um “corpo multifacetado”
(COLLA, 2017).

A “cinica” danga pessoal parte de uma autorizagdo do ator-dancarino,
pela desfigurac@o de pardmetros estéticos, em suas multirreferéncias, por auto-
rizacdo. Situando os jeitos de encenacao dos “botadores de figuras“ e do artis-
ta-pesquisador, como procedimentos criativos organizados por modificacdes
cénicas, a partir de algo ja existente, feitos diferentes, pelo mote da afronta ci-
nica, “desfigurar a moeda”. Neste assunto, em suas rela¢des hipotéticas com o
cinismo, o butoh originario do Japao, ha muitas semelhangas com o movimento
cinico em seus significantes:

Um corpo em afirmacdo pela paresia, pelo discurso estético como li-
berdade e a "coragem da verdade” (FOUCAULT, 1990). A parresia cinica, a
liberdade de fala esta evidenciada no butoh original em sua dramaturgia, pelos
temas sociais tabus, como, incesto, morte, zoofilia, sexualidade, homossexuali-
dade, travestimento, assuntos ndo convencionais da danga no Japdo e no

mundo. S&o criagBes realizadas como uma agéo irreverente, pela falta total de

% informag&o verbal para a plateia na qual o pesquisador estava presente na aula/espetaculo:
Ser estando Mulheres, no Teatro Martins Gongalves. Festival Latino-Americano de Teatro —
FILTE. 2017. Salvador, Bahia.
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vergonha para tratar 0os seus temas, o primeiro solo, Kinjiki, que marca a lin-
guagem, prova muito bem isso, quando o dancarino Yoshito Ohno, filho de Ka-
zuo, contracenando com Hijikata, insinua uma copulagdo com uma galinha viva
em cena.

A liberdade criadora pela parresia no butoh, elabora-se através da acao
dissimulada dos seus atores, a ainadeia cinica, com suas cria¢cdes rompendo
0s modelos estéticos pré-estabelecidos na danca. Pela o6tica de uma “cinica”
danca pessoal, Hijikata esta propenso para ser Antistenes, assim como, Kazuo

Ohno, esté para Didgenes.
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3.1. GENEALOGIA DA CINICA DANGCA PESSOAL: UMA
BRI(N)COLAGEM EPISTEMOLOGICA

A realizagdo de uma “cinica” danga pessoal pressupde invengdes, rein-
vengOes de experiencias, de modelos experimentados, desfigurados, ou seja, 0
dancarino caminhando para a sua propria reinvengdo, sendo o seu proprio co-
autor, o criador de sua genealogia. Desse modo, a genealogia da “cinica” dan-
¢a pessoal situa-se como uma possibilidade de enxergar a complexificacdo dos
fatos, um farol nas teorias do seu tecimento. O filésofo Michel Foucault, ao de-
senhar a sua “microfisica do poder”, recorreu a genealogia para dissecar as

instancias da relagdo entre saber e poder, assim, para Foucault:

a genealogia legitimava a persecuc¢do da evolugédo histérica, para se
enxergar aquilo que ndo estava expresso, ou seja, 0s sentimentos, o
amor, a consciéncia, os instintos, permitindo compreender as diferen-
tes cenas em que eles desempenham seus papeis distintos nas es-
truturas de poder “ (FOUCAULT, 2013, p. 13)

O recurso da genealogia para Foucault, ndo seria para reencontrar em
um individuo, a ideia, sentimento, caracteristicas gerais, para assimila—los a
outros, “porém, de descobrir todas as marcas sutis, singulares, subindividuais,
que podem se entrecruzar nele e formar uma rede dificil de desembaragar”
(Ibid. p. 21), as suas proveniéncias, suas origens. O que esta sendo proposto
como origem, como proveniéncia de uma “cinica” danga pessoal, esta nos in-
tersticios de suas indicialidade, para assim, “reencontrar sob o aspecto Unico
de carater ou de um conceito, a proliferagdo dos acontecimentos, através dos
quais (gracas aos quais, contra os quais), eles se formaram” (Id. Ibid. p.21).

A “pesquisa da proveniéncia ndo funda, muito pelo contrario: ela agita o
que se percebia imovel, ela fragmenta o que se pensava unido; ela mostra a
heterogeneidade do que se imaginava em conformidade consigo mesmo” (lId.
p.22). A proveniéncia para Foucault, “diz respeito ao corpo” (Id.p.22). Neste

sentido, a demarcacao pela indicialidade da danca pessoal, como um treina-
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mento individual, deliberou pelo caminho da ciéncia dos etnométodos, a efeti-
vagdo de estados de corpos nominados pela sua procedéncia, se distinguindo
como manifestacgdes.

A “cinica” danga pessoal, através das teorias que transversalizaram a
sua bri(n)colagem epistemoldgica, a sua genealogia, neste contexto, atua “co-
mo exibicBes de anotagdes dispares. A genealogia da “cinica” danga pessoal
por proveniéncias, demanda fazé-las nascer “como acontecimentos no teatro
dos procedimentos” (id. p.26), como ocorréncias dos estados de corpos genea-
I6gicos emergenciais. A proveniéncia identificada como ocorréncia esta estrutu-
rada por suas corporificagfes, “encarnagdes, materializacdes, personificagdes,
representagdes” (CORPORIFICACAO, 2021).

Desse modo, o estudo reverberou na criagdo conceitual de diferentes
corpos teoricos/epistemolégicos, edificados pelo artista bricoleur, o sujeito
“Guerreiro por Natureza”, sdo eles: 1. O corpo multirreferencial; 2. O corpo et-
nocenoldgico; 3. O corpo brincante; 4. O corpo cinico; 5. O corpo hibrido e 6. O
corpo presenca/presente:

1. O corpo Multirreferencial (ARDOINO, 1998), atua por multirrefe-
rencialidades epistemoldgicas, revela o objeto em suas heterogeneidades. Se-
gundo Martins, “Ardoino assinala que o aparecimento da ideia da abordagem
multirreferencial, no &mbito das ciéncias humanas, e especialmente, da educa-
¢do, estd diretamente relacionada com o reconhecimento da complexidade
(MORIN, 1985), e da heterogeneidade das praticas sociais.

O corpo multirreferencial, “num primeiro momento, se assinala pelo
procedimento, ao longo dos trabalhos de Ardoino, compreenderam que suas
inquietacdes, se voltaram para os pontos epistemoldgicos implicitos no proce-
dimento.” (MARTINS, 2004, p. 86). Neste caminho, o corpo multirreferencial é
um corpo artesdo, bricoleur, bricolador, um corpo autorizado, em um corpo
complexo (MORIN, 1985),.

1.1. O corpo bricolador (ARDOINO, 1998), (BORBA, 1997), (LEVI-
STRAUS, 1986), atua realizando a bricolagem. O artista-pesquisador se utiliza

dos materiais disponiveis e acessiveis ao seu procedimento. O seu fazer € um
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gerar cognitivo socialmente em atuacao, que gera reflexdo elaborando conhe-
cimentos. Para Borba, “a inteligéncia é bricolagem permanente” (Op. Cit, p.
149).

A ideia de bricolagem metodoldgica, surge com Lévi-Strauss, Karl Pop-
per e a Jacques Ardoino, em defesa que a “bricolagem' intelectual [...] seria
mesmo a regra fundamental e incontornavel das 'ciéncias sociais', as quais es-
tdo de alguma forma condenadas a esta maneira de trabalhar, porque o seu
objeto é infinitamente complexo” (LAPASSADE, 1998, p. 126)

1.2. O corpo autorizado (ARDOINO, 1998), (BORBA, 1997), é aquele
gue ao se afirmar, torna-se ele préprio, o seu coautor, o fundador, o inventivo, o
progenitor.

A noc¢do de autor esta presente também, pelo termo, “praticante cultu-
ral” (CERTEAU, 2012)%. Assim, os sujeitos produzem desvios metodologicos
em funcé@o de sua autorizacao. Pela bricolagem pode-se arrebentar com o ja
estabelecido como regra, com o instituido, o complexo.

1.3. O corpo complexo, (MORIN, 1985), esta tecido como trans-multi-
inter-disciplinar. Morin, destaca o sujeito, a sociologia e a educagdo, como um
corpo tecido por multirreferéncias, hibrido, multifacetado, portanto, complexo.
Na abordagem multirreferencial “ser complexo & considerar o projeto sempre
de uma perspectiva inconclusa, e a obra como produto de um imaginario sem-
pre em devir’ (MACEDO, 2004, p. 95).

2. O corpo brincante, cf. (DOMENICI, 2009), situa o artista pesquisador
relacionando os seus fazeres artisticos e na academia, através das epistemo-
logias locais, que sdo produzidas em espagos sociais espetaculares comunita-
rios. As dindmicas de movimentos empossadas nas praticas espetaculares

apresentam férmulas que se originam na contextura de conceitos, imagens,

56 “Praticante cultural”, aqueles que vivem e se relacionam dialogicamente com as préaticas
cotidianas. O homem comum se torna narrador, quando define o lugar (comum) do discurso e o
espacgo (andnimo), assim, a abordagem da cultura tem sua origem e desenvolvimento. Desse
modo, espagos e tempos de criagdo coletiva e agdo politica emergem como componentes fun-
damentais no processo de transformagao.
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ideias, em suas significagfes, os simbolos corporais demarcados no fantasioso
daquela comunidade, originam corporalidades modelados pelos seus “estados
ténicos”. Desse modo, o corpo brincante é o corpo do pesquisador desfiguran-
do estados de corpos do artista popular por “metaforas corporais” (Op. Cit),
ambos, estdo edificados através do corpo bricolador, do corpo autorizado, do
corpo complexo multirreferencial, transversalizados pelo corpo cinico e o corpo
etnocenoldégico.

2. O corpo etnocenoldgico, (BIAO, 2007), (BIAO, 2009), (PRADIER,
2013), é o corpo espetacular, o corpo teatralidade, o corpo transcultural. Ele
esta destacado pelo termo sujeito-trajeto-objeto, em conexdo com as matrizes
estéticas, o embrido para a pesquisa em artes cénicas.

O corpo na Etnocenologia desvela a necessidade de criar vocabulérios
especificos e diversos para observar o seu objeto de estudo, as praticas e
comportamentos, humanos espetaculares organizados, os PCHEOs. Neste
sentido, a disciplina propde olhares descoloniais para analisar os PCHEOs. A
partir do corpo etnocenolégico derivam-se o corpo espetacular; o corpo teatra-
lidade; o corpo transcultural, em seus estados de corpo e consciéncia (BIAO,
2007).

3.1. O corpo espetacular é resultante da palavra espetaculo, aquilo
“‘que seduz os olhos pela grandiosidade, luxo, beleza, ineditismo”
(ESPETACULAR, 2010)).

3.2. O corpo teatralidade, os sujeitos elaboram a¢des nos espagos para
serem vistos, pelo do olhar do diferente, “que tem carater de espetaculo”.
(TEATRALIDADE, 2021);

3.3. O corpo transcultural (OROVIO, 2016)%" , se configura na adogéo

de uma outra cultura, mas, h4 a possibilidade desta transformacéo se da parci-

57 Conceito desenvolvido pelo antrop6logo cubano Fernando Ortiz Fernandez (1881-1969),
responsavel por abragar a no¢cdo no ambito dos seus estudos sobre o contacto cultural entre
grupos ou comunidades diferentes.
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almente, a medida que um individuo, ou um grupo, tenha maior contato com
outra, e/ou outras culturas e, consequentemente, absorva varios elementos
culturais.

4. O corpo cinico, (FOUCAULT, 2013), (GOULET-GAZET;, BRANHAM,
2007), (FONTES, 2014), (LAERCIO, 2020) (SLOTERDIJK, 2012), é um corpo
desfigurador, que pratica a parresia, a anaideia, a autarqueia e o desfigurar a
moeda. O corpo cinico desfigurador € o corpo multirreferencial, artesao, brico-
leur, bricolador, autorizado e complexo.

O corpo desfigurador é aguele que faz a modificagdo da moeda, procu-
ra viver uma vida outra, cheia de sentidos e significados para si. Ele atua pela
parresia, como arte, coragem e liberdade para falar a verdade através da anai-
deia, que significa irreveréncia, falta de vergonha, provocac¢éo, desfacatez e
autoconfianca. A acdo gerada pela autarqueia € aquela onde o sujeito deve ser
capaz de autogerir o0 seu procedimento criativo, 0 seu devir que dissolve, cria e
transforma as realidades existentes.

5. O corpo hibrido, (LOUPE, 2000), é um corpo multifacetado (COLLA,
2017). O corpo multifacetado é aquele possuidor de experiéncias artisticas
como elementos hibridos, a brotar entre a danca e em diferentes estilos e lin-
guagens. O corpo hibrido multifacetado é o corpo bricolador, o corpo autoriza-
do, o corpo complexo tecido por multirreferéncias artisticas.

6. O corpo presenga/presente se faz com a unido da Arte da Presenga
Soénia Mota, e o Corpo Presente, de Tutti Madazzio®®.

A Arte da Presencga é uma pesquisa que se baseia na busca do indivi-
duo, atras de cada artista ou bailarino, também chamadas por Sénia Mota de
Dancas Haikunianas, desenvolvidas a partir dos principios de simplificacédo e

sintetizacdo, a técnica poética Hai Kai na linguagem corporal. A Arte da Pre-

58 \er anexo 2. Relato da artista Tutti Madazzio.
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senca, criada em 1976, vem sendo aplicada desde entdo, até a presente data,
2020, na Europa e no Brasil.

A metodologia da Arte da Presenca, acentua a maneira individual do
dancarino, sem ser uma técnica da improvisagéo, inventa-se com as regras do
dancar e 0 mover se estabelece através dos seguintes principios: A conscién-
cia da forca da gravidade; a eliminacédo do eixo central em favor dos eixos late-
rais; o dialogo/jogo entre as polaridades do corpo; as qualidades de projegéo e
absorgcdo do movimento; o relaxamento muscular para facilitar a liberdade das
articulagbes 6sseas; 0 uso do universo imagético na condugédo e execugao dos
movimentos; a eliminagdo do compromisso de acerto e o estado de nédo agéo,
na agdo. (MOTA, Apud (PONZIO, 2020).

O Corpo Presente, de Tutti Madazzio, dancarina graduada em danca
pela Unicamp, mestra em Artes Cénicas, pela USP, pesquisadora e professora,
que elaborou uma etnometodologia denominada de Corpo Presente. O seu
trabalho evidencia a presentificacéo do corpo para a expressividade acionada a
partir do reconhecimento e descobrimento da ossatura. Atualmente, ela vem
ensinando o seu método por plataformas virtuais, por meio de oficinas e aten-
dimentos individuais. O seu trabalho foi elaborado a partir das suas experién-
cias corporais com referéncias na Educacdo Somatica, a metodologia de Klaus
Viana e Laban.

Dessa maneira, a A arte da Presenca de So6nia Mota, (ano de 1985-
1987), esta na base da criagdo da “cinica” danga pessoal, demarcada entre os
primeiros treinamentos impactantes para o autor-pesquisador. J&, o Corpo Pre-
sente, trata-se de uma experiéncia mais recente, que o artista realizou, ano de
2021, numa proposicédo de encontros online, devido a pandemia do Covid 19, o
Corona Virus, havendo nos encontros a reflexividade para o mover expressivo
atuando pela sua ossatura, o reconhecimento do esqueleto como disparador da
organizacgao de corporalidades da sua “cinica” danca pessoal na atualidade.
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3.2. CORPORALIDADES ENTREMEIOS EM ESTADOS DE CORPO

A expresséo corporalidade estd demarcada neste subcapitulo em seu
sentido literal, como corporeidade ou pensamento corpéreo, como o termo da
filosofia para assinalar a atitude pela qual o cérebro distingue e usa o corpo
como utensilio relacional com o mundo (CORPORALIDADE, 2021). Distingao
supostamente acalorada pela alma humana, dando-lhe a transcendéncia pelo
corpo edificado pelo modo como nosso pensamento interage socialmente
(CORPORIFICACAO, 2021).

Os modos, gestos, padres comportamentais vdo compondo o corpo
numa estrutura fisica, neste estudo, esbocadas pelas acbes dos gestos, dos
movimentos do artista pesquisador. Este momento ndo pretende direcionar pa-
ra uma escrita aprofundada sobre o assunto, mas, parte do entendimento “ge-
nérico” de corporalidade como algo incorporado, portanto, que pode ser visto,
gquando manifestado.

A manifestagéo das corporalidades entremeios pelo artista-pesquisador
edificando-se em seus estados de corpos, que por sua vez, sdo entendidos
como os estados ténicos e suas imagens incorporadas como materialidade fisi-
ca. Os estados e metaforas de corpo (DOMENICI, 2008), sdo os intercessores
da criagdo de fisicalidades através das interacdes com as préaticas espetacula-
res, nos locais que sdo realizados. Neste direcionamento as corporalidades
entremeios refletem em seu treino as exterioridades predominantes, suas ale-
gorias acendendo no corpo do artista-pesquisador-professor, suas translacoes,
ideias e caracteristicas como emergéncias. (DOMENICI, 2009).

O delineamento da genealogia dos corpos da “cinica” danga pessoal,
pelo corpo do sujeito “Guerreiro por Natureza”, ocorreu apés o seu procedimen-
to cunhando as corporalidades entremeios, em danca pessoal, reverberando
em oficinas de corpo, em espacos de formacdo. Desse modo, este momento
da escrita contempla as fases da elaboragdo das corporalidades entremeios,
indo na dire¢&o de seu procedimento de ensino, elaborando os seus ethométo-

dos, a sua etnometodologia das corporalidades e seu estado de corpo.
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A etnometodologia como instrumento de pesquisa sustentada pela rela-
tabilidade, agenciando atrelada a reflexividade, como condicdo primordial para
a andlise em suas interacdes préaticas. Nesta direcdo, o instrumento do rela-
to/reflexivo encaminhou seis etapas do seu procedimento das corporalidades
entremeios do Guerreiro Alagoano, em suas desfiguracdes para a criagdo em
linguagem de danca pessoal:

A primeira etapa, denota a localizacdo dos entremeios no Guerreiro
Alagoano pelo universo da pesquisa etnografica, iniciado no ano de 2006, pelo
projeto de Iniciagdo Cientifica: O Estudo do Corpo na Danga do Guerreiro Ala-
goano; e, a participacédo do sujeito “Guerreiro pro Natureza”, no grupo: Episte-
mologia do Corpo Brincante.

Na segunda etapa, ocorreram os laboratérios de criacdo da Cia Cinica
Danga, com encontros que aconteciam duas vezes na semana, com a presen-
¢a do encenador Nilson Patricio (1967-2018), parceiro artistico da maioria das
corporalidades e suas dramaturgias. Os laboratérios eram momentos de impro-
visagdo em danga elaborando estados corporais (DOMENICI, 2008), com o
estudo desta danc¢a popular, assim, a partir da sua relacdo com seus estados
corporais e suas metaforas, elaborou-se as dinamicas de movimentos em su-
as corporalidades. As “dinamicas de movimentos” e os “estados corporais” co-
mo de investigagdo do movimento, se opde ao uso de separacdes acopladas
na danga ocidental, coreografia e passo, sendo apresentado outras formas de
conjugacao para dancar.

Dessa maneira, o laboratério de criagcdo era a invengdo por improvisa-
¢Oes, sendo sustentadas por metaforas de movimentos do Guerreiro Alagoano.
Destaca-se como dindmica de movimento, a marcha, que na brincadeira do
Guerreiro pode ser vista como um deslizar dos pés, num leve balanco de um
lado para outro, e ainda, outro movimento € o tropé, sapateado muito parecido
com o realizado no Coco de Roda.

A marcha e o tropé realizado pela Cia Cinica Danca foram desfigurados
em diferentes formas de andar, buscando outros modos de deslocar-se pelo

espaco, em marchar, tanto andar, como deslizar e balancar, experimentado a
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dindmica de movimento em diferentes formas. A desfiguragdo do tropé utilizou-
se, também, de diferentes dire¢cdes espaciais, dispares tempos ritmicos, uso
dos pés descalgos e diferentes sapatos. S&8o improvisacdes que se apoiaram
em dessemelhantes texturas tonais corp6reas e musicais, rock, samba, classi-
co, minimalismo, mpb, mangue beat etc.

A terceira etapa, encorpa a desfiguracdo do entremeio por multirrefe-
réncias do artista, pois, as corporalidades da Cia Cinica, estavam sendo recria-
das por modificagéo, porque a pesquisa de campo sobre os “botadores de figu-
ras” e os seus modos de encenacdo, foi alcancada, apenas, nessa fase de
doutoramento. Havendo assim, a recriacdo de um novo entremeio pelo artista-
pesquisador, uma “moeda desfigurada”, pelo termo do cinismo e a desfiguracdo
da figura ou “figura”, o nome do entremeio chamado na brincadeira do Guerrei-
ro Alagoano.

A desfiguragédo edificou-se, principalmente, pelos referencias tedricos e
praticos de danga cénica vivenciados pelo artista pesquisador realizando, em
paralelo, a sua graduacdo em danca. O objetivo era a modificacdo por multirre-
feréncias partindo-se do nome, masica, ou algo que houvesse uma conexao
com o entremeio como mote para a experimentacao, nada fixo, mas, flexivel,
sem haver erro nem acerto, um corpo em construgéo.

A gquarta etapa, estava direcionada para a configuracédo final do entre-
meio, ja desfigurado como danca pessoal, ja definido a sua corporalidade em
uma estrutura de dramaturgia cénica. Surgia a movimentacdo da corporalidade
como processo final para a apresentagdo no espaco cénico, com seu inicio,
meio e fim, a definicdo da musica a ser dangada, o figurino, desenho de luz, a
cena edificada.

O processo era registrado em diérios de bordo do encenador e do artis-
ta pesquisador, criando croquis, examinando os deslocamentos do corpo na
cena. ApoOs anotacdes de detalhes do ensaio da presenca cénica do artista em
acdo, as corporalidades tendiam a ser melhoradas suas expressividades e o
desempenho do artista sendo reverberava pelos ensaios, até a sua formatacéo

final.
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A quinta etapa, situa 0s ensaios para a corporalidade entremeio ser
ajustada, como um bebé em preparagéo de parto, pronto para ser desenvolvido
e aperfeicoado pelo tempo, crescendo e aprendendo a andar, a dangar, nos
ensaios e em suas apresentacoes efetivadas.

A sexta e Ultima etapa, sdo as apresentacdes do solo de danca pesso-
al, que se configura como o estagio mais importante para a estruturacdo da
corporalidade entremeios. Envolve a encenagéo encarnada dentro de um es-
paco cénico, a cada apresentagdo o artista na cena aperfeicoa a sua expressi-
vidade. Dessa maneira, a pratica artistica em danca pessoal, no formato de
Work in progress ou Work in process, realizada pela Cia Cinica Danca intitulou-
se, desse modo, Entremeios em Desfiguracdes, com o processo de criagao
iniciado no ano de 2008, a Borboleta, demarcado como uma “bri(n)colagem”
epistemoldgica, ano de 2021, através desse estudo.

Os Entremeios escolhidos pela Cia Cinica Danga para “botar”, ou seja,
encena-los, cinco deles: a Borboleta, o Zabelé, a Sereia, o Furia e o Louco,
foram apresentados em espacos artisticos e académicos. Os seus processos
de encenac¢édo foram desenhados na dissertacdo de mestrado: O Guerreiro
Alagoano: Corpo e Pedagogia Multirreferencial (SILVA, 2015).

O restante dos entremeios selecionados para serem encenados, sédo: 0
Mata Mosquito, o Messias, a Juana Baia, 0 Sapo e o Boi. O Messias e 0 Mata
Mosquito, foram concluidos durante a fase de doutoramento, no ano de 2019 e
2021, e estdo disponibilizados, via plataformas digitais, Instagram, Youtube e
Facebook, apos ter sido filmados os seus ensaios. Estes solos foram apresen-

tados em teatros®%e eventos académicos.

%9 O espetéaculo integral no Teatro Gamboa Nova, ano 2012 e 2014; Sala Preta, Escola de Tea-
tro da Universidade Federal de Alagoas, ano 2013; Casarédo Barabada, ano de 2015; Escola de
Teatro, ano 2016; em varias ocasides eu apresentei como solos individuais, as diferentes cria-
¢Oes, em diferentes eventos culturais.
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CORPORALIDADE BORBOLETA-ZABELE E A SEREIA EM DOIS MOMEN-
TOS

Figura 4 Borboleta/Zabelé. Painel Coreograéfico. Artista: Claudio Antdnio. Foto: Méarcia Sobral. Ano.
2008

Figura 5 Borboleta/Zabelé. Casardo Barabada. Artista: Claudio Antdnio. Foto: Telma Gualberto.
Ano. 2015

Figura 6 A sereia. Painel Coreogréfico. Artista: Claudio Antdnio. Foto: Marcia Sobral. Ano. 2008

Figura 7 A sereia. Casardo Barabada. Artista: Claudio Antonio. Foto: Telma Gualberto. Ano. 2015.
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CORPORALIDADE FURIA E O LOUCO EM DOIS MOMENTOS

Figura 8. O Louco. Painel Coreografico. Artista: Claudio Antdnio. Foto: Méarcia Sobral. Ano: 2009

Figura 9. O Louco. Teatro Gamboa Nova. Artista: Claudio Antonio. Foto: Claudio Manoel. Ano: 2014
Figura 10. O Furia. Painel Coreogréfico. Artista: Claudio Antdnio. Foto: Méarcia Sobral. Ano: 2009

Figura 11. O Furia. Casardo Barabada. Artista: Claudio Antonio. Foto: Telma Gualberto Ano: 2015.



143

A formagéo das corporalidades em seu desenho foi direcionada a pen-
sar sobre o procedimento através de suas facetas pelo dominio tedrico-
metodoldgico, consentindo a partir deste momento descrever o inventar de su-
as corporificagcdes. Sado criacbes materializadas, incorporadas. Adiante para a
tese, elas vao causando as suas reflexdes, pela reflexividade ao descrevé-las.
Desse jeito, vamos encaminhando para olhar o desenho de cada uma dessas
corporificagfes, por estados de corpos, escolhendo olhar alguns angulos abrin-
do para as multirreferéncias do artista-pesquisador-professor, para as suas

corporificacdes.
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1. CORPORALIDADE BORBOLETA

O procedimento entremeio Borboleta, o primeiro a ser desenvolvido,
por multirreferéncias metaféricas, configura-se enquanto, “corpo morto”, concei-
to-chave da dancga butoh, “primeiro, vocé precisa matar seu corpo para constru-
ir um corpo como uma ficgdo maior. E vocé podera ser livre naquele momento”
(MARO Apud GREINER Op. Cit. p. 22). O corpo como uma alma vazia, leve,
sem empecilhos para a criagdo, um estado zero, desse modo, Kazuo Ohno,
descrevendo este corpo morto, traz como referencial o olho do peixe sem vida;
ou uma galinha degolada, que continua a debater-se, ou, uma barata morta,
ainda, se movendo.

Sao exemplos da relacdo morte e vida, numa nocdo de movimento
continuo. “A vida e a morte sao inseparaveis. E estdo dentro de mim, enquanto
dango.” (OHNO Apud BAIOCCHI, 1995, p.43). O corpo morto, pulsdo oposta da
vida, ainda é permeado de movimento ininterrupto de danca.

O entremeio da Borboleta é a pulséo vida/morte, a movimentagdo parte
da pulsacao interna do corpo do dancarino, elaborando um ser em processo de
nascimento/formacao/transformacéo, do casulo, lagarta a borboleta. A simula-
¢do da metamorfose da borboleta se edifica pelas “metaforas do corpo e os
estados corporais” (DOMENICI, 2008), os movimentos séo lentos e suaves. O
ponto de partida desenha a imagem de um corpo deitado num ponto do espa-
¢o, deslocando-se até acertar o meio do ambiente cénico, senta-se na posi¢ao
de l6tus, de costas para a plateia, curvando-se para a frente, ele esta fechado
no casulo.
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Figura 8 O casulo/Borboleta. Teatro Klaus Viana. Escola de Dan¢a-UFBA.
Foto: Marcia Sobral. Ano: 2008

Figura 9 O Voo da Corporalidade Borboleta em 3 momentos. Casardo Barabada.
Dancarino: Claudio Antonio. Foto: Telma Gualberto. Ano: 2015
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A coluna vai oscilando a partir da regido pélvica, o tdnus em seu de-
senvolvimento expande para regido lombar, em agitacdo alcanca a toracica,
expandindo o abalo até a cervical. A estrutura muscular e éssea em elevacao
cria a imagética de uma borboleta, ilustrada pelo estado tdnico do corpo acio-
nando o tronco e a coluna. O direcionamento para os impulsos dos bracos e a
coluna movendo-se internamente, aciona a caixa toracica, compondo o bater
de asas da borboleta. O espaco cénico € percorrido por um corpo estacionado
e pela imagem da borboleta construida pelo movimento, a partir deste pulsar
interno, alcancando a passagem ampliada, o dangarino vai abrindo e fechando
0s bragos.

O inicio da tonificagdo acontece com 0s bragos sempre juntos ao cor-
po, sdo as etapas do corpo casulo, as fases vao acontecendo devido ao movi-
mento dos bragos estendendo-se, contextualizando o nascimento da borboleta,
como uma batalha interna do organismo, a lagarta em transformacgdo. Num de-
terminado momento, as méos se aconchegam nas axilas, enfatizando os mo-
vimentos dos antebragos, e sucessivamente. O tronco vai sendo acessado nes-
ta intencdo das omoplatas em movimento de danca, desse modo, alcanca a
formacg&o da borboleta e o bater das asas com o0s bragos em completa exten-

sdo, assim, a corporificacédo esta indicando o seu voo final®°.

60 As corporalidades cénicas, borboleta, zabelé, a sereia, o flria, e o louco foram contempladas
em mais detalhes na dissertacdo de mestrado: O Guerreiro Alagoano: Corpo e Pedagogia
Multirreferencial. Sob. Orientag&o da Profa. Dra. Suzana Martins. PPGAC-UFBA. Ano. 2015.
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Figura 10 Das borboletas quando Voam em dois Instantes. Casar&do Barabada.
Dancarino: Claudio Antonio. Foto: Telma Gualberto. Ano: 2015
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2. CORPORALIDADE ZABELE

A construcdo cénica do Zabelé incide pela metafora do corpo de um
passaro e o seu estado de corporal cenicamente é uma continuidade da borbo-
leta, ndo havendo interrupgdo no fluxo da movimentacdo do dangarino, formam
uma Unica danga, o corpo, borboleta-zabelé, fundidos numa Unica encenacéo,
porém, sd@o dois procedimentos de criacdo distintos. O ponto de partida é a me-
tafora de um passaro que estd em v8o, sequenciado pela movimentagdo da
borboleta, ele esta estacionando para uma pausa neste momento em um cam-
po cénico, sendo este marco, o final da danca, para depois, deslocar-se pelos
ares. Nas suas multirreferéncias partiu-se da imagem de um Jad, o nome cien-
tifico para o Zabelé, como indicativo de desenho da corporalidade do dancari-
no/passaro, em simulagdo de um vdo pelo espaco cénico.

O Zabelé voando, indica o ténus leve e flutuante com as suas asas que
realizam mais deslocamentos espaciais, do que a borboleta, o corpo tem mais
liberdade de expansdo. Durante o seu deslocamento a coluna esta na posicao
ereta, 0 corpo totalmente em pé, as méos e os bragos como asas, segue explo-
rando os planos de movimentos: o frontal, explorando as diagonais altas e bai-
xas, a frente e a parte de trds do corpo, o lado esquerdo e o direito; e o plano
mesa com tor¢cdes e dire¢des do corpo. O passaro voa em diregdo a um desti-
no, portanto, a sua danca é um passeio aéreo, dirigido pelos pés e pernas, aci-
onando os bracos ele realiza os deslocamentos espaciais, a partir da metafora
da dindmica de movimento, a marcha, o balancar de um lado para o outro,
existente na danga do Guerreiro Alagoano, e, também, o acalento do barco da
Marujada, onde o corpo do brincante oscila de um lado para o outro.

A evolucao do desenho da danca, inicia-se com um ponto de partida do
dancarino, marchando para outro ponto de chegada, pelo bater de asas em
estado tdnico crescente, ao abrir e fechar os estreitos, até o estacionamento da

ave, aos poucos, recolhendo as suas asas, vai se colocando em repouso total.
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Figura 11 Zabelé pra Onde Vai? Com a sua barra azul. Norte ou Sul?
Dancarino: Claudio Antonio. Casardo Barabada. Foto: Telma Gualberto. Ano: 2015
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3. CORPORALIDADE SEREIA

A Sereia surge com a sua demarcag&o no imaginario popular da Bahia e
no Brasil, pois, o fantasioso mundo das sereias habita em nossos mares poéti-
cos. Também, a encenacgédo se inspira no mito da sereia, extremamente local,
devido a sua formatag&o na religi&o afro-brasileira, a Yemanja, e ainda, junta-
mente com a sereia, veio a metafora do elemento agua, a alquimia que possibi-
lita 0 nascer e o viver dos corpos planetarios, assim como, o corpo deste en-
tremeio.

A &gua tornou-se visivel em suas metéforas cénicas, imaginar um ba-
nhar-se transpondo em gestos, pois, pelo mote da desfigura¢do, o corpo mas-
culino em cena, vai deformando-se, modificando-se, realizando gestos com
ténus femininos ao banhar-se. Essa provocacéo corpoérea € achada nos proce-
dimentos de danga pessoal, desse modo, 0 exercicio para acessar o tonus foi
realizado por imagens intuitivas e pelo comando de voz do encenador, causan-
do a transi¢cdo de uma corporificacdo para a outra, por exemplo, a crianga, no
homem, o homem na mulher, o velho e a velha.

O treinamento da Sereia faz a transi¢cdo de um estado de corpo de géne-
ro masculino, decompondo-se em mulher/peixe/sereia. Desse modo, o profes-
sor Oswaldo Barroso, estudioso do teatro popular tradicional, descreve uma
encenacéo da Sereia no Reisado de Congo, encenada pelo mestre da brinca-
deira, o senhor Aldenir Calou, que muito contribuiu na constru¢éo da corporali-

dade Sereia:

Ele a fez, usando rouge e batom, maquiagem berrante, cabeleira lon-
ga de pléastico transparente, traje vermelho e amarelo, saia e blusa
bem largas e compridas, todo no cetim, rebrilhando, uma rosa verme-
Iha no cabelo e 6culos escuros escondendo os olhos tipo mascara. E,
embora a cang¢do de chamada do personagem sugerisse lirismo e
sensualidade, Aldenir deu um outro sentido a sua Sereia, compds de-
la uma parédia carnavalizada. Seus movimentos eram comicos e
agressivos, de uma feminilidade sem exageros, num gestual muito
distante da afetagdo costumeira dos travestis. (BARROSO, 2000.
p.89).



151

No inicio da danca da Sereia, um corpo masculino, estd em pé, de cos-
tas para a plateia, tocando-se lentamente, simulando um banhar-se embaixo de
uma cachoeira. O movimento de tocar o seu corpo no banho vai acessando a
sua aura feminina, proporcionando surgir, imageticamente, a sua corporalidade.
O dancgarino enquanto toca-se, em movimento de banho, o peso do corpo em-
purra-o para o chéo, sentindo-se desmanchando-se, desfigurando-se ao dobrar
as pernas. Ajoelha-se e senta-se sobre as suas panturrilhas, alcangando a po-
sicao de l6tus da ioga, as suas maos continuam tocando o corpo, banhando-se
continuamente, toca sua pele, face, ombros, um movimento continuo de lavar-
se. Aos poucos, o0 corpo esta dobrando a coluna para a frente, a sua cabeca
esta tocando o chéo, escondendo a parte do rosto do olhar do publico, sempre
de costas, ele pega o cabelo da Sereia, feito com um vestido preto que esta
posicionado em sua frente, colocando-o na cabeca, transforma-se em peruca,
as pernas sempre estao juntas, como na primeira posi¢do do balé, proporcio-
nando a formacdo da calda de peixe, o rabo da Sereia, enquanto o dancgarino
esta sentado, ou em pé.

O desenvolvimento da cena é sustentado pelo dancarino com as per-
nas juntas, pois, a parte de baixo fica pouco acessivel para ele mover-se livre-
mente, a corporificagdo da cauda cumpre o estado anatémico da sereia num
banho imaginario. O movimento ocorre mais fluido na parte do tronco, auxiliado
pela maleabilidade e textura do cabelo, em um momento, explora-se o corpo no
chéo, impulsionando a cauda para deslocar-se pelo solo, noutro, o dangarino
vai transitando o seu corpo a partir do chao, entre os niveis de altura espacial,
baixo, médio e alto, até ficar em pé. Estas transi¢Bes pelas alturas, quando rea-
lizadas em tempo lento, as pausas cenicamente constroem desenhos corporais
estranhos, desfigurados, desfocados, proporcionado pelo seu corpo em movi-
mento e pelo figurino.

A finalizacéo da cena da-se no encontro de um tecido branco colocado
no chao no fundo do palco, quando alcancado pelo dancarino, ele encena que
esta secando-se e vestindo-se, coloca o tecido sobre os ombros, o cabelo cai

para a frente, o corpo esconde-se dentro da textura do tecido.
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A coluna e a cabecga pendem na dire¢édo dos pés, ao se posicionar des-
sa forma, o cabelo cobre-lhe a frente do rosto. A coluna desenvolve-se, levan-
tando o tronco, ela vai deslocando-se devagar em linha reta, desenrolando a
coluna até ficar ereta, ao girar a cabeca lentamente, o cabelo na frente do rosto
cobre-lhe um olho. O dancgarino abre os bragcos compondo a imagem final, o
orixd Yemanja, retratada sempre em iconografias saindo das aguas do mar,
com a lua cheia ao fundo iconografico clareando o mar, os bragos na frente
estendidos querendo nos abragar.

A coluna desenvolve-se, levantando o tronco, ela vai deslocando-se
devagar em linha reta, desenrolando a coluna até ficar ereta, ao girar a cabega
lentamente, o cabelo na frente do rosto cobre-lhe um olho. O dancarino abre os
bragos compondo a imagem final, o orix4d Yemanja, retratada sempre em ico-
nografias saindo das aguas do mar, com a lua cheia ao fundo iconografico cla-
reando o mar, os bragos na frente estendidos querendo nos abracar.

As sereias para o povo baiano estdo refletidas por pertencimentos
identitarios imersos na ancestralidade afro-diasporica, surge em sua exteriori-
dade nas ruas e casas na cidade de Salvador, representada em todo canto, por
iconografias das mais variadas e como arte publica. A aparigdo cotidiana desse
mito na Bahia, tornou o objeto de estudo em questao, a elaboragéo da corpora-
lidade Entremeio Sereia, atrativamente apaixonante, por ter essas caracteristi-

cas regionais, brasileiras e universais.
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Figura 12 Cinco fases da Sereia. Casardo Barabada. Dangarino: Claudio Antonio.
Foto: Telma Gualberto. Ano: 2015
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4. CORPORALIDADE FURIA

A criacdo da corporalidade Furia, surge a partir da descoberta desse
personagem descrito por Mario de Andrade (1986), destacado no Pastoril per-
nambucano, como um diabo-palhaco, o Unico personagem masculino. O Pasto-
ril compde as matrizes estéticas da danca do Guerreiro, sendo um dos mais
difundidos folguedos natalinos, no Estado de Alagoas. As suas referéncias me-
taféricas foram, um diabo e palhaco, ao mesmo tempo, e a guerra, tema do
Guerreiro Alagoano. A guerra esta simbolizada como o residencial do Furia, o
seu inferno, a sua danga acontece no saldo do inferno da guerra, dentro do seu
estado interior em constante célera.

O Furia, também, aparece sentado de costas para a plateia, surgindo
debaixo de um tecido branco, nas suas maos estédo duas radiografias de raio-x,
segurando-as sobrepostas, ele as coloca na frente da face, como se fosse um
espelho. Olhando para este espelho, a sua face, ele comeca a falar um texto,
uma conversa que consigo, com o espelho, texto incorporado ao trabalho dan-
do voz ao personagem. Em tom raivoso, apés mirar-se nas radiografias, ele
fala para si, o Canto do Furia: “De mim mesmo tenho horror, bebo das furias a
taca, meu coracao se despedaca, sinto raiva, mais nao dor! blasfemando, pra-
guejando, espumando de furor, sim de furor! (bis). (Id. Ibid. (ANDRADE, 1987,
p. 368). Apds, despejar a sua raiva, através do seu Canto do Furia, ele sacode
as radiografias, causando o som parecido com trovdes, ele levanta-se, em pé,
a corporalidade completa-se, desfigurando as dindmicas de movimentos do
Guerreiro alagoano, como a marcha, um balangar do corpo, de um lado para o
outro, avang¢ando no espaco deslizando, juntamente com o tropé, o sapateado.

Dessa maneira, pelas dindmicas de movimentos e a incorporagdo do
personagem, o tropé, o sapateado, que sdo modificaces, ou assimilacées dos
Torés de indios e de Caboclos, e o coco de roda, esta muito evidente o tempo
todo no Guerreiro Alagoano e nesta criacéo da corporalidade Furia.

O fato de o Furia ser um diabo-palhago, permitiu na execugéo da danca

sapateada, buscar um estado de corpo brincalhdo, dando um aspecto de um
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diabo folgazéo. Os quadris durante a danca séo bem explorados, enquanto ele
se apresenta, os dedos, formando uma arma, estdo sempre apontando para as
direcdes por ele percorridas e pessoas no espaco cénico. Essa acéo indica que
O Furia, a raiva, a guerra, a luta, habita em nossos coragdes humanos, como
também, o inverso.

A luz com gradacéo vermelha planejada para a cena pelo fato do rubro
espelhar poder, guerra, risco, violéncia, fogo, coragdo, paixao, amor, vontade,
carne, sexo, pecado, tentacao, revolugdo, energia, estimulo, apetite, invade o
ambiente do palco, sintetizando a matiz, para a palavra excitacdo, criar um cli-
ma infernal.

O personagem usa uma mascara com a face de um diabo, feita de |a-
tex, também, na cor encarnada, pois, 0 vermelho é uma cor quente, exalta,
acelera e instiga, ainda, sugere a cor do sangue, da batalha dos guerreiros Ca-
etés e Tupinambas, o combate do “guerreiro por natureza”, sujeito brincante
gue danca Guerreiro em Alagoas, a guerra imaginaria na brincadeira, real e

cotidiana dos brincantes, para continuarem a dangar o Guerreiro Alagoano.
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Figura 14 Praguejando, espumando e sapateando com furor! Sim, de furor!!!
Casardo Barabada. Foto: Telma Gualberto. Ano: 2015
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5. CORPORALIDADE LOUCO

A corporalidade Louco teve como referencial de criagdo um trecho mu-
sical deste “figura”, achado na pesquisa de campo, e ainda, partiu-se da etimo-
logia: Que tem perturbacdes psiquicas. 1. aliena-
do, anormal, demente, desequilibrado, doido, insano, maluco, mentecapto, pert
urbado, orate. Que néo é razoavel e pruden-
te:2 amalucado, alucinado, arriscado, desajuizado, delirante, desarrazoado, de
sassisa-
do, desatinado, despropositado, desvairado, disparatado, imoderado, impruden
te, inconsequente, inconsiderado, insensato, irracional (LOUCO, 2021). Em
suas metaforas de corpos e seus referenciais, a mente genial e conturbada do
teatrélogo Antonin Artaud (1896-1940) foi alcangada.

Dessa maneira, o estudo direcionou as glossolalias, ou, as linguagens
de loucos, que podem ser identificadas em transes religiosos, também, a glos-
solalia aparece em textos de autores modernos, como Artaud, que criou um
repertério delas, influenciado pelos estudos da Kabala e da Zohar, (WILLER,
2021). Para Artaud, a glossolalia foi a busca de uma linguagem visceral, que
por si s6, cumprisse o seu papel de comunicar, ainda, segundo Willer, os seus
textos no formato de glossolalias, sdo resultados de seus estudos misticos, de
sua ideia para uma linguagem nova ao teatro. (WILLER, 2021).

