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RESUMO

Esta pesquisa tem como foco o estudo etnografico empreendido por Méario de Andrade em torno
das tradicdes populares brasileiras relativas a musica e a danca no periodo compreendido nas
décadas de 20 e 30 do século passado, posteriormente compilado por Oneyda Alvarenga nos trés
tomos que veio a compor a obra Dancas Dramaticas do Brasil. Analisa ainda o labor de Mario de
Andrade enquanto gestor publico, no mesmo periodo em Sao Paulo, ao fomentar a criacdo dos
Parques Infantis de modo a atender aos filhos do operariado, neles inserindo o ensino das dancas
populares em sua rotina didatica. Diferentemente de sua acepc¢éao tradicional, o conceito Danca
Dramatica aqui se converte em pressuposto pedagogico centrado na corporalidade presente em
sua imbricacdo popular de canto, danca e representacdo. A légica pedagogica se estattelece
construcdo em contextos comunitarios de uma corporalidade cidada e se atualiza no dialogo com
0s estudos corporais recorrentes as Artes Cénicas contemporaneas. Esta investigacdo busc
inserir as Dancas Dramaticas no atual ensino brasileiro por considera-las capazes de dialogar
metodologicamente com os tépicos analogos constantes nos Parametros Curriculares Nacionais
(PCN) do MEC.

Palavras-chave:Dancas Dramaticas do Brasil, Mario de Andrade, corporalidade, educacéo, arte-

educacao, Parametros Curriculares Nacionais (PCN).
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ABSTRACT

This research focuses on the ethnographic study undertaken by Mario de Andrade around the
traditions relating to Brazilian popular music and dance in the period between the 20 and 30 of
the last century, later compiled in three volumes Oneyda Alvarenga that came to compose the
work Dramatic Dances of Brazil. It also examines the work of Mario de Andrade while as a
public manager in the same period in S&o Paulo, by promoting the creation of Public Playgrounds
for the children of the working class in them entering the teaching popular dancing in their
routine teaching. Unlike traditional sense, the concept Dance Drama here becomes pedagogical
presupose focus in corporality present in its imbrication of popular song, dance and
representation. The pedagogic logic is established as a process in community context of citizens
corporality and is updated in dialogue with recurrent corporeal studies to contemporary Scenic
Arts. This research attempts to insert the Dramatic Dances in the current Brazilian educational
because it considers them capable of dialoguing with the methodologically similar topics listed in
the National Curricular Parameters (PCN) MEC.

Key words: Dramatics Dances of Brazil, Mario de Andrade, Corporality, art-education, National

Curriculum Parameters (PCN).
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1 INTRODUCAO

Inaugura-se com este estudo a quinta linha de pesquisa do Programa de Artes Cénicas
(PPGAC) da UFBA: processos educacionais em Artes Cénicas. Meu interesse tematico pelas
dancas dramaticas tem inicio no ano de 1993 quando, a convite da mezzo-soprano Anna Maria
Kieffer, elaboro a encenagcédo do espetadd Nacional em comemoracdao centenario de
nascimento de Mario de Andrade e apresentado no Memorial da América Latina na capital
paulista. Foi minha primeira experiéncia em direcdo. Antes atuara como ator em diversos
espetaculos sob a batuta do diretor Marcio Aurélio, relacdo de trabalho que alcanca minha
formacao em teatro na Universidade de S&o Paulo - USP onde foi meu professor, orientando-me
no espetaculo final do meu Bacharelado em Interpretacdo na que foi a 12 montagem no Brasil da
A Missao do dramaturgo alemao Heiner Muller. Esse percurso de ator ascende ao meu primeiro
papel profissional, o rato vildo do espetaculo infabtBoldadinho de Chumbona Sala Arte do
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) em 1987, o mesmo palco onde representou pela ultima vez
Cacilda Becker &sperando Godof fato significativo em sua igni¢cdo poética no entranhado de
vicissitudes que representa o universo do teatro, ainda destacado como um ator que mereceria umn
papel maior segundo a critica da escritora e resenhista Tatiana Belinky publicada em sua coluna
do jornal O Estado de Séo Paulo.

Mas, em 1987 ocorrem dois outros fatos relevantes para meu percurso nas artes cénicas:
minha participacdo como performeo espetaculo alusivo a mostra especial de Duchamp para a
Bienal Internacional de S&o Paulo e meu encontro com a bailarina, coredgrafa e professora Maria
Duschenes. De um lado, o evento da Bienal me insere na disposicdo contemporanea da
interdisciplinaridade poética das linguagens cénicas, de outro, Maria Duschenes percebe comigo
uma expressividade corporal aqguém de condicionamentos formais de uma técnica de danca
especificA Assim, além de freqiientar por cerca de oito anos suas aulas de danca, de imediato me
incorpora como educador em seu projeto de danca educativa nas bibliotecas publicas de Séo

Paulo segundo os principios do movimento corporal desenvolvidos por Laban na Europa dos

! Maria Duschenes gembro da “Dance Notation Bureau” de Nova York. Possui o Certificado do Laban Art of
Movement Centre, concedido pelo Ministério de Educacao e Ciéncias da haglRealizou estudos do método
Dalcroze com Olga Szentpal e de técnica do balé profissional com Aurelios Milos epeBidCursou em seguida
a Kurt Joss e Leeder School of Dance em Dartington Hall na Inglaterre&Cemmacticut, USA, com José Limon e
Marta Graham, Mercé Cunningham e Doris Humphrey. (ARRUDA, 198&2).
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quais foi sua introdutora no Brasil. Desse trabalho com criangas e adolescentes minha atividade
como educador se estende a outros processos: idosos em comunidades religiosas, como professa
voluntario em favelas da zona norte paulistana, sempre numa postura inclusiva que se tornou uma
recorréncia continua em minha vida