O dancarino escolheu e memorizou uma das glossolalias de Artaud,
rodando a chave para abrir a corporalidade louco, assim, o texto entrou como
etnométodo, causando um exercicio para expelir a textualidade gerando sons,

gque provocavam movimentos abruptos e as sensacdes de frenesi no corpo:

katanam anankreta
karaban kreta
tanaman anangtera
Konaman Kreta

e Pustulam oretam
taumer, daldi faldisti
taumer oumer


https://www.sinonimos.com.br/alienado/
https://www.sinonimos.com.br/alienado/
https://www.sinonimos.com.br/anormal/
https://www.sinonimos.com.br/demente/
https://www.sinonimos.com.br/desequilibrado/
https://www.sinonimos.com.br/doido/
https://www.sinonimos.com.br/insano/
https://www.sinonimos.com.br/maluco/
https://www.sinonimos.com.br/mentecapto/
https://www.sinonimos.com.br/perturbado/
https://www.sinonimos.com.br/perturbado/
https://www.sinonimos.com.br/orate/
https://www.sinonimos.com.br/amalucado/
https://www.sinonimos.com.br/alucinado/
https://www.sinonimos.com.br/arriscado/
https://www.sinonimos.com.br/desajuizado/
https://www.sinonimos.com.br/delirante/
https://www.sinonimos.com.br/desarrazoado/
https://www.sinonimos.com.br/desassisado/
https://www.sinonimos.com.br/desassisado/
https://www.sinonimos.com.br/desassisado/
https://www.sinonimos.com.br/desatinado/
https://www.sinonimos.com.br/despropositado/
https://www.sinonimos.com.br/desvairado/
https://www.sinonimos.com.br/disparatado/
https://www.sinonimos.com.br/imoderado/
https://www.sinonimos.com.br/imprudente/
https://www.sinonimos.com.br/imprudente/
https://www.sinonimos.com.br/inconsequente/
https://www.sinonimos.com.br/inconsiderado/
https://www.sinonimos.com.br/insensato/
https://www.sinonimos.com.br/irracional/

158

Tena tana dili

kunchta dzeris

dzama dzena dili

fatardi tar azor

ta uela auela

ataraila. (ARTAUD, Apud WILLER, 2021)

ApGs esse inventar no corpo com a glossolalia, deliberou organizar
uma danga executada pelo personagem com uma imagem dupla, dois rostos e
uma corporalidade parelha. Dessa maneira, sdo provocadas realizacbes de
movimentos por oposi¢des, buscando sensagfes ambiguas pelas juncdes de
partes do corpo, pelas extremidades dos membros e suas articulagBes, dese-
nhando diferentes poses. Neste proceder, acontece a visualizacdo de duas
pessoas em uma, dois corpos como sendo opostos, um ser duplo, uma danca
dupla, como parddia do titulo do livro, O Teatro e o seu Duplo (ARTAUD, 1981),
pois, as tor¢des corporais viram fotografias, através das imagens estéticas, de-
formadas, desfiguradas pela “cinica” danga pessoal.

O Louco é um corpo duplice para evidenciar em cena a bipolaridade, a
racionalidade versus a loucura, é agressivo e ddcil, cruel e bondoso, ao recitar
a sua glossolalia a sua loucura é manifestada, acentuada. Uma saia preta em
seu pescogo, antigo cabelo da Sereia e roupa do Furia, forma um babado pen-
dendo na frente compondo o figurino, que o aprisionara no ato da sua danca
louca final, com a sua camisa de forca. A mascara do Furia, virada ao lado do
avesso é colocada em sua nuca, formando o segundo rosto, o elastico da parte
da méscara vai para a face, adentrando na boca, deformando a face frontal, a
voz gerando impulsos com as agitagBes do dancarino estimula o seu desloca-
mento espacial, como um corpo dentro do olho do furacéo; assim, a danga sur-
ge em oscilagBes espiraladas, com o sujeito louco metido em sua camisa de
for¢a, dentro do seu torvelinho de loucura.

A sua danca manifestada pelas tor¢des no corpo vai mostrando em
imagens, inumeros e diferentes loucos, quando o corpo se desacelera e fica

imoével, pois, quando o dancgarino transita em movimentos de danga pela cena e
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se posiciona, uma nova imagem surge, como uma desfiguracdo causada pelo
abalo do movimento na ideia anterior do desenho do corpo.

A cena final € um homem transtornado, encostado num canto da cena,
ou, o quarto de hospicio, dizendo para si mesmo, em repeti¢cdes, o texto em
tons diferentes, para os muros da sua parede, dando as costas para a plateia;
ele segura a sua bota tirada do pé durante o momento/surto da cena final, co-
loca o sapato em seus bragos, ninando-o como a uma crianga, como se aquele
sapato fosse ele proprio. A bota ninada como um bebé é uma aluséo a Artaud,
encontrado morto com um sapato nas maos e um grito abafado na bota dentro

do quarto de hospicio em que ele morreu.
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Figura 15 O Louco e seus multiplos em sua "Cinica" Dan¢a Dupla Pessoal. Foto: Telma
Gualberto. Casardo Barabada. Ano: 2015.
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6. CORPORALIDADE MESSIAS: UM ENTREMEIO MODERNISTA
ANTROPOFAGICO

A gente escreve o que ouve, hunca o que houve. (Oswald de Andrade)

A criacdo desta corporalidade Messias, partiu da sua etimologia signifi-
cando um individuo que aparece como lider ou reformador social, estando mui-
to a frente de seu tempo. Um criador de um movimento religioso, politico, artis-
tico e social, aquele que traz o novo e a palavra nova.

Neste procedimento, Oswald de Andrade (1894-1954), tornou-se esta
pessoa, ansiosamente esperada, como um dos fundadores do Movimento An-
tropofagico, a Semana de Arte Moderna de 1922, desse modo, a corporalidade
toma como parametro de criagdo, o Manifesto Antropéfago ou Antropofagico
(ANDRADE, 1996).

Enquanto livre criagdo, o personagem simula uma pessoa lider, um in-
dio/negro/mestico/pregador, em protesto evangelizador, tendo o manifesto An-
tropéfago como a sua doutrina, pregando partes do manifesto por um megafo-
ne, explorando a sua textura imagética como espetacular.

O Messias, suplantado pelas ideias modernistas de Oswald, traz consi-
go um texto referenciado para a ruptura do pensamento cultural colonial domi-
nante. Dessa forma, o “botar figura” ou encenar o Messias, pela Cia Cinica
Danga, procura evidenciar a forga imagética do Manifesto Antropdfago e do
Movimento Modernista, atemporal, ainda, atualissimo.

A fragmentagdo textual do Manifesto Antropofagico encaminhou, a
principio, a memorizacédo dos dois manifestos: o Pau Brasil (1924): e o Antropo-
fagico (1928), um trabalho realizado diariamente, falando, gravando, ouvindo,
relendo, interpretando, depois, houve a opgdo de escolha pelo Antropéfago e
adiantou-se a reducao das falas, escolhendo as frases comegando com a pala-

vra, “contra”
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Contra as histérias do homem que comega no Cabo Finisterra. O
mundo ndo datado. N&o rubricado. Sem Napoledo. Sem César. A fi-
xacdo do progresso por meio de catalogos e aparelhos de televisdo
de computador®® Ao final da encenagdo do Messias, ouve-se a pri-
meira frase do manifesto, colocada como epilogo: “Sé a antropofagia
nos une, socialmente, economicamente, filosoficamente (...) Tupi or
not tupi that’s the question!” (ANDRADE, 1996)

A partir da encenacao pelas frases iniciando com a palavra contra, re-
verberou na imagem de uma pessoa manifestando-se contra a violéncia cultu-
ral colonial, desse modo, a curta encenagéo ficou com uma durac¢do de 5 minu-
tos, mantendo a ideia central do texto no formato de curta cena. Nesta direcéo,
0 entremeio do Messias, se apresenta como uma reinvindicagdo, um ato de
protesto, um ato manifesto astuto em sua sintese poética. A utilizagdo do me-
gafone propiciou ao performer criar no ambiente da cena uma dangca como

acdo politica do corpo.

61 No texto original aparece, apenas, “...aparelhos de televisdo...”, sendo acrescentado a pala-
vra computador como forma de atualizagdo no tempo. Ver o texto completo fragmentado para a
“cinica” danga no anexo 5.
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Contra todas as catequeses! Dizia, O Messias em ensaios de Pandemia.
Praia da Pajucara. Foto: Anderson Barros. Ano: 2020.
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7. CORPORALIDADE MATA MOSQUITO

A corporalidade, O Mata-Mosquito, elaborada como “cinica” danca pes-
soal, se realiza com a tentativa de matar o mosquito pelo seu carrasco, o artis-

ta. Nos laboratérios de corpo, o dangarino com as duas maos, tenta encontrar o

alvo, o mosquito, nas extremidades de seu corpo.

Figura 16. Os males do Brasil sdo: Muito mosquito e pouca saide! Dizia o Mata Mosquito parodi-
ando Méario de Andrade nos ensaios de Pandemia.
Barril da Cia Cinica Dangas. Foto e Performer: Claudio Anténio. Ano 2021.
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A metafora do mosquito ameacgando picar o corpo do dangarino resulta
numa base percussiva e ritmica, na agdo das maos tentando alcangar o mos-

quito no corpo para extermina-lo, gerando sons, ritmos e uma “cinica” danga.

Figura 17 O Mata Mosquito nos Ensaios de Pandemia no Barril da Cia Cinica Danga.
Foto e Performer: Claudio Anténio. Ano 2021.
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CAPITULO 4. ENTREMEIOS E FORMAGAO PARA A CENA

O subtitulo da tese, Entremeios e Formacgéo para a Cena, justifica-se
com a acéo do artista-professor-pesquisador, testando as suas aprendizagens,
em duplicacdo dos saberes adquiridos nos terrenos em que percorreu. Desse
modo, as corporalidades entremeios e o estudo com o Guerreiro Alagoano, na
imerséo pratica do sujeito em ambientes de formacao foram dando o impulsio-
namento aos seus etnométodos como pratica de ensino. A primeira oficina dilu-
iu-se em exercicios de danca as corporalidades das trés primeiras figuras es-
bogadas, borboleta, zabelé e sereia, reverberando no artificio de ensino, En-
tremeios no corpo Especial, ano 2009, a partir dessa data, seus saberes teori-
co-préticos foram inseridos esbogados por este procedimento descritivo, en-
corpando a etnometodologia da sua “cinica” danga pessoal.

Os entremeios na proposicao didatica de ensino foram ganhando ou-
tras dimensdes quando ia-se testando essas corporalidades em outros espacos
de formagao, além das oficinas, ocorrendo falas sobre o objeto, Guerreiro Ala-
goano, em aulas, em roda de conversas; entre outros. Entre estas experiéncias
com a etnometodologia entremeios para a danca pessoal, destaca-se 0 encon-
tro com os estudantes da disciplina: Corpo e Figurino, sob orientagao do prof.
Dr. José Acioli Filho, ano 2018, no curso de Teatro Licenciatura, em Maceid,
Alagoas. Depois, sucedeu-se trés oficinas de “cinica” danga, uma no Museu
Théo Brand&o, para os estagiarios da instituicdo e duas no teatro Deodoro, pa-

ra artistas da cena e educadores, durante o ano de 2019.
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Figura 18 Oficina Entremeios da "cinica" dan¢a pessoal no Museu Théo Brandéo.
Foto: Museu Thé Brand&o. Ano: 2019
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As oficinas realizadas em Maceid, Alagoas, durante o ano de 2019, es-
tdo situadas como a fase do amadurecimento da pratica artistica/pedagdgica,
desfigurando as dindmicas de movimentos e estados de corpo dos entremeios
na sua testagem na linguagem de danca pessoal. Assim, 0 momento reverbe-
rou nos procedimentos dos entremeios para a formagcédo na cena, em suas ex-
periéncias nestes espacos de formacdao, Teatro Deodoro, Museu Théo Brandéo
e Universidade Federal de Alagoas-UFAL.

Outra faceta dos multiplicadores do estudo e do objeto na atuagdo do-
cente, se da na Escola de Danca da UFAL, abarcando as disciplinas, Dancas
Populares de Alagoas e Dancas do Brasil, no Curso de danca licenciatura. O
estudo dessas préaticas em sua descrigdo, desenvolvido pela reflexividade do
sujeito enviesado pela etnometodologia mostrou os caminhos percorridos atra-
vés relatabilidade envolvendo o objeto. Assim, o dancarino-pesquisador, a partir
de um corpo matriz, o Guerreiro Alagoano e seus entremeios, vai elaborando o
seu fazer em trocas significativas com o seu corpo. Ao negociar afei¢cdes rela-
cionais através do objeto pela afetividade, como “pratica da liberdade”
(FREIRE, 1967), o resultado sdo as suas ferramentas em danc¢a pessoal, 0s

etnométodos das corporalidades entremeios, desenhadas abaixo.
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4.1. ETNOMETODOS CORPORALIDADES ENTREMEIOS

A primeira parte da pratica de ensino das corporalidades é a calefagéo
como preparagéo do corpo de cada individuo, o corpo X, para o reconhecimen-
to e promocgao das habilidades do mover-se individual. O inicio do acendimento
se da pela formagéo de uma roda por todos, alcan¢ando o corpo do coletivo, o
corpo complexo, pois, o circulo integrando a todos, incide a facilitar e direcionar
0s etnométodos:

PARTE 1: AQUECENDO OS BICHOS (FIGURA)

O etnométodo 1, corpo-pé-raiz, incita pela metafora das coisas que
brotam e pertencem ao solo, as raizes e culturas de cada um, presentes nas
articulagdes e ossaturas dos pés e pernas, operando uma soltura destas partes
pelo etométodol, para depois, aplicar o etnométodo 2, corpo de barro.

O etnométodo 2, corpo de barro, indica a amassar a argila, sendo o
barro, também, o préprio corpo. Iniciando pelos pés em contato com o solo,
realiza-se diferentes modos de pisar. Em seguida, o amassar do barro, passa
metaforicamente para as maos, depois, o corpo todo deve ser amassado. O
corpo barro ativado, segue-se o corpo péndulo,

O etnométodo 3, o corpo péndulo, os sujeitos sdo estimulados a fica-
rem ativado ao chdo pelo pé preso ao solo e o corpo que experienciam diferen-
tes balangos, quanto mais forga e peso se da ao corpo péndulo para uma dire-
¢do especifica, ocorrerd o desequilibrio, deslocando-se os sujeitos através da
forca aplicada pelo peso/desequilibrio, para diferentes acelera¢des, devido a
inclinacé@o e a gravidade do seu corpo, para outro local no espago. Em seguida,
aplica-se o corpo marcha.

O etnométodo 4, o corpo marcha, faz-se pelo momento de andar, pisar,
caminhar, percorrer, acelerar, correr, parar, para, novamente, marchar. Assim, o
corpo em deslocamento conquista uma determinada area, depois, parte-se pa-

ra andar do lugar conquistado, alcancar outro territério, um novo lugar no espa-
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GO0, conquistar o terreno e parar. Invadindo o Ultimo territério, segue-se o etno-
método 5, o corpo esqueleto.

O etnométodo 5, o corpo esqueleto é acionado para olha-lo e investiga-
lo pela desfragmentagdo de suas partes, através do aquecimento das diferen-
tes articulagBes e o reconhecimento interno da ossatura. Partindo dos pés, ex-
plora-se o corpo pelos seus fragmentos 0sseos, em conexao com 0 movimento
dos pés, pernas, joelhos, quadris, coluna, maos, cotovelos, bragos, caixa tora-
cica e cabeca, por sua vez, pode-se inverter e desfragmentar de cima para bai-
X0, para depois, ativar o corpo com o etnométodo, corpo X.

Etnométodo 6, o corpo X, é uma ativacdo, uma preparagdo do corpo do
guerreiro pessoal e dos demais estados de corpos, desse modo, no inicio, o
corpo é deitado no chdo, barrigas para cima, as pernas abertas, os bracos le-
vantados na direcdo da cabega, o corpo forma literalmente a letra X, com o
corpo nessa posicao X, os educandos séo estimulados a girar. O comando di-
reciona para cada vez mais o corpo X afundar no solo, os movimentos séo fei-
tos bem devagar. A finalizagdo do exercicio é livre com o corpo X rolando no
chéo para ir explorando diferentes posi¢des e formas no chéo, criando imagens
por conexdo com 0 espaco interno e externo do corpo, apés esta etapa, 0s
seus corpos estdo ativados e sao orientados para o etnométodo 8, o corpo “fi-
gura”.

Etnométodo 7, o corpo “figurd”, compde-se de um exercicio realizado a
partir do etnométodo corpo X, em continuidade com o rolamento feito em cinco
momentos: 1- O corpo X rola deitado duas vezes, 2- deve sentar-se; 3- engati-
nhar; 4- andar imitando um urso, e 5- levantar o corpo desenrolando a coluna,
até ficar na ponta dos pés. Essa movimentagdo em etapas € realizada vérias
vezes, assim, no exercicio é invertido as fases, quando o corpo X esta em pé,
repete as fases ao contrario, passando o corpo pelos “figurd”, bichos, urso e
gato, senta-se e deita-se, retornando para o corpo X, girando duas vezes. A
finalizagdo é um repouso do corpo no chdo, uma pausa para o etnométodo 8,
corpo “botando os bichos “
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O etnométodo 8, corpo “botando os bichos”, inicia-se no chéo, aplican-
do os exercicios de alongamento de Zenzo Yamamoto® e adaptagfes dos trei-
namentos da Ginastica Natural, de Alvaro Romano® (1987), e o Zuu, de Natan
Helberg® (2014), desfigurados como exercicio para a “cinica” danga pessoal,
para o corpo “botar” os bichos para fora. Ou seja, sdo exercicios propostos por
Romano e Helberg, como aquecedores e impulsionadores de um trabalho fisico
estruturado por técnicas de educacéo corporal em fusdo com movimentos natu-
rais, inspirados em bichos, como: gorila, canguru, sapo, macaco, crocodilo, co-
bra etc.

Nesta direcdo, encerra-se a primeira parte da etnometodologia, partin-
do para o segundo momento, vivenciar a proposigao da “cinica” danga pessoal
por suas corporalidades, em entremeios experimentados através das metaforas
e os seus estados corporais, suas dindmicas de corpo e de movimentos. A no-
¢do de estados corporais estd tecida através do pensamento de Domenici
(Estados Corporais como Parametros de Investigacdo do Corpo, 2008), dessa
maneira, a autora evidencia que “a exploracdo de estados corporais na criagdo
em danca utiliza uma capacidade fisiol6gica do corpo, que € o ciclo de produ-
¢do de movimentos e imagens (metaforas).” (p.4), assim, esse momento bus-
cou abarcar os etnométodos, em reflexividade pela relatabilidade.

A reflexividade surge através da visualizagdo dos procedimentos de
criagdo das corporalidades entremeios, como uma interligagdo de seus “esta-
dos tdnicos a imagens mentais e sensacdes corporais. (Id.). Para Domenici, o

argumento para exploragdo de estados corporais produzidos através de meta-

62 \ler Anexo 4.

83 Na década de 90, o brasileiro Alvaro Romano, decidiu compartilhar o seu estilo e sua quali-
dade de vida, depois de ter seu diploma universitario e pés-graduagdo em Educacgéo Fisica,
desenvolvendo uma metodologia, a Ginastica Natural, ele juntaria o jiu-jitsu e movimentos ins-
pirados em animais.

5 O método de condicionamento de Natan Helberg, australiano, incorpora movimentos de 30 ani-
mais. Uma das novidades do Zuu é néo fazer uso de nenhum tipo de aparelho, os movimentos s&o
naturais. O criador diz que inventou o método a partir de uma rivalidade com o irmdo, um ginasta
com um preparo fisico invejavel.
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foras imagéticas no corpo, foi difundido, principalmente, com os procedimentos
de criagdo do oriente, mas, o0 seu destaque, segundo a autora, esta na consta-
tacdo da presenca desses parametros nas Préaticas e Comportamentos Huma-
nos Espetaculares Organizados — os PCHEOs, denominado por ela, como

“corpo brincante”.

PARTE 2: “BOTANDO” (BICHOS), “FIGURAS”

O segundo momento da etnometodologia é direcionado para cada pes-
soa ser convocada a construir, do seu modo, as corporalidades entremeios,
assimilando os seus estados de corpos, organizados como proposi¢do da “cini-

ca” danga pessoal em seus etnométodos.

1. ESTADO DE CORPO: O GUERREIRO PESSOAL

As metéforas do guerreiro pessoal, sao: a for¢a, agilidade, luta, perspi-
cacia, coragem, desse modo, o estado de corpo Guerreiro Pessoal é construi-
do em pé. O guerreiro pessoal empunha uma espada e se protege com o es-
cudo, nesta direcdo, 0 seu corpo € imaginado como uma armadura, um de
seus bracos levantado forma uma espada, o outro, arredondando o antebraco,
se posiciona como se estivesse segurando um escudo, a mao fica em frente do
umbigo, desse modo, as imagens servem para moldar elementos de composi-
¢do, através da proposicdo de formas do corpo visualizadas pela figura de um
guerreiro.

Etnométodo 1, “Guerreiro por Natureza”, o sujeito realiza o etnométo-
do, corpo Marcha, experimentando diferentes formar de caminhar, parando em
um local da sala, fecha os olhos, méos no plexo solar, sentindo o espaco inter-
no, trazendo para dentro de si a figura de um guerreiro. Em seguida, é dado o
comando para o entrar em marcha, rumando para formar um circulo, a partir
dai, o coletivo nessa formacgéo segue para o ethométodo 2, escudo e espada.

O Etnométodo 2, escudo e espada, € construido na indicagéo de for-
macéo de um escudo com o brago esquerdo trazido para a frente do corpo, o

antebraco é arredondado, a palma da mé&o na altura da barriga é girada para
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fora, metaforizando um escudo; o outro brago, levantado para cima, forma a
espada. O sujeito realiza a marcha incorporando o guerreiro pessoal segurando

0 seu escudo e a espada. Segue-se o etnométodo 3, a armadura.

Figura 19 Guerreiros empunhando a espada e o arco. Oficina Museu Théo Brandé&o.
Foto: Museu Théo Brandé&o. Ano: 2019. Macei6, Alagoas.

Etnométodo 3, a armadura, é a proposi¢cdo de experimentar as postu-
ras do guerreiro da ioga, virabrhadasana, em suas variagbes. Em seguida o
corpo coletivo realiza a marcha, colocando essas posturas no corpo estimulado
por uma trilha sonora, todos movimentam-se vestindo o guerreiro pessoal. Se-

gue-se o etnométodo, 4, treino de guerra.
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Figura 20 Preparando a armadura do Guereiro Pessoal, Virabrhadasana, em suas varia-
¢des.gograf.com.
Disponivel em: https://www.gograph.com/vector-clip-art/virabhadrasana.htmlAcesso: 14 jul 2020

Etnométodo, 4, treino de guerra, indica a formagéo de duplas de
guerreiros para um exercicio de luta. Um sujeito posicionado na frente do outro,
incorporando o escudo e espada, realizado pelo etnométodo 2, a partir dai, im-
provisam um confronto entre as duplas. Faz-se variacdes, trocas de pares, lu-
tas em trios, quartetos, encaminhado o coletivo para formar duas filas, dois
corddes, o vermelho e o azul. Dessa maneira, realizam o exercicio permane-
cendo no alinhamento das filas, o desafio € manter os dois cordées no confron-
to final, sem perder o alinhamento espacial das filas, azul e encarnada. Apos
essa experimentacdo, eles combatem, espalhando-se pela sala, para em se-
guida, vivenciar o etnométodo, 5, o tropé

O etnométodo 5, o tropé, € a aplicacdo de dindmicas de sapateados
presentes no Guerreiro Alagoano, o trupé ou tropé. Apés as dindmicas de sapa-
teados serem incorporadas, realiza-se o etnométodo, a marcha, diferentes des-
locamentos com o sapateado. Dessa maneira, segue-se a finalizacédo do esta-

do de corpo do guerreiro pessoal, com o etnométodo 6, a guerra.
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O etnométodo 6, a guerra, comecga colocando os sujeitos organizados
nos dois corddes, azul e encarnado, o combate se da com o sapateado dos
sujeitos nesta formacgéo. Depois, formam-se duplas de guerreiros, novamente,
um posicionado na frente do outro, depois, espalhados pelo espacgo, eles reali-
zam o confronto final, a guerra, onde o guerreiro pessoal experiencia a sua “ci-

nica” danga pessoal.

2. ESTADO DE CORPO BORBOLETA

O “corpo morto” do sujeito € orientado por metaforas, para fazer sua
metamorfose do casulo a borboleta. As metéaforas da borboleta propiciam a
execucdo dos movimentos com suavidade, contextualizado pelo elemento ar,
em seus significados, como, transformagéo, transmutagdo, mudancas, renas-
cimento. E uma “cinica” danga pessoal realizada por estados de corpos em
suas fases, como € inerente ao casulo ser lagarta, para depois, o voar das bor-
boletas.

O ponto de partida ocorre deitando o corpo no chéo, sentindo-se como
parte integrante do solo, a partir das sensac¢des do espaco interno, com 0s
olhos fechados, depois de ter encontrado um ponto de parada, aplica-se, o et-
nométodo 1, buraco de minhoca, no qual o corpo morto devera entrar, para se
configurar em borboleta, desfigurando suas sensagfes e criando formas em
seu corpo.

Etnométodol, buraco de minhoca, o sujeito de olhos fechados, deitado
com a barriga para cima no chdo, entra em contato com a escuriddo e o solo, o
corpo procura deslocar-se empurrando as costas e as laterais do tronco, acio-
nando as pernas, pressionando o corpo no chdo. A sua viagem em seu buraco
de minhoca o levara para outro ponto de chegada, neste local, ele devera sen-
tar-se e permanecer em contato com o chéo, na posi¢do borboleta ou de I6tus.
Abre-se os olhos lentamente, para realizar o ethométodo 2, o casulo embrido,

Etnométodo 2, casulo embrido, o corpo vai buscando acomodagges,

sentado na posicao de I6tus, com a coluna dobrada para a frente, ele fecha-se



176

em seu casulo, para depois, ir transformando-se do casulo em borboleta. Des-
se modo, a regido do brago, os seus ombros e coluna unidos séo as suas asas
em processo de transformacéo.

Com as penas na posi¢do borboleta ou de létus, a cabega e as médos
tocam os pés, dobrando a coluna para a frente. Ao segurar nos pés formando
uma unidade, ocorrem balancos do corpo nesta posi¢do para as laterais, 0sci-
lando o corpo de um lado para o outro, varias vezes. O contato com o chéo e o
balancar com a forca e o peso no chéo, inclinando-se para o lado bem devagar,
sem desmanchar a posi¢éo, o corpo consegue fazer um giro completo, sobre si
mesmo, com as costas passando pelo chéo, retornando para a posicao inicial,
0 corpo casulo sentado, com a coluna dobrada para a frente, maos sempre se-
gurando os pés. Depois, segue-se 0 Etnométodo 3, metamorfose ambulante

Etnométodo 3, metamorfose ambulante, realiza-se com os rolamentos
como parte da ativacdo desse corpo, fazendo-o situa-lo em conexao no pro-
cesso de transformacgdo por imagens. Deve-se rolar o corpo deitado formando
um X, duas vezes, para realizar a transicdo do sentar-se, engatinhar, até ficar
em pé desenrolando o eixo da coluna, do cdccix até o pescogo. Ocorrendo um
acionamento dos membros e partes do corpo através das articulagdes, em pé,
encaminha-se fazer devagar em flutuacédo o bater dos bracos, feito asas.

Etnométodo 4, borboleta, o corpo sentado na posicao de l6tus, dobrado
para a frente, na mesma posi¢cdo do etnométodo 2, do casulo ao embrido, a
énfase é para as costas realizar uma movimentagao que surge da pulsacao
corporal interna, uma oscilagdo sentida no inicio dos membros inferiores, inclu-
indo a cintura pélvica, passando por toda a coluna até a cintura escapular, evi-
denciando pelo tdnus das costas um movimento do céccix até o pescogo.

Os bragos estdo descansados na parte frontal e a coluna dobrada para
frente, desse modo, o que se vé é uma deformacéo do corpo, visto pelo movi-
mento a partir do coccix, com parte da cabeca sendo visualizada. A cabeca
atingida pela oscilag@o da coluna, em desenrolamento de baixo para cima, re-

torna ao casulo embri&o, o corpo dobrado para a frente, a cabega escondida e
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as costas evidenciando o desenho dos 0ssos da coluna. Depois, parte-se para
0 etnométodo 4, asas da borboleta.

Etnométodo 4, asas da borboleta, os bragos e a coluna séo as partes
em evidéncia para o estado de corpo compor as asas, aos poucos, a modifica-
¢do imagética vai se compondo pela luta interna do corpo, ficando nessa posi-
¢ao desconfortavel, os bragcos descansados na parte frontal, a coluna dobrada
para frente. O que se vé € uma deformac&o do corpo, podendo ser visto uma
formacéo corpérea das costas, oscilando a partir do céccix, aparecendo para o
publico, em alguns momentos, a cervical e parte da cabecga, recorre-se aos
exercicios para a circulagdo do movimento pela para interna da parte das cos-
tas, enfatizando as omoplatas e ombros.

ApdGs a movimentag¢do nas costas, as méos vao sendo atraidas, retira-
das da frente do corpo, até se acomodar embaixo das axilas. Os bragos inva-
dem o espaco das costas, empurrando a méo para tras, saindo dos sovacos,
aos poucos, as maos cerradas vao deslizando por debaixo dos bracos, empur-
rando-as para tras. Neste momento, € visto nascer das asas da borboleta, al-
cancado pelo brago e maos deslizando pelos sovacos, sendo empurrado para
tras, os dedos vao se abrindo, um a um, quando o brago é impelido totalmente,
0s estreitos estdo em abertura absoluta. Dessa maneira, as maos e os bracos
sugerem nesta sua formacgéo, o nascer de asas da borboleta, assim como, o
seu corpo esta esbocgado, indicando a fase seguinte, o etnométodo 5, o corpo
borboleta.

Etnométodo 5, corpo borboleta busca pela transicao do sentar-se, en-
gatinhar, até ficar em pé, desenrolando o eixo da coluna, experienciado pelo
etnométodo 3, metamorfose ambulante, o corpo borboleta vai transitando nes-
sas posi¢des batendo as asas. Nas orientagdes desenvolvo palavras associa-
das ao arquétipo da borboleta, como: casulo, embrido, desenvolvimento, asas,
voar livre e leve como as borboletas. Dessa maneira, ocorre o etnométodo 6, o
voo da borboleta.

O etnométodo 6, o voo da borboleta, é a repeticdo do etnométodo 5, o

corpo borboleta em evolucéo a partir das asas, agora realizando improvisacdes
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de movimentos de voo, abrindo e fechando os bragos, completando assim, o
voo da borboleta. A movimentagdo explora as asas como impulsos para os des-
locamentos espaciais e mudancgas da posi¢cdo do corpo que estava sentado,
até chegar na posicao de joelhos. Para ocorrer a “cinica” danga pessoal recor-
re-se como sonoridade para os movimentos a musica original do entremeio da
borboleta, depois, coloca-se musicas diferentes para a danca pessoal alcancar

0 voo das borboletas que dancam pelo ambiente da sala.

3. ESTADO DE CORPO ZABELE

A metéfora de corpo é uma ave em nascimento a partir de seu embrido
ovoide, a imagem do ovo forma-se com os punhos cerrados, desse modo, 0s
sujeitos possuem dois passaros para dar vida, um em cada médo. O coletivo
organiza-se numa formacao circular em pé, nesta posi¢cao busca-se um ali-
nhamento corporal com os pés enraizados na terra e o topo da cabega, alcanga
0 céu, os bragos ao lado do corpo com as méos e os olhos fechados.

Etnométodo 1, o ovo, as maos cerradas ao lado do corpo vao execu-
tando rota¢des nos pulsos com os olhos fechados. A partir da movimentacéo
dos pulsos, o passaro ira romper o ovo. Cada um dos quatro dedos, corres-
ponde a uma asa e o polegar a cabega da ave, a mao situa o corpo do passa-
ro. O voo do passaro na médo é experimentado a partir da movimentacao de
cada dedo, os pulsos oscilantes vao girar as maos cerradas para dentro e para
fora, aos poucos, o0 movimento dos pulsos alcanga mais intensidade e a forgca
direcionada para os pulsos, antebragos, bragos e tronco, abre-se e fecha-se os
bracos imaginando o abrir e fechar de asas.

Etnométodo 2, nascer da asa, insurge quando o sujeito ao cruzar os
bracos na sua frente, experimenta sentir a musculatura da caixa toracica como
a formacéo interna da asa. Enfatizando as omoplatas em seu encaixe 0sseo e
muscular, é indicado colocar as mdos em cima do peito e embaixo das axilas, a
qual, o braco fica dobrado e os cotovelos para fora, ora para baixo, ora para 0s

lados, formam a meia asa. Experimenta-se fechar e abrir o térax e as costas, a
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asa € acentuada pelos movimentos que sdo experimentados nessa acomoda-
¢do, as maos em frente ao peito, maos dentro das axilas, cotovelos acionados
para os lados ou para baixo, contagiando essa sensac¢édo interna da omoplata
como asas, abalando, os bragos e a coluna por completo

Etnométodo 3, o treino de voo do zabelé, direciona para o etnométodo,
a marcha, caminhar pelo espaco, abrindo e fechando os bragos. Sdo movimen-
tos micros feitos pelo abrir e fechar de bragos, que atingem diversas partes do
corpo, percebendo o sujeito as suas articulagBes, os pontos que ligam uma
parte a outra, o braco ao ombro e a cabecga, e assim, sucessivamente.

Etnométodo 4, voo do zabelé, os sujeitos séo orientados a ocupar um
espaco na sala em posicao fetal, de uma maneira que o corpo pareca um ovo.
As metaforas de movimentos sédo propostas a partir dessa posicao inicial, ocor-
rendo a transicdo do sentar-se, engatinhar, até ficar em pé, desenrolando o
eixo da coluna, do coccix até o pescoco.

O desenvolvimento da agdo corporal € muito similar com as dinamicas
de corpo da borboleta, no entanto, o passaro utiliza os pés como preparacéo
do voo, deslocando-se pelo espaco. As asas vao sendo formadas pelos bracos,
ma&os e caixa toracica, assim, a danca chega ao apice, pelos diferentes zabelés
incorporados pelos educandos.

4. ESTADO DE CORPO SEREIA

O estado de corpo Sereia é o cruzamento do mito com metade peixe e
meado mulher, partindo do elemento dgua como seu elemento, a metéfora da
agua € a sustentacao dos exercicios, pois, 0s estudantes sdo orientados a vi-
sualizarem o mar, cachoeiras, rios, quedas d’agua, durante este procedimento.

Etnométodo 1, corpo agua, encontrando um local na sala (mar, cacho-
eiras, rios, quedas d’agua). O corpo é preparado para decompor-se, desfigu-
rando-se para o estado liquido. Em pé o corpo vai cedendo o peso, como se
estivesse derretendo, dobrando os joelhos até alcancar o chdo. A desfiguracédo

ocorre quando séo estimulados a perceberem o corpo fisico desmanchando-se
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em moléculas de agua. Eles vao desarranjando a sua forma pelo dobrar das
pernas em movimento continuo e lentamente, o corpo ao desmanchar-se para
0 chdo vai incorporando nuances mito, destacando a feminilidade, a sensuali-
dade e sua espiritualidade, ao chegar no chéo, sdo orientados para o nado da
Sereia, feito pelo o etnométodo 2, corpo peixe.

Etnométodo 2, o corpo peixe, € iniciado quando o sujeito esta em con-
tato com o chéo, deitado em posigéo fetal, aos poucos, o corpo busca a reali-
zacgdo de deslocamentos recolhendo as pernas dobradas, causando impulsos
com a forca dos pés empurrando o chdo. Os pés ao empurrar o solo, a perna
estica-se, movendo o torso para cima, arrastando a lateral e as costas no chao
mudando o corpo do lugar que estava em repouso. Depois, ha experimentacao
desse deslocamento com as costas toda apoiada no chdo, utilizando os bragos
girando em direcdo ao lado da cabeca, como se estivessem nadando de cos-
tas, através do mesmo proceder, as pernas dobram-se e os pés empurram o
corpo.

Etnométodo 3, a cauda da sereia, demarca a corporalidade deste en-
tremeio quando é formada, imageticamente e fisicamente, com 0s pés na pri-
meira posicdo do balé. Assim, o sujeito une as pernas na posi¢do andeor, 0s
calcanhares unidos, a rotacdo da pera e coxa para fora, na conformacéo de
uma cauda de peixe. Os bracos supdem um ser, ora tomando banho, ora na-
dando.

O exercicio ocorre pelo levantar-se do tronco e das pernas unidas pe-
los calcanhares, experimenta-se equilibrar as pernas fora do chdo, com o tron-
co levemente levantado, apoiado pelos quadris em contato com o solo. Depois,
testa-se com esta cauda formada pela unido das pernas, realizar rolamentos do
corpo nessa disposicdo um pouco incdmoda e limitante, o desafio do treina-
mento esta em manter o rabo da sereia sempre presente nesta conformacao,
pois, para manté-las levantadas e unidas, exige um controle na musculatura do
abddémen para a sua sustentagdo. Desse modo, o ethométodo propde explorar
0s deslocamentos com o corpo dessa maneira e 0 sujeito ir construindo, a par-

tir dai, o desenho do corpo da sua Sereia, gerando impulsos para girar para o
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lado esquerdo e direito, ou explorar outros meios expressivos e locomotivos
tendo apenas o quadril em contato com o ch&o.

Etnométodo 4, o nado da sereia, é a juncdo do etnométodo 1, corpo
agua; o etnométodo 2, corpo peixe e o etnométodo 3, a cauda da sereia, que
unidos geram a corporalidade sereia, através do ato de nadar. Desse modo, o
exercicio comeca com 0 sujeito em pé, as pernas estao juntas na posi¢cao nor-
mal, ou sexta posi¢cdo do balé, executando movimentos de banhar-se, (etno-
método 1, corpo agua), embaixo dessa cachoeira invisivel, ele vai desman-
chando-se, alcangando o chao, até sentar-se.

Ao sentar-se 0 sujeito aciona o etnométodo 2, o corpo peixe, desenvol-
vendo um rabo em formacgédo pela continuidade da aderéncia das pernas, esti-
cando-as na frente, na conformacao da cauda realizada com as pernas ande-
ors e os calcanhares unidos. Dessa maneira, em movimento continuo de ba-
nhar-se, é acionado a cauda da sereia, incorporando a aura feminina, com a
juncdo de movimentos femininos, suaves e sensuais, para depois, ocorrer o
etnométodo 5, a danca da Sereia.

Etnométodo 5, a danca da sereia, ocorre ao ser incorporado a sereia a
partir das fases acima e os sujeitos sdo estimulados a executar a sua “cinica”
danca pessoal da sereia. Ao realizar movimentos como se estivessem mergu-
Ihando, nadando, comecam a seduzir a todos com o seu banho, ao tocar no
corpo, com o seu olhar, por meio de seu fascinio fisico, sensual e miti-
co/mistico.

Os educandos sdo motivados a procurarem uma feminilidade nos mo-
vimentos imaginando a sereia com cabelos grandes, também, s&o referencia-
dos pelo mito afro religioso, o orixa lemanja, a rainha das aguas, que traz con-
sigo o pente e o espelho nas maos, edificando paz, luz, calmaria, beleza, sen-
sualidade e vaidade. Neste caminhar, a “cinica” danga pessoal da Sereia se
desenvolve pela experimenta¢do, em improvisos e movimentos pessoais surge
a sua formatag&@o no corpo com as pernas unidas o tempo todo, o tronco e os
bragos no movimento de banho e nado, séo os meios expressivos de movimen-

tacdo deste estado de corpo Sereia.
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5. ESTADO DE CORPO FURIA

O estado de corpo Furia, o diabo palhago, pautou-se na metafora da
guerra, uma corporificagao diabdlica e palhago, ao mesmo tempo, coabitando o
guerreiro/diabo/palhaco em uma batalha no inferno, a sua moradia. Ao guerre-
ar, o diabo e o palhago, num Unico corpo, danca com furor e alegria, através do
sapateado, o etnométodo 5, o tropé, utilizado no estado de corpo, o guerreiro
pessoal, juntamente com o etnométodo 4, a marcha, descrito na primeira parte
do aquecimento, no estado de corpo, O Furia, é retomado como base para o
trabalho didatico, como etnométodo 1.

Etnométodo 1, a marcha, sdo momentos para andar, pisar, caminhar,
percorrer, acelerar, correr, parar, € marchar novamente, partindo-se do lugar
agora conquistado, ap6s percorrer o territério da sala de aula.

Etnométodo 2, adorar o divino, ocorre como o marchar indicando ao
estacionar o corpo, ajoelha-se, como se estivesse a rezar, depois, levanta-se e
marcha, depois, ajoelhar-se, adorando o divino, e sentar-se. E assim, repetir a
marcha, ajoelhar-se, sentar-se, levantar-se e girar o corpo, apoiando as nade-
gas no chéo, para depois, levantar-se.

Etnométodo 3, o marchar para a guerra, se da com a espada e o escu-
do, ja descrito no estado de corpo, o guerreiro pessoal, desse modo, deve-se
andar, pisar, caminhar, percorrer, acelerar, correr, parar com a espada e o es-
cudo em formacao no corpo.

Etnométodo 4, quebra na muquila, sdo as dinamicas de movimentos
com os sapateados, 0s tropés, realizados de diferentes modos a sua experi-
mentacdo. Por exemplo, além do escudo e da espada, experimenta-se o sapa-
teado com o dedo apontando para diferentes diregdes e pessoas da sala, em
tom acusatorio. Os quadris também séo explorados em deslocamentos em cir-
culos, com as pernas dobradas em afrouxamento, de modo a indicar uma cor-

poralidade meio palhago fanfarréo.
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Etnométodo 5, a guerra, ocorre utilizando a dinamicas de sapateados,
os tropés, empunhando o escudo e a espada, com os bragos nessa formagéo,
propde-se a luta entre os Furias, em duplas, trios, na formacao dos dois cor-
ddes. As dindmicas de movimentos devem explorar as linhas espaciais e suas
direcdes no espaco cénico.

Etnométodo 6, a méascara, € trabalhada isoladamente, para desenvol-
ver expressoes faciais de raiva, alegria, tristeza, risos e caretas, para demarcar
o lado palhago, acoplado ao lado Furia, para depois, realizar a “cinica” danca
pessoal do Furia.

Etnométodo 7, a danga do Furia é estimulada para ser livre, a partir da
incorporacdo dos exercicios acima, utilizando as dindmicas de movimentos ja
experimentadas, de uma maneira livre e buscando a interpretacdo de cada um,

utilizando deslocamentos no espaco da sala.

6. ESTADO DE CORPO LOUCO

O personagem surgido como uma danca dupla, através da parddia do
nome do livro de Antonin Artaud, “O teatro e o Seu Duplo” (1981), o referencial
de sua loucura e seu momento de escrita de glossolalias é trabalhado o estado
de corpo, o Louco, com a sua danca e seu duplo. Dessa forma, o corpo pensa-
do como se fosse dois, um sujeito desenhado na frente e outro nas costas do
corpo do sujeito, esse duplo é o suporte para a busca da expressédo do corpo,
como duas faces diferentes e complementares da mesma moeda.

Etnométodo 1, marcha louca, séo caminhadas realizadas pelo etno-
método a marcha, acrescida de tor¢des, posi¢cdes do corpo ndo convencionais,
desestruturagdo do equilibrio, rotacdes de quadris, antebracos e bragos, em
movimentos torcidos feitos pela inversdo de partes do corpo, com movimentos
n&o usual no cotidiano.

Etnométodo 2, o dentro e o fora, sdo movimentos que incidem em toni-
ficar e expressar, o dentro e o fora do corpo, como rotag8es de bragos, pés e

pernas em dire¢cBes opostas: Pronacdo, rotacdo medial do radio; supinacao,
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rotacdo lateral do radio; circundagdo, combinagdo de flexdo, abdugéo, exten-
sdo e aducéo; desvio, flexdo e extensdo dos movimentos.

Etnométodo 3, a danca e o duplo, possui duas perspectivas de
expressividade do movimento realizados pela frente e pelas costas do corpo,
nessa experimentacdo, a idéia de duplo é disparada por comandos para
acessar dois estados psicoldgicos: sanidade e loucura, delirio e criagdo, dessa
maneira, a visibilidade do corpo expressivo pela frente e as capacidades
expressivas do corpo posicionado de costas.

Sé&o exercicios orientados para serem dang¢ados por um corpo em con-
flito, um ser com duas personalidades: o racional e o emocional cenicamente,
para que o publico possa ver um corpo em debate porque nele reside duas
pessoas, numa espécie de “0 médico e o monstro”, ora um, ora outro, esta em
evidéncia.

Etnométodo 4, tara ila, é a provocacao da invencao pessoal de glosso-
lalias, diferentes sons em estado de jubilo, causando uma alteragdo da consci-
éncia que antecede a aplicagéo da glossolalia artaudiana.

Etnométodo 5, karaban kreta, visa um brincar com a fala de diferentes
maneiras recitando a glossolalia de Artaud: “potam am cram, katanam
anankreta, karaban kreta, tanaman anangtera, Konaman Kreta, e Pustulam
oretam, taumer, daldi faldisti, taumer oumer, Tena tana dili, kunchta dzeris,
dzama dzena di li, fatardi tar azor, ta uela auela a tara ila”.

Etnométodo 6, a danca da glossolalia, recurso didatico para alterar o
estado de corpo e consciéncia dos educandos, favorecido pela juncédo da fala
gerando movimentos improvisados, maneiras ndo convencionais de posar o
corpo como estimulos para dancgar expelindo pelos 6rgéos as palavras da glos-
solalia de Artaud.

Etnométodo 7, a danca do Louco, se realiza livremente com improvisa-
¢Oes através desse corpo e pensamento duplo, provocando emocdes através
da metéfora da loucura. O louco pode estar presente em todos nds, 0 nosso
lado racional e o outro alienado. Ao finalizar a danca do louco quando chega

em seu éxtase, o sujeito se recolhe em um canto da sala, como se estivesse
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falando sozinho, exibindo as suas glossolalias improvisadas e misturando com
partes do texto de Artaud.

7. ESTADO DE CORPO MESSIAS

O estado de corpo do Messias € um ser protestando, um pregador em
transe através das palavras proferidas, tendo como ponto de partida encontrar
um corpo em éxtase, tendo como referéncia lideres e pregadores, inflamados
por seus discursos religiosos ou politicos, explorando o recorte do texto, Mani-
festo Antropofago que seré explorado em seus etnométodos.

Etnométodo 1, manifesto tedrico, abarca uma roda de conversa na di-
recdo da cultura brasileira em sintonia com pensamentos artisticos implicados
nas nossas matrizes estéticas populares, que muito contribuiram na formacao
da arte brasileira, em aspectos de renovagdo, com énfase ao Modernismo.

Etnométodo 2, o Corpo Figura (ethométodo 7, aquecimento) compde-
se do exercicio realizado a partir do rolamento no chéo, feito em cinco momen-
tos: 1-rolar deitado, duas vezes, 2- Sentar-se; 3- Engatinhar; 4- Andar imitando
um urso, e 5-Levantar o corpo desenrolando a coluna, até ficar na ponta dos
pés. Essa movimentagdo em etapas € realizada véarias vezes. O exercicio é
invertido as fases, quando o Corpo Figura esta em pé, repete as fases ao con-
trério, o Corpo Figuré retorna para o Corpo X.

Etnométodo 3, corpo messias (Etnométodo 3, a danca e o duplo, esta-
do de corpo Louco), possui duas perspectivas de expressar a frente e as
costas do corpo, prop8e elaborar duas pessoas, dois lados da mesma moeda,
a serem desfiguradas, exploradas nessa experimentacdo. A visibilidade do
corpo localizado de frente sera priorizada, do que as capacidades expressivas
do corpo posicionado de costas. Os alunos séo instruidos para realizar o traba-
Ilho performativo como se fosse um lider revolucionario, sindical, ou religioso,
ou o Messias, aquele que traz a boa nova.

Etnométodo 4, a contradancga, o corpo Messias falando o Manifesto An-

tropofagico, o qual foi recortado, contendo no texto as frases que comecam
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coma palavra contra, ex. “Contra o Padre Vieira...contra Anchieta”. todos rece-
bem uma cépia do recorte, a contradanga do Messias se faz como se fosse um
protesto através da corporalidade e a fala que vai ganhando formas mais exa-

geradas.

8. ESTADO DE CORPO MATA MOSQUITO

Esta acdo pedagogica acontece com uma sequéncia de palmas, que o
dancarino executa em ritmos para matar o0 mosquito, um inseto imaginario. As
ma&os geram sons ao ele improvisar a danga batendo e tocando no corpo, exe-
cutando palmadas em si mesmo. A dinamica de tempo e espaco é alterada,
causando o deslocamento, de acordo com o voo imaginario do mosquito, as-
sim, a dinAmica de movimento e ritmo, envolve varias possibilidades de explo-
racdo. A “cinica” danga pessoal ocorre ao concebé-lo metaforizando o mosquito
como nossas mazelas sociais: guerras, fomes, pestes, violéncia, ou, todo o tipo
de degradacéo que a civilizagdo humana construiu, ou algo que nos incomode
e que precisa ser exterminado.

Etnométodo 1, tirando o pd, comega pelas méos tirando a areia, uma
palma da outra. A limpeza precisa ser feita batendo, levemente, no corpo todo,
depois sacodindo o corpo todo.

Etnométodo 2, a méo limpa a outra, deve ser realizado em duplas, uma
pessoa com suas maos em contato com a mao do colega tira o p6 da sua mao,
depois, vai massageando com tapinhas o corpo do companheiro, e assim, for-
mame-se trios, quartetos, quintetos, sucessivamente.

Etnométodo 3, o repelente, ocorre, individualmente, com o sujeito ba-
tendo palmas em seu corpo, como se estivesse passando um repelente, para
explorar ritmos sonoros com as m&os no corpo. Direciona-se para encontrar
trés ritmos que possam ser repetidos, experimenta-se as cadéncias, depois,
muda-se direcdo das maos (frente (altura do peito), alto (o teto), e baixo (ch&o).

Etnométodo 4, sentinela (espiral), por palmadas, extrair sons diferentes

pelo corpo. Depois, acrescenta-se os trés ritmos, marcados no etnométodo 2.
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Explorando ao méaximo as possibilidades, as palmas, os sons devem invadir o
ambiente, igualmente, ao incbmodo de uma sentinela (espiral) acesa em um
ambiente.

Etnométodo 5, o mata mosquito sentado na posi¢do de I6tus da loga,
olhos cerrados, medita, sendo interrompido por um mosquito picando em dife-
rentes partes do seu corpo. Desse modo, o0 ato de eliminar o mosquito é o rotei-
ro da experimentacdo ritmica dancante, e assim, a agdo explora diferentes
sons, em confluéncias do movimento pelo estado de corpo do Messias na base

percussiva e ritmica realizando a sua “cinica” danga pessoal.
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CONSIDERAGOES FINAIS

O fim sempre é dificil de considerar, desse modo, recorrer ao auxilio de
sinbnimos direciona para o ponderar, ajustar os dados, amenizar, meditar. O
que se deveria acabar, ndo tem fim, pois, a pesquisa tem carater inconcluso,
mas, pode-se tentar aperfei¢oar, direcionando aos questionamentos objetivan-
do responder como suposi¢des. Neste caminho, a hip6tese no estudo denota a
encenagdo dos “botadores de figuras”, um procedimento artistico e estético,
realizado por desfiguracéo, a “desfiguracdo da moeda” é recorrente.

O Guerreiro Alagoano, na perspectiva de sua pedagogia como facilita-
dor educacional, o emaranhado de informacdes e facetas que o constitui, o tor-
na um livro inacabado, um “buraco de minhoca”, vérias constela¢des de epis-
temologias locais. A producdo de conhecimentos elaborados nesta tese, torna-
se um aprimorado inconcluso, em seus saberes adquiridos, expandindo o obje-
to revelando outros lados de uma moeda multifacetada, como varias moedas
desfiguradas, fundidas em nossas ancestralidades do brincar.

A esta conclusao considera-se importante, o achado da maneira que os
entremeios do Guerreiro Alagoano eram “botados”, dentro da brincadeira, a
partir das obras de Théo Brandéo, e a pesquisa de campo realizando as entre-
vistas com pesquisadores e brincantes. Percebeu-se muitas informacgdes sobre
estas etnocenas. O mérito dos resultados estd na possibilidade de trazer pelo
procedimento descritivo informagdes dessas “botagdes de figuras”, sendo pos-
sivel ter uma nogéo dos momentos cénicos dos entremeios nos Guerreiros.

Também, de uma certa maneira, nesta participagdo os entremeios fo-
ram “devolvidos “para a cena atual no Guerreiro Alagoano, sendo “Guerreiro
por Natureza” pelo entusiasmo e o senso de membro do pesquisador, o Mestre
André Joaquim dos Santos foi envolveu os entremeios, no grupo de Guerreiro
Mensageiro Padre Cicero, local da pesquisa participativa, o mestre André Joa-
quim dos Santos, estad no processo de “bota-los”. Nesta dire¢cdo, no grupo
Guerreiro Mensageiro Padre Cicero passou a existir o Boi, a Burrinha e o Zabe-

1é.
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Os entremeios, além de serem alcangados na pesquisa, no contexto
organizacional do seu drama, se refletiu o seu itinerario até a sua apresenta-
¢ao, no Guerreiro Alagoano. Desse modo, acendeu-se outra hipotese sobre os
entremeios na apresentacdo do Guerreiro Alagoano, possuindo uma relagéo,
do ponto de vista da desfiguragdo com o entremez portugués e espanhol.

O trajeto do objeto relatado no memorial sujeito-trajeto-objeto, deixa
evidenciada a relacdo matricial com o entremez portugués e espanhol, che-
gando para as terras brasileiras com o teatro nacional nascendo de géneros
portugueses trazido com a corte. Também, o estudo demarca que eles possu-
em, ainda, a mesma fungdo de descontracdo para o publico entre as partes
mais longas. Eles sdo organizados como cenas curtas, sobretudo, para uma
descontragdo para o publico, como divertimentos no formato de antecedéncia
ou apas ao tragico.

Os conceitos de bricolagem, desfiguracdo e autorizagédo, enunciados
pela multirreferencialidade nas ciéncias e na educacéo, neste estudo foram
indicados como possibilidade para romper os paradigmas teéricos educacio-
nais vigentes, instigando o professor, pesquisador, artista, por autorizagéo,
compor seus proprios etnométodos, atravessado o sujeito pela etnometodolo-
gia, propiciando o avango em seu terreno no desenvolvimento desta pesquisa.

A prética da pesquisa por autorizagdo, referendou a criacéo de concei-
tos como etnométodos tedricos, desfigurando outros, a bricolagem e corpo
brincante, juntos demarcando o procedimento de estudo como uma
“bri(n)colagem” epistemoldgica. Situa-se no contexto, uma praxis, tecendo epis-
temologias e praticas artisticas, aparentemente dispares, mas, que se coadu-
nam.

A “bri(n)colagem” epistemolodgica afere como hipétese a invengédo do
termo na perspectiva como um etnométodo, podendo ser o artista-pesquisador-
bricoleur, arteséo, sendo ele membro de grupos que falem o mesmo linguajar. A
iniciativa envolve a utilizacdo dos materiais que o cerca, inventando ferramen-
tas, tendo como astdcia, juntar, separar, teorias ou qualquer, outra experiéncia

apreendida em sua trajetéria por meio do estudo, o direcionamento esta no
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nomear, para explicar o seu fazer, o correlacionar, bricolar, br(i)ncolar, emara-
nhar o objeto.

Gracas a este estudo foi possivel propor a “bri(n)colagem” epistemolo-
gica como um reflexo, espelhando e espelhado, pelo Guerreiro Alagoano, refle-
tindo a sua prépria invencao, a brincadeira e a “bri(n)colagem). A complexidade
de suas informagfes sendo observadas é um adentramento no seu chapéu em
forma de catedral, bricolado pelo mestre, com seus espelhos resplandecendo
as suas fitas coloridas, cada fita, cada detalhe, sdo multiplicidades didaticas,
estéticas, psicoldgicas, poéticas-pedagdgicas.

A elaboracédo do termo “bri(n)colagem”, desse modo, emerge pela ex-
periencia docente do sujeito “Guerreiro por Natureza”, nas disciplinas Dangas
Populares e do Brasil, enveredando esta pesquisa pela etnocenologia. Esta
associagdo ao campo da etnocenologia no contexto da disciplina, entrelagcou a
pratica docente mirada para ser sistematizada como uma etnometodologia.
Estas experiéncias e apontamentos estido nos entremeios da tese, no capitulo
4, Etnometodologia de uma “cinica danga pessoal. Portanto, a inconclusao esta
sendo inquerida quando néo foi possivel ser contemplado, neste momento, 0s
etnométodos dessa pratica docente.

Aparta-se nestas consideracdes finais, o0 entusiasmo do sujeito
“Guerreiro por Natureza”, Claudius, o imperador, direcionando os resultados da
pesquisa para enviesar, mais detalhadamente, os procedimentos de sua
“bri(n)colagem” epistemoldgica, como um possivel modelo de ensino didatico
para abordar as préaticas e comportamentos humanos espetaculares organiza-
dos - os PCHEOSs, no Ensino Superior, num estudo pés-doutoral, por curiosida-
de e criatividade elaborar etnométodos no direcionamento dos termos do cam-
po da ethocenologia, esmiu¢ando formas de ensinar os PCHEO-s e suas epis-
temologia locais.

Ainda, pelo conceito etnocenoldgico de matrizes estéticas houve o
acréscimo matrizes dos povos ciganos na abordagem docente, pois, observa-
se sendo demarcada com frequéncia as matrizes indigenas, europeias e afri-

canas. Essa necessidade de enfatizar as matrizes ciganas surge de uma expe-
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riéncia na disciplina, Dancas Populares Alagoanas, através de um questiona-
mento de uma aluna, neste aspecto, providenciou-se uma aula especifica, con-
vidando um membro dos povos romanis ciganos para encaminhar o assunto.
Os povos romanis, ciganos, possuem significativas contribuicbes em nossas
matrizes estéticas e na constru¢do das praticas espetaculares alagoanas, ain-
da néo reveladas. As informacdes chegadas até nds sobre estes povos, nesta
proposicéo didatica foram de um esclarecimento impar, por exemplo, a presen-
¢a da Cigana no Pastoril, que por sua vez, é uma matriz do Guerreiro Alagoa-
no; e ainda, o entremeio do Urso; as La Ursas de Carnaval sdo matrizes dos
povos romanis, ciganos.

Deve-se arrematar em concluséo do estudo, a funcdo de descontragcao
do entremeio no Guerreiro Alagoano, com a mesma semelhanca do entremez
classico, espanhol e portugués, apresentado como divertimento antes duma
representacao longa. A hipotese sustentada por este estudo € que o entremeio,
dentro do Guerreiro Alagoano, possui a funcdo de aliviar as tensdes, causar
descontracdo aos espectadores, neste contexto, a professora Josefina Nova-
es®, relatou que o Mestre Nivaldo Abdias®®, afirmou que os entremeios “¢ um
descanso, para os mestres, os “figuras” e as pessoas que assistem, sendo nin-
guém aguenta”. (Novaes, 2020. Informagao Verbal). Nesta dire¢édo, os entre-
meios quando eram apresentados na comunidade proporcionavam outro clima,
criando um alivio, uma pausa, uma suspensao no contexto dramatico, diante
das suas partes tragicas com o seu tema da guerra.

A docéncia a partir do Guerreiro Alagoano somos transferidos para o

entendimento de varias manifestagdes populares localizadas tanto em Alagoas,

8 Ver Apéndice 6: Entrevista realizada pelo autor por telefone, més de agosto de 2020.

8 Nivaldo Abdias Bomfim (1932,-2013), do grupo de Guerreiro Campe&o do Trenado, nasceu
no municipio de Palmeira dos indios (AL). Comegou aos 8 anos, dangando no Reisado, da
mestra Zefa Bispo e com a mestra Joana Gajuru. Aprendeu com grandes mestres, como Adel-
mo Vieira/Atalaia e Zé Pequeno/Macei6é, também, participou, por varios anos, do Guerreiro
Barreira Pesada, por sua filha, Iraci dos Santos, no bairro da Cha da Jaqueira, onde morava.
Disponivel em: https:/www.alagoasnanet.com.br/v3/mestre-querreiro-nivaldo-abdias-morre-
aos-81-anos-deixando-legado-a-cultura-local/. Acesso em: 27 de Agos 2020.



https://www.alagoasnanet.com.br/v3/mestre-guerreiro-nivaldo-abdias-morre-aos-81-anos-deixando-legado-a-cultura-local/
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guanto no Estado brasileiro. A primeira atitude epistemoldgica acende o fol-
guedo Guerreiro Alagoano, a partir de sua construgdo matricial como um corpo
complexo, tecido por fazeres que envolvem uma bricolagem estética elaboran-
do diversos conhecimentos. O constante transito de informac¢des e modifica-
¢Oes em estéticas reelaboradas é o mote da desfiguragao de uma coisa a partir
de outra, assim, a etnografia da brincadeira e a vivéncia do sujeito potenciali-
zou organizar elementos educativos como disparador de conhecimentos, envi-
esados por seus dados histdricos em suas matrizes estéticas.

A etnometodologia de ensino relatada atravessando o Guerreiro Alago-
ano demarca a guerra como ponto de partida para a imergéncia no universo
dos PCHEO-s, no processo ensino aprendizagem. Também, a intengdo peda-
gogica para o entendimento dindmico das culturas populares induzindo o con-
tetdo nas disciplinas: Dancas Populares de Alagoas e do Brasil, pelo olhar das
suas pluralidades e heterogeneidades. As diferentes acep¢bes propdem aos
educandos e ao educador, “desfigurar a moeda”, mostrando o outro lado dos
termos e suas etimologias em suas ideologias, em suas territorialidades.

A didética do desfigurar a moeda, exige a parresia, como arte e cora-
gem de dizer a verdade, situar a historia, a antropologia, a sociologia, a cultura
e desvendar os seus véus ideolégicos. Permite contar a outra histéria, a dos
vencidos, o outro lado dos fatos que a escola, geralmente, ndo conta. A com-
preensdao de mundo esta implicita nas diretrizes educacionais impulsionando
para pressupostos atinentes a ética, a estética e a ludicidade no mundo de ho-
je, mediados pelo cinismo, kinimus.

O Movimento Cinico, dessa maneira, comporta uma resisténcia a de-
terminadas formas de poder, uma forma de lutar contra as ideologias, devendo
ser inserida no contexto artistico e educacional como forma de luta. Foucault,

parte da premissa de que:

O principal objetivo dessa luta ndo esta em atacar tanto uma ou outra
instituicdo de poder, grupo, classe, elite, quanto uma técnica particu-
lar, uma forma de poder. E sim, resistir a despeito da forma de poder
que se exerce sobre a vida cotidiana das pessoas, que classifica os
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individuos em categorias, designa-os por sua individualidade propria,
prende-os a sua identidade, imp&e-lhes uma lei de verdade que é
preciso neles reconhecer. (ALMEIDA, 1985. p. 165)

A reflexdo das subjetividades sempre foi o tema central em Michel Fou-
cault (1985), a sua filosofia recorre para uma transformacéao pela reflexdo sobre

a objetivacao e subjetivacao.

A objetivacdo ocorre duplamente, de um lado, a objetivacdo parte do
homem, como uma figura discursiva, universalista, passando a ser
objeto da ciéncia, terreno arqueolégico. Por outro, através de praticas
muralhas, “as relagdes poder/saber, o terreno genealdgico. (FOU-
CAULT Apud ALMEIDA, 1985, p.165).

Espacos educacionais e de artes, em sua maioria, tornam-se ambien-
tes de poder, sem atmosfera para as subjetividades, excluem as classes menos
favorecidas, situam as manifestagdes populares, préaticas artisticas indepen-

dentes, fora dos ateliés de artes num lugar de néo artistico.

O Movimento Cinico estimula a criagdo de um outro jeito para atuar nas
questdes da existéncia, instigando para compor uma agéo artistica e pedagogi-
ca ha aproximacgao da vida com a escola, da arte com a vida. “Tal modificacéo,
pressup6e uma interpelacédo para o outro, chamando também, a se transformar

e viver uma vida outra.” (Foucault, Apud Almeida, p. 161).

A educacé@o se molda com formas rigidas de disciplinas, por meio de
um “regime de verdade, que garante o acesso a verdade ao sujeito, por meio
da aquisicéo da lei, da adaptacdo a norma e pela internalizacdo de um cédigo
moral, identitario” (Id. Ibid. p.162). A afronta cinica, a “moeda desfigurada”, faz
equivaléncias para o advento de sociedades alternativas, ou, praticas artisticas,
de ensino, por modos de operar diferenciados na contemporaneidade, sdo ma-
neiras de atuar socialmente, delineadas por Foucault, como forma de viver re-

volucionariamente.
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O corpo pedagogico multirreferencial do Guerreiro Alagoano, efetivan-
do-se como desfigurador e desfigurado, traz em seu bojo a concretizagdo dos
ajustes e negocia¢fes sociais pelas dindmicas transformadoras no universo
das artes populares. S8o a¢bes em mutagdes que estéo refletidas como varia-
¢Oes e modificacdes, inevitaveis de todas as sociedades. As modificacbes de-
monstram que somos, acima de tudo, seres dinamicos e criativos, em processo

de construcdes e inacabamentos.
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APENDICE 1. PERSONAS E MULTIRREFERENCIAS

AMOROSO, Daniela - Dancarina, pesquisadora, docente da Escola de Danca
da Universidade Federal da Bahia (2010), pés-doutorado pela Université Paris
8- Saint Denis; doutorado pelo Programa de Pés-graduacao em Artes Cénicas
da Universidade Federal da Bahia — UFBA (2009). Realizou seus estudos de
graduacdo em Danga na Universidade Estadual de Campinas (2000-2005).
Desde 2001, interessa-se por processos de criagdo em Danca em dialogo com
as dancas populares brasileiras, tendo como linguagens principais a capoeira
angola e o samba. Desde 2013 é diretora artistica e idealizadora do Casarédo
Barabada, espaco voltado a criacdo em Danca em Salvador.

ANDRADE, OSWALD - José Oswald de Sousa de Andrade (S&o Paulo, 11 de
janeiro de 1890 - Sao Paulo, 22 de outubro de 1954). Foi um poeta, escritor,
ensaista e dramaturgo brasileiro, um dos lideres da semana de arte de 1922.
Formou-se em direito no largo Sao Francisco em 1919.

ANDRADE, Mario - Mario Raul de Morais Andrade (9 de outubro de 1893, Sdo
Paulo - 25 de fevereiro de 1945, Sao Paulo). Foi um poeta, romancista, musicé-
logo, historiador de arte, critico e fotografo brasileiro. Um dos fundadores do
modernismo no pais, ele praticamente criou a poesia brasileira moderna com a
publicacdo de sua Pauliceia Desvairada em 1922.

ANTISERI, Dario - professor de filosofia, bacharel em filosofia, pela Universi-
dade de Perugia e por muitos anos € professor titular de metodologia das cién-
cias sociais da Luiss, em Roma. Ele ensinou em Siena, Padua e Roma, onde
também foi o decano da faculdade de ciéncia politica. Aposentou-se da aca-
demia em 2010.

ANTISTENES - (445 a.C. - 365 a.C.). Considerado o fundador da filosofia Cini-
ca, aprendeu retdrica com Goérgias (485 a.C. — 380 a.C.), antes de se tornar
um discipulo de Sdécrates (469 a.C. ou 470 a.C.- 399 A.C). Filho de um atenien-
se com uma escrava tracia, por isso, ndo tinha nem o titulo, nem o direito de
cidadao ateniense.

ARDOINO, Jacques - (1927 — 2015). Pedagogo francés, professor de ciéncias
da educacéo na Universidade de Paris 8. E autor de obras pela educag&o e um
dos primeiros a teorizar o papel do acompanhante profissional. Em 1973,
defendeu uma tese estadual dirigida por Gaston Mialaret, intitulada
Contribuicdo para a Melhoria Continua dos Professores. Ele seguiu uma
carreira académica que o levou a ser professor de ciéncias da educac¢édo na
Universidade de Paris 8. Por volta de 1960, ele se tornou secretario-geral da
Associacdo Nacional para o Desenvolvimento das Ciéncias Humanas
Aplicadas. Em 1961, publicou "A formacdo Aprofundada para o
Aperfeicoamento de Executivos", na revista Jeune Patrono, com base em seus
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primeiros trabalhos, nos anos 1950, relacionados a psicometria e
caracterologia, e em suas reflexdes sobre a formac¢do empresarial. Em 1968,
ele escreveu um prefacio sobre gestao para o livro de Douglas McGregor sobre
a Teoria X e a Teoria Y. Traz um novo olhar sobre as relagfes educacionais:
Perceber as inter-relacdes que reinam em um grupo de formacéo, identificar os
lideres, os dominados, os excluidos, adaptar o comportamento educativo de
acordo. Também, realiza trabalhos conceituais sobre as nog¢bes de alteracao,
heterogeneidade, relagdo, intervencdo e projeto. Foi um dos primeiros a
teorizar o papel do acompanhante profissional, ja em 1965, em Current
Proposals on Education. Em 1973, tornou-se Doutor Estadual em Letras e
Ciéncias Humanas. Em 1990, ele foi o primeiro presidente da Associacdo
Internacional de Lingua Francesa para Pesquisa Cientifica em Educacao.

ARAUJO, Nonato — Artista popular, arteséo, xilogravurista e cordelista, de For-
taleza, Ceara. Ele desfila com um modelo de Jaragua, no tamanho normal, du-
rante o carnaval. Disponibiliza xilogravuras, cordéis, camisetas, artes diversas,
entre elas, estdo os Jaragués, em miniaturas, para compra pelo Facebook. No
Estado do Ceara, o Jaragua ainda € cultuado e conhecido dentro dos Reisa-
dos.

A ARTE DA GUERRA - Obra milenar, datada de aproximadamente 500 a.C.
Em 1998 recebeu a traducdo para portugués, e em 2008, foi adaptada pela
editora Jardim dos Livros. O seu surgimento ocorreu de forma que revolucionou
a maneira de guerrear e influencia estrategistas, até hoje, tanto no ambito mili-
tar ou em qualquer outra &rea que se queira estratégias. H4 poucas informa-
¢Oes sobre Sun Tzu, ndo sabem exatamente onde e quando ele viveu, alguns
estudiosos questionam sua existéncia, afirmando que o livro “A Arte da Guerra”
foi escrito por diversas pessoas em conjunto. No entanto, Sun Tzu existiu, sen-
do um grande general chinés, responsavel por grandes conquistas registrando
suas experiéncias militares.

ASSUNCAO, Cétia Regina — Dancgarina e professora, com Graduacdo em
Danga, pela Escola de Danga da UFBA, também, possui Especializagdo em
Danca, pelo Programa de Pdés-Graduacdo em Danca-PPGDAN-UFBA, e, em
Educacgéo, Pobreza e Desigualdade Social, pelo Programa de Pd6s-Graduagéo
em Educacgéo da UFBA.

BIAO, Armindo Jorge de Carvalho - (1950-2013). Foi professor titular no Bra-
sil, na Universidade Federal da Bahia, Brasil. Ator encenador de 50 obras tea-
trais e audiovisuais. Idealizou primeiro Curso de P6s-Graduacado, em Artes Cé-
nicas, da Universidade Federal da Bahia e o primeiro presidente da Associagdo
Brasileira de Pesquisa em Artes Cénicas — ABRACE (1998/2000) no qual coor-
denou o grupo de trabalho: Etnocenologia.

BAUSCH, Pina - Considerada a criadora da Danca-Teatro, representada pela
fundacéo e direcdo da sua companhia Wuppertal Tanztheater, desde 1973, na
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Alemanha. A expressdo: Danca -Teatro ou Tanztheater, em aleméao, tem como
definicdo mais universal, a unido genuina da danca com alguns elementos do
teatro, criando uma nova e Unica forma de danca, na qual a maior referéncia é
a realidade humana.

BARROS, Ribeiro de — (1900, Jau, no interior do Estado de Sao Paulo. Ele
cursou Direito, abandonando a graduacéo para se dedicar, ao estudo da meca-
nica de avides, nos Estados Unidos, conseguindo, também, licenca internacio-
nal, chamada de brevet, em 1923, na Franca

BELO, Rafael A. - Psicologo, psicoterapeuta, professor, escritor e poeta. Na
capoeira é conhecido como Marujo. Acredita no poder transformador e regene-
rador da vida.

BORBA, Sérgio da Costa - E autor de quatro livros, trés dos quais voltados
para uma formacdo em profundidade do (a) docente pesquisador (a). Professor
vinculado ao grupo de pesquisa: Processos Educativos. Licenciado em Letras:
Portugués e Literatura Brasileira pela Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (1971); Doutorado (Docteur) em: Sciences de Education - Université Paris 8
Vincennes-Saint-Denis (1986); Pds-doutor em Avaliagao e formacao de pesqui-
sadores. Atualmente é professor Associado 4, concursado da Universidade Fe-
deral de Alagoas. Com vasta experiéncia na area da Educacéo, atuando princi-
palmente nos seguintes temas: educacéo, arte-educacéo, avaliagdo, formacéao-
do-professor-pesquisador, complexidade e multirreferencialidade.

BRANDAO, Théo ou Theotdnio Vilela Brand&o - (Vigosa, 1907 - Maceid,
1981). Aos dez anos de idade mudou-se para a cidade de Maceié, Alagoas. Em
1923, ingressa na Faculdade de Medicina da Bahia, porém, forma-se, no Rio
de Janeiro, em 1929. Também, bacharelou-se em farmacia, em 1928, neste
ano comecou a publicar em jornais da cidade de Vigosa, Alagoas, enviando do
Rio de Janeiro, poemas, cronicas sobre a cidade e o folclore vicosense. Em
1930, transferiu-se para o Recife, trabalhando como pediatra, conheceu diver-
sos intelectuais. Voltou a Macei6 como Pediatra e Obstetra, convivendo com a
Geracdo Intelectual de Alagoas, grupo com Diegues Junior, Graciliano Ramos,
Raul Lima, José Lins do Rego, Rachel de Queiroz e seu marido José Auto, Au-
rélio Buarque de Holanda, entre outros. Em 1931, publicou Folclore e educa-
¢ao infantil, artigo entre a de medicina e o folclorista. A partir de 1937, foi indi-
cado para o Instituto Histérico de Alagoas, passou a estudar o tema da medici-
na popular. Publicou diversos trabalhos sobre o folclore alagoano: Folclore de
Alagoas (1949), Trovas populares de Alagoas (1951), O reisado alagoano
(1953), Folguedos natalinos de Alagoas (1961), O guerreiro (1964), O pastoril
(1964), e diversos ensaios e artigos. Recebeu pelo livro Folclore de Alagoas, o
prémio da Academia Alagoana de Letras e o Prémio Jo&o Ribeiro, da Academia
Brasileira de Letras. Com o Reisado alagoano, ganhou o Prémio Mério de An-
drade. Em 1960, abandona a medicina dedicando-se ao folclore. Assumiu a
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cadeira de Antropologia da Universidade Federal de Alagoas. Membro fundador
e efetivo, desde 1948, da Comissao Nacional do Folclore, integrando em 1961,
0 Conselho Nacional do Folclore. Em 20 de agosto de 1975, a Universidade
Federal de Alagoas criou o Museu Théo Branddo de Antropologia e Folclore,
para abrigar o acervo do folclorista (sobre arte popular) doado a universidade.

BRANHAM, Robert Bracht — Professor de Literatura Classica e Comparada,
autor do livro, O Movimento Cinico na Antiguidade, em parceria com Marie-
Odile Goulet-Cazé.

BRITO, Jodo Lemos - Jornalista, escritor, cantor, membro da |IOV-Brasil, da
Academia Alagoana de Cultura, Unido Brasileira de Cantores, Academia Arapi-
raquense de Letras, Academia Internacional de Literatura e Poetas Além do
Tempo. E um dos criadores do Férum de Cultura e Arte Popular - FOCUARTE
e brincante do Guerreiro Sao Pedro Alagoano, em Maceid, Alagoas.

BUDISMO DE NICHIREN DAISHONIN - Escola budista que segue o
ensinamento de Nitiren Daishonin (1222 - 1262), que viveu no Japao, no século
Xlll. Essa linhagem afirma que o Sutra de Loétus torna os demais sutras
budistas em verdades parciais, e possui outros pontos em comum, com 0S
ensinamentos proferidos por Sidarta Gautama (563 a.C. - 483 a.C), o Buda, o
lluminado, fundador do Budismo na india.

CAVALCANTI, Cybele (1944-2017) - Foi uma das grandes artistas e educado-
ras responséaveis pela difusdo e ressignificagdo do método Laban no Brasil.
Sua formacgéo ocorreu em duas vertentes: artes plasticas e danca. Atuou como
professora, bailarina e coredgrafa. A sua formacéo incluiu ainda, cursos de
danca classica e folclorica (1956 a 1967), danca moderna, Martha Graham
(1969, 1971 e 1976), Merce Cunningham (1971) e Alvin Nikolais (1974), e,
principalmente, o Método Laban (1967 a 1975).

CESAR, Telma - Graduada em Educagéo Fisica pela Universidade Federal de
Alagoas- UFAL. Bailarina e professora do Curso de Licenciatura em Teatro da
UFAL, mestre em artes pela UNICAMP e doutora em Educacéo, pela UFAL. E
coordenadora de danga no curso de especializa¢éo no ensino da arte da UFAL
e diretora do grupo de danga Cia dos Pés.

CORDEIRO, Ana Livia - Bailarina, coreodgrafa, videomaker, arquiteta e pesqui-
sadora corporal. Formada no método Laban por Maria Duschenes e em danga
moderna americana pelos estudios de Alvin Nikolais e Merce Cunningham. Pu-
blicou o livro-video Nota-Anna: uma notagdo eletrbnica dos movimentos do
corpo humano baseada no método Laban (1999).

CORREIA, Lael - ator, escritor, artista plastico e diretor de teatro formado em
letras pelo centro de estudos superiores de Macei6 - CESMAC. Em Macei6,
alagoas ele mantém o grupo infinito enquanto truque, espago experimental de
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linguagens cénicas que acolhe pessoas com formagéao diversificadas. Ele privi-
legia a montagem de textos proprios e autores como Jean Genet, Kafka, lones-
co sendo um dos principais criadores de vanguarda alagoana.

COULON, Alain - Professor Emérito titular em Ciéncias da Educacao na Univer-
sidade Paris 8 desde 1990. Doutor em Ciéncias da Educac¢éo, Universidade Pa-
ris 8, 1975. Doutorado de Estado em Letras e Ciéncias Humanas, 1990. Diretor
da Estratégia para o Ensino Superior e Inser¢do Profissional do Ministério do
Ensino Superior e da Pesquisa da Franca (2009-2012). Diretor do Centro de Ini-
ciagcdo ao Ensino Superior da Sorbonne (1998-2004). Diretor Geral do Centro
Nacional de Documentacéo Pedagogica (2004-2005). Membro da Comisséo Na-
cional Francesa para UNESCO (2004-2012). Consultor internacional pela Uniao
Europeia para ensino superior e pesquisa cientifica desde 2013. Autor de varios
livros publicados e traduzidos em diversas linguas, vérios artigos, relatérios de
pesquisa e comunicacdes. Professor convidado em diferentes paises e universi-
dades (Brasil, Italia, Japéo, Estados Unidos, Espanha, Suica, Bélgica, Tunisia,
Argélia, China). Orientou muitos mestrados e doutorados na Franca.

CLAUDIUS, O IMPERADOR COXO - Tibério Claudio César Augusto Germani-
co (Lugdunum, Lyon), Gaélia,1 de agosto de 10 a.c. — 13 de outubro de 54), foi o
quarto imperador de Roma, entre 41 e 54 a.C. E o segundo a ser proclamado
um deus, apds augusto. Pertencente a dinastia Julio-Claudiana, filho de Nero
Claudio Druso e Antdnia, a jovem. Nasceu na Galia, hoje Franga, tornando-se o
primeiro imperador nascido fora da Italia. Homem muito culto, a quem se deve
o conhecimento atual da lingua etrusca, porém, devido a problemas fisicos (co-
x0 e levemente surdo) e falta de experiéncia militar, ndo estava destinado a
tornar-se imperador. Ele sobe ao trono imperial em 41 d.c. Apds o assassinato
do sobrinho, Caligula. Foi casado quatro vezes, as duas primeiras mulheres
foram repudiadas e a terceira, messalina, foi executada por traicdo, adultério,
libertinagem e acusacao de conspiragdo, com ela teve dois filhos, Britanico e
Otavia, que se casaria com o irmédo adotivo, o imperador Nero. No final da vida,
Claudio tornou-se bastante permeavel a influéncia de Agripina, sua quarta es-
posa e por sua causa, deserdou o proprio filho e nomeou o enteado, Nero, o
seu sucessor. Como imperador realizou obras publicas e reformas administrati-
vas importantes. A sua politica de expansao conquista a Tracia, Judeia, Licia,
Ndrica e Panfilia e Mauritdnia, sendo a conquista mais importante, a Britania
(atual Inglaterra e Gales), incluida ao império em 43 d.C.; Claudio morreu em
54, provavelmente envenenado por Agripina. O senado romano, por influéncia
de Nero, proclamou-o deus.

CORPO BRINCANTE - Grupo de estudos em dangas populares: Epistemologia
do Corpo Brincante, sob orientac@o da Professora Doutora Eloisa Leite Dome-
nici. O grupo dedica-se a ampliar a interface das Artes com as tradigbes cénico-
poético-musicais populares, tecer entendimentos sobre essas tradi¢des, levan-
do em conta suas epistemologias locais. Entende o corpo como ambiente inte-
ligente e operador de entrecruzamentos.
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COSTA, Eliene Benicio Amancio - Possui graduacdo em Direcdo Teatral
(1985) pela Universidade Federal da Bahia (UFBA), mestrado (1993) e douto-
rado (1999) em Artes pela Universidade de Sao Paulo (USP) e pés-doutorado
(2010) pela Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho (Unesp).
Atualmente é professora da Escola de Teatro da (UFBA).
Também, ela fez parte do conselho editorial da revista Repertério Teatro &
Danca no ano de 1998 e dirigiu a Escola de Teatro da UFBA no periodo entre
2000 a 2008. Ela ja atuou e dirigiu diversos espetaculos teatrais e participou de
alguns média-metragens.

DALCROZE, Emile Jacques (1865-1950): Compositor austro-suico, idealiza-
dor de um sistema de educagdo musical, a Ritmica (Rythmigque), ou Plastica
Animada. Ele também realizou interfaces com a danca moderna, do século XX,
na Europa e Estados Unidos. Transitando pelo universo da musica, do teatro,
da dancga e da ginastica.

DANTAS, Carmem Lucia - Natural de Penedo, Alagoas. Graduada em Museo-
logia, pela Universidade Federal do Rio de Janeiro; mestre em Literatura Brasi-
leira, pela Universidade Federal de Alagoas; aperfeicoou-se em Planejamento
Urbano e Patrim6nio Cultural, em Berlim /Alemanha. Em 1978 assumiu a dire-
¢do do Museu Theé Branddo e no cargo preocupou-se em divulgar a cultura
popular e implantar em Alagoas uma consciéncia museologica. Foi presidenta
da Fundacéo Teotdnio Vilela e criando o Arquivo da Memdria Popular de Alago-
as, promoveu a obra literaria e politica de Teotdnio Vilela. Ela realizou o levan-
tamento do Acervo Histérico e Artistico das cidades de Penedo e Marechal De-
odoro. Em 1999, na presidéncia do Conselho Estadual de Cultura, publicou
livros na area do folclore, e ainda, faz parte do Instituto Histdrico e Geografico
de Alagoas, da Associacao Brasileira de Criticos de Arte e da Associagdo Brasi-
leira de Museologia. E considerada uma mulher protagonista do seu tempo,
seu nome esta incluido no Dicionario de Folcloristas Brasileiros.

DELSARTE, Francgois (1811 - 1871) - Desenvolveu uma teoria sobre a ex-
pressdo humana intitulada "Estética aplicada”. Homem do teatro, foi cantor,
orador e filésofo. Reuniu em seu estudio na cidade de Paris importantes nomes
da época entre os meios artistico, religioso e politico.

DERRIDA, Jacques (1930 — 2004) - Filésofo franco-magrebino, que iniciou
durante a década de 1960 a Desconstrucdo em filosofia.

DIOGENES DE SINOPE - (404 ou 412 a.C. - 323 a.C.). Foi aluno de Antiste-
nes. Em sua época, ele foi destaque e simbolo do Cinismo, tornando a sua filo-
sofia uma forma de viver radicalmente. Ele expressava seu pensamento atra-
vés da frase "procuro um homem" andando durante o dia, em meio as pessoas,
com uma lanterna acesa pronunciando ironicamente a frase. Ele propunha su-
perar as exterioridades exigidas pelas conveng¢des sociais como: comporta-



213

mento, dinheiro, luxo ou conforto e buscava um homem que tivesse encontrado
a sua verdadeira natureza, que vivesse conforme ela e que fosse feliz.

DOMENICI, Eloisa Leite - Pesquisadora graduada em Danca e em Biologia.
Doutora em Comunicagdo e Semidtica, professora da Escola de Danca da
UFBA. Lider do grupo de estudos em danga: Epistemologia do Corpo Brincan-
te.

DUARTE, Abelardo - (Maceid, 18 de maio de 1900 — Maceid, 03 de mar¢o de
1992). Médico e escritor, fundador da faculdade de medicina de Alagoas, foi
professor emérito da Universidade Federal de Alagoas, secretario perpétuo do
Instituto Histérico e Geografico de Alagoas, sécio honorario do Instituto Histori-
co e Geografico de Sdo Paulo e membro de inUmeras outras instituicdes. Autor
do estudo “Um Folguedo do Povo: O Bumba-meu-Boi (ensaio de histéria e fol-
clore), Maceio, 1957. Ele distingue-se, também, pelo interesse por questdes
"negras" que dizem respeito a musicologia, escolhendo o titulo de "folclore ne-
gro", para a sua mais representativa obra, (Folclore Negro das Alagoas: areas
da cana-de-actcar, Macei6, 1974). Formou-se em medicina, em Salvador/Ba,
com a tese: “Os Grupos Sanguineos na Bahia, 1926. Voltando a sua terra na-
tal, em 1927, iniciou as atividades como pediatra e ocupou cargos diretivos no
hospital infantil da Santa Casa de Macei6 e do conselho regional de medicina.
Ele foi professor emérito da UFAL, e, como escritor, além de artigos médicos,
escreveu sobre teatro, educacgédo e cultura, passando a colaborar na imprensa
de Macei6, como jornalista e critico literario, ensaista, folclorista, biografo e his-
toriador. E ainda, criou a faculdade de medicina de alagoas, no dia 03 de maio
de 1950.

DUARTE, Claudio Manoel — Realizador do netvideo com a Cia Cinica Danca:
Entremeiolouco. E Bacharel em Jornalismo, pela Universidade Federal de Ala-
goas, Mestre em Comunicacdo e Cultura Contemporéanea, pela Universidade
Federal da Bahia. Atualmente é professor da Universidade Federal do Recon-
cavo da Bahia (UFRB), no CECULT - Centro de Cultura, Linguagens e Tecno-
logias Aplicadas. Também é fundador (1998) e produtor cultural do Pragatecno
(coletivo pioneiro de djs no Brasil). Tem experiéncia na area de Comunicagéo,
com énfase em Comunicagdo Integrada e Novas Midias, Cibercultura, Multi-
meios, Djing e Producao Cultural.

DUNCAN, Isadora (1877-1927) - Dora Angela Duncanon, Isadora Duncan, era
0 nome artistico da precursora da danca moderna. Ela propds uma danga livre
de espartilhos, das meias e sapatilhas de ponta, apresentando-se com trajes
esvoagantes, cabelos soltos e pés descalcos. Ela foi influenciada pela sua fa-
milia, filha do poeta Joseph Charles, sendo criada pela mée, pianista e profes-
sora musical, Dora Gray Duncan, que era divorciada, ao lado de mais trés ir-
maos. A infancia foi marcada pela pobreza, a educag¢é@o dada pela mée foi con-
siderada por ela, como algo primordial. Em seus trabalhos de danga utilizou
musicas que na época ndo eram consideradas apropriadas, como pecgas de
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Chopin e Wagner. Defensora do espirito poético e revolucionario na danga, a
artista quebrou convengdes e influenciou a cultura do século XX. Também, ela
foi influenciada pelas ideias de Delsarte.

DUSCHENES, Maria (1922 — 2014) - Pioneira da dangca moderna no Brasil.
Destacou-se como educadora e coredgrafa, sendo uma das principais respon-
saveis pela difusédo do método Laban no pais.

ESTRATEGIA MILITAR - Designag&o abrangente para o planejamento de atu-
acao em uma guerra. Deriva do grego estratego, a estratégia era vista como
a arte do general. O pai do estudo moderno da estratégia militar a define co-
mo o emprego de batalhas para obter o fim da Guerra, portanto, ele deu a pre-
eminéncia de objetivos politicos em relagdo a conquistas militares, garantindo
controle civil sobre os militares. Estratégias militares se baseiam em um tripé: a
preparacao das taticas militares, a aplicacao dos planos no campo de batalha e
a logistica envolvida na manutengdo do exército.

FERNANDES, Ciane - Professora titular da Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia e wuma das fundadoras do Programa de
Pés-Graduacéo em Artes Cénicas desta universidade; graduada em Enferma-
gem; licenciada em artes visuais e especialista em Saude Mental (arteterapia),
pela Universidade de Brasilia; mestre e Ph.D. em Artes & Humanidades para
Intérpretes das Artes Cénicas, pela New York University. E Analista de Movi-
mento, pelo Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies (New York), de on-
de é pesquisadora associada e possui pos-doutorado em Comunicagéo e Cul-
tura Contemporaneas, pela UFBA. E fundadora em 1997, diretora e performer
do Coletivo A-FETO de Danca-Teatro da UFBA. Ainda, ela recebeu diversos
prémios e bolsas de estudos nacionais e internacionais. Seu mais recente pro-
jeto de pesquisa aborda a relacdo entre artes cénicas e meio ambiente, em
imersdes somatico-performativas que integram ensino e criagdo em campo ex-
pandido.