Maria Duschenes muito contribuiu para o meu crescimento artistico e intelectual, mas
um dia se encarregou de esmiucar e apontar as minhas deficiéncias. Nasci no campo e 0 exercicic
metodico da danca iniciado ja na fase adulta requeria uma melhor compreensdo do meu corpo
como estrutura dindmica, incentivando-me assim a procurar o auxilio do professor e coreégrafo
Klauss Vianna de quem me tornei um dileto aprendiz até sua morte no inicio deAB9,
foram esses anos intensos e que consubstanciam os subsidios conceituais acerca de mel
entendimento da corporalidade como linguagem do cotidiano a nortear esta pesquisa. Desse
tempo, ainda coleciono como aprendiz processos com: a bailarina francesa radicada em Sé&o
Paulo Renée Gumiel, com a bailarina e educadora argentina Maria Fux, além de estudos do corpo
sob a técnica da Eutonia com a bailarina e professora da USP Karim Miuller. Na USP, ainda
minha estampa como arte-educador se afirma sob a orientacdo da professora Ingrid Dormien
Koudela no sentido de uma metodologia pedagégica pautada nos jogos'teatrais

Essas experiéncias me proporcionam uma desenvoltura metodolégica que me faz
transitar entre a danca e o teatro e que me levou a funcéo de preparador corporal de elencos, de
inicio j& profissionalmente naia Razdes Inversaslo diretor Marcio Aurélio em trés montagens
sucessivas baseadas na obra de Shakespeare, seguido de uma montdgertetdde José
Celso Martinez Correa confluindo mdel Nacional de 1993, quando minha func¢éo inicial no
projeto se esgarca terminando por assinar o espetaculo como seu enbdégladdacional € bem
recebido e chancela a composicadedpacos Habitadosno ano seguinte, encenacgéo para uma
premiacdo da Bolsa Vitae de Artes para uma O6pera eletroacustica basedsklanas de
Haroldo de Campos, projeto de Conrado Silva, professor junto a Universidade de Brasilia - UnB.

No entanto, embleméatico se torna um estagio junto a Compagnie Maguy Marin no

inverno de 1995 em Paris quando os conceitos sobre composicdo dos quais vinha entdo me

% Sou citado pela Analista de Movimento (CMA) e Professora do Program@sdar®duacédo em Artes Cénicas da
UFBA Ciane Fernandes como um dos integrantes da comunidade dos pesesisamoilaban no pais.
(FERNANDES, 2002, p. 24).

¥ N&o s6 como aluno, nesse periodo, acompanho a escrita Adsega, bem como suas dificuldades financeiras e
com o coracao que o levaria a morte tdo precocemente.

* Tradutora e divulgadora, no Brasil, da obra contendo a teoria dog¢agi@ss da norte-americana Viola Spolin.
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valendo se configuram como definidores do fato de em trés meses néo ter duvidas acerca do meu
retorno ao Brasil como o lugar onde deveria me situar como pessoa, artista e educador. O gestual
de composicdo de Maguy Marin tinha na técnica classica seu embasamento metodoldgico

exclusivo ao passo que me perguntava sobre outros caminhos, outras possibilidades, clara
naquele momento e até hoje persistindo a influéncia que Maria Duschenes e Klauss Vianna

haviam tracado para a danca no Brasil. No entanto, naquele momento essa disposi¢ao estética e
de vida n&o era tdo nitida assim, volto a Sdo Paulo e |4 ndo tinha mais casa. Num romantismo
tardio decido me embrenhar no mato e viver no sul da Bahia, mas decido conhecer Salvador e
alguns qués de sua cultura, por um curto tempo pensava, orientado por uma surda voz que vinha
de Maria Duschenes, de Klauss Vianna, na atencdo que davam a danca presente nas tradi¢oe:
populares e, principalmente, do turista aprendiz que um dia fora de Mario de Andrade quando

rumou ha mesma direcao.

[..] O bailado dramatico no Brasil estd, pois, fadado ao desaparecimento
completo ou a subsisténcia mediocre, a ndo ser que uma volta brusca no leme
gue o dirige leve-o para as aguas regionais... O ndo-aproveitamento dessa
riquissima fonte, assim como o da literatura folclorica, da pintura e da musica
brasileira - que ja principiam a tomar um rumo tao definidparecem como
elementos extremamente propicios para um desenvolvimento de um balé
nacional que possa vir a ser apresentado com caracteristicas préprias e
marcantes. A exemplo do que foi feito na Russia, a introdugcédo de novos passos
regionais na técnica académica e o aproveitamento dos elementos artisticos
puramente nacionais viriam enriquecer extremamente o balé mundial, revelando
na danca o mundo da beleza e da poesia brasileiras. Serd esse um sonho vao?
N&o me parece. (VIANNA, 1990, p. 74).

A capoeira Angola de imediato me assimila como aluno e nao so, desenvolvendo um
espetaculo para o evento anual de 1995 do Grupo de Capoeira Angola-Pelourinho, o reconhecido
GCAP de Mestre Moraes de quem compartilho até hoje a consideracdo. Apresentado somente
uma vez, tinha paradoxalmente a linguagem improvisada da capoeira reestruturada formalmente
como espetaculo, acontecimento que se revelou uma surpresa ao grupo € a mim préprio. Numa
reflexdo posterior descrevia 0 processo contextualizando o processo a partir de diversas
ramificacbes do conhecimento, a saber, historia, antropologia, etnografia, religido, ecologia,

literatura, musica, artes marciais e as artes cénicas finalmente, em suas vertentes de canto, dang
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e representacdo, ou seja, o texto revela minha relacdo com Mario de Andrade e a ontologia
popular das dangas dramaticas como um postulado organizador da préxis cénica em elaboracac
constante. O periodo se revela de um entusiasmo febril, mal antenado as vicissitudes que
significavam atuar nessa ponte entre a cultura popular e o universo formal das artes cénicas e que
me foram alertadas por Carybé, inspirador que foi da solugdo cenografitel tacional em

Séo Paulpo qual ndo me desestimulando, no entanto preconizava o que de fato seriam o0s
dissabores nos meus anos posteriores vivendo aqui na Bahia: “a cultura esta ai, agora vocé tem

que morder muita beira de sino...”.