FREIRE, Paulo Regis Neves (Recife, 1921 — S&o Paulo, 1997). Educador e
filésofo brasileiro. E considerado um dos pensadores mais notaveis na histéria
da pedagogia mundial, tendo influenciado o movimento chamado pedagogia
critica. E também o Patrono da Educac&o Brasileira. Sua préatica didatica fun-
damentava-se na crenga de que o educando assimilaria o objeto de estudo fa-
zendo uso de uma pratica dialética com a realidade, em contraposicdo a por
ele denominada educacéo bancéaria tecnicista e alienante: o educando criaria
sua propria educacao, fazendo ele proprio o caminho, e ndo seguindo um ja
previamente construido; libertando-se de chavdes alienantes, o educando se-
guiria e criaria o rumo do seu aprendizado. Destacou-se por seu trabalho na
area da educacdo popular, voltada tanto para a escolarizagdo como para a
formacé&o da consciéncia politica.
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FOUCAULT, Michel — (15 de outubro de 1926, Franga - 25 de junho de 1984,
Franca). Filésofo, professor, psicélogo e escritor francés, profundamente influ-
enciado por Nietzsche, Marx e Freud, também, recebeu influéncias de Gilles
Deleuze, seu amigo, da medicina e da psiquiatria. O seu trabalho divide-se em
trés partes distintas: uma producao que perdurou até a década de 1960, "ar-
queologia" das ciéncias humanas, da literatura, da escrita e do pensamento em
geral; uma segunda fase, ja nos anos 70, as formas de subjetivacéo e poder,
tecendo analises filoséficas mediante o método genealdgico; e por Ultimo, O
cuidado de si, como o terceiro volume publicado da coletanea Histéria da Se-
xualidade.

GADOTTI, Moacir - Educador brasileiro, professor titular da Faculdade de
Educacgéo, da Universidade de S&o Paulo, desde 1991 e diretor do Instituto
Paulo Freire em Sao Paulo

GARFINKEL, Harold (29 de outubro de 1917 - 21 de abril de 2011) foi um so-
cilogo americano, etnometoddlogo e professor emérito da Universidade da
Califérnia, Los Angeles. Ele é conhecido por estabelecer e desenvolver
a etnometodologia como um campo de investigacdo em sociologia. Ele é co-
nhecido por seu livro classico, Studies in Ethnomethodology, que foi publicado
em 1967, uma cole¢éo de alguns artigos que haviam sido expostos anterior-
mente. Outras sele¢cdes de materiais ndo publicados, foram posteriormente re-
velados em dois volumes: Seeing Sociologic and Ethnomethodology's Pro-
gram e ainda, uma colecdo de "estudos do trabalho" de seus alunos, que ele
editou.

GOULET-CAZE, Marie-Odile (1950 -) - Fildloga francesa e historiadora
da filosofia antiga. Desse modo, ela trabalha com o cinismo antigo e o estoi-
cismo e com o posicionamento do estoicismo e do cristianismo contra ele, o
cinismo.

GUEDES, Nubia Ferreira Guedes. Graduada em Ciéncias Sociais pela Uni-
versidade Federal de Alagoas -UFAL; Mestra em Extensdo Rural e Desenvol-
vimento Local pela Universidade Federal Rural de Pernambuco - UFRPE.

GRUPO ABACAI - O nome do grupo criado por Toninho Macedo vem do Tupi
(a'wa-as’i), um espirito que habita os ermos das florestas e convida a dangar,
cantar e fazer festas. Usando como referéncia o mito Tupi, a Abacai Cultura e
Arte no Estado de Sao Paulo prioriza as dancas, cantos, festas e as tradices
paulistas.

GRUPO CANGACEIROS DE PAO DE ACUCAR - Fundado em P&o de Acu-
car, Alagoas, no ano de 1964, pelo senhor Jodo Firmino, que era barbeiro e
sanfoneiro, 0 nome do grupo é uma homenagem ao bando de Lampiéo, o qual,
ele teria conhecido e chegou a alegrar o bando com a sua sanfona por algumas
vezes. Apds o seu falecimento, o senhor Adalberto Pedro da Cruz, conhecido
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por Bebé Gaita, assumiu o grupo, com o apoio de sua filha, Carmem Miranda.
Em 2013, com o falecimento do Senhor Bebé Gaita, a sua filha Carmem Miran-
da, assumiu o controle e até hoje, ela mantém o grupo, sem fins lucrativos,
contando com ajuda de amigos e familiares. O grupo tem em média, 40 com-
ponentes fixos e 25 participativos saindo ha mais de 50 anos no municipio e
cidades circunvizinhas abrilhantando as festividades culturais

GRUPO GUERREIRO MENSAGEIRO PADRE CICERO - Coletivo criado em
1963, pelo finado mestre Manoel Venancio (1924 - 2008), sujeito referéncia no
folclore de Alagoas. Ap6s a morte do mestre Venancio, seu filho Petrlcio ficou
tomando conta do grupo e convidou o mestre André Joaquim para ser o lider.
O coletivo é formado por 22 integrantes, de 14 a 83 anos de idade e ensaia aos
sabados, no conjunto Santos Dumont, bairro de Maceié, Alagoas.

GRUPO GEKIDAN KATAISHA — Grupo de butoh com sede em Tékio, realizou
excursao pelo Brasil durante o ano de 2008.

HERRERO, Marina - Bailarina, pesquisadora, indigenista, ativista em direitos
humanos e sociedades tradicionais em risco e coordenadora do Programa Di-
versidade Cultural, na Geréncia de Programas Socioeducativos do Sesc Sdo
Paulo. Na época, 1986, ela fundou a Cia da Rua, laboratério de criacdo e mon-
tagem, em danga contemporénea, sendo um importante potencializador para
coexistir a “cinica” danga pessoal.

JUNIOR, José de Oliveira - Alagoano, doutor em Ciéncias Sociais, mestre em
Sociologia, bacharel e licenciado em Ciéncias Sociais e professor de Sociologia
- Nivel D, do Instituto Federal de Educagéo, Ciéncias e Tecnologia de Alagoas -
IFAL - Campus Macei6, desde 2012.

JUSTINO, Parménides - “O Parma”, natural de Alagoas, € artista bricolador e
poeta, doutor em Ciéncias Sociais da Educacéo e professor do Curso de Psico-
logia, da Universidade Federal de Alagoas.

LAWRENCE DA ARABIA - Filme épico britanico-estadunidense, de 1962, de
aventura, drama biogréfico e guerra, dirigido por David Lean, com roteiro de
Robert Bolt e Michael Wilson baseado na obra autobiografica Seven Pillars of
Winsdow, de T.E Lawrence. O filme foi um sucesso imediato, tanto de publico,
guanto de critica, e tem figurado constantemente, em listas entre os maiores de
todos os tempos. Em 2004, foi eleito o maior filme da histéria do Reino Unido,
em uma pesquisa realizada pelo Sunday Telegraph, pelos mais renomados ci-
neastas da regido, e em 2016, ocupou a mesma posicdo na lista da Empire.

LEVI-STRAUSS, Claude — (Bruxelas, 1908 — Paris, 2009). Antrop6logo, pro-
fessor e filésofo, considerado o fundador da antropologia estruturalista, em me-
ados da década de 1950, e um dos grandes intelectuais do século XX. Suas
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ideias sdo muito diferentes do pensamento da época em que viveu, rompendo
com a ideia de que indios, sdo somente indios, pois, ndo concordava com a
divisdo em civilizados e selvagens ou a divisdo em superiores e inferiores, além
de possuir uma visdo ambientalista radical. Embora as obras de Lévi-Strauss,
em certo ponto, descrevam os indios do Cerrado brasileiro de forma "eurocén-
trica" ou "colonialista", e por mais que suas teorias, sejam muitas vezes, inter-
pretadas sob a ética do pensamento marxista pés-Guerra Fria, do século XXI,
s6 apareceram a partir do final da década de 1960, com o surgimento da con-
tracultura marxista e ambientalista radical. Professor honorario do College de
France, ocupou a catedra de antropologia social, de 1959 a 1982. Foi também
membro da Academia Francesa, o primeiro a atingir os 100 anos de idade.
Desde seus primeiros trabalhos sobre os indios do Brasil Central, no periodo
de 1935 a 1939, e a publicacdo de sua tese: As Estruturas Elementares do Pa-
rentesco, em 1949, publicou uma extensa obra, reconhecida internacionalmen-
te. Dedicou uma tetralogia, as Mitoldgicas, ao estudo dos mitos, mas, publicou
também, obras que escapam do enquadramento estrito dos estudos académi-
cos, o famoso Tristes Trépicos, publicado em 1955, que o tornou conhecido e
apreciado por um vasto circulo de leitores

LABAN, Rudolph (15 de dezembro de 1879, Bratislava, Eslovaquia - 1 de ju-
Iho de 1958, Weybridge, Reino Unido) - Responséavel pela criagdo da danca
coral e criador de um sistema de anotacdo de dancga, o Labanotion. Ao sair da
Alemanha, foi morar em Manchester, Inglaterra, até a sua morte, onde realizou
um trabalho observando o movimento dos operarios ingleses, visando contribu-
ir na motricidade funcional dos trabalhadores industriais. Os seus estudos do
movimento sdo aplicados nas mais variantes formas e situa¢gdes de aprendiza-
gem, consagrando-se como um teorico fundamental para a dangca moderna e a
arte da danca.

LAPASSADE, Georges (1924 — 2008) — Fez uma contribuicéo tedrica e pratica
da Andlise Institucional, relacionada sobre as relacdes instituidas e a forma de
atuar sobre elas. Lapassade considera a analise institucional como um movimen-
to possuindo dois lados: De um lado, constréi teorias para as analisar, de outro,
forma conceitos de praticas e de intervengdes institucionais. Pensando assim, a
andlise institucional visa inferir uma possibilidade de recriar e repensar a realida-
de social instituida. Ele nao faz critica as fungfes das instituicbes e sim, a prati-
ca. Para ele existem trés niveis de realidade institucional: Primeiro, em nivel de
grupo; segundo, em nivel de organizacao e terceiro, a propria representacao da
instituicdo, o Estado.

LA URSA — Personagem ou grupo de ursos dancarinos denominados "La Ursa"
sobrevivem no carnaval como uma referéncia aos grupos atuantes medievais,
gue tempos atras, vagaram pela Europa.

LIBANEO, José - Intelectual, educador e escritor brasileiro.
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LOBATO, Lucia - Foi professora da disciplina: Criticos Analiticos em Danga, na
Escola de Danga/UFBA. Ela é Bacharel em Ciéncias Juridicas e Sociais
(UFRJ-1969), graduada em Danca, doutora em Artes Cénicas (UFBA-2002).

MACEDO, Toninho ou Anténio Teixeira de Macedo Neto - Possui graduagéo
em Licenciatura Plenas em Letras Neolatinas, pela Faculdade de Ciéncias An-
chieta e doutorado em Ciéncias da Comunicacéo, pela Universidade de Séo
Paulo. Atualmente, é Diretor Cultural e Diretor Artistico da Abagai Cultura e Ar-
te.

MADAZZIO, Irlaine Cristina ou Tutti Madazzio — Dancarina graduada em
Danca pela Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP; mestra em Artes
Cénicas, pela Universidade de S&o Paulo — USP, com a pesquisa, “O Voo da
Borboleta — A obra cénica de José Agrippino de Paula e Maria Esther Stockler”.
Atuante na danca desde 1985 até os dias de hoje, desenvolvendo o encontro
com o outro através da descoberta do corpo, do movimento e da expressivida-
de e criadora da etnometodologia em danca, Corpo Presente.

MADUREIRA, José Rafael - Nasceu na cidade de Santos, Sao Paulo e possui
mestrado e doutorado em educacéo, linguagem e arte; licenciatura em mdusica;
educacao fisica; curso técnico-profissional em educacéo musical/piano e canto.
Realizou estagios internacionais em pedagogia da danga, na Francga, ltalia e
Alemanha. E professor junto ao departamento de educacéo fisica da UFVJIM
(Campus Diamantina/MG) e colabora, ativamente, na formacgdo de estudantes
e profissionais de educacao fisica, artes e pedagogia.

MARTINS, Suzana - Professora Titular da Escola de Danca da UFBA. Gradua-
da em Licenciatura em Danca e Dancgarino Profissional, pela Universidade Fe-
deral da Bahia. Ela fez a pos-graduacéo, mestrado e doutorado em Danca na
Educacgdo, na Temple University. Também, realizou dois estagios de pos-
doutoramento; no Programa CODARTS — Amsterdd, Holanda e na Faculdade
de Motricidade Humana, da Universidade Técnica da Lisboa, Portugal. Além de
lecionar nos cursos de Licenciatura em Danca e bacharelado da Escola de
Dancga, da UFBA, ela possui experiéncias artisticas/ profissionais diversas, tais
como: dancarina profissional no Grupo de Danca Contemporénea- GDC;
Odundé e Grupo de Danga Experimental, na UFBA e ainda, fez parte dos gru-
pos folcldricos: Olodumaré e Baiafro; atuando nos seguintes temas: danca,
cultura afro-brasileira, metodologias, etnografias e outros. No biénio 2013/2015,
ela foi Coordenadora do Programa de Pos-Graduacdo em Artes Cénicas da
UFBA.

MESTRE ANDRE JOAQUIM DOS SANTOS - Aos 18 anos, ao servir o Exérci-
to, foi morar em Palmeira dos indios, onde conheceu o Guerreiro da mestra
Zefa Bispo e comegou a dancar como figurante. Depois, ele substituiu o Ma-
teus, assumindo este personagem, no ano seguinte, comegou como indio Peri,
e posteriormente, como Embaixador. Na década de 1970 veio trabalhar em
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Maceio, e conheceu o mestre José Tendrio, que acabava de criar o grupo de
Guerreiro Treme Terra de Alagoas, o convidando para dancar de contra mestre.
No ano de 1978, novamente, com José Tenério, formou outro Guerreiro, neste
periodo encontrou o mestre Jorge Ferreira e pediu a ele para ser mestre do seu
Guerreiro, dando um grande impulso ao novo grupo. Porém, com a salde bas-
tante debilitada, o mestre Jorge afastou-se, deixando em seu lugar, 0 mes-
tre Juvenal Leonardo e seu amigo Artur Morais, como Mateus. Neste intervalo,
0 grupo de Guerreiro Treme Terra de Alagoas, mudou-se para o bairro do Ver-
gel do Lago, depois, para o Jacintinho, e finalmente, para a Cha da Jaqueira,
onde recebeu o nome de Vencedor Alagoano, tendo como mestre Juvenal Leo-
nardo. Depois, o mestre André foi atender a um convite da Dona Augusta, para
continuar com o Guerreiro Santa Luzia, desfeito o grupo, ele foi participar como
mestre do Guerreiro Santa Isabel. Também, ele dangou no Guerreiro do mestre
Benom Pinto e no do Guerreiro do mestre Juvenal Domingos. Durante o perio-
do carnavalesco, André Joaquim, sai pelas ruas do seu bairro vestido de “La
Ursa”, um entremeio do Guerreiro e a partir de 2008, até o presente momento,
ele comanda o grupo de Guerreiro Mensageiro Padre Cicero.

MESTRE JOAO PEQUENO ou Jodo Pereira dos Santos (1917 -2011) - Foi o
mestre percussor da capoeira Angola e discipulo do mestre Pastinha, conside-
rado o inventor desta modalidade de capoeira no Brasil

MESTRE LIU PAI LIN (1907-2000) - Uma das maiores autoridades da medici-
na de equilibrio taoista, dos treinamentos de energia vital e das praticas interio-
rizadas para a iluminagdo. Mestre Liu Pai Lin nasceu em 1907, em Tianjin, na
China e foi apresentado aos segredos taoistas, ainda menino, pelo tio-avd.
Aos 14 anos, iniciou o aprendizado com grandes mestres das principais linha-
gens taoistas: Longmen (Porta do Dragédo), Jinsan (Montanha Dourada) e Kun-
lun (Montanha Sagrada). Chegou ao Brasil em 1975, e a partir de 1977, condu-
ziu diariamente as praticas de Tai Chi, na igreja da Rua Santa Justina, durante
10 anos.

MESTRE MANOEL VENANCIO DE AMORIM (1927-2008) - Era mestre de
Reisado, abandonou o oficio para aprender a tocar viola e pagode com o seu
pai, fabricando seu instrumento com o “corta” da palha do coco catolé. Tam-
bém, aprendeu pandeiro, ganza e bizunga (instrumento feito com cabaca e fi-
bra de titara). Era pedreiro de profissdo e dono de um humor invejavel. Em
1945 ele veio residir em Macei6, no bairro de Bebedouro, onde comecou a
dancar no Guerreiro do mestre Jodo Rosa, também, ele dangou com mestres
afamados, como: Manoel Lourenco, Manoel Candido, do Tabuleiro dos Martins,
Luis Moreno, na Goiabeira, Jorge Ferreira, de Bebedouro, Jodo Amado, do
Vergel do Lago.

MIRANDA, Calé - Performer e diretor de teatro. Esteve por dois anos consecu-
tivos, 2015 e 2016, ministrando oficinas na escola de Belas Artes, como projeto
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de extensdo produzido pela Cia Cinica Danca, sob orientagdo do prof. dr, Ri-
cardo Biriba, da Escola de Belas Artes. Calé vem dedicando-se, ha mais de 10
anos, a danca Butoh. Ele propde fazer a correspondéncia com a mitologia afro-
brasileira, um trabalho peculiar que vem despertando o interesse de diversos
festivais e programadores internacionais. Ele faz constantes intercambios entre
o Brasil e diversos paises, se apresentou na Francga, Itdlia, Espanha, Tunisia,
Peru, entre outros. Foi o primeiro brasileiro a cumprir temporada no Centre Ber-
tin Poirée, em Paris, teatro sede do movimento Butoh na Franca. O seu ultimo
trabalho, Oju Oba, estreou em Salvador/Bahia, no Teatro Gamboa Nova, com
producao local da Cia Cinica Danga, e a sua estreia mundial foi em Bangkok,
na Thailandia, a convite do International Butoh Thailand Festival, ano de 2016.

MOLEQUE MENINO NAMORADOR - Armando Verissimo Ribeiro, nasceu em
Séo Luis de Quitunde (AL), no dia 11 de junho de 1919, famoso carnavalesco,
que animava o carnaval do bairro da Ponta Grossa, ao som do auténtico frevo
pernambucano. Morreu na década de 1940, mas seu nome esta imortalizando
numa pracga, que se tornou o quartel general do frevo popular de Maceio, até a
década de 1980. Os moradores faziam questao de enfeitar suas ruas durante o
carnaval e o Sdo Jodo, mesmo quando ndo recebiam qualquer contribuicdo
financeira da prefeitura. Todos se uniam num so espirito festeiro e ndo deixam
a tradicdo do Frevo morrer. Atualmente, a praca esta imortalizada com o seu
nome.

MOTA, So6nia - Possui um vasto curriculo nacional e internacional, mas, o mar-
co é 0 seu método, denominado Arte da Presenca, que segundo ela, € um sis-
tema de treino da danca, realizado a partir de seus questionamentos pessoais,
referentes a algumas posturas das técnicas classica e moderna da danca, con-
jugados com as ideias e conceitos de Alexander Rowen, Ana Rolf, Fritjof Capra
e Ken Dichtwald. A sua técnica se desenvolveu, também, através das dicas
amorosas de grandes amigos, da sua empatia pela filosofia Zen e do seu pro-
fundo desejo de integrar corpo, mente e espirito, no ato de dangar. Em vez de
criar uma linguagem, ela se preocupou mais em transformar, restaurar, readap-
tar, reorganizar os cédigos classicos e modernos da danga. A Arte da Presen-
¢a passou por trés longas e distintas fases para se estabelecer como método:
quatro anos de Rompimento, 15 anos de Reconstru¢cdo e sete anos
de Restituicao.

NESTOROQV, Paula - Dancarina e professora de dan¢a contemporanea da ci-
dade do rio de janeiro, seu trabalho se apoia nos conceitos de Laban, aplicados
aos padrdes de danca popular que aprendeu com Eduarda Maia, partindo des-
tas experiéncias, ela propde a realizacdo de exercicios por observagfes do
movimento e improvisac¢des, para criar padrdes que ndo sdo de danca nenhu-
ma, mas, que conservam elementos das dancgas populares. Ano de 1997 ga-
nhou o prémio, bolsa de Artes Vitae.
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NOVAES, Josefina Maria Medeiros - icone da cultura popular alagoana, em
evidéncia, fez parte da fundacdo da Associacdo do Folclore de Alagoas — AS-
FOPAL e atualmente é uma das coordenadoras do Forum de Cultura e Arte
Popular de Alagoas - FOCUARTE e uma das ultimas grandes folcloristas do
Estado de Alagoas.

OLIVEIRA, Erico José Souza de - Possui pés-doutorado em Histéria da En-
cenagdo, pela Université Paris 3, Sorbonne Nouvelle, em Paris, com estagios
em Biomecanica Teatral, no Centro Internacional de Biomecanica Teatral de
Meierhold, em Perugia (Itdlia) e Estagio Sénior na Université Paris 8, Vincen-
nes, Saint-Denis, sobre transculturalidade na pedagogia do trabalho com mas-
cara, na Escola Jacques Lecoq (Paris), com estagio de um ano. E professor
associado 2, da Universidade Federal da Bahia. E autor do livro: A Roda do
Mundo Gira: Um Olhar Sobre o Cavalo Marinho Estrela de Ouro (Condado-PE),
pelo SESC — Pernambuco e organizou o livro, Tradicdo e Contemporaneidade
na Cena do Cavalo Marinho, pelo PPGAC-UFBA

OLIVEIRA, Isaura - Nasceu em Salvador-Bahia, Brasil, berco da cultura afro-
brasileira, onde as tradic6es e artes africanas sdo mantidas e nutridas. Isaura é
uma artista multidisciplinar: atriz, cantora, dancarina, figurinista, professora de
danca, instrutora de ioga, coredgrafa, lider comunitéria, curandeira, ativista e
inovadora. A especialidade de Isaura € a dancga cultural afro-brasileira. Ela se
dedica a estudar as raizes africanas das Dangas Sagradas e Populares
Brasileiras, Ritmos, Cantos e Rituais de Performance, também, estudou
técnicas de danca moderna e contemporénea. As suas realizagdes como
pesquisadora cultural, produtora, diretora artistica e educadora, ndo se limitam
a producdes solo, mas também, as colaboracdes com muitos artistas,
incorporando membros da comunidade, como seus alunos de danca e artistas
emergentes. Espiritualidade e natureza, sdo o seu remédio e 0s ancestrais,
sdo seus guias, assim, o seu trabalho artistico e educacional esta ligado a sua
ancestralidade. Ela é bacharel, pela Escola de Danca da Universidade Federal
da Bahia e ganhou diversos prémios no Brasil e nos EUA, por sua pesquisa,
coreografia, projetos e performances.

OHNO, Yoshito (1938-2020): Filho de Kazuo Onho, ele considerava que a
danca butoh confundia-se com a pratica filoséfica. Ele foi o principal colabora-
dor artistico do pai e de Hijikata Tatsumi. Em 1959, era ele o dancgarino que
contracenava com Hijikata, na obra considerada o marco inaugural do butd,
“Kinjuki”, coreografada a partir do romance homénimo de Mishima. Conta-se
que o escritor japonés chegou a frequentar a sala de ensaios durante a criagdo
da performance e, desde entédo, virou um grande admirador e colaborador dos
precursores do butoh.

OHNO, Kazuo - Esteve no Brasil trés vezes, a primeira foi em 1986, dancando,
Admirando La Argentina e Mar Morto, no Teatro SESC Anchieta, em S&o Pau-
lo, sendo convidado por Antunes Filho. Até entdo, poucos artistas brasileiros
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conheciam a danca-teatro Butd e o proprio Kazuo Ohno. Depois apresen-
tou Admirando La Argentina, em Brasilia e Rio de Janeiro. Ele esteve nova-
mente no Brasil seis anos depois, ano de 1992, apresentando Ka Cho Fu
Getsu (Flowers-Birds-Wind-Moon, Flores Péassaros Vento Lua), em Belo Hori-
zonte, Londrina e Santo André e nessas cidades, além de Ka Cho Fu Gestu,
também Suiren (Ninféias). Sua dltima turné no Brasil foi aos 91 anos, em 1997,
dancando, novamente, no palco do teatro SESC Anchieta, em Sao Paulo, na
temporada SESC de outono, apresentou Tendoh Chidoh (Caminho no céu,
caminho na terra) e Surien, em Santo André apresentou, Tendoh Chidon, e em
Santos, Surien. E ainda, apresentou uma parte de La Argentina e improvisa-
¢Oes para o evento Babel, em um posto de gasolina, que algum tempo depois,
viria a ser o SESC Pinheiros.

PASTORIL — O mais conhecido e difundido folguedo popular de Alagoas. E
uma fragmentacédo do Presépio, sem os textos declamados e sem os dialogos.
E constituido apenas por jornadas soltas, cancdes e dancas religiosas ou pro-
fanas, de épocas e estilos variados. Como os Presépios, origina-se de autos
portugueses antigos, guardando a estrutura dos Noéis de Provenca (Francga).

POVOS ROMANIS OU CIGANOS - No Brasil, ha mais de 400 anos, os ro-
manis, também conhecidos como ciganos, representam um dos povos tra-
dicionais formadores da sociedade brasileira. Uma cultura e percepcao de
mundo milenar, que encontra no Cerrado a sua continuidade histérica. Sao
mulheres e homens sabios, pesquisadores, artistas, advogados e defenso-
res de direitos humanos que lutam pelo direito a existéncia frente a igno-
rancia do Estado brasileiro, que ndo concretiza politicas publicas efetivas
que combatam a violéncia ao modo de ser romani/cigano.

PATERNOSTRO, Carmen - Artista, dancarina e pesquisadora, comegou a sua
trajetéria em danga com dezesseis anos de idade, concluiu o curso de Danca-
rino Profissional, em 1969 e o de Licenciatura em Danga em 1970, aplicando
em seus trabalhos os principios da danga-teatro.

PATRICIO, Nilson Alves (1967-2018) — Nascido em Maceié, Alagoas, era es-
critor, ator, artista plastico, encenador e professor do Ensino Fundamental da
Rede Municipal de Salvador, Bahia. Era formado em Letras e em Teatro, pela
Universidade Federal de Alagoas. Foi um dos criadores da Cia Cinica Danca,
responsavel pela dramaturgia e encenacédo dos entremeios: Borboleta; Zabelé,
Sereia, o Furia e o Louco.

PAVONE, Rita - Comecgou sua carreira como cantora em 1962, com o single A
Partita di Pallone, em pouco tempo depois, torna-se um sucesso mundial, fa-
zendo também, exitosas turnés em paises europeus e da América Latina, lan-
¢ando outros varios singles em seguida, como, Alla Mia Eta, Come te non c’e
nessuno, Cuore, Datemi un martello, Che m'importa del mondo, Viva la pappa,



223

Il geghege e fortissimo, atingindo o topo das paradas. Em 1967 Rita atuou no
filme: Pistoleiros do Oeste.

PERI - indio da tribo dos Goitacazes, considerado o heréi da trama do livro, O
Guarani, de José de Alencar (1829- 1877), romance de carater indianista publi-
cado em 1857, durante a primeira fase do Romantismo no Brasil. Peri é o
grande amigo do personagem Dom. Antdnio e ama a filha dele, Cecilia. Peri é
fiel, honrado e apresenta forte ligacdo com a terra. Ele aparece como uma par-
te, estrutura mais longa, dentro Guerreiro Alagoano, sendo colocado dentro da
brincadeira pelo Preto Patricio, um vendedor de Sururu, considerado o inventor
do Guerreiro Alagoano em Maceio, Alagoas.

QUINTELA, Gustavo — Mdusico e pesquisador das culturas populares de Ala-
goas, principalmente, o Guerreiro Alagoano, também, € cirurgido plastico, pos-
suindo um grande acervo de fotos, filmagens e gravagdo sonoras destas prati-
cas espetaculares do Estado alagoano.

RAMOS, Arthur - (Pilar, AL, 1903 — Paris, 1949). Médico psiquiatra, psicélogo
social, indigenista, etnélogo, folclorista e antrop6logo, aos quinze anos Arthur
Ramos publicou o primeiro artigo no semanéario "O Pilar". Em 1926 defendeu a
tese de doutorado denominada "Primitivo e Loucura”, recebendo grandes elo-
gios de Sigmund Freud, Eugene Bleuler e Lévy Bruhl. No Rio de Janeiro, em
1934, publica "O Negro Brasileiro"; assume a catedra de Psicologia Social, vin-
do a ser consagrado como o pai da Antropologia Brasileira. Nos Estados Uni-
dos, ensinou e participou de varios simposios nas Universidades de Lousiana,
Califérnia, Harvard e Columbia, ao lado de grandes nomes das Ciéncias Soci-
ais. No Brasil, obteve reconhecimento e respeito de Jorge de Lima, Raquel de
Queirds, Jorge Amado, Gilberto Freire, Estacio de Lima, Théo Branddo, José
Lins do Régo, Aurélio Buarque de Holanda, Graciliano Ramos, Silvio de Mace-
do, Rita Palmares, Lily Lages e Gilberto de Macedo, entre outros. Era um hu-
manista e através de suas ideias libertarias, lutou contra o imperialismo e o
preconceito racial, sendo preso duas vezes pelo DOPS, na ditadura Vargas.
Considerado um dos maiores cientistas da humanidade, deixou um legado de
mais de seiscentas obras, entre livros e artigos, até hoje, fontes de estudos
para a psiquiatria, o negro, o indio e o folclore brasileiro. Ele morreu na capital
francesa quando era diretor da UNESCO, onde construiu um Plano de Paz pa-
ra o mundo, ao lado de Bertrand Russel, Jean Piaget, Maria Montessori e Juli-
en Huxley.

REALE, Giovanni - (1931 — 2014). Filésofo e professor universitario italiano
que propds uma nova interpretacao de Platdo, baseado nas suas doutrinas nao
escritas, encabecando a escola de Mildo, junto a escola de Tibingen de estu-
dos classicos, local de referéncia sobre Platdo para outras escolas. Ele fez um
estudo detalhado de diversos aspectos da obra, vendo em Platéo, a primeira
justificativa racional da religido, confirmando, portanto, o aspecto metafisico no
sentido de abstrato, mistico e distante da realidade da fisica e dos problemas
do dia a dia de Plat&o.
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REISADO - Auto popular profano-religioso formado por grupos de mdasicos,
cantores e dancadores, que vao de porta em porta, no periodo de 24 de de-
zembro a 6 de janeiro, anunciar a Chegada do Messias, homenagear os Trés
Reis Magos e fazer louvagdes aos donos das casas onde dangam. No Brasil, o
Reisado é espalhado em quase todo o territério com os nomes de Reis, Folias
de Reis, Boi de Reis ou apenas Reisado. Sua principal caracteristica € a farsa
do boi, que constitui um dos entremeios ou entremeses, onde ele danga, brin-
ca, é morto e ressuscitado. Portanto, no sentido estrito, sdo Reisados em Ala-
goas, além do proprio Reisado, o Bumba-meu-boi e o Guerreiro. Marca alago-
ana dos Reisados € que no Estado ele sincretizou (misturou-se) com o Auto
dos Congos, que por si proprio ja era um Reisado

ROBATTO, Lia - Coredgrafa, professora e pesquisadora em danca; criadora da
Escola de Dan¢a, da Fundagédo Cultural do Estado da Bahia — FUNCEB e inte-
grante do Conselho Estadual de Cultura da Bahia. Nasceu em S&o Paulo e
formou-se em dangca com as pioneiras da danca contemporanea no Brasil,
Yanka Rudzka e Maria Duschenes. Ela chega na Bahia com 17 anos, na época
da fundagédo da Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia - UFBA, a
primeira escola de nivel universitario no Brasil, atuando como assistente de
Yanka Rudzka e conheceu Silvio Robatto, casando-se com ele e estabelecen-
do-se na Bahia.

SANTOS, Edileusa - Pesquisadora, professora, bailarina e coredgrafa, a sua
metodologia incide para as danc¢as afro-baianas, realizando trabalhos com cri-
ancas e adolescentes, ela pesquisa a cultura dos orixas e propde um novo
olhar sobre o tambor.

SANTANA, Sandra - Dancarina, atriz, coredgrafa, educadora e pesquisadora,
natural de Salvador-BA, mestre em Artes Cénicas (UFBA /2003), a sua propo-
sicdo é uma desfiguracdo da capoeira Angola para a danca. Desde 1996, de-
senvolve investigacdo em torno do universo da Capoeira Angola em técnicas e
poética na sua apropriacéo pela danga contemporanea.

SANTANA, Telma Maria Gualberto de - Ativista Cultural, Professora de Artes,
Teatro, produtora e diretora de espetaculos, na cidade de Salvador, Bahia e
idealizadora do Festival Kan Merin. E licenciada em Teatro, pela UFBA; Pos-
graduada em Psicopedagogia, pela UCDB; possui formacao técnica em llumi-
nagado cénica, pelo IFBA.

SOBRAL, Maria Marcia — Artista plastica, fotoégrafa, designer grafica, mestra
em literatura, pela universidade federal de alagoas, natural de alagoas, atual-
mente, mora em Vitoria, Espirito Santo.

SOARES, Magda - Discute principios pedagogicos da alfabetizagéo e a impor-
tancia do letramento no ensino da tecnologia da escrita. Nesse momento, a
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professora destaca a influéncia da psicogénese da lingua escrita, cujas pesqui-
sas apontam a necessidade de a crianca aprender a ler e escrever por meio de
praticas e materiais reais de leitura e escrita. A especialista defende que alfabe-
tizacdo e letramento envolvem duas aprendizagens distintas, mas, que devem
ocorrer de forma articulada, o que denomina como alfabetizar letrando. A edu-
cadora sublinha, ainda, o papel da literatura infantil e da cultura ladica no pro-
cesso de letramento da crianga.

SHAW, Ted - (1891-1972). Conhecido como o Pai da Danca Moderna Ameri-
cana, colaborando para o seu desenvolvimento, defendendo a arte da danga
como sagrada, pensamento de Delsarte. Shaw iniciou a graduacdo em Teolo-
gia, na Universidade de Denver. Ele ficou paralitico da cintura para baixo, aos
19 anos de idade, fato que “levou-0 a aprender dang¢a no curso de Hazel Wal-
lack (1905-1977), sua primeira professora de ballet classico e danc¢a de saléo,
em Denver. Ele foi fiel as leis de Delsarte para 0 movimento expressivo, desse
modo, ele possibilitou aos artistas desenvolverem a sua danga pessoal na
América. Era um investigador do movimento como estado de expressdo, a
danca realizada pela observacéo do movimento livre e 0 gesto expressivo.

SLOTERDIJK, Peter — Nasceu em Karsruhe, Alemanha, em 26 de junho de
1947, é um filésofo fenomendlogo aleméo, considerado um dos grandes reno-
vadores da filosofia contemporanea. Além da filosofia, ele estudou filolo-
gia germanica e historia. O seu livro Critica da Razdo Cinica, foi um dos mais
vendidos na Alemanha.

SOUZA-SANTOS, Boaventura de - Nasceu em Coimbra, Portugal, licenciado
em Direito, em 1963, no final deste curso, ele rumou para Berlim, para estudar
filosofia do direito, fez uma p6s-graduacgéo e viveu a experiéncia da guerra fria.
Dois anos depois, regressou a Coimbra e durante um breve periodo, foi assis-
tente da Faculdade de Direito. Em finais dos anos 1960, fez o seu doutoramen-
to em Yale, Estados Unidos, com a tese, Direito dos Oprimidos, Almedina, um
marco fundamental na sociologia do direito, que resultou do trabalho de campo
centrado em observacao participante numa favela do Rio de Janeiro. Em mea-
dos da década de 1980, comegou a assumir estruturalmente o papel de um
investigador elaborando que a compreensdo do mundo, é muito mais ampla
que a compreensao ocidental do mundo. Ele viajou por multiplos lugares, dan-
do aulas e palestras e alargando o seu leque de experiéncias de aprendiza-
gem. Foi um dos principais impulsionadores do Férum Social Mundial. O espiri-
to que envolveu o Férum foi fundamental nos seus estudos sobre a globaliza-
¢do contra hegeménica, e, na promocao da luta pela justica cognitiva global,
que subjaz ao seu conceito de Epistemologias do Sul.

VASCONCELOS, Pedro Teixeira - (Maceid, 12 de outubro de 1915 - 30 de
julho de 2010). Organizo, com parceiros e colaboradores, varios grupos folclo-
ricos e folguedos populares, como: Reisado, Guerreiro, Baiana, Taieira, Pasto-
ril, Quilombo, Pagode, Samba-trupé, Coco, Maracatu, Nega da Costa e outros.
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Era reconhecido pelos seus inimeros convites recebido para apresentacoes,
palestras e seminarios, pelo Brasil e exterior. Publicou varios livros: “Folclore:
musica, danga e torneio” (1978), “Advinhas”, “Pastoril”, “Adivinhacdes e Su-
persticdes” (com Luis Savio de Almeida), “Ludica folclérica”, “Artesanato de
Alagoas” (ambos com José M? Tendrio Rocha), “Andangas pelo Folclore”
(1998) e “Gorjeios do Sabia”. Pecgas teatrais escreveu: “Juliana, a escrava’,
“Chamada da Patria”, “Doutora em apuros”, “Os magos de Belém”, além de
artigos publicados em revistas e jornais. Em destaque, esta o seu texto: Guer-
reiros versos Reisados, apontando a transi¢do, ou a desfiguracdo, dos Reisa-
dos para os Guerreiros Alagoanos.

VERDELINHO - Mario Francisco de Assis. Cantador alagoano. Aos oito anos
de idade, decidiu fugir de casa para seguir Benedito e Curio, uma dupla de can-
tadores que havia se hospedado na casa de seus pais.
Juntou-se aos dois e  foi aprender a cantar por  ai.
O garoto virou Verdelinho, naqueles tempos, todo cantador da regido, tinha
nome de passaro. Batucando pandeiro e cantando coco alagoano, elaborou
mais de 300 musicas

VYGOTSKY, Lev - (1896-1934) O psico6logo bielo-russo morreu ha mais de 70
anos, mas sua obra ainda estd em pleno processo de descoberta e debate em
varios pontos do mundo, incluindo o Brasil, tornando-se um pensador complexo
e tocando em pontos nevralgicos da pedagogia contemporanea. Os estudos de
Vygotsky sobre a linguagem escrita e o trabalho da argentina Emilia Ferreiro,
uma das mais influentes educadoras vivas, denominou o pensamento chamado
de socio construtivismo ou socio interacionismo.

WIGMAN, Mary - Karoline Sophie Marie Wigmann, ou, simplesmente, Mary
Wigman (1886-1973), era alemd, nascida em Hannover. Ela foi bailarina, co-
redgrafa e professora de danca, considerada uma das principais representan-
tes da corrente expressionista, partidaria da danga livre. Ela comecou estudan-
do, na Escola de Ginastica Ritmica, em Hellerau, com Dalcroze, mas, em 1913,
passou a estudar Danca na escola Monte Verita, com Rudolf von Laban, desse
modo, tornou-se discipula e colaboradora de Laban. Em 1920, fundou a sua
primeira escola, a Dresden Central School, depois, em 1949, inaugurou outra,
em Berlim Ocidental.

WORK IN PROGRESS - Do inglés, respectivamente, Trabalho em progres-
so, Trabalho em processo ou " Material em processamento”, ou simplesmen-
te WIP, trata-se de um termo utilizado na lingua inglesa para referir-se aos bens
de uma companhia (ou de um produto em singular), que ainda esta em fase de
desenvolvimento, a espera, de um posterior langamento e/ou liberacéo. O ter-
mo é comumente utilizado na gestdo da cadeia de suprimentos de negocios,
bem como por desenvolvedores ou produtores independentes, incorporado pe-
las artes cénicas.
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ZAITSU, Gyohei - Pedagogo e dancarino de butoh, japonés radicado em Paris,
Franca. Ele apresentou-se no Centro Histérico de Salvador, realizou oficina de
danca butoh, na Escola de Danca da UFBA e alcan¢cou um bate-papo com ar-
tistas, na Escola de Teatro, da UFBA, produzido pela Cia Cinica Danga, ano de
2014.
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APENDICE 2: “BOTANDO FIGURAS” ENTREMEIOS NO GRUPO DE
GUERREIRO MENSAGEIRO PADRE CICERO. ENTREVISTA COM O MES-
TRE ANDRE JOAQUIM DOS SANTOS FEITA POR CLAUDIO ANTONIO
SANTOS DA SILVA MES 02/2021.

Claudio: Boa Tarde a todos! Eu estou com o mestre de Guerreiro André
Joaquim, na sede do grupo de Guerreiro Mensageiro Padre Cicero, que ird nos
falar um pouco dos Bichos, Entremeios, Figuras ou Figuras, que sao encena-
dos dentro do Guerreiro Alagoano. Boa tarde, mestre, obrigado, o senhor esta
com a palavra:

Mestre André: Boa Tarde Claudio, Boa Tarde a todos! Eu sou o mestre
André Joaquim, do grupo de Guerreiro Mensageiro Padre Cicero. Estamos na
minha sede, para falar um pouco do Guerreiro e dos Entremeios. Os entremei-
os do Guerreiro, sempre tem o Boi. Se néo tiver o Boi, 0 Guerreiro ndo ta bom.
O principal do Guerreiro € o Boi. O Boi faz muita graga. Quando ele vem pra
entrar no grupo, ele ja vem fazendo gracga, correndo atras do pessoal no sere-
no. Entdo, quando ele chega, ai, temos uma Peca (musica) da chamada do
Boi.

Claudio: Essa € a Pega de Entrada, né, mestre? Porque, geralmente,
os Entremeios possuem trés musicas, a Peca de Entrada do Bicho; a Peca do
personagem e a Peca de Saida, despedida.

Mestre André: A Peca de Entrada tem a pastora...

Claudio: Ele se refere a personagem ou Figura, a Pastora ou Pastori-
nha, que antecede a entrada do Entremeio do Boi. Geralmente, os Entremeios
entram na cena, sendo antecedidos pelas Figuras, personagens do Guerreiro:
Mateus, o Palhaco, a Rainha, a Pastora, eles funcionam como um elo de liga-
¢ao para a cena, servindo para cantar ou realizar a Peca de Entrada.

Mestre André: A Pastora, diz: (ele canta): “Se eu soubesse que Pasto-
ra, era boa criadeira, eu mandava ver meu gado, pra pastorar seu vaqueiro”.
Essa é a toada da Pastora, para o Boi chegar. Entdo, quando o Boi chega, eu
costumo sempre cantar uma toada para o Boi, porque, quando ele chega, tem

que avisar o povo. (Canta):
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PECA DE ENTRADA

“D esse Boi,

o0 nome dele é Cravo Branco,
quando ele sobe o barranco

ele comeca a berrar. (bis).

Vou avisar pra toda minha gente,
que esse boi, ele é valente

ele pode me pegar.

Mestre André: Quando eu toco essa, eu toco 0 apito e canto essa aqui.

(Ele canta a Pecga do Entremeio do Boi):

PECA DO BOI

Chegou, chegou,

chegou o Cravo Branco,

se quiser que eu danco, eu danco (bis)
se nao quiser vou embora.

Cravo Branco é bem bonito

ele vem la da Serrinha,

faga continéncia

aqui pra nossa Rainha

Chegou, chegou,

Cravo Branco agora,

se quiser que eu dango, eu dango (bis)
se nao quiser vou embora.

Cravo Branco é bem bonito

ele é muito ligeiro,

faca continéncia

para o mestre de Guerreiro

Chegou, chegou,

chegou o Cravo Branco,

se quiser que eu danco, eu dango (bis)
se ndo quiser vou embora

Cravo Branco é bem bonito

ele é bem ligeirinho,

faca continéncia

para todos menininhos

O mestre vai cantando a parte acima, rimando com o nome de todos os
personagens do Guerreiro, 0 Boi cumprimenta a todos, para depois ir embora.

Mestre André: Ai vem a retirada. (toca o apito e canta)
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PECA DE RETIRADA DO BOI
Chegou, chegou,

chegou o Cravo Branco,

Ele veio para o salao

ele veio se apresentar
Chegou, chegou,

chegou o Cravo Branco,
chegou a sua hora

chegou o Cravo Branco,

ja pode se arretirar

Claudio. Entdo, temos trés Pecas, trés musicas, a primeira € a Peca de
Chamada, a Peca do Boi e a Peca de Saida.

Mestre André: A Peca do Boi, ele fica dangando no saléo e vai cumpri-
mentar todas as Figuras, é porque, se for cumprimentar todas as Figuras, aqui
ndo da tempo®’.

Claudio: E me conta, (ha um Boi e uma Burrinha no local). O “botador”
de Entremeio fica embaixo do Boi? Como é?

Mestre André: Mestre André explica, pegando no Boi: “O botador” de
Entremeio, ele fica aqui embaixo, td vendo esse coracdo aberto? Essa abertura
aqui? (abertura abaixo da cabeca do boi) E para ele olhar por aqui. Ele aqui
dentro, ele fica manejando o Boi, vai |4, vem cé...corre atras do povo, e sai,
porque, dentro do grupo, ele vai cumprimentar as Figuras.

Claudio: E o senhor disse que o Boi como Entremeio é o principal, por
que?

Mestre André: E o principal, o Boi do Guerreiro, ou nos Reisados mes-
mo. O Reisado ja passou, vou falar do Guerreiro, mesmo. O principal do Guer-
reiro € o Boi, porque, é 0 Boi que faz mais espanto para o povo. Quando ele
chega, corre atras de um, corre atras de outro. Quando ele ja vem de Ia, o Ma-

teus vem com ele, ou o Palhaco, ele ja vem correndo atrés do povo.

57 Ele fala se for cantar todas as Pecas igual na apresentagdo, no momento, da entrevista, ndo
daria tempo.
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Claudio: Entéo, ele fica num lugar mais distante?

Mestre André: Ele ja vem arrodiando (sic) pela comunidade.

Claudio: Ah sim! Ele j& vem passando pela comunidade, vem de um lu-
gar mais distante e s6 depois, entra no Guerreiro.

Mestre André: Sim, ele vem cambaleando de um lado parra o outro,
quando ele chega na porta da sede, ai, o cabra puxa a Peca.

Claudio: Entéo, a Pastorinha canta, e depois, o senhor canta?

Mestre André: Isso, quando ele chega na porta ele para, pra Pastora
cantar o aboio. Essa foi eu que compus.

Claudio: E o nome do Boi? Todos tém nome?

Mestre André: Cravo Branco. Entdo, é esse o entremeio do Boi no
Guerreiro. E ele é o primeiro.

Claudio: E o principal né, entendi.

Mestre André: Pronto, ai, ele vai embora, dai, 1& vem a Burrinha.

Claudio: Sim, mas, ndo vem assim, um atras do outro né?

Mestre André: N&o, quando o Boi vai embora, eu puxo uma Peca,
qualquer Peca eu vou cantando. Quando o Boi se arretira (sic), o sanfoneiro
fica e bate uma marcha, eu canto:

Vou tomar banho nas aguas téo cristalina
tdo bela e téo bonitinha

nas ondas dessa maré

Mestre André - As figuras respondem:
Maré, maré vou tomar banho

nas aguas do Catolé

Mestre André: O zabumbeiro continua tocando a marcha, dai, eu apito.

L4 vem o Mateus na carreira.

Mateus: “O Seu mestre, vem um bicho la. Um camarada bem estranho,
um vaqueiro que chegou ali agora, e vem dando pinote na burra, parece que a
burra é braba (sic)”.
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Mestre André - Eu digo, chama ela la. O vaqueiro chega todo torto,
querendo domar a burra. Vai pro lado, vai pro outro. Dai, eu mando ele parar.

Quando ele péra, eu apito. Ai, bate a marcha, eu digo assim: (Canta):

PECA DE ENTRADA DA BURRINHA
O vaqueiro de onde vem?

com a sua burra malhada

venho la do sertdo

venho atras de vaquejada

O Burrinha linda que veio brincar
Veio festejar aqui em nosso saldo

O mestre apita e canta a peca da Burrinha.

PECA DA BURRINHA

Essa Burrinha ela vem |4 de Serrinha
Faca a continéncia para a nossa Rainha
Essa Burrinha ela é muito ligeira

Ela veio festejar nosso Guerreiro

O mestre rima para a Burrinha ir cumprimentando todas as Figuras.

Depois, ele canta Peca de Despedida:

PECA DA DESPEDIDA

O Burrinha linda veio se apresentar
Té& chegando a hora

de se arretirar (sic)

Chegou a sua hora

de se arretirar

Mestre André: Dal, as Figuras no cordao respondem.

Claudio: As Figuras, sdo os personagens que ficam nas filas, os dois
cordbes?

Mestre André: As Figuras ficam nos dois corddes. Tem o corddo encar-
nado e tem o corddo o azul. A mesma coisa do Reisado, s6 que a diferenca, é

que no cordado encarnado, as roupas sdo dessa cor, e as fitas de todas cores.
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O Cordéo azul, é a mesma coisa, a diferenca, € que no Reisado tudo é encar-
nado.

Claudio: E me fala, como é que o “botador” de Entremeio faz, ele veste
a Burrinha, e ai?

Mestre André: (H4 uma Burrinha na parede, ele mostra). O cabra entra
aqui dentro, bota o suspensoério da Burrinha no pescoco e fica pra |4 e pra ca,
balancando.

Claudio: Sei, é como se estivesse montado na burra.

Mestre André: Ele montado na burra, corre em cima de um, déa peitada,
volta para tras.

Claudio: E a roupa dele, como é?

Mestre André: O traje dela é a mesma coisa do Palhaco, uma camisa
de palhaco, um chapéu. Agora, o chapéu é de couro, de vaqueiro, de boiadeiro.
Agora, tem lugar que o cabra veste um gib&ozinho (sic), sabe gibao?

Claudio: Sei como é.

Mestre André: Mas, se nédo tiver gibdo, veste uma camisa malhada,
dessa cor aqui, (indica o vermelho). Agora, tem que ter o chapéu.

Claudio: Sei, é o chapéu que caracteriza o boiadeiro. Tem que ser um
chapéu de couro mesmo.

Mestre André: Isso. Ai, a Burrinha vai se embora, ai, vem o Zabelé,

mas, antes eu canto uma Peca, pode ser aquela (Canta a Peca: Sao José):

O de casa, 6 de fora

menina vai ver quem é

E o cantador de Reis

quem mandou foi Sdo José

Catar Reis ndo é pecado

Sé&o José também cantou

Mas, depois de muito tempo

Sé&o José também chorou

quando viu seu filho morto
cravado numa cruz por tanto amor
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Mateus: Mestre, tem um bicho grande ali, piando. Ele vem de la para

cé e vai entrar aqui.

Claudio: O Zabelé é um passaro né?

Mestre André: Sim, é um passarinho.

Mateus: Vem ali, um passarinho do bicé&o, alto, piando e vai entrar aqui

e beliscar as Figuras.

Mestre André: Vai segurar ele, vai buscar ele aqui pra ele nédo beliscar

a Figuras. (Mateus sai e volta com o Zabelé). O mestre apita, canta a Peca de

Chamada.

PEGCA DE CHAMADA DO ZABELE

Zabelé da onde vem

Com a sua barra azul (bis)
Eu venho la do sertéo
Venho do cruzeiro do sul

Mestre André: Apita, canta a Peca do Bicho

PECA DO ZABELE
Zabelé passou bonito
Ele vem la da Serrinha
Vocé faga continéncia
aqui a nossa Rainha.

Zabelé passou bonito
Ele é muito ligeiro
Vocé faga continéncia
ao mestre de Guerreiro

Zabelé passou bonito
Para mim vale um tesouro
Vocé faga continéncia

a nossa Estrela de Ouro

Zabelé passou bonito
Ele é tem muito valor
Vocé faga continéncia
aos dois Embaixadd (sic)
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Mestre André: Ai, ele vai cumprimentando todas Figuras, quando ele
termina, eu apito. Pra ele cumprimentar, eu tenho que achar um verso que
combine com a Lira, né?!

Claudio: Quer dizer, que o senhor improvisa?

Mestre André - Sim, tudo vem na hora. E tudo improvisado. Ai, ele con-
tinua dancando. O tambozeiro continua tocando, ndo pode parar. Quando ele

toca muito, ai, eu canto a Pecga de Retirada. Eu canto assim:

PECA DE RETIRADA DO ZABELE
Zabelé de onde veio

Vocé veio se apresentar

Chegou a sua hora

ja pode se arretirar (sic)

Mestre André: Ele vai andando e sai fora.

Claudio: Como é o personagem?

Mestre André: E um homem dentro, essa mo aqui (mostra a méo es-
querda) segura o apito, e a outra, a direita, ele segura o bico.

Claudio: Entéo, o “botador” de Entremeio do Zabelé, fica coberto pelo
corpo do bicho, que é feito de tecido grande, como uma armacéo e a cabeca
do passaro em cima. Dentro da roupa do Zabelé, o “botador” apita, ele faz o
piar do bicho, com o apito segurado pela méo esquerda, e com a outra méo
direita, ele manipula a boca, através de um arame, o bico do Zabelé.

Mestre André: Ele abre a boca com o arame e vai apitando, ele mete o
bico no chéo, sai bicando os Figurantes do Guerreiro, depois, quando ele sai,
ele vai bicando o povo que ta assistindo.

Claudio: Ele vai bicando as Figuras do Guerreiro nos cordfes, mas,
gquando ele sai do grupo, vai beliscando o povo? Eles sempre interagem com
as pessoas?

Mestre André: Sim, sempre, com as Figuras ele faz a continéncia, abai-

xando o bico, chega na Rainha, faz continéncia, abaixa o bico. Dai, eu canto a
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Peca de Saida, pra entrar outro Bicho. Mas, antes, eu canto uma Peca. Pode

ser qualquer Peca do Guerreiro. Ele canta a Pega: Beira Mar:

Eu desci do Tabuleiro

Pra o centro de Macei6
Quando eu cheguei no Farol
Avistei uns coqueirais (bis)
Eu dali peguei a olhar

Fiz uma rima ligeiro

Era o Sete Coqueiros

que fica na Beira mar

Beira mar

06, 6, beira mar

tem muitas praias bonitas
pras (sic) meninas se banhar

Mestre André: Ai, eu apito. Entra o Mateus, nas carreiras.

Mateus: Olha mestre, tem um bicho ali, € a coisa mais feia do mundo!

Mestre André: Que bicho é esse Mateus? O Mateus sai, € entra com o
Lobisomem amarrado na cintura por uma corda e Mateus segurando. Todo
mundo comega a correr, ele avanga em um, no outro.

Claudio: Quer dizer, que o Mateus entra com ele amarrado pela cintura,
o segurando?

Mestre André: Isso, ele avanca, morde um, morde outro. O Mateus vai
segurando e ele avangando no povo. Eu apito, ele para, eu canto a Peca de

Entrada.

PECA DE ENTRADA DO LOBISOMEM
Lobisomem é bicho feio

venha arrepara (bis)

venha ca meu povo

ver Lobisomem dangar

Mestre André: Ele vem dancando perto de mim. Eu apito, ele para na

minha frente. Eu canto a Peca dele.
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PECA DO LOBISOMEM
Lobisomem é bicho feio
vem la da Serrinha
Faca continéncia

a nossa Rainha
Lobisomem é bicho feio
Ele é muito ligeiro

Faca continéncia

ao mestre de Guerreiro
Lobisomem é bicho feio
Eu digo pro senhor
Faca continéncia

ao dois embaixadd (sic)

Ele vai cumprimentar todas as Figuras, com o mestre improvisando

versos com os nomes das figuras. Apita e faz a Peca de saida

PECA DE SAIDA
Lobisomem é feio

que veio se apresentar
ja chegou a hora

pode se arretirar (sic).

Mestre André: Ai, eu apito pra finalizar.
Claudio: Entédo, o Mateus sempre ta segurando ele (sic), ndo solta.
Mestre André: Nao solta. Ele sempre é puxado pelo Mateus. Ele fica o
tempo todo querendo pegar as pessoas. Depois ele sai e vai p6r a roupa do
Messias

Claudio: Antes do senhor falar do Messias, como é a roupa dele? Me
explica.

Mestre André: E uma méascara mais feia do mundo, com os dentes pra
fora, os olhos miudinhos, barbado, aquela coisa feia. A roupa é toda preta, um
macacao preto, fechado até em cima. A mascara tapa 0 pescogo pra (sic) nin-
guém ver nada. Uma mao com garras, os pés também. As maos é uma luva
com unhas posticas. O sapato dele é aquele que tem unhas. Ai, eu comego

outra Peca, qualquer uma, essa aqui. (Canta outra versdo da Peca Beira Mar).
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Eu viajei para Copacabana
Passei mais de uma semana
pra chegar no Paran&a
Chegando la

eu vi Maria eu vi Zefinha

Eu vi a Margarida

de maid na beira mar

beira mar, 6 6 beira mar

Eu vou tomar um banho
dentro das aguas do mar

PECA DE ENTRADA DO MESSIAS

O Seu Messias é um mestre de Guerreiro
Seu servigo ligeiro

Em todo canto fez se olhar

Eu vou rimar

pego a Pega e dou um grito

Vocé traga o seu apito

Pra tua Peca tirar

Mestre André: Ele entra dancando todo desengongado, com aquela
corcunda nas costas. Quando chega perto ele diz:

Messias: “Eu, ndo sou mestre, ndo. Eu sou um velho e t6 (sic) a procu-
ra de uma moca pra me casar.

Mestre André: E vocé numa idade dessa, ndo casou ainda?

Messias: Ndo me casei, nem tenho netos.

Mestre André: E ninguém quis casar com o senhor?

Messias: Olha, eu tenho muito dinheiro. S6 no mar eu tenho 100 navi-
os. No Rio de Janeiro, eu tenho 200 prédios na frente do mar. Dinheiro no ban-
co, 0s banqueiros ndo querem mais, vou ter que guardar dinheiro em Miami,
inclusive eu tava (sic) la, mas, eu td (sic) perambulando por aqui, pra achar
uma moca pra casatr.

Mestre André: E €? Mas, seu Messias, me diga uma coisa, como € que
o senhor faz pra procurar?

Messias: Eu canto uma musica pra moga se apaixonar

Mestre André: E como é essa musica?

Messias canta a Peca de Entrada:
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PECA DE ENTRADA DO MESSIAS
Eu sou um velhinho

tenho muito dinheiro

na falta de moga

eu ndo morro solteiro

Eu fui num jantar

com a baronesa

deixei a corcunda na quina da mesa

Mestre André: Isso ele canta e vai dancando, e o sanfoneiro acompa-
nhando. Quando ele acaba eu digo: “Seu Messias e agora, o que o senhor vai
fazer?

O messias: Mestre me arruma uma namorada, eu quero que o senhor
me arrume uma namorada. Veja se o senhor arruma uma moga pra eu casa
(sic). (Ele vai se jogando nas mogas da plateia).

Moca: O senhor é feio demais, Seu Messias, vai nunca arrumar mulher
para casar. (ele comeca a chorar).

Mestre André canta a Peca do Messias:

PECA DO MESSIAS
Eu tava (sic) na rua
vendendo caneco
as mogas diziam
vem ca meu boneco

Mestre André: Eu apito e converso com o publico: “Meninas, se vocés
quiserem casar com o0 Seu Messias, a hora é agora. Ele s6 tem 90 anos de
idade, tem muito dinheiro, se vocés quiserem n&o percam tempo”.

As mocas: Nao, ninguém quer casar com ele. A gente nao quer o di-
nheiro dele ndo mestre. Um homem de 90 anos, quem vai querer casar com
ele?

Mestre André canta a Peca de Saida

PECA DE SAIDA DO MESSIAS
Seu Messias ele veio se apresentar
Ja chegou hora do senhor se arretira (bis)
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Mestre André: Ele sai de cena, todo torto, cambaleando.

Claudio: Mestre André, como é a roupa dele, como ele vem vestido?

Mestre André: A personagem dele é um velho, ele vem todo amarrota-
do, com palet6 e gravata, um chapéu velho na cabeca, usa mascara com um
bigode grande caindo e um cabelo grande branco. Uma corcunda grande nas
costas, feita com uma almofada, embaixo do paleté. Quando ele vai embora,
eu canto outra Peca: Mulher:

Certo dia eu arrumei uma mulher

mas, com cilime ela reclamava a mim
Eu disse a ela que a minha vida é assim
Se achar ruim continue se quiser

Essa mulher filha do Seu Manoel

Ele morava na cidade do Roteiro

Eu sou n&o posso fazer do bonito o feio
nem obrigar o coragdo de uma mulher

Mestre André: Entra o Mateus e anuncia de novo o Seu Anastacio:
“Tem um velho aqui, virado na onga, o bucho desse tamanho, o veio é feio, viu,
seu Mestre.”. Mateus vai buscar o Seu Anastacio. Ele vem pra perto de mim, eu
pergunto: Como é o nome do senhor? Ele responde: “Seu Anastacio”. Eu per-
gunto: O senhor, veio fazer o que, aqui?

Seu Anastécio: Com a sua licenga, eu ndo posso ver uma brincadeira
dessa, queria saber se eu posso dangar?

Mestre André canta a Peca de entrada:

PECA DE ENTRADA SEU ANASTACIO
Seu Anastacio é um mestre de Guerreiro
Que veio aqui vai cantar a sua Peca (bis)
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Depois, 0 Mestre André canta a musica do Seu Anastacio, ele danca

PECA DO SEU ANASTACIO

Seu Anastacio que veio de viagem
Alguma coisa ele ha de contar

Ele tem o seu bucho grande

de comer bacalhau Ceara

Ao terminar a Peca do Seu Anastécio, o mestre André apita. Eles co-
megam um dialogo improvisado, a conversa gira em torno do tamanho da bar-
riga de Seu Anastacio. Depois, ele pede, também, igual ao Messias, uma moca
para casar.

Mestre André: Também com essa barriga, quem vai querer casar com o
senhor.

O Seu Anastacio fica improvisando, fazendo trejeitos com a sua barriga
postica, feito com travesseiros. Ele tira do paleté uma garrafa de cachaca, fica
bebendo e dangando.

Mestre André: Pera ai, que eu vou arrumar uma mulher pra dancar com
o senhor. Ele danca com a Rainha, depois com a Estrela de Ouro, quando a

Estrela de Ouro cansa, o0 Mestre canta a sua Peca:

PEGCA DO SEU ANASTACIO

Seu Anastacio que veio da Serrinha
faz continéncia pra nossa Rainha
Seu Anastacio que veio de Pilar

faz continéncia pra todo pessoal

Depois 0 mestre André canta a Peca de Saida

PECA DE SAIDA DO SEU ANASTACIO

Seu Anastacio que veio de viagem
Ele chegou nesse saldo brincar

ai ja chegou a sua hora

Seu Anastacio pode se arretirar (sic)
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Claudio: Como ¢ ele, a sua roupa, o figurino?

Mestre André: Ele tem o mesmo bigode do Messias, s6 que, ele ndo
vem de terno, a roupa € comum e muito velha, a mochila do lado, um bucho
grande. E muito parecido com o Messias, s6 que a barriga dele é grande e o
Messias tem a corcunda. O personagem dele € um mestre.

Claudio: Entdo, o Messias tem a corcunda e 0o Seu Anastacio uma bar-
riga grande. E é a mesma mascara do Messias?

Mestre André: Sim, € a mesma mascara, a diferenca é que o Messias
tem um cabelo branco costurado na mascara, e 0 Seu Anastacio usa uma pe-
ruca preta curtinha. Pronto, depois que ele sai, eu canto mais uma Peca: Eu

vou & Penedo.

Mas, eu esse ano eu vou a Penedo
naquele rochedo eu vou levar meu Figura
Eu vou viajar vou a Fortaleza (bis)
menina madeira tenha d6 do meu penar
menina madeira eu pretendo te amar.

Depois da Peca, o Mateus entra de novo na carreira. (Mateus- “Para a
Peca, para, para...) alvoragado, agora, ele viu outro bicho grande. Faz um dia-
logo com o mestre, deixando o publico curioso para saber que bicho ele esta
falando.

Mateus: Olha mestre o bicho ja vem |4, é um bicho tdo feio nesse mun-
do mestre!

Mestre André: Que bicho é?

Mateus: E um cururu

Mestre André: Meu deus do céu, da de tudo nesse Guerreiro, até sapo
hoje resolveu entrar. Vai la buscar. (Mateus sai no alvorogo e vai buscar o Sa-
po, antes de entrar, eles ficam parados, esperando eu (sic) cantar a Peca. Eu

canto a Peca de entrada:
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PECA DE ENTRADA DO SAPO
O meu Mateus, faca o favo (sic) venha ca
Traz seu sapinho, pra no sal@o vadiar

Claudio: E como que ele entra?
Mestre André: Ele vem arrastando as patas, depois, da um pinote em

cima das pessoas. Dai eu canto assim:

PECA DO SAPO

Sapo cururu da beira do rio (bis)
quando sapo canta: 6xente,
cururu repito:

oxente, 6xente. Ta muito bom,
oOxente, 6xente. TA bom demais

Claudio: E as figuras fazem o coro?
Mestre André: Sim, as Figuras repetem; “6xente, 6xente. Ta muito bom,

Oxente, 6xente. TA bom demais. Dai eu apito e canto a Peca de saida:

PECA DE RETIRADA DO SAPO
Sapo cururu veio se apresentar (bis)
chegou sua hora, 6xente,

vai se se arretirar

oOxente, 6xente. Ta muito bom,
oxente, 6xente. Ta bom demais

Mestre André: Ele vai caminhando, quando ele ta fora do grupo, eu api-
to. Canto outra Pega, vai entrar outro bicho.

Claudio: E como é a personagem, a roupa dele, como ele é feito?

Mestre André: Ele tem a cabega grande, olhos arregalados e grandes,
a lingua fica de fora.

Claudio: E feito com que essa roupa mestre?
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Mestre André: A méascara dele é de borracha e a roupa também, se nédo
tiver a roupa de borracha, a mascara dele é comprida chegando até os bragos.

Claudio: Me falaram que j& viram o corpo dele feito com um cesto vira-
do ao contrario, e o corpo com saco de estopas, 0 senhor sabe disso? Ja viu?

Mestre André: Sei, €, depois pinta no saco de estopa as bolas do cor-
po, mas, o0 bom mesmo, € comprar ela feita, custa uma faixa de 500, 00 contos
(reais). Olha é caro! O personagem do Sapo e do Lobisomem, se o cabra for
fazer adequado, é caro, porque, o Lobisomem, a cabeca sédo de borracha, o
corpo é de tecido, mas a cabeca é de borracha. Aquela mascara feia, custa,
mais ou menos, uns 300,00 contos (reais). Na Casa José Aradujo, tinha dele.

Claudio: Espero que o senhor logo consiga comprar essas roupas.

Mestre André: Rapaz, se entrar dinheiro, eu tenho uns prémios pra re-
ceber, dai, eu vou investir. vou gastar uns 8.000. O Boi mais a Burrinha e o Za-
belé, eu gastei $ 1.350,00.

Claudio: E, ainda tem outros que o senhor quer botar. Quais mais, o
senhor sabe botar?

Mestre André: A Calu...

Claudio: Sim, me fale da Cala.

Mestre André: A Calu é uma empregada. Quando eu canto a Peca de
Saida do Sapo, o “botador” vai vestir a Callu. Eu canto outra Pega, o Mateus
entra:

Mateus: O seu mestre, ta precisando de uma empregada?

Claudio: Desculpe interromper, mas, eu percebi que o Mateus sempre
vai buscar os Entremeios, me fala do Mateus, como ele é? Um escravo?

Mestre André: O Mateus € cara preta, ele tem a cara toda pintada de
preto, os olhos brancos de fora. Ele é quem vai pegar os Bichos, o Palhago,
fica arrodeando.

Claudio: Pelo que entendi, O Mateus, O Palhago e a Rainha, eles dia-
logam com o senhor, a Rainha cantando as Pecas, respondendo as Embaixa-
das e interagindo, O Mateus, auxiliando nos didlogos com os Entremeios e o

Palhaco, interage fazendo brincadeiras e canta Pecas, também?
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Mestre André: Sim, o Mateus fica interagindo com as Figuras todinha.
Claudio: Entendi, entdo, o Mateus vai |4 e traz a Calu, e ai?

Mestre André: Nao, ela fica de fora, e ele vem até mim correndo. Eu t

(sic) cantando uma Peca.

ha?”

Mateus: Seu mestre, da pra parar um pouquinho?

Mestre André: Eu paro de cantar e apito, perguntando: “O que € que

Mateus: O Mestre, o senhor ja arrumou uma empregada?
Mestre André: Ainda ndo. Estou precisando de uma empregada.
Mateus: (Vai até ela) O Mocga, como é o nome da senhoraw.

O “botador” de Entremeio (falando bem fino): E Calu.

Mateus: (vai perto do mestre e diz): E Cald, agora, ela s6 vem, se o se-

nhor chamar ela.

Mestre André: O apito faz prim®8, a musica entra:

PECA DE ENTRADA DA CALU
Caly, teu patréo te chama (bis)

faga favo vem c@, (bis)

Coro Figuras:

venha atender o chamado (bis)

seu patrdo mandou chama (sic)

Calu entra sambando e dialoga com o mestre: “Eu t6 (sic) precisando

de um emprego, eu té6 desempregada.

Mestre André: E a senhora € boa mesmo? Sabe cozinhar, lavar, passar.

Eu to precisando de uma pessoa pra fazer tudo.

Calu: Sei sim, fagco de um tudo.
Mestre André: E a Senhora cobra quanto?
Cali: Um salario.

Mestre: E tA com a carteira?

8 O apito do Mestre toca para cantar a Pega da Calu, ou, sempre para comegar, ou, terminar
qualquer Parte, Pega ou Entremeio.
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Calu: T6 (sic) sim.

Mestre: Ta certo, entéo, ta contratada, mas é o seguinte, tem que var-
rer a casa, fazer comida, ajeitar as coisas. Mas primeiro, vai fazer a feira mais o
Mateus”. Ele chama o Mateus.

Mateus: O seu Mestre de primeira!”.

Mestre responde: Mateus va fazer a feira.

Mateus: Ave Maria! Agora é que eu vou bonito. Do jeito que eu gosto
de mulher, claro que eu vou, vou sim.

Mestre: Mas, va com respeito com a moga, viu!

Mateus: Vou sim, pode deixar.

Os dois saem abracados na dire¢do do sanfoneiro. Mateus pede para
tocar um forrd. O sanfoneiro comeca a tocar, eles ficam dancando de uma for-
ma cOmica, ficando mais distante do mestre e somem da vista. O Mestre sai
andando pelo espaco e pergunta: “Cadé essa feira?

Mateus: Seu mestre, tamos entrando no mercado agora.

O sanfoneiro toca novamente, eles se abragam e comecam a dangar
novamente.

Mestre: J& chegaram com a feira?

Mateus: Comecei a entrar no rego dela agora.

Mestre: O rego de quem?

Mateus: O rego do mercado.

Sanfoneiro toca novamente, 0 mestre pergunta pela feira, o sanfoneiro
para de tocar.

Mateus: Comecei a entrar no quiabo agora.

Sanfoneiro toca, eles dangam, o mestre pergunta de novo:

Mestre: Cadé essa feira? Ta com mais de hora que vocés foram.

Mateus: Seu mestre, eu comecei a pegar no alho agora, no dente de
alho.

Mestre: Oxe, vai trazer um dente alho s6?

Mateus: N&o, vou botar a cabeca toda dentro, a cabeca do alho dentro

da sacola.
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Sanfoneiro toca de novo, eles dangam, o mestre pergunta pela feira,
sanfoneiro para de toca.

Mateus: Seu mestre, quando eu fui na feira, eu esqueci de comprar fu-
mo, mandei a dona Calu comprar.

Mestre: E cadé ela?

Mateus: Ela ta entrando no fumo agora. Ela t4 vindo com um rolo de
fumo nas costas e eu t6 (sic) com a feira. (ele entra com um cesto com um
monte de lixo dentro, pedras, latas velhas, saco plastico, despeja no saldo, e
diz): T4 aqui a feira. (Call entra em seguida, com um rolo de fumo na cabeca).

Mestre: Call, pega aqui essa feria e vai pra cozinha preparar o almogo.

O mestre canta a Peca de Saida:

PECA DE SAIDA DA CALU

O Calu, ela veio arrumar emprego

Ao mesmo tempo ele veio se apresentar
dona Calu por favor se arretire (sic)

Va pra cozinha comecar a cozinhar

Mestre André: Eu apito, eles saem de cena. E o fim dos personagens,
eu so boto até ai, até a Cald. Os outros, o Lobisomem eu ndo boto, porque,
naquela época, ndo dava pra botar. Mas, dentro do Guerreiro tem: O Papa Fi-
go...

Claudio: Sei! E o Papa Figo, o senhor pode contar?

Mestre André: Ele tem um nariz enorme, as orelhas também, e traz
uma espada do lado, um saco nas costas pra botar os figos dos outros la den-
tro. Bico fino, orelhas grandes, a mascara é a coisa mais feia do mundo, e usa
um chapéu, quebrado de lado. O Papa Figo, a mascara tem que ser diferente,
ja o Messias e 0 Anastacio é a mesma mascara, muda a roupa, e o cabelo.

Claudio: E o senhor sabe a Pega do Papa Figo?

Mestre André: Nao, mas, é facil, eu quero aprender.

Claudio: Eu tenho a musica, eu j& passei pro senhor, mas, vou passar
novamente. O senhor ta montando de novo esses personagens, né? Ha muito

tempo que o senhor nao botava né?
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Mestre André: Ha muito tempo, eu botava quando o finado Juvenal era
Vivo.

Claudio: Que ano foi? O senhor lembra? O mestre Venancio morreu em
2008. foi antes ou depois da morte do Venancio? O senhor lembra? 2006?
20047

Mestre André: Rapaz, foi no ano de 2002.

Claudio: Entéo, todo esse tempo, o0 senhor estava sem botar os Entre-
meios no seu Guerreiro. Por que, até agora, o senhor vem apresentando o
Guerreiro sem os Entremeios?

Mestre André: Mas, tem o Boi, sempre eu apresentava o Boi, so.

Claudio: Entéo, o Boi, como € o principal, todo Guerreiro tem?

Mestre André: Todo lugar que ia apresentar eu levava o Boi, a ndo ser,
no Giro dos Folguedos, porque € 10 minutos aqui, 10 minutos 14, ndo tem con-
dicBes de botar.

Claudio: Mas, agora, o senhor esta botando de volta. O que levou o
senhor a voltar a botar?

Mestre André: Eu tive um convite de apresentacdo que foi pedido os
Entremeios, ai, deu vontade de botar de novo.

Claudio: E sao varios Entremeios. Quais mais o senhor conhece, além
do Papa Figo?

Mestre André: A Juana Baia, o Cdo e a Alma. Mas, esses dai, acabou.

Claudio: Fala um pouquinho da Juana Baia, por favor. O Cédo e a Alma,
tem todo uma representacao teatral, tem muitas falas, muito personagens, mui-
ta interpretacgéo.

Mestre André: Sim, porque ai, tem a Rainha, tem a Estrela de Ouro,
tem a Lira, tudo chorando pro C&o néo arrebatar elas. O Mateus faz a cura,
olha é muita coisa...

Claudio: Sei, e o Cao e Alma, era muito encenado nos Reisados, ndo
era? Praticamente, depois dos Reisados, esse Entremeio ndo foi mais encena-

do. Fala um pouquinho da Juana Baia.
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Mestre André: A Juana Baia, eu ndo alcancei muita coisa sabe. Quase
nao botava.

Claudio: Mas, o senhor sabe como ela é?

Mestre André: Sei, a Juana Baia anda com uma trouxa na cabecga, uma
saiona circular, saia grande, rodando no chao, mascara de mulher velha, cabe-
lo de peruca grande. Ela fica fora, o Mateus vem avisar.

Mateus: Tem uma senhora ai, seu mestre, querendo falar com o se-

nhor.

Mestre André: O que é que ela quer?

Mateus: Ela quer dar uma dangada aqui no saldo. Ela gosta muito de
Guerreiro.

Mestre André: Como é o nome dela?

Mateus: E Joana, Joana Baia.

Claudio: E por que tem esse nome, Joana Baia?

Mestre André: E porque ela entra com os malotes nas costas, uma
trouxa na cabeca, quando ela danga joga as coisas no chdo, depois, sai numa
carreira, passa pra fora, ai, o cabra canta: “Joana Baia, Joana é...”

Claudio: Essa musica é de entrada ou é a musica dela?

Mestre André: E a musica dela, canta:

PECA DA JUANA BAIA

Joana Baia, Joana é

no meio da sala faz o que quer
Joana Baia, Joana é

no meio da sala deixa o filé

(Joga a trouxa no chao e sai correndo)

Claudio: Todas as pessoas que eu conversei cantam sé essa musica.
Entao, significa que ela ndo tem Peca de Entrada nem Peca de Saida.

Mestre André: N&o tem, ndo. Ela s6 tem a Peca dela. Agora se 0 mes-
tre quiser inventar, inventa, né. Pode chamar uma Pega, chamando ela. (ele

inventa):
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PECA DE CHAMADA JOANA BAIA
O Joana Baia, ela vem se apresentar
Pegue o seu apito e venha aqui cantar

Claudio: O senhor criou agora?

Mestre André: Sim, cria na hora, mas, a Peca da Joana é essa que eu
cantei. Agora os outros entremeios, eu ndo tenho lembranca.

Claudio: A Borboleta?

Mestre André - A Borboleta ndo é do Guerreiro, ela era dos Reisados,
no Guerreiro ndo tinha a Borboleta, no Guerreiro € mais as Caboclinhas, que
também, ndo usa mais.

Claudio: Mas, tem alguns Guerreiros que tinha a Borboleta.

Mestre André: Tinha, mas, porque querem botar, se o cara quer botar,
bota.

Claudio: Me parece, até onde eu vi, a Borboleta fica nos Guerreiros
como Figura, igual a Sereia, ela fica nos corddes, mas, € uma personagem a
parte. O senhor viu alguma Borboleta sendo botada?

Mestre André: A Borboleta é uma menina pequena, usa as asinhas nas

costas, vem arrastando as asinhas no chéo, e tem a Pega assim:

PEGCA DA BORBOLETA

Borboleta pequenina sai fora do rosal

venha ver quando alegria hoje é noite de natal
eu sou uma borboleta

pequenina e feiticeira

ando no meio das flores

procurando qguem me queira

Claudio: Tem uma Pec¢a dela, que foi gravada pela Mestra Celsa.
Mestre André: Ela é do Pastoril

Claudio: E a Sereia?



251

Mestre André: A sereia ndo é Entremeio, é Parte, ela fica no meio.

Claudio: Ja que o senhor falou que ela fica no meio, como é a arruma-
¢&o no palco, no tablado?

Mestre André: Existe os dois corddes, o encarnado e o azul, uma fila do
lado e uma fila do outro. No meio, fica a Rainha e a Estrela de Ouro. O Mateus
e o Palhaco ficam arrodeando, os dois interagem muito, de vez em quando,
eles caem nos meus pés, faz uma piada, canta uma Peca. O Mateus, vem pra
dentro, as vezes e fica de olho nos corddes, se as meninas faz (sic) algo erra-
do, ele arruma. O mestre e o contramestre ficam na frente. Nos corddes ficam
os Figurantes, duas mocas na frente, que puxam a evolu¢cdo dos corddes,
guando tem o deslocamento, as vezes passando de fila para um desenho cir-
cular, sempre em movimento, até ficar as duas filas novamente, uma ao lado
da outra. Atras das primeiras mocas, ficam os dois Embaixadores, um em cada
fila. Na fila atras dos Figurantes, ficam as Figuras: Banda da Lua, Estrela Dal-
va, Estrela Brilhante, Estrela Matutina, Papa Ceia, a Lira, Cabocla de Lira, Vas-
salo de Indio, é muita coisa...

Claudio: O indio Peri, também fica na fila?

Mestre André: N&o, o indio Peri fica no meio. Ainda tem o General, tem
o Capitdo, olha é muita coisa. O Guerreiro, agora acabou-se, porque era 66
pessoas pra (sic) botar. Era muita coisa.

Claudio: E tem a questédo do tempo, também, né? Eram 3 horas, 6 ho-
ras de apresentacéo.

Mestre André: Se for botar o Guerreiro mesmo, hoje, tem que levar, no
minimo, 40 pessoas, no minimo.

Claudio: E preciso ter um grupo grande de pessoas, € por isso a difi-
culdade atualmente.

Mestre André: E por isso, que s6 levam esse rapazinho aqui (aponta
para o Boi), “E boi, E Boi”, pronto, se apresentou.

Claudio: O Boi acaba fazendo a funcdo de todos os Entremeios.

Mestre André: Isso, de todos os Bichos, e o Zabelé também, faz a fun-

¢ao de todos.
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Claudio: O senhor falou do Zabelé, eu lembrei do Jaragua.

Mestre André: O Jaragua a boca dele é que nem um jacaré, a boca
grande.

Claudio: Mas como é? O Jaragua é a mesma estrutura do Zabelé, o
“botador” fica embaixo do corpo feito igual? S6 muda a cabeca, que € um cro-
codilo...

Mestre André: Mas, se acabou-se, ndo tem mais nao.

Claudio: E o senhor sabe fazer a Peca do Jaragua?

Mestre André: Também néo.

Claudio: Certo, e 0 Mata-Mosquito?

Mestre André: O Mata Mosquito € o Jaragua.

Claudio: Entédo, o Zabelé, o Jaragua e o Mata Mosquito sdo pratica-
mente, 0S MesmMOos personagens, possuem a mesma estrutura? O que é que
muda de um para o outro?

Mestre André: A cor da roupa e a cabeca também. O Jaragua que € o
Mata Mosquito, ele é cheio de pinta de onga.

Claudio: Eu queria entender esses trés. Eles tém a mesma estrutura de
figurino, o corpo muda as cores; a cabega do Jaragua e do Zabelé tem o mes-
mo formato, sdo acionados a sua boca com um arame, s6 que o Zabelé tem
um bico, porque é um passaro e o Jaragua, a boca grande de um crocodilo, e o
Mata Mosquito? O que muda de um para outro? (sem resposta).

Claudio: E qual outro Entremeio o senhor lembra? O senhor falou que
viu o Bébado, como ele é?

Mestre André: Ele entra caindo, bébado, e vai atrapalhando a apresen-
tagéo.

Claudio: Sei, ele € um bébado né, chega sem nocdo. E tem mais al-
gum, que o senhor sabe botar?

Mestre André: N&o, so estes.

Claudio: E porque tem varios, tem o Capitdo do Mato...

Mestre André: E porque, isso ai, eles inventavam. Era dos Reisados, o

mestre tem que ter personalidade pra botar, eu ja ndo boto.
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Claudio: E o Pescador?

Mestre André: Ai, o Pescador tem.

Claudio: Me falaram que o Pescador entra junto com a Sereia. Ele fazia
uma cena que pescava a Sereia. O senhor sabe disso?

Mestre André: E ndo, a Sereia vem s0, e ele também. Eu conheco a
Marilene, uma Rainha que bota a Sereia.

Claudio: Entéo, a Rainha tira o figurino e veste o da Sereia?

Mestre André: Nao, a Sereia e a Rainha, cada qual no seu papel, ago-
ra, as musicas da Sereia quem tira € a Rainha e a Estrela de Ouro. Vocé sabe

a musica da Estrela de Ouro? N&o sabe. Ele canta:

Peca de chamada da Estrela de Ouro:
E tarde o sol se escondia

toda a estrela quilareava (sic)

viva, viva a Estrela de Ouro

Vamos dar viva a Estrela Dalva.

Mestre: Ai, ela diz assim, antes dela entrar, ela faz comigo a:
Embaixada da Estrela de Ouro

Estrela de Ouro:

Boa noite, mestre, que domina seu tesouro

Mestre:

Pela voz estais parecendo que és a Estrela de Ouro
Estrela de Ouro:

Sou eu a Estrela de Ouro

Que vem se apresentar

Quero que me dé licenca pra minha Peca botar

Mestre:

Sua Peca pode botar

falando comigo primeiro

vocé esta tendo a ordem do mestre desse Guerreiro
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Eles cruzam as espadas batendo uma na outra. Estrela de Ouro canta:

Eu sou a Estrela de Ouro (bis)
Boa noite eu venho da (bis)
Quero saber se aqui festeja (bis)
Essa noite de natal (bis)

Vou até o sol raiar

Mestre canta:

Essa é a Estrela de Ouro (bis)
Boa noite ela vem da (bis)
Veio saber se aqui festeja (bis)
Essa noite de Natal

Vai até o sol raiar

Estrela de Ouro canta:

Eu sou a Estrela de Ouro (bis)
E vim a visitar (bis)

O coracao de Maria (bis)

Essa noite de natal (bis)

Mestre André: Ela vai cantando essa Ultima, dizendo todos os nomes
dos santos, até terminar e sair. Ela é uma Parte, ndo € um Entremeio, eu boto
até ai. O resto € a Rainha que vem chamar a Sereia. Se tiver tempo, a Rainha
e eu, botamos a Lira, outra Parte, muito grande, que entra com o Indio Peri. A
Parte do indio Peri e a Parte da Lira. Ele comeca a falar a Embaixada do indio
Peri, mas, esquece.

Claudio: Tudo bem se esqueceu a Embaixada, mas, me fala entdo do
indio Peri.

Mestre André: O indio Peri comeca com as Embaixadas que é a luta, a

guerra, a luta de espadas, chamada de Parte do indio Peri, eu chamo, ele diz:

EMBAIXADA DE ENTRADA DO iNDIO PERI
O meu indio Peri falado

Estou Ihe chamando

venha se apresentar para a gente guerrear
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indio Peri:

Sou eu O mestre

Estou pronto para guerrear

Mestre:

pegue a sua espada e comece ali treinar.

Depois que ele treina a luta de espadas com as Figuras, ele diz:
indio Peri: “Pronto mestre treinado o indio esta.”

O mestre André puxa Peca:

Fui convidado para guerrear
Minas Gerais eu nao queria ir
Que vai haver uma grande peleja

Embaixador. Governador, com o indio Peri

indio Peri:

Sou eu o indio Peri falado
gue mora nesse arraia (sic)
guero que me dé licenca
para minha Pega botar

Mestre André: Ai, ele vai bater guerra com todos os “Figuras” os cor-
ddes, dangam uma luta de espadas com o mestre cantando:

Mestre André: A guerra é no meio.

Claudio: O senhor poderia falar a sequéncia de apresentagao

Mestre André: Primeiro de que tudo, dar boa noite ao pessoal.” Boa
noite, senhor e senhora, sou o mestre André que chegou a gora”. Depois do
boa noite, Abre a Sede: “Vou abrir a minha sede, com as forgas de Jeova, com
nosso pai celestial, abre-te sete divinas, pro meu Guerreiro brincar”. Depois,
reza-se o Divino, terminando o Divino, oferece o Divino ao padroeiro do lugar.
Comeca as Embaixadas, As Partes (O combate, a guerra). Depois, a reza da
Matriz, louva a matriz: “Deus te salve matriz, onde o padre diz, uma missa can-

tada, acabei de rezar divino, adorar deus menino, na lapinha sagrada”. Entram
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as Pecas de Entrada (canta 5 a 10 pegas), entra o primeiro Entremeio, o Boi.
Segue-se mais Pegas e Entremeios. Finaliza com a Peca de Despedida: “E
tarde é tarde é tarde, é hora é hora, € hora, Guerreiro vai embora, ndo posso
mais demora. Adeus meu pessoal, tirei 0 meu transporte. Adeus e boa sorte,
até quando eu voltar’. Final: Canta a Pega: O Galo Cantou: “Galo cantou, dia
amanhece; © meu Mateus fale com ela, minha donzela adeus, adeus. As filas
sdo puxadas pelo Mateus e o Palhago, fazem um circulo, as filas se cruzam,
saem de cena.

Claudio: O Mateus e o Palhaco tocam pandeiros, tem que ser pandei-
ristas. Nao tenho palavra para lhe agradecer. Mas sé pra finalizar, o senhor
comecou a dancar Guerreiro com 8 anos de idade?

Mestre André: Eu comecei a dancar Guerreiro com a idade de 8 anos.
Depois, eu sai pra trabalhar e voltei com 14 anos de idade, com a mestra Zefa
Bispo. Meu pai era mestre de Reisado, com 6 anos de idade eu ja brincava,
sem compromisso, e meu avd, tocava viola no Reisado. Nasci em S&o Miguel
dos Campos, depois, fui para Olho D’agua das Flores, fiquei até 16 anos de
idade. Depois, fui para Palmeira dos indios, servi o Exército Brasileiro. Depois,
vim pra Macei6. Eu brinquei com varios mestres, mas, meu mestre mesmo, foi
Zé Tendrio, todos os mestres passaram por ele. Ele estd numa cadeira de roda,
com um saco do lado pras (sic) necessidades. Por ele passou Juvenal Leonar-
do, Mestre Benom, foi contra mestre dele, Mestre Venancio, Zé Inécio, Verdeli-
nho.

Claudio: E a Joana Gajuru, o senhor conheceu?

Mestre André: Nao, Gajuru, ndo. Eu brinquei com a Celsa, que era
contramestra da Gajurd. Mas, ai, ela (Joana Gajuru) ndo deixou eu cantar. A
Celsa disse pra ela: “olha, tem dois mestres ai”. O Juvenal cantou duas Pecas,
ai, ela (a Gajuru) apitou e tirou o microfone da méo do Juvenal. Ai, a Celsa dis-

se pra mim, é vocé mestre. Eu dei o tom (cantou a Peca) Boa Noite ao Pesso-
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al®®, nenhum deles deram o Boa Noite. Naquele tempo, ninguém dava o Boa

noite. Quando eu entrei, eu apitei e dei o boa noite:

BOA NOITE

Boa noite, senhor e senhora

eu sou o mestre André

que chegou agora

sou devoto de nossa senhora

sou alagoano onde o Guerreiro mora

Claudio: Entdo, foi o senhor que comecou a tradicdo do Boa Noite,
porque, quando eu comecei a aprender um pouco sobre o Guerreiro, todos 0s
mestres comegcam com essa musica.