Lia Robattd organiza minha impetuosidade momentanea estimulando-me a ingressar no
Curso de Especializacdo lato sensu da Escola de Dan¢a da UFBA com duragdo de um ano.
Concluo com um atelier coreografico convocando interessados para integrar o corpo cénico de
um espetaculo, sem exigir experiéncia prévia com a danca. Comparecem mais de 60 pessoas,
dancarinos populares, capoeiristas, musicos e um artista plastico que se revelou imprescindivel.
Todo o processo se desenrolou no Forte de Santo Antbnio e depois nas instalacdes de um
tradicional abrigo de orfaos na Lapinha, a Organizacdo de Auxilio Fraterno (OAF). Este local
proporcionou toda a logistica da producdo do que veio a ser o espétgicald espinha dorsal
do espetaculo tinha uma narrativa gestual improvisada sob a pulsacdo da sincopa, artificio
musical do qual Méario de Andrade dedicou perspicaz atencdo, nesta pesquisa esmiucada no
terceiro capitulo. Todas estas experiéncias foram me fixando mais e mais na Bahia, onde passei a
desenvolver oficinas tanto pela capital quanto pelo interior, sempre tendo a improvisacao
corporal como um vocabulario que estimula no aprendiz um gestual no dialogo com os ritmos de
sua cultura local, ora redundando em novos espetéculos, ora dissolvendo-se por si mesmas.

No entanto, determinante para com esta pesquisa foi o processo iniciado em 2002
guando uma ONG de cunho ambientalista localizada no acesso da Avenida Suburbana, no
Suburbio Ferroviario de Salvador ao Parque Sao Bartolomeu, me propde realizar um espetaculo
acerca daquela reserva ecologica. Se a missao se mostrou inviavel nos trés meses de duracéo d
mesma, 0 processo prossegue num centro cultural e esportivo inaugurado naquelas imediacdes Nnc
qgual fui integrado ao corpo docente como professor de teatro. Melhor: uma sala de aula

apropriada, um organograma de trabalho por mim orquestrado livremente durante quatro anos e

® Coredgrafa baiana que também estudou com Maria Duschenes em Sa&mail®88, participo como aluno de
uma oficina em composicao coreografica que ministra no Festival de Id&eiIBMG em Pocos de Caldas.
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uma clientela advinda das escolas publicas localizadas naquele entorno, experiéncia pedagdgica
que vem culminar na montagem@de ao Grito do Parque S&o Bartolomel

No entanto, sustentar esse dialogo com a escola publica ndo deixou de ser indspito. Nao
aderir ao formalismo burocratico do teatro confeitado para festinhas muito em voga nos meios
escolares implica em rupturas. No entanto, um modus operandi se instaura pelas dancas
dramaticas como uma metodologia que me sinalizou pedagogicamente, uma orientacdo
conceitual presente nos Parametros Curriculares Nacionais (PCN) do Ministério da Educacéao
(MEC) encontrados em toda diretoria de uma escola publica prescrevendo o aproveitamento das
potencialidades locais em torno dos temas transversais, a saber, ética, saude/orientagdo sexual
meio ambiente e pluralidade cultural ceistas ao planejamento de todas as atividdagicas.

Assim, o deslocamento do conceito da festa que 0 espaco da rua proporciona para a rotina escolat
veio propor uma aproximacdo a corporalidade como linguagem de pertencimento de uma
comunidade, por sua vez, servindo de farol a esta pesquisa no sentido de sua real efetividade no
processo educativo pelo qual passam nossas criancas e jovens. Assim, as dancas dramatica
podem se constituir como pressuposto pedagogico de modo a inserir a corporalidade no ensino
brasileiro através de uma irradiacdo metodoldgica oriunda do trabalho académico em sua
interacdo com as diretrizes apontadas nos PCN (BRASIL, 1998).

Assim, esta pesquisa objeta-se sob o carater pedagdgico da imbricacao de canto, danca e
representacdo das dancas dramaticas de Mario de Andrade sob a perspectiva da carporalidad
Nesse sentido, ressalto a contemporaneidade de Mario de Andrade no entendimento das dancas
draméticas sob sua especificidade pedagdgica, no entanto, evidenciando nas mesmas o campo d
prospeccao da corporalidade destacado das preocupacdes etnogréaficas que o nortearam em sel
estudos sobre a musica e literatura populares. Por Ultimo, a pesquisa proporciona subsidios
metodoldgicos ao desenvolvimento no meio escolar de iniciativas pedagdgicas que contemplem a
corporalidade como um conhecimento empirico recorrente as comunidades que celebram as

tradicoes das dancas dramaticas.

® O espetaculo mereceu temporada no Teatro Gregério de Mattos em 2G@ptato com o Prémio Myriam
Muniz da Funarte/MinC na categoria Teatro para a Infancia e a Juventude. shotesgrater interdisciplinar foi
reconhecido pelo Prémio Bahia Ambiental do Governo do Estado emBR®d8005, conquista o Prémio de Melhor
Espetaculo, Atriz e Figurino no Festival de Artes Professor Anisio TeixealiZado no ambito das escolas publicas
estaduais.
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Dessa forma, no primeiro capitulo trabalho com a figura histérica de Mario de Andrade,
deslindando-o do jargdo modernista para configura-lo na contemporaneidade. Esse percurso
historico perpassa a ontologia das dancas dramaticas como linguagem da qual europeus,
amerindios e africanos contracenam na sua disposicao festiva ao longo do periodo histérico
compreendido pela colonizagdo brasileira. A disposicao cénica das dancas draméticas, por sua
vez, configura uma efetividade didatica que Mario de Andrade finalmente vai considerar como
recurso pedagogico ao implementa-las na rotina dos Parques Infantis criados por ele em Séo
Paulo na década de 30 do século passado de modo a atender e assistir os filhos do operariadc
concentrado na nova metrépole que se anunciava. Ressalto nessa contextualizacdo historica a
corporalidade tanto no ambito da festa brasileira quanto na sua insurgéncia pedagogiceono ambi
da escola brasileira.

O segundo capitulo é dedicado inteiramente as dancas dramaticas como conceito
formulado por Mario de Andrade. Assim, sua obra etnogrédeacas Dramaticas do Brasil
recebe na pesquisa uma elucidacdo quanto a sua pesquisa de campo e o0s estudos tedricos gL
embasaram este autor na formulacdo do conceito. Neste capitulo antecipo o que serd o mote
metodoldgico da pesquisa instaurando uma desconstrucdo do conceito, tratado separadamente
como dancga, sua dimensao dramatica e o lugar Brasil como espaco de sua manifestacao historica
e estética, por sua vez topicos sempre referenciados sob o prisma conceitual da corporalidade.

O terceiro capitulo desconstréi as dancas dramaticas em sua efetividade festiva para
situa-las como metodologia no ambito do ensino. Concorre com a sinaliza¢do da corporalidade
como linguagem na relagdo com seus termos afins, corporeidade e corporificacdo. O passo
seguinte é dado pela sua possivel contextualizagdo como objeto cognoscivel nos Parametros
Curriculares Nacionais (PCN) do MEC. Ainda, aceno com uma propedéutica visando direcionar
sua presenca metodologicamente no ensino brasileiro.

A pesquisa é tedrica. Seu horizonte tedrico tem na obra etnoddaficas Draméaticas
do Brasil sua pedra-base. Mario de Andrade comparece ainda com seus ensaios, cronicas, artigos
e epistolografia. Segue-se de seus comentadores, Florestan Fernandes, Gilda e sua filha Marina
de Mello e Souza, Ettore Finazzi-Agro, Maria Laura de Viverios de Castro Cavalcanti, Manuel
Bandeira, Oneyda Alvarenga, Telé Porto Ancona Lopez, Mario Chamie, Jorge Coli, José Miguel
Wisnik, Severino J. Albuquerque, Flavia Camargo Toni e o artigo conjunto da professora Denise
Coutinho comigo. Faz-se acompanhar dos folcloristas Silvio Romero, Arthur Ramos e Amadeu
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Amaral. O Brasil aparece em seus comentadores classicos, Joaquim Nabuco, Sérgio Buarque de
Holanda e Darcy Ribeiro ao passo que o tratamento tedrico contemporaneo da cultura popular
ganha enfoque com Muniz Sodré, Pedro Abib, Martha Abreu, Yeda Pessoa de Castro, Roberto
Moura e Leticia Reis e Makota Valdina Pinto. A festa brasileira como epistemologia faz-se
discutir com Johan Huizinga, Mikhail Bakhtin e Silvie Fougeray. Sua dimens&o antropolégica
vem delimitada pelos estudos de Eduardo Viveiros de Castro, Manuela Carneiro da Cunha e
Robert Slenes. As linguagens em sua infinita semantica jogam com a presenca de Jacques
Derrida, Paul Zumthor, Roland Barthes, Walter Benjamin, Michel Maffesoli, Pierre Bourdieu,
Maria Shuler achegando-se a esse grupo o pos-colonialista Homi K. Bhabha e a cintilacdo do
gedgrafo Milton Santos. Corpo, escola e educacédo se fazem representar pelos meus mestres Don:
Maria Duschenes, Klauss Vianna e Ingrid Dormien Koukela, além de Rudolf Von Laban, Ciane
Fernandes, Maria Momemensohn, Christine Greiner, Jussara Setenta, as fisioterapeutas francesas
Marie-Madeleine Bérziers e Suzanne Piret, os historiadores da danca Roger Garaudy, Paul
Bourcier e Annie Suquet, além do estudo classico em antropologia corporal do também francés
Marcel Mauss. A corporalidade e suas variantes corporeidade e corporificacdo se pautam pela
contribuicdo de Humberto Maturana, Sandra Lucia Gomes, Marcus Aurelio Taborda de Oliveira,
Marcus Vinicius Machado de Almeida, Aguinaldo de Souza, Adroaldo Baya, S6nia Weidmer
Maluf e Luiz Otévio Burnier. A questdo escolar brasileira encontra delimitacdo com Ana Cristina
Arantes e Ana Lucia Goulart Faria, além dos volumes dos Parametros Curriculares Nacionais
(PCN) do MEC dedicados as artes do ensino fundamental e aos temas transversais. Por fim, arte e
contemporaneidade configuram-se pelos apontamentos de Katia Canton e da historiadora
britAnica Dawn Ades, além de que toda essa corte de autores vem conectada circunstancialmente
nesta pesquisa aos ditames metodolégicos que o distanciamento brechtiano proporciona como

postura critica.
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CAPITULO |

2 A PRESCIENCIA CONTEMPORANEA DE MARIO DE ANDRADE

O marco historico representado pela Semana de Arte Moderna de 1922, em S&o Paulo,
consagrou Mario de Andrade como ‘o modernista’. Nesta pesquisa busco desconstruir este
atributo, eis que o compreendo sob a luz de uma presciéncia contemporanea. Para bem Ades
seu vertiginoso estudérte na América Latina, aponta que o movimento modernista brasileiro
deflagrado pela referida Semana ¢ um marco: “[...] abordava, de maneira nova, o Brasil com sua
cultura mulata e sua atmosfera tropical contrastando com a industria moderna” (ADES, 1997, p.
132). Para Katia Canton em sua coletdbedavioderno ao Contemporanepessa nogao estética
surgida do Ocidente am sendo “[...] a arte moderna, que iniciou a partir da segunda metade do
século XIX e abarcou todo o século XX, teve como propulsor o desejo do novo, simbolizado no
conceito de vanguarda” (CANTON, 2009, p. 18). Segundo Ades (1997, p. 134), no contexto
brasileiro implicou ainda no “[...] “redescobrimento" do passado colonial brasileiro e da cultura
popular nas pequenas cidades e vilarejos”.