Mestre André: Agora sim, mas, antes ndo. Eu cantei as Pecas, o povo
tudo aplaudindo: “Muito bem Mestre!’. Isso foi em 1982. Ai, ela (Joana Gajuru)
com ciimes, tomou o microfone.

Claudio: Entdo, o senhor passou por varios mestres, e qual era o gru-
po?

Mestre André: Vencedor Alagoano.

Claudio: Mas, ainda existe esse Guerreiro Vencedor alagoano.

Mestre André: Existe porque passou pro Juvenal, mas, sempre foi meu
esse Guerreiro, foi uma briga danada. Era meu com Zé Tendrio, o Juvenal nun-
ca teve Guerreiro, porque depois, 0 Vencedor passou pro (sic) Zé Tendrio de
volta. Dai, eu fiquei uns cinco anos com Tendrio, depois, eu fiz 0 meu Guerrei-
ro. Ai, veio o Jorge Ferreira comigo, mas, ele adoeceu, chamando um mestre e
um Mateus pra brincar comigo. O Juvenal nunca teve Guerreiro, quem era do-
na do Guerreiro era a velha, Dolores Jupi. Juvenal ndo sabia botar uma fita no
chapéu, que deus o tenha. Ai, eu fui para o Guerreiro de Dona Augusta, ela
adoeceu, eu fui pro Juvenal Domingos. Depois, eu fui com o Mestre Benom,

que era cismado, enciumado, mas, eu fiquei com ele, no Guerreiro Treme Terra

% Ficou sendo tradigdo cantar primeiro essa musica (Pega).
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de Alagoas. Quando eu cantei as Pegas, 0 povo mandou ele (o mestre Benom)
parar de cantar, ele foi ficando muito enciumado. Com a morte do Venancio, a
Augusta me chamou e perguntou se eu queria ficar com o Guerreiro dele, as-
sim, eu tomei conta do Guerreiro Mensageiro Padre Cicero. Eu ja tava (sic)
com o Benom, que ndo me deixava nem rezar um Divino, ai, eu comprei os
trajes do Guerreiro do Venancio.

Claudio: Eu venho acompanhando esse grupo de Guerreiro Mensagei-
ro Padre Cicero, desde o ano de 2000. O Mestre Manoel Venancio fundou o
grupo no ano de 1974 ficou tomando conta até 2008. O senhor mantém esse
grupo desde 2008, entdo, sdo 47 anos. Eu agradeco demais o Mestre Manoel
Venancio e o senhor, por me receberem, me da essa aula de hoje, uma aula de
historia e arte. E agradeco o seu convite para que eu entrasse no grupo como

Embaixador. Muito obrigado!
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APENDICE 3. ENTREVISTA COM O MESTRE DE GUERREIRO
ALAGOANO ANDRE JOAQUIM DOS SANTOS SOBRE OS ENTREMEIOS,
REALIZADA POR CLAUDIO ANTONIO SANTOS DA SILVA. ANO DE 2019

Abaixo, segue uma conversa gravada e transcrita, recentemente’®, com
0 Mestre André Joaquim dos Santos, sobre suas experiéncias com as Figuras,
0s Entremeios no Guerreiro Alagoano.

Mestre André: O finado meu pai botava a Cald, o finado meu pai botava
0 Boi, o Céo e a Alma, botava a Carolina, botava o Zabelé, botava o Lobiso-
mem, botava o Pescador...eu sei que é muito bicho, sdo 25 bichos que ele bo-
tava.

_ E esses bichos sao entremeios?

Mestre André: Todos esses bichos sao Entremeios, tudo é Entremeio, a
Carolina, a Juana Baia, o Boi, o Jaragua, o Zabelé, tudo é entremeio.

_ Todos eles o senhor viu 0 seu pai botar? E o Senhor ndo botou ne-
nhum?

Mestre André: Tudo eu vi o finado do meu pai botar.

_ E o senhor n&o botou nenhum? Por qué? Ele ndo ensinou?

Mestre André: Ele ndo ensinou, apenas, eu ainda chamo o Boi, chamo
a Cald, ainda chamo a Estrela de Ouro’*,mas, ja a Sereia, eu néo boto, porque
€ uma parte mais bonita, se eu tiver uma Rainha que saiba, pois, ndo tem ne-
nhuma que saiba’™, ai ela leva, porque, é o Mestre que faz a chamada, e, € a

Rainha quem puxa as Pecas (musicas). E a rainha quem puxa a Peca da Se-

0 Conversa realizada no més de marco, na sede do Guerreiro Mensageiro Padre Cicero, ano
de 2019.

" A Estrela de Ouro, assim como a Estrela Brilhante, sdo personagens fixas no Guerreiro Ala-
goano, assim como, as duas rainhas e os dois Embaixadores, ela ndo é entremeio, acredito
gue o Mestre se enganou ao cita-la.

72 As Rainhas s&o duas: A Rainha do Guerreiro e a Rainha da Nag&o, ambas tém a funcéo de
narrar junto com o Mestre, as partes, como a da Lira e a do indio Peri, também desaparecidas
da brincadeira, as pecas que sdo as partes cantadas, as embaixadas, partes declamadas, e
consequentemente, 0s entremeios.
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reia, a Rainha quem puxa a Peca da Estrela de Ouro, a Lira” vai |4 pegar o
Boi, a Lira é quem vai puxar o indio Peri, o indio Peri vai matar’™ a Lira, é uma
estdria bonita e grande. O finado meu pai Abria a Sede” 20 horas, rezava o
Divino, cantava cinco a seis Pegas e depois, botava a Parte toda da Estrela de
Ouro, quando terminava, ele cantava mais duas a trés Pecas e chamava a Pe-
¢a da Rainha, depois, a da Banda da Lua, depois, que ele chamava as Figu-
ras’®, ai, ele botava as Pegas’’, a primeira que ele botava era a do Boi.

_ O Boi é aquele momento que a pessoa fica dentro do Boi, ndo é?
Embaixo do Boi?

Mestre André: Sim, o Mateus dizia: Oh seu Mestre! Tem um bicho de
ponta’® ali, seu Mestre, e vai matar todo mundo, o bicho ¢é bravo. O finado meu
pai pegava o relho e ta’®... e corriam, quero ver o bicho pegar, e puxava a Pe-
¢a: “Oh minha Rainha vai pegar o Boi Bonito, traga pro salédo para o povo apre-
ciar.” A Rainha responde: “O meu Boi Bonito, © meu Boi Bonito, ele é do Egito,
veio do Egito, peca a continéncia®, o lago de fita, pra moga bonita.”. Quando

ele acabava, derrubava o Boi, esquartejava e vendia os quartos® para cada

3 A Lira é uma Parte no Guerreiro, também desaparecida, ela aparece encarnada pela voz e
interpretacdo da Rainha que canta sua pega musical, enquanto a personagem € ameacada de
morte pelo vassalo do guerreiro.

74 Novamente, o Mestre se enganou, porque a Lira é ameagada pelo vassalo, assim, como o
indio Peri também é, ela é ameagada de morte devido aos ciimes da Rainha com o Rei, e 0
Indio Peri por ndo querer se batizar como cristéo.

S A Abricdo de Sede é a primeira coisa a acontecer no Guerreiro, € um ritual que surge dos
Reisados, onde o Mestre faz a cerimonia religiosa cantando Pegas e Adora o Divino: “Deus te
Salve Casa Santa, onde Deus fez a morada, onde mora o Calice bento e a héstia consagrada”.

6 Tantos os personagens do Guerreiro como: a Lira, a Rainha, etc. sdo chamados de Figuras,
guanto os Entremeios.

77 Mais uma vez o Mestre troca o nome Figura, ou Entremeio, por Peca, que é uma musica
cantada e dancada, pois, o Boi ndo é uma Peca, mas sim, um Entremeio.

78 chifres
9 O chicote dando com ele no chéo fazendo barulho.
80 Saudacao.

81 As partes, os pedagos.
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um, derradeiro era “as tripas gaiteiras para as mogas solteiras”®. O Mateus
perguntava: Quer um pedacgo do Boi? Quando terminava de partir o Boi, o bol-
so estava cheio de dinheiro.

_ Era uma oferenda, ndo é? Que bonito! Seria bom, se conseguisse-
mos fazer como era antes, fazer assim, novamente!

Mestre André: Aqui nunca fizeram, em Juazeiro botaram um Bébado,
coisa que eu nunca vi no Guerreiro.

_ E mesmo? Ja ficou como um Entremeio, é um Entremeio, é uma Fi-
gura é o qué, esse bébado?

Mestre André: E um Entremeio, coisa gue nunca vi!

Claudio: E mesmo? Foi agora, recentemente?

Mestre André: Foi agora, esse ano, em Juazeiro83. E um Guerreiro pa-
recido com os Reisados, bonito todo, mas, Bébado nunca via. E porque esses
bichos, antigamente, era Reisados, mas, desde que se acabou os Reisados,
foram tudo pro Guerreiro.

Claudio: E como eram feitos? Tinham uma roupa especifica?

Mestre André: Os bichos? Tinha uma mascara. A Juana Baia tinha uma
e vinha cantando: Juana Baia, Juana é, levanta a saia no meio da sala, 6 Jua-
na Baia, Juana é!

Claudio: Como era a roupa dela? Me explica. Era um homem que fazia,
nao é?

Mestre André: Ela vinha com uma lata nas costas, uma saia, € era um
homem que fazia, ela tinha um bucho® grande com panos.

Claudio: E a lata nas costas? Me explica...

82 Nesta parte de ofertar os pedagos do boi, 0 Mateus, geralmente, rima o nome de alguma
parte do Boi, com o nome das pessoas presentes, neste caso, “as tripas gaiteiras sdo doadas
para as mogas solteiras”.

83 Ele se refere ao ano de 2018, a entrevista foi feita em 2019, pois, todos os anos, eles v&o a
cidade de Juazeiro se apresentar, numa espécie de devogéo ao Padre Cicero.

84 Uma barriga grande feita por panos.
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Mestre André: Quem vinha com as latas era o Doido, e ele tinha uma
musica: “Vou avisar a toda a mogada, vou avisar a toda a mogada, que ali vem
o Doido atirando pedrada”’. Ele se agarrava com um cara e dizia: “Mamae, 6
minha mae!”. O Mateus atira o relho, ele sai correndo, depois vem o outro bi-
cho. A Calu € uma empregada.

Claudio: Como era a roupa dela?

Mestre André: A Cald, ela vinha toda pronta com a roupa, a mascara
bem-feita, um cabelo pra tras, ai, o Mateus dizia: ‘O Mestre, olha, o senhor,
ainda, esta precisando de empregada?”. Ele (o Mestre) dizia: “Estou, como € o
nome dela, ela ta vindo aonde?”. Mateus: “E Calu, ela ta vindo ai”. O apito faz
prim®, a musica (Pega) entra: “Call, teu patréo te chama, Cald, teu patréo te
chama, faga favd venha c4, venha atender o chamado, venha atender o cha-
mado, seu patrdo manda chama (sic)”.

Claudio: E ela vem como? Vem sambando?

Mestre André: Ela vem com o Mateus (ele diz): “td ai a sua emprega-
da”.

Claudio: E € homem também que faz?

Mestre André: E homem também que faz. Ele (O Mestre que era seu
pai) pergunta: E a Senhora cobra quanto? Cald: “Um salario.” Mestre: “E ta
com a carteira?” Calu: “To sim”. Mestre: “Ta certo, entao, ta4 contratada, mas, é
0 seguinte, tem que varrer a casa, fazer comida, ajeitar as coisas e fazer a feira
mais o Mateus”. Ele chama o Mateus, que responde: “6 seu Mestre de primei-
ral”. O Mestre responde: “Mateus va fazer a feira.”. O sanfoneiro comega a to-
car um forro e ela fica dancando com o Mateus, distante dos olhos do Mestre.
O Mestre pergunta ao sanfoneiro: “Cadé a feira? O Mateus responde: “Ta che-
gando na feira agora.” O Mestre: Cadé essa feira? O Mateus: “Téo entrando no
quiabo agora”. Até que o Mestre, andando pelo saldo, descobre os dois namo-

rando, e diz, jogando-lhe o relho: “Ah! & por isso que vocé queria que eu ficas-

8 O apito do Mestre toca para cantar a Pega da Calu, ou, sempre para comegar ou terminar
qualquer Parte, Pega ou Entremeio.
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se com essa empregada?” Sai correndo atras dos dois, finalizando o Entre-

meio, querendo acertar o relho neles e todo mundo ri.
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APENDICE 4: ENTREVISTA COM A PESQUISADORA CARMEM LU-
CIA DANTAS REALIZADA POR CLAUDIO ANTONIO SANTOS DA SILVA

Sujeito: Carmem Lucia Dantas é museologa, professora de Antropolo-
gia, pesquisadora de cultura popular. E uma das pioneiras da escola de antro-
pologia alagoana, sob orientacao do professor dr. Théo Brand&o.

CARMEM: Vocé tem o que eu ja escrevi sobre a area?

CLAUDIO: Eu tenho aquela colecdo que saiu no Jornal Gazeta de Ala-
goas, e li aquele texto. que vocé escreveu sobre a Joana Gajuru.

CARMEM: Vocé conhece o filme sobre a Joana Gajuru?

CLAUDIO: Eu conversei com a moca que fez o filme, a Marta, e ela
néo disponibilizou ainda o filme no YouTube, ela me passou o telefone de uma
das filhas da Joana, a Salete.

CARMEM: Porque, na verdade, a Salete, ela é filha biol6gica da com-
panheira da Joana, e que, as vezes, a filha ndo fala de forma muita explicita
sobre a relagdo das duas maes.

CLAUDIO: Porque a relacdo homoafetiva entre mulheres é sempre
problematica na sociedade atual, ainda.

CARMEM: Sim, ainda, entdo, eu acho que a Salete, ela ndo entra nes-
se assunto, mas, ela foi criada pelas duas, que moravam juntas.

CLAUDIO: Ela tinha trés a cinco filhos, me parece, a Joana?

CARMEM: Néo sei.

CLAUDIO: E sim, ela tinha filhos todos adotivos, eu li isso no seu texto,
essas informacgdes. Me parece, que ela tinha trés a cinco filhos adotivos. Olha
s6, 0 meu interesse € na pesquisa que eu venho desenvolvendo com os En-
tremeios. E um projeto que me acompanha desde 2006, com o grupo de Guer-
reiro Mensageiro Padre Cicero, e no mestrado eu encenei 5 Entremeios, vocé,
até assistiu, o video Entremeiolouco, feito pelo Claudio Manoel. Eu escolhi dez
Entremeios, o projeto cénico chama-se Dez figuragfes, porque 0os Entremeios,
também, chamam-se Figuras, conforme vocé bem sabe, ou seja, eu escolhi

dez Figuras. No mestrado, eu consegui fazer a Borboleta, o Zabelé a Sereia, o
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Furia e o Louco, aquele do video que vocé assistiu, e agora, no doutorado, eu
estou interessado no Messias, na Joana Baia, no Jaragud, o Sapo e o Mata
Mosquito. O Messias e o Mata Mosquito, que eu ja comecei a trabalhar. O Mata
mosquito, eu estou numa exploracdo de tirar sons do corpo e o Messias, eu fui
na origem da palavra, aquele que traz as boas novas, porque, esses Entremei-
0s, na verdade, temos pouco registros de como eram feitos. O Messias, eu pe-
guei como referéncia Oswald de Andrade, eu peguei os dois manifestos, o Pau-
Brasil e o Antropéfago, e decorei os dois que nem um louco e acabei reduzin-
do, ficando com o Manifesto Antropofagico e diminui o texto, escolhendo as
frases que ele comega com a palavra contra, por exemplo: “Contra todas as
catequeses e contra a mae dos Gracos”. Oswald, foi delineando as matrizes da
cultura brasileira, no entanto, eu fui conversar com o Gustavo Quintela, e ai, foi
incrivel, porque, ele me deu informacdes que eu jamais teria, dai a importancia
de falar com pessoas como vocés. Ele me falou do Messias, me deu o material
valiosissimo, me deu musica, e me falou que o Messias, 0 personagem é um
senhor de 80 anos. Entdo, eu gostaria que a nossa conversa, fosse nessa dire-
¢ao dos Entremeios, quais vocé viu? Quais foram os que vocé assistiu, como é
para vocé essa histéria dos Entremeios.

CARMEM: Quando vocé me contatou eu pensei, eu posso ser Util em
alguma coisa, mas, eu nao sei, ndo assisti muitos Entremeios, eu li sobre al-
guns Entremeios. O Gustavo tem mais essa informagéo, porque, ele se inte-
ressa pela area de musica. Eu tenho mais informacg8es sobre referencias teori-
cas. Eu me lembro que li sobre Entremeios. Na semana que vocé me ligou, eu
fui atrds e né&o localizei nos meus livros. Eu acho que foi nos Reisados de Ala-
goas. Vocé consultou os Reisados?

CLAUDIO: Sim, consultei, foi um dos primeiros livros que eu consultei,
os Reisados e o livro do Abelardo Duarte, tenho essas duas referéncias, real-
mente, sO existe nos livros deles, o assunto dos Entremeios.

CARMEM: Sim, no livro deles dois, vocé leu o Bangué das Alagoas?

CLAUDIO: Eu li sim, mas de uma maneira fragmentada, eu tenho esse

livro.
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CARMEM: N&o é especificamente sobre os Guerreiros, nem sobre os
folguedos, mas, todos nds que estudamos a cultura popular de Alagoas, sobre-
tudo, folguedos populares e os cantadores de viola, precisa dar uma lida no
Bangué, porgque vocé tem a visdo geral do que foi a sociedade dos engenhos,
vocé veé o tipo de relagdo, embora o autor ndo tenha o lugar de fala, porque o
Dr. Diegues junior, por mais preparado que fosse, ele era um antropdélogo, ele
vinha de uma classe de senhor de engenhos. E como o dr. Théo Brand&o tam-
bém, mas, eles, na medida do possivel, nos deram a informagéo que noés po-
demos trabalhar. O dr. Théo, no final da vida, ele me dizia: “eu ndo sou um an-
tropologo, eu sou um etndlogo, eu estou documentando como eu vivi, 0S meus
alunos que forem fazer mestrado, doutorado, eles € que vao analisar isso.” E
com essa proposta, ele ndo precisava ter esse lugar da fala, porque, ele se
descreveu como um estudioso que vinha de uma classe social mais alta eco-
nomicamente. Entdo, o que eu sei, € o que eu aprendi com ele, e com 0S pou-
cos Guerreiros que eu assisti. Os entremeios eles vém dos Reisados. Eu senti
falta quando vocé me falou, do Boi, porque o Boi, ele foi muito frequente, nos
Guerreiros e nos Reisados antigos, devido ao ciclo do gado, aqui no Nordeste,
a frequéncia dos bois é muito grande. Eu tinha essa informag&o num livro.

CLAUDIO: Eu tenho essa informac&o do boi, através do Mario de An-
drade, no livro: Dangas Dramaéticas, ele coloca que todas as nossas manifesta-
¢Oes populares, as dangas e os folguedos, surgem a partir dos cortejos dos
bichos amazbnicos, e consequentemente, do boi. Entdo, é uma informagéo
muito rara que vocé estd me dando, de repente, eu posso até mudar, incluir
este Entremeio pela importancia dele, dentro dessa construgao que vocé esta
me trazendo.

CARMEM: Porque nés tivemos aqui no Nordeste o ciclo do gado, ai, €
que além do boi tem toda a importancia, da forga, o animal que tem forga, o
animal que alimenta, em toda a literatura de cordel tem a presenga do boi, en-
tdo, ele sempre esteve presente nos folguedos, embora tenha sido mais forte,
no Bumba meu boi, naturalmente. E hoje, nés temos o carnaval, aqui esta for-

tissimo o Boi, mas, ele foi um Entremeio importante, também, nos Reisados, e
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consequentemente, nos Guerreiros, porque os Guerreiros; € uma filial dos Rei-
sados. Ontem, eu tive a alegria de ver uma noticia no WhatsApp, que foi apro-
vado pelo Conselho de Cultura, o Guerreiro como um bem imaterial. Vocé co-
nhece o pesquisador Claudevan? Ele tem um grupo no WhatsApp, que ele di-
vulga tudo sobre a cultura alagoana, tanto erudito quanto popular. Hoje nao
esta mais usando essa divisao, cultura popular e cultura erudita, tudo € cultura,
mas, para efeito didatico, aqui eu vou usar para vocé entender sobre o homem
folk nas informagdes do Claudevan. Um dia desses, ele colocou um recorte de
jornal da década de 1950 sobre um Reisado que foi para Sdo Paulo, numa fes-
ta nacional de folclore, é quando ha a desvinculacdo do Guerreiro dos Reisa-
dos. E um Guerreiro de Vigosa, eu tinha essa informac&o oral de José Aloisio
Vilela, que foi um folclorista que organizou o grupo, e que foi com eles para
Sao Paulo. Quando chegaram |4, as pessoas diziam que eles eram verdadeiros
guerreiros, que foram com toda dificuldade, e fizeram muito sucesso e tiveram
todo brilho. O Zé Aluisio, me falava isso com muito entusiasmo. O Zé Aluisio,
era primo irmao de Theo Brand&o, eu digo isso, porque, um era Brandao Vilela
e o outro, era Vilela Brandao, e Zé Aluisio, era o irmao mais velho de Teotbnio
Vilela, o senador da Republica, e trabalhava muito folclore com o dr. Theo, s6
que, ele ficava em Vigosa, ele era um produtor dos grupos. Ele tinha um dialo-
go com os brincantes como o Gustavo Quintela possui. O Gustavo chega, con-
versa e € amado por eles. Abrindo aqui um paréntese, houve um momento mui-
to dificil aqui, quando perdemos prematuramente Ranilson, e nés perdemos
outros Mestres, que foram morrendo, e o Gustavo reuniu a liga de folguedos, e
os velhinhos todos tristes, porque tinham perdido o Ranilson, que era o pai, e 0
Gustavo, entdo disse: “Olha essa reunido aqui € pra dizer que vocés estao pro-
ibidos de morrer.”. Porque tinha havido essa grande perda, e ele mais novo,
dizendo para todos que estavam proibidos de morrer.

CLAUDIO: Que lindo! E é muito metaférico porque a cultura ndo pode
morrer, a arte ndo pode morrer.

CARMEM: (emocionada com lagrimas nos olhos) entdo, eles tinham

que “segurar a viola”, eu ria e chorava, como estou agora. Entao, voltando des-
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sa viagem de Sé&o Paulo, eles voltaram com a autoestima la em cima. Eles que-
riam manter aqueles passos ensaiados para aquela grande festa, e também, a
indumentéria mais requintada, inclusive com os chapéus em formas de igrejas,
isso eu ouvi de Zé Aluisio, foi quando eles comegaram a dizer: “nés somos os
Guerreiros”, e dai, veio a nomenclatura dos Guerreiros. Alagoanos. Um dia
desses, eu vi um recorte dessa festa, mas, eu ndo tenho como provar isso,
porgue eu ouvi, pois, o Zé Aluisio foi embora, mas, néo registrou isso. O Clau-
devan, tem o recorte e colocou no grupo de WhatsApp, conforme te falei, sobre
0 sucesso do grupo de Reisados em Sé&o Paulo, inclusive, foi o Zé Aluisio quem
criou as indumentarias

CLAUDIO: Gente, deve ser muito bacana falar com ele.

CARMEM:E sim, o Claudevan tem um grande acervo.

CLAUDIO: Eu estava falando com o Gustavo sobre isso, de nds termos
acervos e nao poder divulgar isso pela falta de estrutura. Eu estive na Secreta-
ria de Cultura, eu falei com o sr. Cicero e a senhora Soraia, na intencéo de di-
agnosticar quantos grupos de Guerreiros ainda temos na ativa em Maceid. Re-
almente atuando, que eu saiba s6 sao dois, 0 grupo Mensageiro Padre Cicero,
do Mestre André, e o que era do Mestre Juvenal, que juntou com a dona Maura
e estdo fazendo algumas apresentagfes. Junto com isto, eu estive com asses-
sor do deputado Paulao, Marcelo Nascimento, que conseguiu fazer uma emen-
da parlamentar com os grupos de bois, e prop6s fazer com os Guerreiros. A
gente marcou uma reunido com a presenca do Pauldo, que estara aqui em
Alagoas fazendo um trabalho de campo, e provavelmente, ele ird na sede do
grupo Mensageiro Padre Cicero, porque, junto com esta emenda parlamentar e
0 Guerreiro sendo reconhecido como Patriménio Imaterial, a gente tem condi-
¢Oes de estar fazendo os registros, pegar o material que vocé tem, que o Gus-
tavo, tem, que os Mestres possuem e tornar acessivel as pessoas. O Gustavo
tem um monte de gravagdes que esta no computador a espera de um destino.

CARMEM: Ele se dedicou muito a isso, enquanto musico ele tem mui-
tos registros, amigos de Mestres e do pessoal todo, ele toca 6rgdo e tem um

Mestre que acompanha ele.



269

CLAUDIO: E sim, ele é amigo do Verdelinho e do Nelson da Rabeca,
ele foi amigo, empresario, produtor e divulgador da obra do seu Nelson da Ra-
beca. Olha, eles me falaram que existem na ativa 6 grupos de Guerreiro, que
sdo: O 1. Vencedor Alagoano, que esta no Trapiche, 2. o Mensageiro Padre
Cicero, que é do Mestre André, e fica no Santos Dumont, 3. o grupo da Dolores
Cassiano, que estd com o Guerreiro da Maria Flor que morreu, 4. o grupo da
Maria Fatima Brasileiro, que eu acho que vocé conhece. 5. o grupo Sao Pedro
Alagoano e 6. O grupo campedo do Treinado. Sdo esses 6 grupos que real-
mente tem uma estrutura. Diminuiu bastante, porque, eu lembro quando eu fiz
a pesquisa de mestrado eu registrei o nimero de 11.

CARMEM: Entdo, diminuiu bastante, a metade. E vocé tem fotos?

CLAUDIO: Eu tenho muitas fotos do grupo Mensageiro Padre Cicero,
que foi o grupo que eu comecei a pesquisar em 2006, quando o Mestre ainda
era 0 Manoel Venancio. Eu tenho muitas fotos do Mestre Manoel Venéancio,
inclusive se vocé precisar ou quiser escrever alguma coisa sobre eles eu tenho
muita coisa, muito material. E o grupo que eu tenho contato, inclusive eles me
consagraram como embaixador do Guerreiro, nos fizemos uma apresentacéo
no desfile de Carnaval e no aniverséario de 20 anos da ASFOPAL, e em setem-
bro, vai ter uma viagem para Juazeiro, todos os anos eles vao para Juazeiro.
Estéo indo vinte pessoas sem dinheiro e tendo apenas, até agora, como estru-
tura a pousada e o 6nibus. A minha ideia agora, nesta etapa da pesquisa, €
realizar este capitulo que se chama: Entremeios Botar Figuras, e a proposta é
escrever sobre os “botadores” dos entremeios no Guerreiro Alagoano, a partir
da fala dos fazedores da danga, das figuras que fazem o Guerreiro Alagoano,
vocés pesquisadores e os brincantes. Eu quero colocar a fala e estas informa-
¢Oes suas, referéncias, casos, assuntos, que vao entrando, sdo muito impor-
tantes para pesquisa.

CARMEM: Vocé teve contato com Josefina, vocé sabe quem é€?

CLAUDIO; Eu a vi na festa ASFOPAL, 25 anos de aniversario.

CARMEM: A Josefina € uma pessoa muito dedicada, que trabalhou

muitos anos na ASFOPAL, e ela também, faz parte da Comissdo Alagoana de
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Folclore, desde o comeco, desde a origem, ela trabalhou com o Ranilson, en-
téo, ela conhece esses Mestres todos, ela tem toda uma documentagao.

CLAUDIO; Voce faz parte também da Comissio Alagoana de Folclore?

CARMEM: Muito la atrés, eu fiz parte do comego, na estruturagdo, na
época eu estava na ativa. Agora, eles me chamaram, mas, eu ndo quis mais.
Agora, eu s6 quero namorar, e aqueles grupos que eu participava como no Ins-
tituto Histérico, eu pedi para ir para a categoria dos velhos, eu ndo tenho obri-
gacao de ir la, que nem paga, nem vota, s6 opina.

CLAUDIO: E um Conselho, como se fosse um Conselho.

CARMEM: E o Instituto Histérico, vocé tem que participar uma vez por
més, sabe aquele pessoal com a cabeca quadrada, eu pedi para sair, ir para a
categoria dos velhos, sé que eu sou a mais novinha deles, causou até estra-
nhamento entre eles, mas, eles me deram essa liberdade, e, ndo entro mais
em nada.

CLAUDIO: Chega uma hora que a gente cansa, eu também estou mui-
to cansado.

CARME: E eu estou com 75 anos, ja produzi muito.

CLAUDIO; Sinceramente, ndo parece ndo a sua idade, parece menos.
Mas olha s0, fora os textos que vocé tem, que eu ja vi, vocé tem outros textos?

CARMEM: Quais foram os textos que vocé leu?

CLAUDIO: Eu tenho aquele sobre a Gajuru e aquela colegéo dos Fol-
guedos, que saiu na Gazeta de Alagoas, eu tenho todos porque meu pai era
assinante na época.

CARMEM: Sei, a colecdo Folguedos Populares de Alagoas.

CLAUDIO: Eu tenho muito material em Salvador.

CARMEM: Sei, vocé ja cursou as disciplinas e agora estd na fase da
escrita da tese. Vocé estando aqui a coisa fica mais facil, eu vou mergulhar
mais na sua pesquisa para ver em que posso lhe ajudar. Como é a sua pesqui-
sa? Qual o titulo da sua pesquisa?

CLAUDIO: No momento minha pesquisa chama-se assim: Entremeios:

Botar Figuras no Guerreiro Alagoano.
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CARMEM: Entdo, vocé esta dirigido mesmo para os Entremeios?

CLAUDIO: E, porque os Entremeios, ndo sei se vocé sabe disso, na
histéria do teatro, ele € um género teatral surgido no século XIV e século XV,
ficou impulsionado em Portugal e Espanha, Cervantes, alguns escritores como
Martins Pena, eles utilizaram muito da estrutura dos Entremeios, que eram pe-
¢as meio satiricas, meio jocosas, entdo, quando ele passa a sair do género
literario e teatral, ele se incorpora nas dangas populares, ai, € quando ele entra
nos Reisados e nos Guerreiros.

CARMEM: E interessante essa ponte que vocé fez do teatro com o fol-
guedo.

CLAUDIO: Eu estava falando de sua producéo textual, eu tenho dois
textos teus, aquele sobre a Joana Gajurd, que foi muito Util, porque eu comecei
a pensar sobre o entremeio da Juana Baia, que levantou muitas questfes, eu
queria saber quem poderia ter sido essa Juana Baia, primeiro tem o nome, a
davida se era Juana Baia ou Juana Baia, com acento, ja sei que € Juana Baia
mesmo. Possivelmente, para mim, a Juana Baia possa ser uma artista chama-
da Joana castiga, que era uma dangarina de Lundu, do come¢o do século XX,
ela era pernambucana e se apresentava muito no Nordeste, acompanhada por
um cantor. Ela foi se apresentar na Bahia, foi proibida pela sua dang¢a conside-
rada lasciva e pela obscenidade das letras de sua musica, eu estou supondo
que essa Juana Baia, seja a Joana Castiga, porque, provavelmente os Mes-
tres, eles viram essa Juana Castiga se apresentar e ela foi incorporada como
Entremeio no Guerreiro. Eu peguei um pouco sobre o estudo da Juana Baia, e
um pouco sobre a Juana Gajuru, porque, para conceber essa figura, eu estou
pensando nestas duas mulheres, e 0 seu texto sobre a Gajuru foi maravilhoso,
porque eu ndo tinha informagéo sobre a Joana Gajuru, quando se coloca na
internet vem sempre informagédo sobre o grupo de teatro Juana Gajuru, e aque-
le seu texto foi fundamental.

CARMEM: vocé conhece o texto da Gogd das Emas? E uma colecéo

que fala sobre varias mulheres daqui, sim, mas vocé quer saber mais o que?
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CLAUDIO: Era para saber, se vocé tem mais algum escrito sobre o
Guerreiro.

CARMEM: Eu acho que vocé vai pincar informacdes que vdo chegar
para onde vocé quer, é sempre em cima do Guerreiro e dos Reisados, porque
ele esta la atrds do Guerreiro. Tinha uma Mestra do passado, chamada Maria
QOdilon, nao sei se vocé ja ouviu falar.

CLAUDIO: N&o, a mais famosa é que sempre ouco falar é a Gajuru,
que dizem que era pioneira, ndo &?

CARMEM: A Maria Odilon foi antes, agora, n6s temos raras informa-
¢Oes, eu tive informacgBes pelo dr. Théo e o Zé Aloisio, mas, eles néo registra-
ram. Quem registrou sobre Maria Odilon, uma informagéo muito rapida, mas,
ndo se sabe que da existéncia dela foi Diegues Junior. E iSso que eu posso te
ajudar, como eu tenho algum tempo, eu vou parar e procurar, fico Ihe dando
esse suporte.

CLAUDIO: essa contribuicdo maravilhosa, essa assessoria.

CARMEM: Porque, tem uma peca que o Diegues transcreve, que fala
de um Mestre, que diz assim: “Mestre fulano morreu, Mestre fulano mudou-se,
Maria Odilon casou-se, hoje o Mestre sou eu.”. Ele vai dizendo o nome de va-
rios Mestres, o que foi acontecendo com eles para dizer que Maria Odilon ca-
sou-se, porque os maridos ndo permitiam que as mulheres brincassem, imagi-
na ser uma Mestra, ou seja, ela se casou e deixou de brincar, de ser Mestre.

CLAUDIO: Essas musicas, elas sdo de extrema importancia para o
meu trabalho, principalmente, para imaginar os Entremeios, por exemplo, eu
soube do Doido, a unica referéncia, foi essa musica: “Era de noite era de dia,
La vem o doido atirando pedrinha”. Isso esta no Théo Brandao. Entdo, se ele
nao registrasse, eu jamais saberia. “Seu papa Mosquito venha ver, t6 matando
mosquito pra comer.”

CARMEM: E vocé viu onde?

CLAUDIO: No Théo Brandao, nos Reisados e o Abelardo Duarte, utiliza
muito o Théo e traz no Folclore Negro, inclusive ganhou uma edi¢do maravilho-
sa pela EDUFAL.
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CARMEM: Eu acho que os Reisados, também, ganharam uma edicao
nova, nao foi?

CLAUDIO: Foi sim, eu vou até anotar aqui, porque sio referéncias mui-
to importantes: Os Reisados e os Folguedos Natalinos. O Instituto Histérico tem
muita coisa, mas, eu ndo quero chegar assim e procurar a esmo.

CARMEM: Vocé vai anotar o que vocé quer e eu vejo para vocé, por-
que o doutor Jaime, é super temperamental, ele considera o dono daquilo ali, é
possivel que eu chegando 14, no Instituto Historico, ele abra as portas para al-
guma coisa. Eu tenho uma amiga que faz a tese na Franca sobre a colecéo
Perseveranca e era uma dificuldade para ela.

CLAUDIO: Que colecio é essa?

CARMEM: E uma colecéo rarissima dos antigos Xangés daqui de Ma-
ceié. E ela ndo conseguia nem fotografar, porque, ele ndo deixava, ele é um
dificultador. Mas, com muito jeito, eu posso ver para vocé. E preciso estar nas
gracgas dele, ele muda de humor sempre.

CLAUDIO: Eu tenho uma pergunta especifica para te fazer, eu estou in-
teressado no Jaragua, e as informagBes que obtive foram todas daquele muro
no porto do Jaragud, sabe aquela histéria em quadrinhos, no muro, foi um artis-
ta plastico que pintou, chamado Emerson, na verdade ele desenhou e a Ursa
Maior pintou pra ele, foi a Unica referéncia. E na histéria do Jaragud, ele fala da
Ordenanca do Jaragud, ele fez desenhos em quadrinhos, quando vocé passa
pelo muro do porto, vocé vai ver logo. O Nome dele é Emerson Lins, quem
executou foi a La Ursa, eu ndo consegui nenhum contato dele. Eu estou te fa-
lando isso, porque o Mestre André falou para mim, que o Zabelé é o mesmo
Jaragud. Eu achei que ele estava confundindo, porque, por essa informacao
sobre o Jaragud, via quadrinhos do Emerson, ele conta outra estoria, fala sobre
as Ordenancgas do Jaragua, que tinham uma funcao de guerra. Esse Jaragua,
enquanto Entremeio foi parar no Riacho Doce, as pessoas se vestiam com al-
gas, e também, eu descobri que é um bloco de carnaval muito famoso, na ci-
dade de Anchieta, Espirito Santo, e realmente, |4 as pessoas colocam umas

coisas em cima, uns pelos e saem pelas ruas. Eu, conversando com o Gustavo
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Quintela, ele me falou que o Jaragua nao existe, que € mesmo o Zabelé, vocé
tem essa informagé&o.?

CARMEM: Nao tenho, mas alguém ja falou que o Zabelé era o Jara-
gua, eu ja vi dizer que € o mesmo, e vocé sabe que cada “conto aumenta um
ponto.” E ai, cada um que representa coloca as suas alegorias. O importante
era gente ver a origem dele, como surgiu.

CLAUDIO: Eu tenho isso, eu vou te mandar. Eu reconstituo, a partir,
dos quadrinhos do Emerson, eu fotografei o muro e reescrevi a estéria.

CARMEM: Mas o Emerson, teve isso como? Até que ponto aquilo ali
faz parte de uma estoria tradicional ou se houve acréscimo da cabeca dele ou
de alguém que passou essa informagéo para ele. Era bom deixar claro. Tinha-
mos no litoral norte um Bumba meu Boi, que tinha um Jaragua muito bonito, e
quem tem foto é Celso Brandao e Ricardo Ledo, alias, eles tém fotos muito lin-
das. O Celso que é primo do Gustavo, ambos sao Quintela. O Celso, o proble-
ma dele é que ele é “voador”.

CLAUDIO: O Gustavo me falou que ele agora esta investindo muito na
carreira dele fora, na Europa e em Sao Paulo.

CARMEM: Mas, ele sempre esta aqui em Ipioca ou na llha do Ferro,
mas, o Celso, fica meio dificil de marcar um encontro, porque ele “voa”, ele se
esquece.

CLAUDIO: Agora me diga uma coisa, vocé tem lembrancas como era
esse Jaragua fisicamente? Vocé pode dizer para mim?

CARMEM: Tenho, mais ou menos, eu posso, esse que eu vi, ele tinha
um focinho bem pronunciado, esse eu vi no Litoral Norte, e pode ser que eu
consiga a foto com o Ricardo Ledo e com o préprio Celso. Eu vou me encontrar
com ambos, inclusive o Celso esta com as fotos digitalizando, ele conseguiu
uma pessoa que se interessou para fazer isso, pode ser que isso seja possivel,
eu vou conversar com ele. E sempre aquele focinho pronunciado e o corpo de
armacao feito tipo “santo de roca” e dentro fica uma pessoa, no santo de roca,
nao fica ninguém, mas, no Jaragua fica uma pessoa por dentro, fica puxando

um cordaozinho, ele fica mexendo a boca. No Museu Theo Brandao, nés temos
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um Jaragua, até na ocasido de inauguracdo do museu, nés colocamos uma
menina de teatro dentro do Jaragua, quando aparecia alguém ela se movimen-
tava e a pessoa tomava aquele susto e corria.

CLAUDIO: E uma cabeca de cavalo.

CARMEM: Sim, uma caveira de cavalo, de osso, esse do museu ndo, é
uma cabeca feita de papel maché, mas, o original é verdade, é o focinho do
cavalo. Eu nunca mais vi, acho que n&o verei mais.

CLAUDIO: A Juana Baia vocé n&o lembra de ter visto?

CARMEM: Nao, a Juana baia, ndo tenho nenhuma referéncia.

CLAUDIO: O Mata Mosquito? O Sapo?

CARMEM: Também nédo. Eu sé tenho do Boi. E outras figuras, que as
vezes, aparecia.

CLAUDIO: E porque existem varias Figuras, Entremeios: o Papa Figo,
a Call, o Mestre André me narrou o pai dele fazendo a Call e o Gustavo me
mostrou uma filmagem dela sendo feita.

CARMEM: Era uma mulher?

CLAUDIO: Era uma empregada e a estoria se passa como Entremeio,
o0 Mateus entra na cena e conversa com o Mestre: O Mestre vocé t& precisando
de uma empregada? O Mestre diz: Estou sim. Mateus diz: “Pois eu arrumei
uma pro senhor”. A Calu estda numa outra ponta e eles ficam conversando. Ma-
teus diz: “Pois bem, eu vou lhe apresentar a Cal(”. Sempre sdo homens que
fazem, quando entra um homem travestido, o pessoal ja comeca a rir. Ai, 0
Mestre comecga a entrevistar a Calu: “Vocé sabe cozinhar?”. Calu diz: “Sei”. O
mestre: “Sabe lavar louga, sabe fazer feira? A senhora esta contratada, Mateus
véa fazer a feira com a Calu”. Eles saem e ficam num canto namorando. O Mes-
tre comeca a ficar agoniado com a demora dos dois e comecga a perguntar para
plateia; “cadé essa feira que nunca chega”. Calu e Mateus dao respostas. ”
Agora que estamos entrando no quiabo”. Depois, 0 Mestre descobre que eles
estdo namorando e corre atras dos dois pelo saldo e termina o Entremeio. Isso,
quem me narrou foi o Mestre André e o Gustavo me mostrou a filmagem, sabe

essas pessoas que se traveste no carnaval, com uma minissaia cor-de-rosa.
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CARMEM: Sera que tem a ver com a Catirina?

CLAUDIO: A Catirina era mulher do Mateus, ela fica com vontade de
comer a lingua do boi, que é o enredo do boi. Ela fica gravida e fica com vonta-
de de comer a lingua do boi, Mateus pega o boi maravilhoso do patrdo e mata,
depois, esse boi é feito a partilha, e é ressuscitado.

CARMEM: E a Catirina, ndo tem essa feicdo comica que tem a empre-
gada.

CLAUDIO: Ela é mais tragica.

CARMEM: Tem um folguedo em Agua Branca, que ela aparece como
personagem comico. Eles usam a Catarina e a Catirina. Eu conversando com o
Celso vou puxar isso para ver se ele lembra.

CLAUDIO: Eu tenho interesse em dez Entremeios especificamente: a
Borboleta, o Zabelé, o Louco, a Sereia, o Furia, o Sapo, o Mata Mosquito, o
Messias, a Juana Baia e o Jaragua.

CARMEM:O Zabelé que a gente esta na duvida se é o Jaragua, ndo é?

CLAUDIO: isso, cinco, a Borboleta, o Zabelé, o Louco, a Sereia e o Fu-
ria, eu ja encenei no Mestrado, agora no doutorado, sdo mais cinco: o Sapo, o
Mata Mosquito, o Messias, a Juana Baia e o Jaragua.

CARMEM: Mas a gente esté na divida se o Zabelé é o Jaragud.

CLAUDIO: Sim, mas eu estou pensando em fazer, a partir de sua fala,
substituir e colocar o boi, pela importancia, pelo significado, por ele ser o origi-
nador dessas todas as manifestac@es, segundo Mario de Andrade.

CARMEM: Entdo, sobre a Juana Baia, vocé se interessa sobre a Joana
Gajuru para compor o personagem e ndo outras mulheres, no caso de Maria
QOdilon, ndo precisa. Seria a Joana Gajuru para enriquecer essas cenas. Eu
estou vendo para lhe ajudar. O Boi eu acho que eu tenho alguma coisa. Eu vou
ter um tempo para procurar. Vocé vai defender quando?

CLAUDIO: Esta previsto para 2021, mas eu pretendo final de 2020,

mas, temos tempo.
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CARMEM: Vocé vai ver o que vocé pode precisar do arquivo e o que
precisa algum livro. O Celso, eu acho que é importante, porque desde novinho
ele andava pelos interiores todos. O Gustavo veio a se interessar depois.

CLAUDIO: O Celso tem um documentario sobre os Guerreiros, vocé
sabe 0 nome? Eu ndo encontrei ainda.

CARMEM: Nédo, mas vou descobrir.

CLAUDIO: Eu ja procurei e ndo achei, ele foi apresentado numa mostra
de videos aqui. Agora para encerrar a hossa conversa como foi a sua inser¢éo
e vivéncia com a cultura popular, como é que vocé vai tornando essa pessoa.?

CARMEM: Eu sou de Penedo, e ndo vivi la essa experiéncia com fol-
guedo, la so6 tinha a Cheganca. Eu fui embora para o Rio e quando eu voltei
formada em museologia, eu vim morar em Maceié. Aqui em Maceio, recém-
formada, eu conheci o dr. Théo e ele me levou para trabalhar no Museu, ainda,
era nos Tamandarés, ficou pouco tempo la.

CLAUDIO: Sei, aquele prédio que era 0o DETRAN.