O dialogo com a “avant-garde” da Europa jA comecara em 1913 quando o pintor lituano
Lazar Segall “[...] traz ao Brasisuas obras angulosas e sintéticas” (CANTON, 2009, p. 31),
assim como em 1917 a pintora Anita Malfatti exibe em Sao Paulo suas pinturas realizadas na sua
temporada de Berlim e Nova York. Porém, foi por ocasido do centenario da independéncia do
Pais que o pintor Di Cavalcanti teve a idéia da Semana de Arte Moderna, juntando forcas com
seus pares Vitor Brecheret, Vicente do Rego Monteiro e Oswaldo Goeldi que voltavam da
Europa, além dos escritores Oswald de Andrade, Graca Aranha e Mario de Andrade.

Mario assim se refere a Semana na conferéncia proferida na Casa do Estudante do Brasil
em 30 de abril de 1942 no Rio de Janeiro ao recordar “[...] o artigo “contra” do escritor Monteiro
Lobato, embora fosse um chorrilho de tolices, sacudia uma populagédo, modifieovida”
(ANDRADE, 1974, p. 236), o que de fato veio a ser uma exposi¢cado de arte, além de trés noites

com concertos, leitura de poemas e debates no Teatro Municipal de Sdo Paulo. Nesse mesmo

! Professora de Histéria e Teoria da Arte na University of Essex, Inglaterra.
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ano, a pintora Tarsila do Amaral volta da Europa, segundo Canton (2009), integrando a atmosfera

que movimentava o grupo modernista, ‘namora Oswald’, viajam pelo Brasil em 19242...

[...] Todo esse tempo destruidor do movimento modernista foi pra nés tempo de
festa, de cultivo imoderado do prazer. E si tamanha festanga diminuiu por certo
nossa capacidade de producédo e serenidade criadora, ninguém pode imaginar
como nos divertiamos. Saldes, festivais, bailes célebres, semanas passadas em
grupos nas fazendas opulentas, semanas-santas pelas cidades velhas de Minas,
viagens pelo Amazonas, pelo Nordeste, chegadas a Baia, passeios constantes ao
passado paulista, Sorocaba, Parnaiba, Itu... Era ainda o caso do baile sobre os
vulcdes... Doutrinarios, na ebriez de mil e uma teorias, salvando o Brasil,
inventando o mundo, na verdade, tudo consumiamos, e a nds mesmos, no cultivo
amargo, quase delirante do prazer. (ANDRADE, 1974, p. 241)

Para Ades (1997, p. 133), os modernistas brasileiros formavam um grupo de elite e de
privilegiados que levavam uma vida cosmopolita e viajavam tao facilmente a Europa como ao
interior do pais, mas por outro lado, 0 movimento se traduz numa mudanca de consciéncia, “[...]
uma mudanca ndo para uma versao qualquer do nacionalismo, mas num sentido que tinha a ver
com a forma de colonizagdo”. Segundo Katia Canton (2009, p. 18)3, se as aspiracdes dos artistas
modernos estavam ligadas “[...] as nogdes de novo e ruptura”, almejavam uma arte que
espelhasse seu tempo, cuja frui¢do pelo publico deflagrava uma sensibilidade pessoal na “[...]
compreensao tanto dos processos internos que mobilizam o artista como dos processos sécio-

»* Assim, se as paisagens brasileiras rendem a Oswald de

historicos que dao origem as suas obras
Andrade oManifesto Pau-Brasilem 1924, Ades lembra a pintora e professora do Museu de Arte
Contemporanea da USP Aracy Amaral para quem essa consciéncia chega ao paroxismo no
Manifesto Antropofago de 1928: “[..] SO a antropologia nos une. Socialmente.
Economicamente. Filosoficamente” (ANDRADE, 1928 apud CANTON, 2009, p. 36)5. Assim, o

Manifesto nos exortava a devorar nosso colonizador, escrito sob a inspira¢gdapeu,

2 Em nota de pesquisa a crone-a-pé Il de Mario de Andrade no Diario Nacional de 22 de dezembro de 1929
publicada na coletdnéaaxi e Crénicas no Diario Naciona] participavam dessa “viagem da descoberta do Brasil”:
0 proprio Mario, Blaise Cendrars, Oswald de Andrade e seu filho Nanglaldo Amaral, René Thiollier, D. Olivia
Guedes Penteado e Godofredo da Silva Teles (ANDRADE, 1976, p. 174).
jCANTON, Katia.E o Principe Dancgou...S&o0 Paulo: Atica, 1994.

Id., p. 20.
® Aqui n&o confundir com o Andrade do Mario, trata-se do Oswald.
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pintura que Tarsila fez para dar desprge a Oswald de Andrade e cujo titulo encontrou “...]
num dicionario tupiguarani que da para “aba” o significado de homem e “poru” ‘aquele que
come” (ADES, 1997, p. 134).

No entanto, para Katia Canton (2009, p. 49), “[...] a arte moderna, que buscava,
sobretudo, a experimentacdo, sofre um desgaste. Ela tornou-se tdo experimental que acaba pol
afastarse do publico”. Nesse sentido Mario de Andrade se recusa a revestir o movimento
modernista sob o carater de um palimpsesto nostalgico, pois, tem clareza da dimenséo que o
movimento deu a sistematizacdo de uma substancia epistemoldégica como fundamento da cultura
sob seu substrato popular. Assim, numa critica literaria de 07 de janeiro de 1940, comenta o
aparecimento inesperado na Paraiba dekstetica do Modernismode Ascendino Leite. Mario
trata a edicdo paraibana “por assim dizer de um livrinho bastante injusto”, imbuido de um
dogmatismo totalitario, tal qual o que moveu os modernistas de felicidade abundante e cheia de si

20 anos antes ao afirmarem que “[...] Alberto de Oliveira era um trouxa e Camdes um besta”

(ANDRADE, 1972, p. 185) porém, o movimento ser tido como “[...] inatil porque malhou

997

defunto e combateu moinhos de vento”’ era algo que nao se justificava.