CARMEM: Ali era a Universidade e tinha casas de professores, uma
dessas casas, foi disponibilizada para o Museu Theo Brandao. L& foi o comeco,
qguando o dr. Theo levou o acervo. Em 1977, n6s viemos para a praia da Aveni-
da. Foi meu primeiro contato com a museologia e com a cultura popular. E o
meu mestre aqui, foi Theo Brandao. Entdo, eu cai de paix&o pelo universo, e fui
muito bem guiada pelos amigos dele, que era Zé Aloisio, folclorista, Zé Maria
de Melo, que se dedicava a adivinhacdes e estérias de Trancoso. Eu comecei
logo com eles, com as feras. E fui muito bem chegada, eles me acolheram e eu
amava todos eles. José Pimentel de Amorin, que se dedicou a medicina popu-
lar, ja tinha deixado livros sobre a area, e eu conheci Zé Aragéo, que era outro,
que também se dedicava a cultura popular. Aqueles que moravam fora e que
eram folcloristas, e eu comecei a conhecer os Mestres e as Mestras, na década
de 1970, e conversava muito com eles. Eu era nova, querendo aprender com
esses amigos que queriam falar, a partir de uma certa idade, que eu estou ago-
ra, a gente quer falar, quer passar para 0s outros, para 0S mais jovens, para

que isso continue. Eu sempre recebo estudantes, porque eu quero passar para
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eles informagdes sobre cultura popular, patrimdnio historico, artes plasticas,
que eu colhi durante a vida eu hoje quero passar.

CLAUDIO: A pessoa torna-se uma biblioteca viva, ndo tem para onde.

CARMEM: E a gente quer passar isso, alias, eu aprendi isso com o Dr.
Theo, a gente nunca deve ter medo de sombras. Ele sempre incentivou os alu-
nos a sairem para fazer mestrado e doutorado, porque néo tinha em Alagoas,
como Savio de Almeida, alias, vocé precisa entrevistar o Savio. Essa turma
toda, saiu para estudar e a universidade formou os primeiros doutores foram na
area da antropologia, sociologia, gragas aquele estimulo dele.

CLAUDIO: O Savio tem aquele texto classico muito bom: Comeram
dom Pero Fernando Sardinha.

CARMEM: Entdo, eu comecei no museu, fiquei alguns anos e depois
queria ter a experiencia de sala de aula. Eu entrei no curso de Histéria e fui
colocada a disposicdo do Museu, mas, eu queria ter experiéncia de sala de
aula, fui ser professora de historia da arte.

CLAUDIO: Quais cursos que vocé ensinava?

CARMEM: Letras, Historia e Jornalismo. Tinha também histéria da arte
em arquitetura, mas, era outro departamento.

CLAUDIO: Sabemos que 0 nosso maior problema é de geréncia de Es-
tado e pode publico, vocé teria alguma sugestao, ou perspectiva para essa tra-
digdo ndo sofrer tanto dano como ela tem sofrido?

CARMEM: Para te falar a verdade, nos estamos vivendo uma ldade
das Trevas, uma volta a Idade das Trevas, e, nessas trevas, tudo que diz res-
peito a area cultural e as tradi¢des, tudo isso € sacrificado, entdo, estamos vi-
vendo um momento muito critico. Eu acho que a nossa missédo agora é o que a
gente puder, filmar, fotografar, escrever, assim estamos preservando para 0s
que vem depois de nés. Passar como eu estou procurando passar, pra todos
aqueles que se interessam pelas &reas, para as quais eu me interessei, por-
que, eu nao vejo luz, pelo menos por enquanto, ndo nesse momento. Espero
que as coisas clareiem, ndo vejo luz, nem no publico nem no privado. Esta todo

mundo sem saber como as coisas irdo acontecer, e, € natural que os empresa-
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rios, se ja ndo tinham consciéncia para a importancia na area cultural, agora,
como eles estdo com as antenas acirradas para destruicdo. O momento € de
documentar e passar informacdes.

CLAUDIO: Vocé acha que nds tivemos algum movimento tdo impactan-
te, além da Semana de 22, que da um outro encaminhamento para a nossa
cultura.

CARMEM: Olha eu acho que a década de 1970 foi revolucionaria no
mundo. No Brasil, e sobretudo em Alagoas, a década de 1970. Aqui em Alago-
as, vocé vai notar principalmente no teatro. Eu, quando aqui cheguei do Rio,

encontrei uma efervescéncia com os jovens da época.
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APENDICE 5: ENTREVISTA COM O PESQUISADOR GUSTAVO
QUINTELA SOBRE OS ENTREMEIOS, REALIZADA POR CLAUDIO ANTO-
NIO SANTOS DA SILVA.

Sujeito: Gustavo Quintela, pesquisador e amante da cultura alagoana,
principalmente, a popular, tem como profisséo a medicina, atuando como cirur-
gido pléastico. Eu fui recebido em seu consultério, para uma entrevista que du-
rou duas horas e trinta minutos. O momento foi eternizado por nds, através da
magia de um didlogo sobre a brincadeira do Guerreiro Alagoano e seus entre-
meios.

Um momento descontraido, sendo ilustrado por fotos, cangdes, histo-
rias, estorias, memodrias, afetos artisticos e descobertas, a partir, de um tema
de meu interesse, os entremeios do Guerreiro Alagoano. Durante a conversa,
em sua face resplandece um ser afetuoso e sensivel, disparando informagdes
através de imputs imagéticos, numa fala elaborada por meio do registro de su-
as memorias histéricas, acessadas como livros que se abrem nele, como uma
biblioteca rara e viva. O didlogo se estabeleceu com o meu interesse, em parti-
cular, pelos Entremeios, que séo partes, encenagdes dramaticas curtas, ocorri-
das na apresentacdo do Guerreiro Alagoano. Dentre os Entremeios presentes
na danca do Guerreiro e na conversa, cinco seriam priorizados: O Messias, 0
Mata Mosquito, o Sapo e o Jaragua.

Gustavo Quintela se encaixa na categoria de um Grid, Sherazade, ou
um bruxo sabio, palavras para referenciar e adjetivar esse esteta, intelectual e
etnomusicoélogo dos mais ilustres, ainda vivos em Alagoas. A sua especialidade
na cirurgia plastica, o cuidado com a estética humana transborda no amor com
a estética popular, a partir de suas vivéncias, enquanto pesquisador e artista
esteta.

A estética e paixdo pela cultura popular esta atrelada ao seu conheci-
mento, a partir de estudos, vivéncias e afetos com brincantes da cultura popu-
lar alagoana, distribuidos e organizados em registros audiovisuais. Na sua tra-
jetéria estd somado a recriagdo de partes perdidas do folguedo o Guerreiro

Alagoano, como a parte da Lira e do indio Peri, material fruto de compartilha-
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mentos na companhia de artistas, amigos e pesquisadores populares alagoa-
nos. Abaixo estdo nossas falas/memoérias em falas bricoladas, entre um eu,
“botador” de entremeios, e um ele, observador de “botadores” de entremeios,
entre tantos meios e fazeres, na cultura popular alagoana. Apertando o play do
gravador eu comeco a conversa:

Claudio: Até onde vocé sabe sobre os Entremeios...

Gustavo reinicia a conversa, para direcionar a sua resposta, no aspecto
do entendimento do assunto e pergunta: Vocé fez um trabalho de mestrado e o
resultado é a encenagdo disso, ndo é?

Claudio: Sim, eu fiz a encenagéo no mestrado e no doutorado também.

Gustavo: Mas, esta encenacao vocé fez com a musica propria?

Claudio: Nao

Gustavo: Eu tenho as musicas, eu tenho muita coisa, o bacana que eu
acho, seria unir a parte musical, ou, que vocé pudesse usar gravagdes ja pré-
vias do pessoal que eu tenho, ou, vocé ensinar o pessoal a cantar, vocé tam-
bém ensina?

Claudio: Sim ensino, eu irei dar uma oficina nesta segunda e quarta fei-
ra, s que, o meu trabalho, ele tem uma proposta assim, como é um trabalho
de danca contemporénea, eu estou trabalhando com o conceito de danca pes-
soal, que vem do Butoh, mas, eu estou me apropriando apenas do conceito de
danca pessoal, que € uma danca individual, como séo feitos os Entremeios, e
parte de um treinamento especifico. Dessa maneira, eu estou construindo os
entremeios, a partir de meu treinamento em danga, como: danga popular, balé,
capoeira, todo 0 meu processo de danga ja utilizado.

Gustavo: No gancho do Guerreiro, ja que vocé falou em danca, existem
duas dancgas muito interessantes, uma é o passo da Muquila, ja ouviu falar? Ja
viu? Eu ndo sei dancar, sendo eu mostrava para vocé, mas, eu tenho filmado.
Uma parte grande do meu acervo foi em VHS, est4 |4 abandonado, porque
precisa passar para DVd. Eu tenho um acervo muito grande, outra pessoa que
possui um acervo grande é o Seu Macario, ele era fotdgrafo, ja estd aposenta-

do, mas, ele tem muita coisa em VHs. A gente que faz essas coisas vai acumu-
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lando tudo. Mas, por exemplo, na parte dos Entremeios, vocé tem o seu traba-
Iho ai? Vocé ndo quer repetir o que vocé ja botou, ndo é? A gente pode conver-
sar dos mais complicados, aos mais simples. Os Entremeios mais sofisticados
s8o chamados de Partes. As mais complicadas sdo: a Parte do indio Peri e a
Parte da Lira, que é muito bonita. Eu consegui reencenar ela, uma vez, no Mu-
seu Theo Brandao. Vocé falou que conheceu o seu Ranilson Franga (1953-
2006),, ele durante 4 a 5 anos promoveu toda quarta-feira a noite, o Engenho
de Folguedos, espécie de ensaios abertos, no qual, os grupos se apresenta-
vam trajados e era uma coisa muito bacana, e, em um deles, eu consegui en-
saiar com o pessoal a Parte da Lira. Naquela época, a gente tinha varios Guer-
reiros, com eles eu fiz amizades muitas profundas, foi quando a gente conse-
guiu refazer essa Parte da Lira, que é extremamente bonita, as musicas séo
lindas, e inclusive, existe umas fotos. Aquele fotografo Pierre Verger, o qual, ele
tinha um assistente chamado Gautherow®, que fotografou aqui em Maceio,
naturalmente, o dr. Théo Brandéo, deve té-lo ciceroneado | sao fotos muito bo-
nitas, que eu sei, que séo da Parte da Lira. A parte da Lira tem falado tanto no
Folclore Negro®’, inclusive, eu me baseei muito no Folclore Negro para restau-
rar elas. A historia € muito comprida, séo pessoas que eu fui pesquisar no inte-
rior. A Ultima pessoa que sabia a Lira, que botava a Lira todinha, eu a filmei e a
gravei com o Verdelinho.

Claudio: Assisti no SESC com o Verdelinho, naquela sua montagem,
com Catarina, Telma César, Dona Vitéria. Entdo, o meu trabalho é, mais ou
menos isso, a jun¢do da tradicdo com o contemporaneo.

Gustavo: Pesquisa eu sou muito radical, mas, eu acho que todos tem o
direito de interferir, inclusive, o proprio Guerreiro € uma “metamorfose”, foi mo-
dificado, digamos assim, do préprio Reisados. O Guerreiro juntou varios fol-

guedos, uma mistura que virou Guerreiro. Vocé falou da Dona Vitoria, ela é

8 Marcel Gautherot (Paris, 1910 - Rio de Janeiro, 1996)

8 DUARTE, Abelardo. Folclore Negro de Alagoas EDUFAL.

[Comentado [CASdS1]:
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uma figura, que eu acho que é uma das dez mais, da minha encarnacgéo, sabe?
Eu tinha um carinho e afinidade muito grande com ela, aquela mulher era uma
pessoa maravilhosa, até hoje eu sinto falta dela, falo nela todo dia, tem pesso-
as que marcam. Ela era uma pessoa belissima, basta ver, uma vez a gente
estava nesse Engenho de Folguedos e caiu uma chuva de repente, as pesso-
as, em vez de correr para o toldo, que la existia, todo mundo correu para ficar
embaixo do guarda-chuva dela, inclusive eu, para vocé ver, que pessoa era ela,
era fantéstica.

Claudio: E a sua relagéo com o folclore, como foi que se deu? Isso € in-
teressante também.

Gustavo: Quando eu era pequeno, eu me lembro que tinha o seu Pedro
Teixeira, o folclorista, e eu vi um Guerreiro e uma rabeca, e me perguntava, o
que era aquilo para o seu Pedro Teixeira, eu tinha uns oito anos, eu sempre
achei bonito. Eu fui estudar em S&do Paulo, fazer residéncia médica, eu néo
tinha mais contato nenhum com a cultura, mas, quando eu voltei, eu fiz uma
amizade muito grande com o seu Nelson da Rabeca, isso ha uns vinte anos
atrads, ano de 1998, eu encomendei uns instrumentos, uma harpa e outros, e
ficamos amigos até hoje. Uma vez, o seu Nelson me ligou, por ele ter sido con-
vidado para uma gravacgdo e estava assustado, sem saber quem ia. Essa gra-
vacao, foi uma coletdnea muito bonita, que o David Gatto, chamou um técnico
do Rio de Janeiro para fazer a gravagao, eu fiquei conhecendo todo mundo do
projeto, e, até toquei com o seu Nelson, ele fez uma rabeca muito grande que é
tocada neste disco. Logo depois, eu comprei um cravo, e comecei a frequentar
as reunides do Ranilson, fazendo amizade muito grande com estes Mestres
gque estavam vivos na época, com este povo todo, e, outros, eu comecei a pro-
curar no interior. Eu precisava botar isso no papel, porque a melhor midia, ain-
da, é o papel. Eu comecei a fazer partituras, entdo eu pesquisei a parte do in-
dio e o rapaz do SESC, dirigia 0 Sonora Brasil, assim, fomos para o Sonora
Brasil. Eu ja havia mandado o seu Nelson para o Sonora Brasil, ja havia produ-
zido o seu Nelson para algumas apresenta¢des sozinho. Eu fiquei muito im-

pressionado com a Parte do indio.
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Claudio: Na verdade, o enredo do Guerreiro, esta focado nesta parte
do indio, n&o?

Gustavo: N&o, a parte do indio é um Entremeio maior, que chamam
Partes, os Entremeios maiores sdo chamados de Partes. Os Entremeios que
nao tém muitas musicas, que nao tem uma parte teatral muito grande, séo os
Entremeios, as mais compridas, eles chamam Partes. Eu tenho que resumir
porgue é um seriado, é muita coisa. Eu pesquisei primeiro a parte do indio, que
foi muito dificil para poder chegar naquele livreto, foi muito trabalho.

Claudio: Pela falta de registro?

Gustavo: Nao, tinha sim registro, no Theo Branddo, no Abelardo, no
Folclore Negro de Alagoas, alguns pedacos, porque a Parte do indio é enorme,
foi registrado em dois cds, um s6 com as musicas e o outro, com a parte com-
pleto. Depois, eu conheci o seu Jaime, o nome dele é Djalma, mas, conheciam
ele como seu Jaime. Ele era Mestre de Guerreiro, ele era de Pernambuco,
mas, morava em Coruripe. Eu levei-o para o estudio, as primeiras gravagfes
que eu fiz com ele, eu ndo levei nem sanfona, eu até me arrependo um pouco,
porque, eu devia ter levado um sanfoneiro bom, mas, eu queria captar a melo-
dia sem a interferéncia da sanfona, para poder eu sentir como que o negdcio
podia acontecer. Quando eu fui com o seu Jaime para o estidio, eu levei o livro
do Theo Brandao e folheei e fui puxando, o senhor conhece esse? Ele dizia
sim, ai, eu gravei o Sapinho, eu tenho a parte cantada do Sapinho, por ai vai,
varias musicas, tinha umas que eu ndo lembrava, por exemplo, tem uma Es-
trela Republicana que ele cita, eu gravei em vhs uma pessoa que canta rapidi-
nho, eu ndo tenho essa melodia registrada da Estrela republicana, é uma falha
minha. Ai, eu fui puxando com o seu Jaime tudinho, a gente gravou também
com uma senhora, que ja foi casada com o Verdelinho, depois, ela casou-se
com o Francisco Jupi, séo ilustres desconhecidos, ele botava o indio e ela bo-
tava a Lira, sO que eu pedi e marquei para fazer uma gravacao no SESC com
ela, mas, ela morreu um dia antes, teve um AVC e morreu. Eu cheguei a gravar
no SESC depois, mas, o0 SESC nunca editou. Vocé conhece o Celso Brandao?

De vez em quando, eu viajo com ele.
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Claudio: Infelizmente essas pessoas morrem em extrema pobreza.

Gustavo: Sim, hoje em dia eu evito de ir para esses encontros, porque
eu sou médico e sou assediado, de uma forma angustiante pelas pessoas, pe-
las necessidades deles, com pedidos de exames, médicos, etc. e, eu ndo tra-
balho em servigo publico, entédo, eu ndo tenho como atendé-los, ndo tenho faci-
lidade de conseguir exames, ressonancia, cardiologista, raio x, etc, entdo, o
que eu posso fazer é correr deles, porque, eu pesquisei esse tempo todo com
eles, mas, é muito trabalhoso.

Claudio: E sim, eu sei disso, houve um ensaio do grupo Mensageiro
Padre Cicero, e o sanfoneiro quebrou a televisdo da dona Maria, a Rainha do
Guerreiro, eu que estou pagando a prestacdo de uma televiséo, junto com o
Mestre.

Gustavo: A gente se engancha nisso tudinho... e o André esta bem?

Claudio: Esta sim, ele agora quer levar o Guerreiro dele para Juazeiro,
s6 que esta com dificuldades financeiras, eu tenho um encontro com ele e es-
tou pensando em fazer uma vaquinha pela Internet, para ver se consigo esse
dinheiro, porque ndo temos apoio.

Gustavo: Até o Dr, Théo Branddo, me falou uma vez, muitas destas
apresentacdes, saiam sO do bolsinho dele, eu j& mandei buscar Guerreiro no
interior para dangar em Maceio, teve uma época, que eu mandei buscar um
Boi, que veio em cima do meu carro, e era muito grande, ficou muito dificil de
transportar, mas, voltando...Vocé estava pensando em colocar quais Entremei-
0s?

Claudio. Estou colocando 5: O Messias,

Gustavo: O Messias é dificilimo, vocé ja viu o Messias? Eu s vi uma
vez. O motorista de minha mae é filho de um Mestre de Guerreiro, o seu Nival-
do, que é um grande tambozeiro, € o melhor de todos, depois, eu posso até
trazer ele um dia para vocé conversar. O messias € interessante, agora, eu fil-
mei uma vez em VHs e eu filmava e assistia, sem nome sem nada, eu nem sei

se existe essa gravacéo do Messias. A pessoa que botava o Messias, vocé ja
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ouviu falar no Oseas? Ele é um dono de Guerreiro, que € casado com a filha
desse Mestre Nivaldo.

Claudio. Aqui em Macei6?

Gustavo: Nao, la em Arapiraca, inclusive, ele esta doente, foi para a
UTI, ele tem um Guerreiro, que geralmente, o Mestre é o seu Laurentino. Vocé
precisa entrar no Vimeo, em Estrela do Norte, tem um video meu e do seu Lau-
rentino. A mulher do Oseas é quem sabe botar o Messias. Se bem que, eu nao
sei se vocé quer fazer mais esta parte da danca, uma coisa mais livre, vocé
tem interesse na parte musical?

Claudio: Eu tenho interesse na parte musical, na questédo do registro,
mas, na verdade, na minha encenacgéo, eu estou fazendo uma livre adaptacéo,
estou fazendo uma outra construgdo, eu estou recriando, mas, légico que inte-
ressa, porque sao referéncias, eu estou trabalhando por referéncias.

Gustavo: Tem o Verdelinho explicando o velho Messias, vocé vai ouvir
isso tudo. E muito interessante o Messias, porque a entrada é um velho que
fica tentando namorar as meninas, tem uma encenacgéo, eu tenho a impressao
que os dialogos sao muito improvisados, eu ndo tenho gravado esta parte.
Qual era o outro?

Claudio. O Mata-Mosquito

Gustavo: O Mata-Mosquito, eu filmei uma vez, um cara cantando a mu-
sica do Mata Mosquito, € muito interessante, eu sempre me recordo porque a
musica ficou na minha cabeca, era assim: O seu Mata Mosquito que vem vé, to
pegando mosquito pra comer. Vocé teve acesso a ela?

Claudio. Tenho um pedacinho dela, parecido com isso ai, mas, sdo 3
estrofes

Gustavo: E quem foi que lhe deu?

Claudio. Eu achei no Abelardo e no Théo.

Gustavo: E qual o outro que vocé quer?

Claudio. O sapo

Gustavo: O sapo eu tenho gravado a entrada e a musica

Claudio. O Jaragua
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Gustavo: O Jaragua nédo, existe? O Jaragua € mito, dizem que existia
no Reisado

Claudio: O unico registro que eu encontrei do Jaragua, foi no muro do
Porto de Macei, que tem um quadrinho

Gustavo :Eu desconheco, mas, parece que o Jaragud, foi substituido
pelo Zabelé

Claudio. O mestre André me disse isso

Gustavo: Eu tenho muita coisa filmada do Zabelé, o Celso tem umas
fotos, que ele tirou em P&o de Aclcar, estilo de um Jaragua, mas, vou pergun-
tar para ele, de onde ele tirou, se era um folguedo, se era uma brincadeira, o
que era aquilo, feito com uma caveira de um cavalo. E sim, uma caveira.

Claudio. O Mestre André me falou que o Jaragua, era o mesmo do Za-
belé, s6 que eu achei que ele estava confundindo

Gustavo :Nao, € porque, o Zabelé é mais facil de fazer. Vocé vai fazer
essa parte cénica, é?

Claudio. Sim. Eu na verdade, O Zabelé eu ja fiz, foi o primeiro Entre-
meio que eu fiz. Eu comecei a encenar a Borboleta e o Zabelé, e como, meta-
foricamente, tinha essa questédo do voo, da asa, eu fiz uma coreografia chama-
da Borboleta-Zabelé, onde tem aquela musica do Zabelé, a coreografia ficou
dentro dessa perspectiva, de uma metamorfose, transformando-se em borbole-
ta, depois no passaro, que era o Zabelé. Dai, quando ele me falou que o Jara-
gua era o mesmo do Zabelé, eu fiquei confuso, e agora, vocé esta me confir-
mando.

Gustavo: O Jaragua € a mesma coisa, uma capa como existia, tam-
bém, no boi, mais simples, e o boi de costela, que € o boi com aquela carcaca.
Sim, fora o Zabelé&, me fale de outro.

Claudio. A Juana Baia.

Gustavo: Eu tenho gravado, uma Joana Baia, eu filmei de um Reisado,
uma Joana Baia, ndo sei de onde foi que apareceu.

Claudio. E é Joana Baia mesmo ou Joana Baia?
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Gustavo: Baia. Eu tenho a mdsica viu. A Joana Baia € uma mulher
meio esculhambada, eu vi um Juana Baia de botas, meio moderna, com a Jo-
sefina, que era assistente do Ranilson, ela agora esta aposentada. Ela escre-
veu o livro: Brincadeira é Coisa Séria. A Juana Baia, eu tenho e quais sdo os
outros?

Claudio. Sdo: O Sapo, o0 Messias, o Mata Mosquito, a Juana Baia e o
Jaragud, sdo esses cinco que me interessam, no momento.

Gustavo: O Mata Mosquito eu ndo tenho gravagédo, mas, a melodia é
esta, se vocé pode botar uma pessoa para cantar, eu posso botar na partitura
porque, tudo que eu tenho é de cabega. Eu conto sempre isso, porque, eu ndo
sou catolico, ndo sou protestante, nem espirita, nada disso, mas, no dia que eu
fui pesquisar a Parte da Lira, quase ha vinte anos, eu fui a Atalaia, com o Ver-
delinho, e um outro alguém que ja morreu, e, foi muito dificil, porque o Verdeli-
nho ndo queria ir, porque era a ex-esposa dele, mas, eu consegui botar os dois
juntos para gravar. Quando eu cheguei em casa, eu fui pesquisar sobre a parte
da Lira, no livro do Dr. Theo, e fiquei procurando o livro, olhei em todas as par-
tes e ndo encontrava, de repente, o livro caiu na minha mao.

Claudio.: Sério? Que incrivel. Que interessante! Eu acredito em tudo,
enquanto filosofia religiosa, eu sou mais proximo da religido budista, acredito
em espiritos e extraterrestres. O Budismo tem muita semelhanca com o Espiri-
tismo em bases filosoficas, por exemplo: a reencarnagéo. S&o muitas histérias.

Gustavo: Deixa ver se eu acho aqui, nem fui buscar meu HD, eu demo-
rei no hospital, eu vou tentar te mostrar pelo material que eu tenho aqui. A parte
do audio, vocé vai ver esse video que o Celso fez, tem no Vimeo, Estrela do
Norte.

(N6s comegamos a assistir o video o Mestre canta):

Eu sou eu sou, Campedo de Alagoas, Guerreiros toca o tambor
Eu Sou retirante eu sou
Campedo de Alagoas peguei no santo tambor

Gustavo Quintela: (Ao ver um espectador dangando) Olha um bébado
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Claudio: O mestre André, disse que viu um bébado como Entremeio,
numa apresentagcdo de um grupo de Guerreiro em Juazeiro, e exclamou: Nun-
ca vi bébado no Guerreiro!

Gustavo: Ouga, essa aqui € interessante, mas, € a Parte da Lira

Claudio: E interessante vocé destacar que a Parte da Lira e do Indio
Peri, sdo Entremeios, partes longas, assim como existem, os Entremeios, par-
tes curtas.

Gustavo: E uma definicdo minha, que essas Partes sdo Entremeios,
(Ele solta uma musica no notbook, ndo consigo transcrever a letra cantada pelo
Mestre). Olha aqui essa pasta folk, tem muita gravagdo com voz, que eu fiz
durante 12 anos, 14 no Tarcio, esta tudo misturado, ndo esta na sequéncia. O
seu Jorge € um pifeiro, que foi um segundo pai para mim, ele morreu, ha sete
anos, até hoje eu choro, ele tocava pifano e eu tocava no cravo com ele. Por
muitos anos. (Ele toca uma peca linda, um bendito, deles dois) e diz: as vezes
eu botava um piano ou cravo.

Claudio: Se tivéssemos um pais que se preocupasse com a memoria
estaria todo este acervo em cds, seria maravilhoso, uma memoria preservada.

Gustavo: Arthur Guriatd, olha, esse mestre é maravilhoso. Olha, isso
aqui é muito interessante, € uma musica de Fechamento de Sede, chama-se:

eu sou filho da velha Pretazuni, até hoje, eu nunca decifrei o que quer dizer.

Sou filho da velha Pretazuni
que no caminho chamou pra conversar
N&ao posso demorar

Gustavo: Olha, o Corta Pau, olha que mdusica linda, essa tem uma co-
reografia propria:

Quando o pai Jodo me chamar
Para o mato trabalhar

Da-me tristeza nos olhos

Mas quando eu vejo 0 pau virar
Corta palmito, ajoelha
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Torna a cortar, ajoelha
Faz a entrega o vira la no pau virar

Gustavo: Eu peguei um livro interessante para saber sobre o pai Jodo.
Vocé j& ouviu sobre isso? E uma figura assim: néo sei se seria a palavra arqué-
tipo, sobre o escravo velho, o pai Jo&o.

Claudio. Uma espécie de preto velho.

Gustavo: Isso, esse Mestre, o seu Arthur, teve um cancer na voz, fez
uma cirurgia, um dia antes, eu o trouxe aqui em casa e fiz a gravagédo. (toca a
musica, Seletiel é o rei da Africa) Isso ai, foi gravado no SESC. Ele vai mos-
trando varias gravagfes e chega ao Messias, gravado pelo Guerreiro do Seu
Jaime. Toca a musica do Messias na gravagéo feita com o seu Arthur, que an-

tes de cantar, faz a narragao abaixo sobre o Messias:

Essa parte do Velho Messias, ele € um velho muito namorador, um ve-
Iho muito divertido, e quando ele chega no meio das meninas, no meio das mo-
¢as, ele fica todo amostrado, se esquece que € um senhor de 90 anos de idade
e cria uma alma forte como se tivesse 19 ou 20 anos. Ele s6 fala em namorar
com as meninas, abracar, beijar e s6 fala em se casar. Tem uma parte nesse
trabalho que ele fica embelezado pelas meninas, e fica iludindo, dizendo que
tem isso, que tem aquilo, que é dono de n&o sei quantas usinas, ndo sei de
quantas fabricas, e fica cantando para as meninas se convencerem para se
casar com ele, dizendo que tem dinheiro, que € um bacana e comeca a cantar

para iludir as meninas, para elas se envolver e casar com ele, e comecga assim:

Eu sou um velhinho, mas tenho dinheiro
Na falta de mogas eu ndo morro solteiro
Eu tava na rua vendendo caneco

A moga dizia vem ca meu boneco

Eu fui num jantar mais a baronesa

Bati a carcunda na quina da mesa
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Claudio: Eu estava botando a informacao sobre o Messias, no sentido
literal da palavra, o salvador, aquele que traz a boa nova, nédo tinha essa infor-
macdao dele, sendo um velho namorador.

Gustavo: Olha que legal, uma Calu, repare que legal. Geralmente, a
Calu é mais grosseira, eles usam uma mascara, aqui ela esta mais moderna.

Claudio: O Mestre André, me falou dessa Cald, o pai dele botava.

Gustavo: Olha, a Call, é a histéria de uma empregada (ele vai mos-
trando vérias partes e comentando): Olha o Boi. Vocé conhece essa musica?
Pastorinha Humana? sdo de origem portuguesa.

Claudio: A Lira também, quem diz isso é o Abelardo Duatrte.

Gustavo: O Lobisomem vocé ja botou?

Claudio. Nao, deixa eu ver.

Gustavo: As musicas sdo 6timas, o Lobisomem passa no meio das
pessoas pedindo dinheiro e correndo atras delas. O lobisomem é muito interes-
sante de se botar, sabe, eu tenho um hd em casa, com varios registros, ima-
gens, fotos. Isso aqui, eu filmei para um filme do Celso Brandao, esta la no Vi-
meo, Estrela do Norte.

Claudio: Vocé viu quantos Entremeios sendo colocados? Quantos vocé
lembra? Geralmente, quem faz esses Entremeios sdo os Mestres, ndo é?

Gustavo: Nao, os Entremeios séo feitos de uma maneira, por aqueles
que tem os seus quinze minutos de fama, diriamos assim. Por exemplo, temos
as Partes: do indio, da Lira, que é muito bonita, da Caboclinha. Tem o Papa-
Figo que eles botam, o Celso tem filmado o Papa -Figo

Claudio. A sua sensibilidade de artista € bem agugada, néo é?

Gustavo: E, também, eu estudei piano, pinto alguma coisa, essas
aquarelas aqui do consultério séo minhas.

Claudio: Sempre foi forte a questéo da arte?

Gustavo: Sim, a minha mée canta, toca piano, agora ela esta velhinha,
mas, ela estudou canto lirico e era soprano.

Claudio: Que lindo, tem toda essa referéncia, a arte deixa a vida mais

bela.
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Gustavo: Olha que interessante, eu fui a casa de um Mestre, ja ouviu
falar na Danga de S&o Gongalo? Eu filmei e fotografei, mas, o Mestre ndo esta-
va acertando a rabeca. (mostra o video da Danc¢a do S&o Gongalo). Ja viu os
bordados de Lampido? (mostra as fotos) Tem muita coisa deles no Instituto His-
térico, luvas de Maria Bonita, muita coisa.

Claudio: Isto esta no Instituto Histérico?

Gustavo: Sim, esta tudo 14, no Instituto Histérico de Alagoas. Essa par-
te é do “Bem-dito”. (toca outro pedago de musica do “Bem-dito” e videos).

Claudio: Isso € um acervo muito bacana, muita coisa.

Gustavo: Olha esse Guerreiro, o Mestre faz os chapéus de ferro. Nao
sei como ele aguenta. (Mostra uma filmagem dos chapéus)

Claudio: Se vocé me permitir eu posso organizar para vocé e colocar
nas pastas, porque na hora que vocé for precisar ficar mais facil para encontrar.

Gustavo: Mas, vamos voltar para os entremeios, pelo menos, vocé co-
pia um material. Deixa-me dizer uma coisa que € interessante. Olha esse aqui

é 0 Guriatan. Essa musica é do Doido:

Vinha de noite, vinha de dia

L& vem o doido atirando pedrinha
(depois ele toca a musica da Joana Baia)
O Joana Baia, Joana é

No meio da sala faz o que quer

Claudio: E a Gajuru, vocé conheceu?
Gustavo: nao, eu conheci a filha dela. Olha, isso aqui € Seu Anastacio,
outro entremeio.

Seu Anastacio chegou de viagem

Quero saber o senhor como vai

Seu Anastacio chegou de viagem

Quero saber o0 senhor como vai

Ele ta de barriga grande, de comer bacalhau Ceara
Seu Anastacio chegou de viagem

Ele veio num avido Jau

Ele ta de barriga grande de comer bacalhau e sururu
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Claudio: Esse seu Anastécio néo é falado ndo enquanto entremeio

Gustavo: Ele era tipo o Messias de barriga grande, mas, € mais brinca-
Ih&o. Essa € a parte do indio (toca a musica) esse meu indio Peri. Olha o Cava-
lo Marinho, também é outro entremeio, parecido com o de Pernambuco. Ge-
ralmente essas partes eles vdo dizendo com uma rima adequada a realidade
dele. Olha esse aqui é o Capitdo de Campo, outro entremeio também. (toca a
musica do Capitdo do Mato).

Claudio: Vocé falou que os entremeios eram feitos por pessoas que
nao eram os Mestres, me explica melhor.

Gustavo: E o seguinte, tem o “botador” de entremeios, o cara que bota
0 Zabelé, que bota o Boi, que bota o Lobisomem, geralmente, sdo estes que
eles botam, a Cald, os que eu vi sdo estes. O Papa-Figo que eu vi, quem foto-
grafou foi o Celso, e, era 0 motorista da minha mée que botou.

Claudio: Entao, esses “botadores” de entremeios sdo brincantes e eles
néo séo fixos dentro do Guerreiro?

Gustavo: Eles sdo mais ou menos fixos. Esses Guerreiros ndo sao téo
fixos assim, as vezes, um deles trai o Mestre e vai para o outro Guerreiro. Exis-
tia muita rivalidade, por exemplo, eles s&o tudo de uma familia, mas, o Oseas e
o cunhado dele, cada um tinha um Guerreiro, e criava certa rivalidade. Essa
aqui é a parte do Boi, outro Entremeio.

Claudio: Quarenta minutos de apresentagdo agora, reduziu de 7 horas
para 40 minutos de apresentacao.

Gustavo: Ah nado, Guerreiro s presta ver no interior, € outro tempo, ou-
tra dindmica. Olha a Parte da Sereia: “O aviso da Sereia” (toca a musica)

Claudio: Eu botei a Sereia, a Borboleta, o Zabelé, o Furia e o Louco

Gustavo: Engragado, eu nao conheco o Furia.

Claudio: Eu fui encontrar a referéncia no Méario de Andrade, no Dancas

Dramaticas, ele cita o Pastoril de Pernambuco e destaca a parte do Fdria.
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Gustavo: Olha a parte das Embaixadas (mostra as gravagfes). Olha,
aqui é a Estrela de Ouro (toca a musica). Eu vou copiar para vocé, depois a
gente pode conversar melhor. Olha o Quebra na Muquila, a danca é muito boni-
ta. Eles cruzam os pés dangando.

O quebra na mugquila eu quero ver, ajoelha *

Gustavo: Essa aqui é o Pai Lelé, mas é uma variacdo do Corta Pau.
(ele vai tocando varios pedagos de musicas). Essas musicas s&o lindas! A Es-
trela de Ouro usa um diadema de estrela. Eu acredito que as Figuras como a
Estrela de Ouro fazem parte do Guerreiro, sdo fixas, e os Entremeios vao cor-
tando a danca, eles vao surgindo de fora.

Claudio: Mas, quem mata a Lira? E o Caboclinho?

Gustavo: Sim, ela ndo morre, ela finge que estad morta e ressuscita.

Claudio: E é a Rainha que manda matar por ciimes?

Gustavo: Isso mesmo. Sao varios personagens, foi muito dificil para eu
gravar.

Claudio: Vocé reunia as pessoas no estudio?

Gustavo: N&o, eu ia até a casa deles fazia varios ensaios antes, por-
que, isso aqui, eu revivi, entendeu? O pessoal sabia, mas eu tive que dar uma
roupagem, uma encenada pesquisando sobre eles.

Claudio: Vocé tem uma data do surgimento do Guerreiro?

Gustavo: Ndo tem data, a gente segue os livros, a data é 1927. Olha
aqui falando do Messias. (toca um pedaco da musica, Peca do Messias)

“Eu cavo um buraco e nele me deito pra ver se a corcunda vai tomando
jeito”.

Gustavo: Olha isso aqui é Estrela Brilhante, mas também é do Messias,
porque ele surge com a Estrela Brilhante.

A musica da Estrela Brilhante, ele toca um pedaco que cita o Messias:
“(...) vamos adorar o Messias

Gustavo: Olha o Lobisomem (toca a musica do Lobisomem). Para mim
€ muito doloroso ouvir isso aqui, sabia? S8o muitas lembrancas. Isso aqui é o

Papa-Figo (toca a musica do Papa-Figo). Eu acho que eu ja vi uma vez o Papa
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Figo, mas, ndo estou me lembrando. Olha isso aqui € o Sapinho. (toca a musi-
ca do Sapinho). Tem uma foto de um cara dentro de um balaio fazendo o Sapi-
nho, eu acho que é no Theo Brandao, nos Reisados de Alagoas. Eu vi uma vez
um garoto fazer uma cena com o Sapinho e dava uma mijada no cara, fez uma
cena. Olha aqui o Zabelé, (toca a musica do Zabelé). O meu sonho é botar
isso no papel, fazer um songbook, com partituras, com tudo registrado bem
direitinho.

Claudio: tem uma linha de pesquisa chamada de etnomusicologia, isso
é bem interessante, porque esses registros sdo etnomusicologias. Me diga
mais uma coisa, como é que vocé acha que esses personagens foram parar no
Guerreiro, muitos foram criados ou eles viam e colocavam no Guerreiro? Por
exemplo, o indio Peri, € um personagem da literatura, na 6pera o Guarani, e
adentra no Guerreiro como?

Gustavo: Olha s6, o nome s6, o indio Peri, eles pegam o nome so. E
uma coisa assim, o nome virou dominio publico. Por exemplo, na parte do In-
dio, eles querem batizar o indio, mas ele ndo que se batizar, eu acho interes-
sante isso, mas, as falas do indio Peri, as Embaixadas, sdo muito copiadas de
um folheto de cordel que circulou muito de um cara chamado Leandro de Bar-
ros Batalha de Oliveiros com Ferrabras®®, relacionado com Carlos Magno, os
Doze Pares da Franca. Eu pesquisei e remonta as novelas de cavalarias. Olha,
aqui, eles falam Selatiel, mas, o que eles cantam é o rei Selassié®.

Claudio: E interessante isso o imaginario do Guerreiro, como eles v&o

se apropriando de assuntos para compor a brincadeira.

88 BARROS, Leandro Gomes de. A Batalha de Oliveiros com Ferrabras. E uma das obras-
primas da literatura de cordel.

8 Haile Selassie ou Hailé Selassié, "poder da trindade”, batizado como Tafari Makonnen e pos-
teriormente, chamado por Ras Tafari (Ejersa Goro, 1892 - Adis Abeba, 1975), herdeiro de uma
dinastia cujas origens remontam ao século Xlll e, ao rei Salom&o e a rainha de Saba. Uma
figura crucial na histéria da etiépia e na historia da Africa.
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APENDICE 6: ENTREVISTA COM A PESQUISADORA JOSEFINA
NOVAES, REALIZADA POR CLAUDIO ANTONIO SANTOS DA SILVA

Sujeito: Josefina Maria Medeiros Novaes, professora, pesquisadora,
folclorista, sendo umas das colaboradoras na organizacdo e manutencdo da
Associagdo dos Folguedos de Alagoas — ASFOPAL. Também, ela foi proposito-
ra do titulo do Guerreiro Alagoano, como Patriménio Imaterial de Alagoas®;
escreveu o livro: ASFOPAL — 25 anos Brincando Sério®! e organizou o Catdlo-
go: Alagoas Seus Folguedos e suas Dancas®?, da Associagdo dos Folguedos
de Alagoas-ASFOPAL.

A pessoa de Josefina Novaes se destaca como uma intelectual femini-
na, e antes de tudo, como uma das pessoas mais queridas e representativas,
quando o assunto é cultura popular. Ela conviveu com mestres, brincantes,
pesquisadores e diferentes artistas, exercendo um papel marcante na constru-
¢do de politicas publicas e reconhecimento das brincadeiras alagoanas, princi-
palmente, com a atuacdo na ASFOPAL e na Secretaria de Estado de Cultura. A
sua atuacdo com o professor Ranilson Franca (1953-2006), na ASFOPAL, dei-
Xou marcas e saudades, pois, eles conseguiram reunir, cadastrar, € 0 mais im-
portante, dialogar politicamente, em prol da cultura popular com o Estado e su-
as representagoes.

Trajeto - Claudio: Me fala como foi que vocé iniciou a sua trajetéria, em

relacéo ao folclore alagoano, como chegou na ASFOPAL.

9 Decreto n° 3.551/2000 e a Lei N° 7.285/2011.

91 Novaes, Josefina Maria Medeiros. ASFOPAL — 25 anos Brincando Sério. Gréafica do Esta-
do/CEPAL. Macei6. 2010.

92 NOVAES, Josefina Maria Medeiros. (Org.) Alagoas Seus Folguedos e Suas Dancas. Catalo-
go da ASFOPAL. Associacdo dos Folguedos de Alagoas. 2 Edig&o. Secretaria de Estado de
Cultura de Alagoas. Macei6. 2017.
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Josefina Novaes: Eu era funcionaria publica e fui trabalhar no setor que
fazia parte da Secretaria de Cultura do Estado, no ano de 1986, eu fui transfe-
rida de uma outra secéo, la eu conheci muitas pessoas, mas, foi com o convite
de Ranilson Franca, que teve a ideia de fundar a Associacao dos Folguedos de
Alagoas, ASFOPAL, com mais cinco mestres no ano de 1985, que eu comecei
a enveredar melhor. O convite era para fazer a ata, em uma das reunides, na
auséncia da secretaria, a qual, ndo estava comparecendo. A partir dai, eu me
apaixonei pela cultura popular, tornando-me uma colaboradora permanente.
Quando a ASFOPAL comegou, nos reuniamos na Secretaria de Cultura, apos
alguns desentendimentos de Ranilson, na instituicdo, ele foi realocado na Se-
cretaria de Educac¢éo, desse modo, passamos a nos reunir na praca Marechal
Deodoro, em frente ao Teatro Deodoro, foi quando o Gaspar Luis, que era dire-
tor do teatro, na época, sensivel ao que nés faziamos, nos convidou para ocu-
par uma sala dentro do teatro Deodoro. Apos a gestédo da Secretaria de Cultura
ter nomeado outro secretario de cultura, voltamos a nos reunir na Secretaria de
Cultura, depois, no Museu Theo Brandao, e depois, para o CENARTE, onde a
ASFOPAL, continua até os dias de hoje.

Objeto - Claudio: Eu queria que vocé me falasse um pouco sobre o
Guerreiro Alagoano e sobre os entremeios.

Josefina Novaes: Com a ASFOPAL eu tinha muito contato com 0s mes-
tres, mas, eu fiquei muito amiga do mestre Abdias, Mestre Manoel Venancio,
também, era uma figura. O Ranilson Franga, era quem tinha mais contato com
0S mestres, ele tinha muito tato e preocupa¢édo no direcionamento das acoes,
mas, logicamente, eu também me envolvi muito.

O problema maior do Guerreiro Alagoano € a falta de politica publica,
falta de politica cultural, porque o descaso do Estado € muito grande com as
artes, de uma forma geral, mas, com a cultura popular, o descaso € maior ain-
da. Entdo, o grande problema do Guerreiro Alagoano, se da nesse aspecto, da
falta de incentivo, a falta de apoio, falta tudo para os mestres, a maioria esta
morrendo. Agora, eu tenho uma coisa muito engragada e apavorante para con-

tar sobre o entremeio. O entremeio mais frequente é o entremeio do Boi, e uma
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vez, numa apresenta¢do no Museu Theo Branddo, o mestre foi chamado para
fazer uma apresentagdo com o Boi, ndo me lembro o nome do mestre, mas, o
fato é que, eu tenho pavor de baratas e o mestre quando trouxe esse boi, na
hora que o “botador” de entremeio levantou para entrar embaixo, foi tanta bara-
ta que voou no espaco, que nao ficou ninguém na audiéncia. Eu gritei quando
uma pousou no meu ombro, quase desmaio, eu tenho verdadeiro pavor de ba-
ratas. Engracado, esse fato vindo na meméria, mostra um pouquinho a situa-
¢do dos mestres de Guerreiro e dos entremeios, eles ficam muito tempo sem
poder se apresentar. Este boi estava a tanto tempo sem ser usado, que criou
um ninho de baratas, s6 sendo descoberto neste dia. Agora, uma vez, o mestre
Abdias, me disse uma coisa interessante. Eu perguntei para ele, por que existia
os entremeios? O que era os bichos no meio da danga, por que “botava entre-
meios”? E ele me respondeu que: “Os bichos no meio da danga é um descan-
S0, pra nés e para 0 povo, sendo ninguém aguenta”.