[..] os grandes nomes novos, 0 que hoje fazem o nosso orgulho, quer reagindo
contra o Modernismo que néo, dele beneficiaram e beneficiam! Antiacadémico
por natureza, o Modernismo foi um violento ampliador de técnicas e mesmo
criador de técnicas novas. Impds o verso-livre, hoje uma normalidade da nossa
poética. Firmou uma atualizagcdo das artes brasileiras, nunca dantes existentes...
Formulou um nacionalismo descritivista que, si fez bem ruim poesia,
sistematizou o estudo cientifico do povo nacional, na sociologia em geral, no
folclore em particular, na geografia contemporanea. (ANDRADE, 1972, p. 189)

No entanto, questiona a postura do movimento. Na Conferéncia sobre o Modernismo no
Rio de Janeiro em 1942, coloca-se como homem de preocupac¢des contemporéaneas e ndo apena
temporarias, muito em virtude do arrebatamento do momento, em plena Segunda Grande Guerra,
trés meses antes da declaracédo do Brasil contra Hitler e Mussolini. De acordo com o depoimento

do jornalista carioca Mario Barata presente na conferéncia, Mario de Andrade foi aplaudidissimo,

®ANDRADE, Mério de. Modernismo. In: Q Empalhador de Passarinho.S8o Paulo: Livraria Martins
Editor S. A, 1972.
"1d., p. 186.
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“[...] exigia que deixassemos outros aspectos da vida e da cultura adiados e tomassemos uma
posicao politica, uma posi¢do de empenhamento, uma posicao social dentro dos acontecimentos”
(BARATA, 2008 p. 179), e o que para ele ndo acontecera com a “atualizacdo da inteligéncia
‘artistica’ brasileira (grifo do autor)” perpetrada pelos modernistas, sobretudo, que esta ndo

incorresse em mais confusao.

[..] a liberdade da pesquisa estética... lida com as formas, com a técnica e as
representacdes da beleza, ao passo que a arte € muito mais larga e complexa que
isso, e tem uma funcionalidade imediata social, € uma profissdo e uma forca
interessada da vida... a inteligéncia estética se manifesta por intedeéadita
expressdo interessada da sociedade, que € a arte. Esta é que tem uma funcao
humana, imediatista e maior que a criacdo hedonistica da beleza. E dentro dessa
funcionalidade humana da arte é que o0 assunto adquire um valor primordial e
representa mensagem imprescindivel. Ora, como atualizagdo da inteligéncia
artistica é que o movimento modernista representou papel contraditoritas mui
vezes gravemente precdrio. Atuais, atualissimos, universais, originais mesmo
por vezes em nossas pesquisas e criacdes, nos, os participantes do periodo
milhormente chami “modernista”, fomos, com algumas excec¢des nada
convincentes, vitimas do nosso prazer da vida e da festangca em que nos
desvirilizamos. Si tudo mudavamos em nds, uma coisa nos esquecemos de
mudar: a atitude interessada diante da vida contemporanea. E isto é o principal
Mas aqui meu pensamento se torna tdo delicadamente confissional, que
terminarei este discurso falando mais diretamente de mim. Que se reconhegam
no que eu vou dizer os que o puderem. (ANDRADE, 1974, p. 253).

2.1 MARIO DE ANDRADE: UM MODERNO CONTEMPORANEO

Florestan Fernandes (2003, p. £68)o seu ensaio intituladdario de Andrade e o
folclore brasileiro escrito em 1946, vé no modernista alguém em quem a distancia no
aproveitamento erudito do material folclorico “[...] diminui consideravelmente, atingindo em
algumas producdes excepcionais um grau de interpenetragdo e de equilibrio notaveis”. Em sua
producao critica, o autor reconhece uma auséncia de finalidades chauvinistas no uso que faz do

adjetivo nacional enfatado pela maitscula, “[...] Nacional aqui significa expressividade,

8 FERNANDES, FlorestarO Folclore em QuestdoSao Paulo: Martins Fontes, 2003.



20

existéncia de um padro caracteristico e proprio de cultura”®. Mario de Andrade antecipa e ao
mesmo tempo corrobora o ensaio escrito por Fernandes em 194@Gla&Mrasileira, critica

para a coluna Taxi do Diario Nacional de 25 de maio de 1929 assevera a existéncia de uma
‘lingua brasileira’: “[...] nés estamos hoje, nacionalmente falando, por completos divorciados de
Portugal... Nao digo isso com satisfacdo patriotica. Nao tenho esse género de satisfacbes, porque
possuo as humanas, mais universais” (ANDRADE, 1976c, p. 112).

Assim, percebo Mario de Andrade como excecdo a tradicdo, no que Katia Canton
entende como o0 novo que engendrou as singularidades e aspiracdes dos artistas e das vanguards
modernistas, ja que “[...] a arte contemporanea que surge na continuidade da era moderna se
materializa a partir de uma negociagdo constante entre arte e vida, vida e arte.” (CANTON 2009,

p. 49).

Essa contemporaneidade artistica e critica de Mario de Andrade a solapar as fronteiras
do Nacional se exacerba na escritdvtieunaima, na apropriacdo que fomentou o processo de
sua pesquisa textual, confissdo desdenhosa da “autoria” ao jornalista amazonense Raimundo

Moraes no Diario Nacional de 20 de setembro de 1931:

[..] Copiei, sim, meu querido defensor. O que me espanta e acho sublime de
bondade, é os maldizentes se esquecerem de tudo quanto sabem, restringindo a
minha cépia a Kock-Gruenberg, quando copiei todos. E até o sr. na cena da
Boilna. Confesso que copiei, copiei as vezes textualmente. Quer saber mesmo?
N&o sO copiei os etndgrafos e os textos amerindios, mais ainda, na Carta pras
Icamiabas, pus frases inteiras de Rui Barbosa, de Mario Barreto, dos cronistas
portugueses coloniais, e devastei a tdo preciosa qudo solene lingua dos
colaboradores da Revista de Lingua Portuguesa ... Enfim, sou obrigado a
confessar duma vez por todas: eu copiei o Brasil, ao menos naquela parte em
gue me interessava satirizar o Brasil por meio dele mesmo. Mas nem a idéia de
satirizar € minha pois ja vem desde Gregério de Matos, puxa vida! S6 me resta
pois o0 acaso dos Cabrais que por terem em provavel descoberto primeiro lugar o
Brasil, o Brasil pertenceu a Portugal. Meu nome esta na capa do Macunaima e
ninguém o podera tirar. Mas sO por isso apenas 0 Macunaima é meu.
(ANDRADE, 1976c, p. 435).

O proprio Mario de Andrade estabelece essa sintonia contemporanea pela apropriacéo

em carta ao escritor Manuel Bandeira de 12 de dezembro de 1930. A torrente de inovacgéo

°ld., p. 169.
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modernista jA se encontra espraiada nas calmarias da contemporaneidade: ao interesse de um
“tal Margareth Richardson” em traduzir para o Inglés o seu Macunaima, tanto sucumbe num

grito de “alea jacta... bem baixinho, meio aturdido e sempre com um medo medonho”,
(ANDRADE, 20014, p. 473) a0 mesmo tempo em que considera seu personagem contemporaneo,

sobrepond®e a um reducionismo caracteristico do ‘brasileiro em geral’:

[...] muito secretamente 0 que me parece € que a satira além de dirigivel ao
brasileiro em geral, de que mostra alguns dos aspectos -caracteristicos,
escondendo os aspectos bons sistematicamente, o0 certo é que sempre me pareceu
também uma sétira mais universal ao homem contemporaneo, principalmente
sob o ponto-de-vista desta sem-vontade itinerante, destas no¢des morais criadas
no momento de as realizar, que sinto e vejo tanto no homem de agora.
(ANDRADE, 2001, p. 473).

Para Gilda de Mello e Souza (2008, p. 18), “[...] a técnica de compor de Mario era uma
técnica que procurava sempre combinar as obsessdes pessoais, dele e permanentes, com a invas:
inesperada do momentaneo” e do qual nunca se eximiu, ao contrario, impregnou-se. Em suas
notas de viagem do domingo de carnaval de Recife em 1929, faz os seguintes registros: desde a
manha, rua, loucura, a tarde, saida do Maracatu do Ledo Coroado, depois frevo e com amigos de
improviso, cocaina e éter no Palace. Sdo configuracdes de uma contemporaneidade que Canton
(2009, p. 49) situa como sendo um campo de forcas entre arte ¢ vida, “[...] 0S artistas
contemporaneos buscam um sentido, mas o que finca seus valores e potencializa a arte
contemporanea sdo as intekagdes entre as diferentes areas do conhecimento humano”. Assim,

nesse mesmo periodo de férias e colheitas de folclore, vai fechar o corpo num catimba:

[..] Mestre Xaramundi foi bom pra mim, consentiu em abrir a sessdo e
principiar o fechamento do meu incorrigivel corpo. Foi 0 momento mais penoso
da cerimdnia. Xaramundi é limpador de matéria, como falei. Nao conseguiu
descobrir que eu estava ali por simples curiosidade etnografica, porém, achando
gue naturalmente eu, paulista e cidadao desta republica, devia estar de matéria
suja. (ANDRADE, 1983, p. 55).
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Nesse esfor¢co de deteccdo de Mério de Andrade pela contemporaneidade a contemplar
diversos campos de conhecimento, o numero especial da Revista Coléquio Letras da Fundacéo
Kalouste Gulbenkian lancado em 1998 traz ensaios promissores em direcdo a esse discernimento.
Nesse sentido, Severino J. Albuquerueeferindo-se as acepcgdes classicas da atividade
marioandradina d4 como exemplo o sumario elaborado por Henrique L. Alves pansl@riseu
de Andrade: “[...] a poesia, 0 conto, 0 romance, a critica, o folclore, a muasica, as artes plasticas,
as cartas” (ALBUQUERQUE, 1998, p. 363). Ressalva entdo que nessa lista classica associada a
figura de Mario de Andrade ndo se encontra o teatro, mas que também fez parte do caleidoscopio
estético e telurico pelo qual se movimentava o escritor, segundo ele, a mais importante figura da
cultura brasileira no século XX.

Telé Porto Ancona LopéZ(1998, p. 271) utiliza-se da sua escrivaninha como metafora
dessa bruxuleante atividade e na qual pararam “[...] 0 cronista, as reflexdes sobre o material
recolhido no folclore, os estudos de artes plasticas, literatura e muasica, a pressa do jornalista, a
notas de aquisi¢cdes de livros, roupas, os recibos dos quadros comprados de Tarsila, Anita ou
Cicero”. Por sua vez tudo isto faz companhia com estandes cheias de “[...] livros preciosos e
revistas do Modernismo de meio mundo, dos discos com notas criticas a lapis na capa... dos mais
significativos artistas plasticos do Brasil das décadas de 20, 30 e 40, na colecdo que guarda
também Léger, Richter, Klee...” (LOPEZ, p. 271).

Com uma perspectiva transdisciplinar, Fernandes, no ensaio de 1946, situa Mério de
Andrade a partir do folclorismo, “[...] 0 estudo dos textos literarios das can¢des populares, dos
cocos, dos lundus, do samba rural, de dancas coreogréficas, de roda e draméticas... Passa a
folclore infantil, ao folclore do negro, ao folclore magico, a escatologia popular” (FERNANDES,

2003, p. 180). Nesse mesmo ensaio o dialogo entre arte e vida é apontado por Fernandes comc
uma preocupacdo para além do empirismo em Mario de Andrade ao tratar das Modinhas
Imperiais, “[...] formas e processos populares em todas as épocas foram aproveitados pelos
artistas eruditos e transformados de arte que se aprende em arte que se aprende” (ANDRADE,
1930 apud FERNANDES, 2003, p. 168).