Claudio: Que maravilha, porque no meu trabalho, eu estou defendendo
como hip6tese a funcdo do entremeio, a mesma, do entremez portugués e es-
panhol, que possui a fungdo de descontracéo, causar outro clima para o publi-
co. Agora me diga, 0 que seria necessario para os Guerreiros Alagoanos néo
desaparecerem.

Josefina Novaes: E como eu te falei, os Guerreiros e 0s grupos, 0s
mestres, precisam de uma politica mais inclusiva, um modo diferenciado de
olha-los, no meio de nossa producéo cultural. Alagoas se destaca pelos fazeres
populares, mas, também, pelo ndo fazeres do Estado. Tem muitas pessoas que
continuam a fazer suas dancas e lutando pelas politicas culturais se desenvol-
verem, mas, eu acho que no meu tempo, eles eram mais assistidos, claro, que

Nao por nossa causa, mas, a conjuntura politica estava mais propicia.
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APENDICE 7. ENTREVISTA COM O JORNALISTA E BRINCANTE DE
GUERREIRO ALAGOANO: JOAO LEMOS BRITO VIANA, REALIZADA POR
CLAUDIO ANTONIO SANTOS DA SILVA

O SUJEITO - Brincante do grupo de Guerreiro Sdo Pedro Alagoano;
Jornalista, musico e um dos criadores do Forum de Cultura Popular e Artesana-
to Alagoano — FOCUARTE. E uma pessoa, que atualmente, tem realizado um
papel de embaixador, mediador, perante os mestres e brincantes, por meio de
sua atuagéo politica. A entrevista foi realizada em 18 outubro de 2020

TRAJETO - Jodo Lemos Brito Viana: Eu me tornei brincante como jor-
nalista, a partir do meu contato com a cultura popular. Primeiro, como jornalista,
e enquanto pessoa, pois, nha minha infancia e adolescéncia, eu tinha contato
com Quadrilha e Boi do carnaval na rua, tenho foto disso, na rua que eu mora-
va. Nas escolas eu tive contato, mas, parece que a gente escuta falar sobre
cultura popular, depois, some do mapa. A partir da faculdade, eu comecei a
publicar textos sobre uma série de grupos de Coco e de Quadrilha, mas, foi a
partir da reportagem com o grupo de Guerreiro Sdo Pedro Alagoano, que eu
virei brincante e folclorista. A dona Marlene me disse: “Deixa eu te perguntar:
vocé quer dangar como meu Embaixador no grupo?” (JOAOQ): Isso veio muito
no meu coracgao naqueles dias. Eu queria por diversos motivos, desde quando
eu sai da casa da Senhora Marlene, que isso estava martelando meu juizo, eu
brincante de Guerreiro, fiquei com muita vontade de sair brincando. Ela foi
quem definiu: “Daqui por diante vocé € meu Embaixador”. Ai, eu comecei a
aventurar-me dentro da cultura popular, e foi de cabe¢ca mesmo. Eu entrei nes-
se mundo imaginario, que vocé também faz parte e vocé sabe, quando a gente
entra, a gente ndo consegue sair, particularmente, realmente, a gente gosta e
ndo consegue sair. Dai, surgiu o Jodo Lemos! A brincadeira, comecgou involun-
tariamente, sendo brincante de Guerreiro, depois indo para o interior do Esta-
do, produzindo matérias jornalisticas, voltadas para isso. Foi quando eu conse-
gui convencer o Conselho Editorial do jornal, O Dia, e o Caderno de Cultura, da

importancia que deveria ser dada a cultura popular alagoana. Foi a partir dai,
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guando eu comecei, realmente, a ser descoberto, e, me descobrir como brin-
cante de Guerreiro. Eu devo ao jornalismo isso, ele me despertou, eu estou
falando por vocé ter me perguntado. O jornalismo trouxe de volta para Jodo
Lemos, aquele pertencimento que eu tinha na infancia, entendeu? Me fez re-
descobrir 0 Jodo que eu tinha, e, de alguma forma, havia apagado da memodria,
pois, na adolescéncia eu ja havia descoberto a cultura popular. E uma paix&o
pelo grupo de Guerreiro Sdo Pedro Alagoano, foi amor a primeira vista! Eu te-
nho muito orgulho de fazer parte do grupo, falam mal, acham que eu sou muito
novo para dancar, muita gente acha que eu me aproveito do Guerreiro de Dona
Marlene, mas, ndo me aproveito ndo, tenho consciéncia tranquila, que eu ndo
quero nada, apenas, brincar. As minhas roupas sou eu que faco e o chapéu
também. Eu gosto tanto de fazer parte do Guerreiro e da cultura popular, que a
minha vida se misturou, hoje, eu sou um brincante e um ativista, que luta para
defender, para néo deixar derrubar a cultura popular. Eu acho que Jodo Lemos,
€ um pouco disso tudo, mas, voltando para dizer como eu me defino, Jodo Le-
mos é um brincante que surgiu, entre as fitas e o trangado do Guerreiro Alago-
ano. E ainda, tem um dado importante nisso tudo, antes, ninguém conhecia
Jodo Lemos, so depois, que Jodo Lemos mergulhou nessa festa maravilhosa, é
que todo mundo passou a conhecer Jodo Lemos: Que escreve livros, que res-
taura imagens de santos, que faz chapéu de Guerreiro, que comp&em musicas,
que é jornalista, mas, sempre, sera brincante de Guerreiro.

O OBJETO - CLAUDIO: Vocé ja viu os Entremeios sendo apresenta-
dos? Vocé conseguiu apresentar algum? Vocé que é brincante e um pesquisa-
dor, nestas andangas com o Guerreiro Sdo Pedro Alagoano, pode me falar
dessa atuagéo no grupo de Dona Marlene sobre os Entremeios?

JOAO LEMOS: Entso, veja bem, essa questdo do Entremeio é muito
relativa, principalmente, para esses mestres de 20 anos pra cé, o conceito de
Entremeio mudou muito, ndo sei se vocé consegue Claudio, visualizar isso,
mas, o conceito de Entremeio, de uns tempos para cd, mudou muito mesmo.
Al, é preciso a gente olhar o ponto de vista antigo do pesquisador, da referén-

cia maior, que € o dr. Théo Brandao, para enxergar qual € a conexao que existe
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com a atualidade. Quando eu falo isso, que existe diferenca de mestre para
mestre, por exemplo, tem mestre que chama Entremeio de Peca. Eu falo isso,
porque, eu ouvi 0 mestre dizer, agora eu vou botar a Peca do Boi, e ndo o En-
tremeio do Boi. Eu ja vi o mestre chamar o Boi de Peca e Parte: “vamos botar
a parte do boi, vamos cantar a Pega do Boi.”

CLAUDIO: Eu entendo o que vocé esta falando, mas, o Boi é Entre-
meio, ele sempre foi Entremeio, o dr. Théo, ja lista ele como Entremeio. A maio-
ria das pessoas que eu conversei, 0 Mestre André, por exemplo, o Boi € situa-
do como Entremeio, pode ser que esse mestre, especificamente, tenha feito
confusdo, mas, o Boi ele € um entremeio, apesar de que, no Estado Alagoas,
ele tem duas caracteristicas: o Boi de Carnaval e o Bumba meu Boi, enquanto
manifestacdo. Na verdade, tudo surge a partir do Boi, Mario de Andrade diz,
que tudo surge a partir dos cortejos dos bichos amazénicos, dos ranchos, mas,
0 Boi € o principal, a maioria dos folguedos surgem a partir do Boi. O Cavalo
Marinho em Pernambuco, também, é um Bumba meu Boi. Ele é a pega-chave
na agricultura, como animal sagrado, além de alimentar, também, servia no
arado, ele tinha uma funcdo especifica. E muito cultuado como metafora de
Jesus Cristo ressuscitado, a morte de Jesus Cristo e sua ressurei¢cdo. O Boi
continua sendo Entremeio, mas, eu vou fazer essa observacao, que € interes-
sante, porque, € um contexto que vocé traz diferente. Desde 20 anos atras, que
esses Entremeios ndo sdo mais apresentados, apenas o Boi. Aquele video que
vocé postou, feito por Celso Brandé&o, vocé vé o Boi, vocé vé a Calul, vocé vé o
Lobisomem, mas, eles nédo sdo mais encenados daquela forma. A Katia Dalpi-
az, fez uma observagdo muito interessante, que eu ja tenho feito, a partir de
Theo Brandao, que é a relacéo dele com a Comédia Del Arte, com os saltim-
bancos na Idade Média. Os grupos de Guerreiros, realmente, tinham essa for-
matacéo antigamente, inclusive de serem mambembes, saindo de municipio a
municipio, hoje, tudo se perdeu nesse capitalismo feroz. A Peca € a musica
cantada para o brincante e os personagens dangcarem, entdo, todos os Entre-
meios tem a sua Peca, ou seja, todos os Entremeios tem a sua musica, enten-

deu? Entdo, provavelmente, o mestre cantou a musica do Boi como Pec¢a, mas,
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ele ndo relacionou com a encenagdo, como Entremeio. A peca é a mdsica, a
cantoria, no meu ver, é a cantiga.

JOAO LEMOS: Para os mestres de hoje, isso mudou um pouco, entao,
eu os vejo falarem, acho que eles misturam, chamam a parte do Boi de Peca.
Eu vejo alguns, mais antigos, dizendo dessa forma, Peca € a cantoria, Entre-
meio € Entremeio. Olhe, por favor, transforma em livro isso, pra gente também
ter como fonte de pesquisa, essa correlacdo da brincadeira popular com os
saltimbancos é muito interessante, ndo existe um estudo cientifico sobre isso.
Ainda, tem um detalhe, muitas vezes, eles ndo diferenciam, para ele toda Parte
€ uma Pega, entendeu? Vocé foi muito feliz, quando coloca isso, de 20 anos
para ca, muita coisa ndo se canta mais, tanto que eles falam assim, a parte do
boi, a parte do javali, a parte da Estrela de Ouro. Eu vejo dessa forma, uma
Peca é uma Peca, néo existe essa definicao.

CLAUDIO: As Pecas, pelo que eu venho pesquisando, elas séo feitas
em varios contextos, sdo as musicas cantadas, e essas mdsicas, por sua vez,
elas sdo dancadas pelos brincantes, essas pecas falam das Figuras, como a
Sereia, a Estrela de Ouro, a Estrela Brilhante. A personagem tem a sua musica
propria, que é a Pega, assim como, os mestres cantam Pecas que eles com-
pdem do cotidiano, por exemplo, aquela: “Eu vou me banhar, nas aguas téao
cristalina, nas aguas do Catolé”, aquilo também é uma Peca, mas, é uma musi-
ca que fala de um rio especifico, de uma situagdo especifica, de um rio que
existe aqui em Alagoas, que é o fornecedor da agua para a populacao, inclusi-
ve para Maceid, o rio que abastece. Eles cantam Pegas de amor, de saudade,
de dor, de morte, reverenciando mestres antigos e famosos. As Pecas sao mu-
sicas cantadas, mas, sao cantadas com varios temas, entdo, cada Entremeio é
uma encenacao especifica, mas, cada Entremeio tem a sua musica, ou seja,
tem a sua Peca.

JOAO LEMOS: A Parte da Sereia, ou melhor, a Estrela de Ouro é toda
cantada, pelo menos, a que eu conheco, o mestre Lavandeira cantou, leu pra
mim a Parte da Estrela de Ouro cantando: “Eu sou a Estrela de Ouro, boa noite

eu venho da”.
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CLAUDIO: E porque eles fazem confusdo, existem as Embaixadas,
Pecas, Partes e os Entremeios, entdo, as Partes, sdo aquelas mais dramatiza-
das, sdo mais longas, por exemplo, a Parte do indio Peri, da Lira, das Cabo-
clas, isso sé@o Partes, ou seja, sdo pequenos dramas, que faziam parte de ou-
tras brincadeiras, entdo, essas séo as Partes, séo dramatizadas e tem todo um
contexto dos personagens, a morte da Lira, ou, do indio Peri. Eles confundem,
quando eles vao expressar oralmente Parte com Peca, entendeu? Porque a
Peca é uma musica cantada, entdo, todas as todas as Partes, todos os Entre-
meios, vao ter as suas musicas, ou seja, as suas Pegas, assim como, as Par-
tes tem Embaixadas, ou seja, os textos declamados, mas, as Partes s@o espe-
cificas. O Gustavo Quintela, quando eu o entrevistei, falou que os entremeios
eram Partes mais curtas, eu conversei com Telma César, ela disse que nao,
que o Gustavo faz essa confusédo, que isso € uma fala dele, mas Parte é Parte,
Entremeio é Entremeio, Peca é Peca e Embaixada é Embaixada. Entdo, tudo
sdo partes porque sdo pedacgos, mas, cada um, cada parte dessa, cada naco,
tem um nome especifico, tem as Embaixadas, as Pecas, as Partes e os Entre-
meios. A Estrela de Ouro e a Estrela Brilhante, elas sao Partes, elas ndo sao
Entremeios, que sdo cenas que adentram. A minha orientadora fez a observa-
¢do que o Entremeio parece ter a mesma fungdo do estilo de drama teatral,
que surgiu na Espanha em Portugal, e por sua vez, vem da palavra francesa
entremets, que € um prato que serve antes de uma refei¢éo principal. Entdo, o
Entremeio como o entremez espanhol e portugués € uma parte que antecede
um espetaculo mais longo, que tem um enredo mais tragico. No caso do Guer-
reiro, ele tem essa fungdo especifica, estou colocando isso no meu trabalho,
ele tem uma funcgdo de descontracdo. O Guerreiro tem um enredo de uma luta,
a guerra, a morte da Lira, do indio Peri, guando os Entremeios entram, eles
criam outro clima na encenacao, as pessoas brincam, riem. O Boi causa a lo-
comocgao das pessoas no espaco, os Bichos como eles chamam, ou Figuras,
eles interagem. Os “botadores” de Entremeios, como vocé falou, geralmente,
sdo os Mateus ou os Palhagos, mas também, era uma pessoa especifica, que

fazia esse trabalho, ou seja, um “botador” de entremeio. Eles entram na brinca-
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deira s6 pra “botar” Entremeio, ele tem s6 essa fungao, “botar” Entremeio, ele
ndo faz outra coisa. O Entremeio tem essa fungdo de descontragdo, de relaxa-
mento, de criar outro clima na encenacdo, visto que, ele era uma um folguedo
encenado em 7 horas, com o enredo de uma guerra, todo esse contexto.

JOAO LEMOS: Pois, é por isso que eu estava dizendo, como eu disse,
a gente hoje tem uma realidade no Guerreiro, onde, o Mestre ndo sabe distin-
guir, entdo, para o pesquisador, para o estudioso é uma coisa, para o Mestre é
outra, ta entendendo. Para o Mestre é uma Peca, vocé morre querendo con-
vencer ele que é a Peca ndo é um Entremeio. Entdo, vai muito desse ponto de
vista dele, do mestre. A Telma, uma vez, veio falar comigo sobre o Baiana, que
era um ritmo, eu disse, olhe entre vocé e o mestre, eu fico com o pensamento
do mestre, justamente, era similar a isso, mas, foi a respeito de Marcha e Bai-
ana

CLAUDIO: O Baiana é um ritmo, também, é outro folguedo. A Marcha
de Rua é outro ritmo. A Marcha de Rua é bem diferente do Baiand, sabe disso?
A Marcha é um passo e um ritmo. Pedro Vasconcelos, no texto Reisados x
Guerreiros, ele fala alguma coisa sobre isso, séo especificagbes dos ritmos,
porque a Marcha vem dos Reisados, entdo, a Marcha é tanto um passo, quanto
um estilo musical. As marchas vém dos Reisados, porque, € o caminhar que as
pessoas fazem de porta em porta com o santo. Quando chegava na porta da
casa, pedia permissdo ao dono da casa para entrar. Era recebido o santo e
consagrado na sala. A marcha vem dai, o ritmo vem dessa marcha, caminhada.
Pedro Vasconcelos, diz que na transi¢cdo dos Reisados para os Guerreiros, eles
introduziram o ritmo do Baiana, ou seja, € um ritmo que veio da Baiana, ou
Baiana, outro folguedo, outro ritmo, por isso que chama Baiana, Existe o Bai-
ana e a Marcha, sdo 2 ritmos diferentes. A Parte tem uma dramatizagdo, ela
tem uma encenacéo. A parte tem essa diferenca, porque ela é uma encenacao
mais longa, tem um enredo maior, tem o indio Peri, a guerra, que vem dos Ca-
boclinhos e dos Congos, a Lira, que esta junto com a Parte do Peri. As Partes
tem uma encenacgdo, um enredo, uma dramatizagdo e nas Partes vai haver

sim, as Pecas, que sdo as musicas e vao haver as Embaixadas, textos, peda-
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¢os, partes declamadas. Agora, Entremeio € Entremeio, uma cena que entra e
sai da brincadeira, com essa fungdo de descontracdo, totalmente fora do con-
texto do Guerreiro, Lobisomem, o Papa Figo, a Calu. S&o totalmente diferentes,
porque, eles ja vém como modificagdo, estou falando de desfiguragdo. Eu es-
tou criando esse conceito de desfiguragdo que é uma modificacéo, eles desfi-
guram. Eu estou tratando como uma desfiguragdo, porque, € uma encenagao
da maneira da pessoa, da maneira deles, entdo, a pessoa tem uma referéncia
daquilo e cria de uma outra maneira, ou seja, ela desfigura, ela modifica, entao,
eles modificam. Eles veem essas cenas e modificam colocando no Guerreiro,
totalmente diferente, desfigurado, modificado, mas, Entremeio é Entremeio,
Parte é Parte. Eu desconhe¢o na Parte o Entremeio, mas, nas Partes, vocé
encontra as Embaixadas, vocé encontra as Pecas, que sdo as musicas canta-
das e dancadas. E porque, eles falam das Partes, como se fosse um pedago,
vamos botar a parte, ou seja, vamos botar aquele pedaco, eu vou botar aquela
cena, mas, dentro dessa contextualizagdo da dramatizagdo, na estrutura do
drama, a Parte, € um momento especifico, ou seja, A Parte € uma parte (peda-
¢o) do drama, na Parte vocé vé a Embaixada e a Peca. Eles falam também de
fazer a Pega, ou seja, cantar a musica do Entremeio, da Figura, ou, a Pega
(musica) da Parte da Estrela de Ouro etc. Logicamente, que eles vao fazer uma
confusdo, exatamente, por essa falta de entendimento, eles fazem uma inter-
pretacdo da maneira deles.

CLAUDIO: Vocé pode falar agora, sobre o seu grupo, o Guerreiro Sdo
Pedro Alagoano? Me conta um pouquinho da histéria do grupo para finalizar. E
por ultimo, o que vocé acha que seria necessario para, além da questdo do
capitalismo selvagem, como politicas de acao, no coletivo, no Estado, para que
o Guerreiro ndo acabe. Eu sei que ndo vai acabar, espero, porque sempre esta
modificando, mas, ele esta desaparecendo, na questdo do tempo, das partes
do drama (Pecas, Embaixadas, Partes e Entremeios). Hoje em dia, o Guerreiro
virou apenas uma peca publicitaria, uma referéncia em Alagoas, muito usado
na propaganda, no marketing, mas, quando é apresentado em 40 minutos, 0

que a gente vé, ndo é o Guerreiro Alagoano, a gente vé as pessoas vestidas
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com as roupas do Guerreiro Alagoano, dancando apenas, mas, ndo é o Guer-
reiro. Me fala sobre isso:

JOAO LEMOS: (Infelizmente) o colaborador é muito ocupado e n&o
pode terminar a entrevista, mas, com muita boa vontade e gentileza, ele atuali-
zou os dados sobre a quantidade de grupos que existem em funcionamento no
Estado de Alagoas, somando um nimero de 16 grupos, que atualmente, estdo
resistindo e lutando para dancar Guerreiro Alagoano. S&o eles:

1 - Guerreiro Treme Terra Pilarense, Mestre: Edivar Vicente, Municipio:
Pilar. 2 - Guerreiro Aza Branca, Mestre: Elias, Municipio: Arapiraca. 3 - Guerrei-
ro Vencedor Alagoano, Mestre: Lourenco, Municipio: Macei6. 4 - Guerreiro
Campedo Vencedor, Mestre: Benedito Misael, Municipio: Anadia. 5 - Guerreiro
Sao Pedro Alagoano, Mestre: Marlene, Municipio: Macei6. 6 - Guerreiro Men-
sageiros de Padre Cicero, Mestre: André, Municipio: Macei6. 7 - Guerreiro de
Vicosa, Mestre: Quitéria, Municipio: Vigosa. 8 - Guerreiro Campeédo do Trena-
do, Mestre: Iraci, Municipio: Lagoa da Canoa. 9 - Guerreiro do Lavandeira,
Mestre: Pedro Lavandeira, Municipio: lgagi. 10 - Guerreiro Ledo do Norte, Mes-
tre: Canarinho de Alagoas, Municipio: Taquarana. 11 - Guerreiro do Sapé, Mes-
tre: Daniel, Municipio: Igreja Nova. 12 - Guerreiro do Tabuleiro dos Negros,
Municipio: Penedo. 13 - Guerreiro do Capitinga, Mestre: Lourenco, Municipio:
Macei6. 14 - Guerreiro do Cras, Mestre: Sebastido, Municipio: Anadia. 15-

Guerreiro do Oséas, Mestre: Oseas, Municipio: Arapiraca.
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ANEXO 01: TROCA DE SABERES: LIVE COM TELMA CESAR E
RAQUEL ROCHA

TELMA CESAR (canta)- “O minha gente, eu vi as nuvens virando, eu vi
0 vento ventando, eu via terra girar, (Bis), meu Figurd, a mestra Virginia é feia,
quem anda na terra alheia, pisa no chdo devagar’. (Telma continua a fala e
diz): Eu vou cantar mais uma em homenagem a dona Virginia: “Adeus pela
deusa da lua, adeus pela deusa do sol, a deusa maior, a deusa tirania, quando
0 sereno saia, e eu nao puder te levar eu vou te buscar é na baixa do dia.” Es-
sa vai para as deusas, para nos deusas, a deusa Iraci e a baixa tirania. Vai pa-
ra as grandes mestras de Guerreiro, Joana Gajurd, Virginia Moraes, a mestra
Vitéria, a Mestra Iraci, viva elas! Entdo, Raquel, por onde nés comecamos? Eu
tinha pensado, a gente tinha discutido em comegar com vocé falando um pouco
sobre a propria criagcdo do Guerreiro, que € uma brincadeira, de certa maneira,
recente, que a gente ainda consegue datar quando comegou, e falar sobre o
processo desse comego.

RAQUEL ROCHA — Eu quero primeiro me apresentar, para quem nao
me conhece, eu sou Raquel Rocha, sou professora de Antropologia, do curso
de Ciéncias Sociais, da Universidade Federal de Alagoas-UFAL, quero agrade-
cer essa oportunidade, nunca tinha feito uma live, entdo, pode ser que aconte-
¢a falhas, de anteméo j& pec¢o desculpas, mas, dizer primeiro, que eu adorei
esta participacdo da mestra Iraci, essa mulher incrivel e admiravel. Eu queria
falar um pouquinho aqui, a gente trocar uma ideia, sobre Guerreiro e estratégia,
ou, o Guerreiro como um folguedo resultante de uma estratégia, ou, da neces-
sidade de se estabelecer uma estratégia, quando através do ludico, de uma
brincadeira, se consegue manter referéncias importantes, para uma parcela
grande constitutiva da nossa populagao, no caso, uma populagcdo mais vincula-
da ao universo afro-brasileiro, particularmente, nas suas préaticas. Eu néo traba-
Iho especificamente, nesse universo do Guerreiro, ndo trabalho diretamente,
mas, o Guerreiro, termina nas encruzilhadas aparecendo, quando eu estudo,

por exemplo, religido, quando a gente trabalha com patriménio imaterial alago-
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ano, entdo, o Guerreiro, estd nessa encruzilhada. Eu acho que tem varias coi-
sas curiosas sobre o Guerreiro. Primeiro, € importante a gente situar, que o
Guerreiro € visto, por alguns pesquisadores alagoanos, como, Abelardo Duarte,
principalmente, como um folclore de matriz negra, matriz africana, embora, seja
uma criacdo, também nossa, ndo a toa que o Guerreiro, estd nominado como
Alagoas, que ele esta diretamente ligado com as nossas origens, com 0 home
de nosso Estado. Outra coisa curiosa, € que o Guerreiro, € um dos nossos fol-
guedos mais recentes, mais novo, ele data de 1929, antes dele, ja existia todo
o resto. No entanto, foi ele que logrou, que conseguiu, se tornar esse folguedo
referéncia, como vocé falou, durante a live, da nossa mestra Iraci. Entdo, esse
folguedo, com uma histéria tao recente, em relacdo aos outros, como, os Rei-
sados, por exemplo, e ha outros, mas, dos Reisados ele incorpora elementos,
mas, € como vocé falou, o Guerreiro se tornou um elemento representativo, em
muitas imagens de alagoanidade, sendo cooptado, do ponto de vista politico,
por slogans politicos, slogans turisticos, slogans publicitarios, por ambientagéo
de eventos, nesse sentido, a Nadja Rocha, vai poder falar bastante, na apre-
sentacdo dela. Entdo, como é que esse folguedo tdo recente, logrou ocupar
esse lugar de tanto destaque, na nossa cultura? Eu queria refletir sobre isto,
pensando nesse gancho da estratégia, e, eu sei que vocés estdo com esse
projeto, de trabalhar a ideia da guerra, a guerra do coronavirus, as nossas
guerras gerais. Entdo, além dele ter esse nome muito sugestivo, Guerreiro, ele
tem essa capacidade, a resiliéncia, capaz de garantir a incorporacdo, a manu-
tencdo de coisas que sdo muito caras, para uma determinada parte da nossa
populagdo constitutiva. Eu vou relembrar um evento aqui, que a gente vai falar
um pouco mais de religido nesse sentido, que é uma referéncia que a gente
pode elencar no Guerreiro. Falar de um contexto maceioense, um pouco ante-
rior ao surgimento do Guerreiro como folguedo, que surgiu em 1929, como eu
disse, é falar de um contexto de muita perseguicdo, que aconteceu em 1912,
que a maioria de vocés conhece, como a quebra dos terreiros, em 1912, em
Alagoas, onde a gente teve essa manifestacéo legitima da cultura afro brasilei-

ra e afro alagoanas, na sua leitura local, completamente desrespeitada € dizer
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pouco, ela foi sufocada, tentaram jogaram uma pa de cal em cima disso. Essa
perseguicdo que mostrou a face de uma sociedade bastante intolerante, bas-
tante racista, intolerante com a religido, mas, com todos as préaticas que essa
comunidade afrodescendente trazia na sua herancga cultural, na nossa propria
heranca cultural. Entdo, o sucesso do folguedo Guerreiro, ele se deve, a uma
acomodacgéo possivel, quando eu digo, um folguedo de uma negocia¢éo conci-
liatdria até, onde se pudesse reverenciar os valores de uma cultura branca, eu
falo de uma religiosidade catdlica, mas, que pudesse acomodar também, a ne-
cessidade, a autenticidade da sua representacéo religiosa mais original, daque-
les grupos que sofreram aquela perseguicdo, e que hoje, ndo é mais um grupo
afrodescendentes, € uma grande parcela da sociedade alagoana, ndo é uma
coisa como foi em 1912, de pessoas mais humildes, de pessoas classificadas
entre o pardo e o negro, hoje é coisa de branco, hoje é coisa de gente de todo
tipo de classe social, mas, ainda fica esse resquicio. O folguedo Guerreiro ele
teve essa capacidade estratégica de acomodar essas aspiragdes, que ja ndo
podiam mais expressar, nessa Maceio intolerante, no comeco do século XX, e
que ainda é bastante intolerante, mas, imagine entéo isso, h4 um século antes.
Para exemplificar esse evento de 1912, ele sofreu um siléncio histérico de um
século, a gente veio retomar essa discussdo, criar essa discussao, recente-
mente, um século depois. Entdo, isso é muito revelador, o perddo do governa-
dor, a comunidade de matriz afro brasileira, enfim, isso mostra como a gente foi
e ainda é uma sociedade intolerante. Eu digo ainda é, porque a gente assiste a
estas perseguicdes de natureza religiosa, em Maceio, e, em Alagoas, 0s jornais
estdo ai para confirmar o que eu falo. Entdo, eu acho que quando acontece, de
haver esse canal, entre o religioso e o lidico, as coisas se acomodaram me-
Ihor, teve um espaco de folego, um espaco de expressdo. Essa associagao,
entre o universo religioso e o universo do ludico, ndo é uma coisa recente, nem
est4 restrito aqui ndo, ao contrario. Uma experiéncia que eu tive de pesquisa,
no Maranhdo, eu tive a oportunidade de ver |4, que muitos dos terreiros tinham
folguedos associados a eles, por exemplo, um Boi de Xangd. Entdo, assim,

mesmo haquela época, havia os Maracatus vinculados aos terreiros, que € coi-
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sa que depois de um século, que a discussdo se estabeleceu, que comegou a
acontecerem alguns terreiros, também. Entéo, essa funcdo do Guerreiro, como
uma funcado de negociacéo, é o que faz com que ele tenha aceita¢édo, essa po-
pularidade. E como vocé diz bem é uma apropriagéo. Ele continua sendo o to-
do de numa parte, de uma faixa etéaria, por exemplo, quando a mestra Iraci vai
falar dessa dificuldade das novas geracgdes se interessarem, a estratégia agora
vai ter que mudar também, a estratégia de reconhecimento. O guerreiro é um
patrimdnio imaterial, e o que ele esta lucrando em funcéo disso? O que ele esta
melhorando na sua performance? E preciso ter uma sensibilidade das politicas
publicas, para que ela entenda isso como patrimdnio nosso. Porque, se ndo
houver futuro de sobrevivéncia, e, a sobrevivéncia também, é material, A gente
ndo pode imaginar que as pessoas possam prescindir desse lado, elas nédo
podem. E garantir que esse folguedo continue, é garantir os meios materiais
para isso. Claro que se o reconhecimento que se d& nele por uma sociedade, e
isso s6 se da de uma maneira pratica, no meio das politicas publicas para ga-
rantir o repasse desses ensinos. Eu acho que a mestra deu o recado, quando
ela diz: Se a gente tivesse acolhimento”. Veja, uma mestra do nosso patrimoé-
nio, ter que arrombar o cadeado de uma instituicdo, porque o dirigente ndo tem

sensibilidade.



312

ANEXO 2 — DOSSIE CORPO PRESENTE

Gragcas ao trabalho de pesquisa para doutorado, fui provocada por meu
amigo, querido parceiro da dan¢a de muitos anos, Claudio Anténio, a escrever
sobre o Corpo Presente- Educagdo do Movimento, trabalho que desenvolvo
junto ao meu, ainda pequeno, publico que comecga a se encantar pelo corpo,
suas possibilidades e poténcias. Com esse publico, que atualmente vem en-
frentando as questfes da pandemia, trabalhamos on-line. Esse lugar da distan-
cia do digital me surpreendeu, como lugar possivel de desenvolver com quali-
dade, um trabalho que se abrigava, entre outras coisas, no toque, na presenga
fisica do encontro. Entdo, ai vai.

Corpo Presente-Educacao do Movimento é, por hora, uma resultante
da minha trajetéria com a dangca. Como toda estudante, tive mestres para mi-
nha arte e um bocado de intuigdo, instinto, que continuo praticando. Entre pro-
fessores-artistas marcantes, que me apresentaram horizontes de ressonancia
com que eu buscava, estdo: Sonia Motta, Julia Ziviani, Patricia Noronha, Anto-
nio Nébrega, Mestre Antdnio e Pinguim, Toshie Tanaka e Ci¢ca Ohno, Jussara
Muller, Rainer Viana, Dona Maria Duschenes. A cada um, devo um olhar, um
gesto, uma palavra, um movimento que me faziam refletir sobre o que eu bus-
cava. Claro que nado consigo elencar todos, mas sei de cada um desses, o que
me proporcionaram nessa trajetoria. E claro, Silvana Graciani, que considero
minha primeira professora de danc¢a, que aguentou meus “pitis”, quando estava
no comeco de tudo.

Eu passei pela cena e pela academia, e depois, para a rua. Dancar em
espagos publicos, fazendo tudo sozinha, desde o “play” da fita K-7 até o “stop”
da musica. Isso aconteceu em varios pontos de Sdo Paulo até Montevideo, no
Uruguai. Em paralelo, minhas aulas de danga, que reiniciei, depois de formada,
comecaram através do repertério das chamadas Dancas de Sal&o, onde bus-
cava relacionar cada uma das dancas a uma parte do corpo, ou seja, da estru-
tura 6ssea, sendo essa a condutora, a forma do mover-se. Meu trabalho avan-

¢ou, e passei da dar aulas de Consciéncia Corporal onde percebia o pensa-
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mento, a imaginacdo indo para muito longe do corpo. Alimentava as sensa-
¢Oes, mas o corpo ndo criava deslocamento. O 0sso me parecia, mais uma vez
fundamental, entdo, comecei a estimular a estrutura. Dai veio os atores, a cena
teatral, e a “presenca cénica”, estruturando o corpo e a cena de espetaculos
teatrais. O 0ss0, a estrutura corporal ja era base da constru¢cdo do meu traba-
Iho, intensificando a busca pelo espago interno, espago externo, peso. Desen-
volvi o trabalho RPM- Reestruturagdo Postural em Movimento, quando traba-
Ihei com corredores de rua, reorientando o corpo, organizando o movimento e
conseguindo resultados muito bons aos que se dedicaram em saber mais de
seu préprio corpo no movimento.

Com esse trabalho em constante construcao, fui delineando, através
dos mais diferentes publicos e, portanto, necessidades, um modo de trabalho e
olhar para o corpo. Com isso, fui bastante longe e comecei a ser indicada como
uma profissional que corrigia postura eliminava dores, e percebi que estava
entrando num lugar que a profissédo de dancgarina ndo me autorizava. Recuei.
Depois, passeia a entender que tudo isso também se encontrava na minha es-
fera de conhecimento e, portanto, ndo poderia negar. Passei a nominar o traba-
Iho como Corpo Presente-Educacdo do Movimento, onde procuro oferecer a
percepcao, o conhecimento da estrutura, a concretude corporal, que da suporte
e contém, ao mesmo tempo, nossa via expressiva, é através do conhecimento
da estrutura, de suas dobras, de seus espagos, em relagdo constante no dentro
e no fora (espago externo), que nosso Unico lugar de estar no mundo, tem a

possibilidade de expressar nossa alma,

Tutti Madazzio, dancarina, S&o Paulo, 2021
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_ ANEXO 03 — O ORDENANGA DO JARAGUA. FOTO E TRANSCRI-
CAO DO QUADRINHOS ABAIXO:

O trabalho do quadrinista Emerson Magalhées, integra uma histéria em
guadrinhos de 60 metros. A histéria foi transcrita através das fotos. Abaixo se-

gue uma declaracéo do artista:

Escolhi ilustrar um tema que quase néo tem sido lembra-
do pela populacéo, o personagem Jaragua. Como muitas
pessoas nao se recordam mais da historia desse folguedo
gque um dia foi grandioso em Macei6 e outras nem conhe-
cem, s6 sabem do bairro de mesmo nome, pensei que
aqui seria um bom lugar para deixa-lo registrado” (MAGA-
LHAES, 2013)
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O ORDENANGA DO JARAGUA

O Jaragua é feito com uma caveira de cavalo de verdade ou de pape-
|80, madeira etc., sendo dois maxilares manobrados por um corddo preso a
uma mola, para que possam abrir e fechar, acompanhando o ritmo da mdusica
com a batida dos dentes. Essa cabega de cavalo é presa a um pau comprido e
forte que lhe serve de suporte e de pescoco. Um pano colorido veste a criatura
até os pés. Em alguns modelos, usam-se arranjos de flores e longas fitas ou
tiras de papel servindo de cabeleira! No Bumba meu boi que é um auto popular
de tematica pastoril, sendo o boi a figura principal, o Jaragua simboliza o espiri-
to das matas. Um auto de beira de praia que falava da lara do mar, da recep-
¢ao dos marinheiros, das prostitutas do porto e dos bordeis que havia no bairro
de Jaragua de meados do século XX. Em algumas versdes, o Jaragua € um
cavalo marinho que traz a lara nas costas e a leva de volta para o mar, noutras
ele é um peixe-boi. Na terra ele viajante, a figura de negro forte que protege a
lara e busca se vingar dos colonizadores invasores — é o Ordenanca Jaragud!
O nome € originario de Portugal, mas o acontecimento foi totalmente desenvol-
vido em Alagoas. A tradi¢&o oral coloca as primeiras manifestacdes do folguedo
em Riacho Doce, no final dos anos 30, mas, o mito do Ordenanga é bem mais
anterior, da Europa do come¢o do século XVI. Antigamente, nas organizagdes
militares de Portugal, as ordenancgas eram as tropas de terceira linha, auxiliares
do exército regular (primeira linha) e das milicias (segunda linha). Dentro das
ordenancas havia a brigada negra ou brigada do Jaragua, assim chamada em
alusdo ao Jaragua-atro (mito derivado do Xaragua da ilha de Santo Domingo,
nas Antilhas) e que era a ultima linha de defesa contra um inimigo que ndo po-
deria ser derrotado por meios convencionais. Esta Brigada usava geralmente o
preto e o cinza como uniformes. As ordenanc¢as do Jaragua tinham como sim-
bolo, de vez em quando, o esqueleto de um animal, como a cabeca de um ca-

valo ou os restos de um morcego.
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Em Pernambuco, a cabega do cavalo representa o “Babau”, sendo no Amazo-
nas o Jaragua. No Estado do Rio de Janeiro chamam o bicho de Jaragua, sen-
do tradicional presenca no carnaval. No interior do Espirito Santo existe um
bloco carnavalesco em que a figura central € o Jaragua. O bloco sai as ruas
com a Jaragua (la a criatura é do sexo feminino) feita de cabeca de cavalo e
corpo de musgo retirado do manguezal. E o Jaragua de Maceio também tem
suas diferencas, sendo que aqui existe (ou pelo menos existia, uma versao
chamada de Boi do Mar, Boi Jaragua ou Ordenanca do Mar, que era uma es-
pécie de Bumba -meu-Boi do litoral. O Jaragua € uma das principais manifesta-
¢Oes folcloricas da cidade de Anchieta, localizada no litoral sul do Espirito San-
to. O grupo Jaragua sai pelas ruas da cidade todo carnaval, relembrando a
época em que os Jesuitas catequizavam os indios e reprimiam os que tentas-
sem fugir com a lenda do cavalo que aparecia do lodo para pegar possiveis

revoltos.
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EXERCICIOS DE ALONGAMENTO DO PROFESSOR

ZENZO YAMAMOTO.

EXERCICIO DO PROFESSOR ZENZO YAMAMOTO

e <—

Com os joelhos do-
bracios ® 0s pés juntos, abrir o fechar
0% joelhos. Repetir 20 vezes.

6 MASSAGEM NA VIRILHA: Massa.
Qear sempre para cima, 50 vezes, o
local da virilha, com ambas as mdos,
Normalmente esse local ¢ dolorido.

y

1) SAPO: Deitado de brugos —

testa apoiada nas palmas dai
m30s. Lavantar o8 joelhos late-
ralments, e bem alto.

Lado dirsito — / & 20 vezes.
lado esquerdo — ,

4] PARABRISA: Com o joelhos ddbra-
dos e 05 pés separados, flexionar am-
bos o5 joelhos de um ledo para o ou-
tro. Repetir 20 vezes.

7 MASSAGEM 00 FIGADO E OU NA
VISICULA: Massagaar sempre para
fora [ulreua? 0 vezes, o local sensf-
vel — ou dolorido. Esse ponto esta
situado a direita, abaixo das costelas,

2 A e

© tronco, com as mdos na ny-
ca. =
lado direito — / ¢
1ado esquerdo — ,

2) MOVIMENTO DOS PES: Dal-
tado de costasbracos a0 longo
do corpo — s
plirente e para trés. Repetir ===

mmoLA A-ROLA: Balancar o cor

n lado para outro,

wm 03 bracos fixos e cabeca
fixa. Repetir 20 vezes.

=T

S) FLEXAO JUNTOS: Com os josthos
dobrados, pés e joelhos juntos, flexio.
nar as permas lateralmento. Repetic
20 vezes.

\

8] RESPIRACAO ¢
do de wstas apertar » b
do 10do 0 ar, expirar um pouco de ar
(30%), jogar esse ar para baixo (para
© abdomem, entumescendo-o). Bater
5 vezes abaixo do umbigo e soltar to.
do o ar novamente. Repetir 10 wizes,

TUSOLTAR A MUSCULATURA DO
TRAPEZIO: Esticar um braco para
frente e fle> flexiond.lo pelo cotovelo pa-
ra trds, enQuanto o omixo ¢ masss
@8ado com a outra mio. Repetic 10
vezes cada lado.

12)SOLTAR_0S MUSCUL 0S DO | PES.
COCO E ESTICAR O P ITO: Esticar
ambos 05 bragos para a frente, bai.
Xando a cabeca. Flexionar para trds
05 bracos e a cabeca. Repetir 10 ve.
zes.

PRECAE .

13IRESPIRACAO ABDOMINAL : Expl

r9r POUCD ar. {I0%], jogar esse ar para
0 abdomem, entumescendo-o. Bater
5 vezes no absomem e voltar a4 posi-
30 inicial. Repetir 10 vezes.

v
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ANEXO 5. MANIFESTO ANTROPOFAGICO — O RECORTE

Contra todas as catequeses. E contra a mée dos Gracos® Contra o Padre Viei-
ra, autor do nosso primeiro empréstimo, para ganhar comissdo. O rei-
analfabeto dissera-lhe: Ponha isso no papel, mas sem muita labia. Fez-se o
empréstimo. Gravou-se o acgUcar brasileiro. Vieira deixou o dinheiro em Portu-
gal e nos trouxe a labia. Contra as elites vegetais. Em comunicagdo com o so-
lo. Nunca fomos catequizados. Fizemos foi o Carnaval. O indio vestido de se-
nador do Império, fingindo de Pitt, ou, figurando nas Operas de Alencar cheio de
bons sentimentos portugueses. Ja tinhamos o comunismo. Ja tinhamos a lin-
gua surrealista. Contra as historias do homem que comec¢a no Cabo Finisterra.
O mundo néo datado. Nao rubricado. Sem Napoledo. Sem César. A fixagcao do
progresso por meio de catélogos e aparelhos de televisdo de computador® Sé
a maquinaria e os transfusores de sangue. Contra Anchieta cantando as onze
mil virgens do céu, na terra de Iracema. A nossa independéncia, ainda, ndo foi
proclamada. Frase tipica de D. Jodo VI: - Meu filho, pbe essa coroa na tua ca-
beca, antes que algum aventureiro o faca! E preciso partir de um profundo ate-
ismo para se chegar a ideia de Deus, mas, a caraiba ndo precisava., porque
tinha Guaraci. Antes dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil tinha des-
coberto a felicidade. Antropofagia. Absor¢éo do inimigo sacro, para transforma-
lo em totem. humana aventura, terrena finalidade. Porém, s6 as puras elites
conseguiram realizar a antropofagia carnal, que traz em si, 0 mais alto sentido
da vida e evita todos os males, identificados por Freud, males catequistas. O
gue se da ndo é uma sublimagé&o do instinto sexual, é a escala termométrica do

instinto antropoféagico. De carnal, ele se torna eletivo e cria a amizade. Afetivo,

% Na encenagdo substituiu-se a frase: “Contra a mae dos Gracos” para “Contra a
mae Damares”, uma aluséo direta a Damares Regina Alves, advogada e pastora evangélica
brasileira, ministra da Mulher, da Familia e dos Direitos Humanos, do atual presidente do Brasil,
Jair Bolsonaro.

9 No texto original aparece apenas aparelhos de televiséo, sendo acrescentado a pa-
lavra computador, como forma de atualizagdo no tempo.
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o0 amor. Especulativo, a ciéncia. Desvia-se e transfere-se. Chegamos ao avil-
tamento. A baixa antropofagia aglomerada nos pecados de catecismo: a inveja,
a usura, a calinia, o assassinato. Peste dos chamados povos cultos e cristiani-
zados, €é contra ela que estamos agindo. Antropéfagos. Contra a realidade ves-
tida e opressora, cadastrada por Freud. A realidade sem complexos, sem lou-
cura, sem prostituicdes e sem penitenciarias no matriarcado de Pindorama. Sé
a Antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente. Filosoficamente. (...)

Tupi or not tupi that is the question! (Id.)
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