A partir destes argumentos defendo que, a elaboracéo textidaalmaima dialoga

com os “[...] modismos, locucdes, tradigcbes ainda ndo registradas em livro, férmulas sintaticas,

1% professor de Portugués na Universidade de Wiscosin, EUA.
! professora associada da Universidade de S&o Paulo e & frente da coordensstéiutaalé Estudos Brasileiros
também da USP do arquivo Mario de Andrade.
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processos de pontuacao oral, etc. de falas de indio, ou ja brasileiras, temidas ou refugadas pelos
geniais escritores brasites da formosissima lingua portuguesa” (ANDRADE, 1976¢, p. 434).

Ainda, concomitante aos aspectos literarios de seu romance, ndo “[...] “romance” no sentido

literario da palavra, mas de “romance” no sentido folclorico do termo” (ANDRADE, 1976c¢, p.

434)? A mUsica surge como outra contraparte popular & transversalidade de Méario de Andrade

conforme esclarece Souza élupi e o Alaude

[..] E minha conviccdo que, ao elaborar o seu livro, Mario de Andrade n&o
utilizou processos literarios correntes, mas transp6s duas formas bésicas da
musica ocidental, comuns tanto a musica erudita quanto & criacdo popular: a que
se baseia no principio rapsodico da sditaljo exemplo popular mais perfeito
podia ser encontrado no bailado nordestino do Bumba-meu-Boa que se
apresenta no principio da variacdo, presente no improviso do cantador
nordestino, onde assume forma muito peculiar. (SOUZA, 2003, p. 12).

Assim, se ao incrédulo escritor amazonense Mario de Andrade ja se revelara um
transgressor na apropriacao inclusive do texto de um estudo cientifico, seu romance possui ainda
solu¢des musicais do povo que, por sua vez, sdo eruditas: “[...] foi lendo de fato o genial
etndgrafo aleméo (Kock-Grinberg) que me veio a ideia de fazer do Macunaima um herdi...
porém, Macunaima era um ser apenas do extremo-norte e sucedia que minha preocupacao
rapsddica era um bocado maior que esses limites” (ANDRADE, 1976c, p. 434), estabelecendo os
liames propulsores que ligam sua escrita a masica.

Dessa forma, assumo o argumento de que no Macunaima popular sob a talha do Méario
de Andrade erudito se d4 a simbiose contemporanea da arte com a vida evidenciada, pois, na
utilizacdo das dancas dramaticas como recurso estilistico na escrita de seu romance, o que no
interesse especifico desta pesquisa pela corporalidade se da sob uma condi¢cédo rapsodica. Ess
condicao propria dos rapsodos Mario situa nas narrativas de todos os tempos, da mais histérica
antiguidade, da india, do Egito, da Palestina, da Grécia e finalmente encontradas como linguagem

poética em meio aos cantadores nordestinos:

2 No Dicionario Musical Brasileiro de Mario de Andrade vem definido como poesiadeast que se narra um
acontecimento. (ANDRADE, 1989, p. 444).
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[..] transportam integral e primariamente tudo o que escutam e leem pros seus
poemas e o escutado e a dar ritmo o que escolhem pra que caiba nas cantorias.
Um Leandro, um Athayde nordestinos, compram no primeiro sebo uma
gramética, uma geografia, ou o jornal do dia, e compdem com isso um desafio
de sabenca, ou um romance tragico de amor, vivido no Recife. Isso € o
Macunaima e esses sou eu. (ANDRADE, 1976c, p. 434).

Assim, autor e obra se dissolvem como musica, ignicdo que por sua vez instaura o
movimento corporal, ou seja, Mario de Andrade vai prescindir do corpo no caso especifico das
dancas dramaticas quando nelas se detém como fato musical em sua pesquisa de campo pela
paragens nordestinas notadamente. Essa relacdo ndo € fortuita para o que esta pesquisa antevé
pretende tendo em vista a condicdo de possibilidade das mesmas sobrepujar em seu estatutc
folclérico como campo de conhecimento no ambito da educacao formal brasileira. Assim, postulo
gue sua presenca na escola ndo va se sedimentar no viés tradicional do corpo queadgaca a d
da comunidade ou o passo de determinado ritmo seja ou nao folclérico, pois, equivaleria ao
reducionismo modernista em sua esterilidade estética, uma estrita manipulacéo de formas apenas.

A observacdo nao se trata de reiteracdo estilistica para o ja preposto em torno de Mario
de Andrade na sua condicdo de ex-moderno, mas que tal apropriacdo, qualguer que seja seu grat
de manipulacdo, ndo se vincule a tradicdo comumente verificada em meio aos balés folcléricos,
servir-se do tradicional como decalque gestual em detrimento do que prezo como uma
especificidade contemporéanea que o proprio autor cultivava, a subverséo da arte pela vida.

Essa apropriacdo metodologica é postulada por Mario de Andrade énssea sobre
a Musica Brasileira como umcritério histérico validado por um carater de atualidade. Assim,
busca uma atualidade prescritiva a composi¢ao que possa refletir, “[...] as caracteristicas musicais
da raca. Onde que estas estdo? Na musica popular.” (ANDRADE, 2006, p. 16). Assim, como
musica a subscrever um conhecimento que se atualiza pelo folclore, as dancas dramaticas
encontram-se inseridas na tradicdo da festa brasileira, 0 que me leva de encontro a Mikhall
Bakhtin ao problematizar a cultura popular na Idade Média e no Renascimento com base na obra
do escritor francés Francois Rabelais. Segundo o ensaista russo, ha uma concepc¢éo estreita dc
carater da festa, ndo considerada como um objeto digno de estudo do ponto de vista cultural,
historico, folcldrico ou literario’]...] o campo menos estudado da criagdo popular” (BAKHTIN,

2008, p. 03). Segundo o autor, a cultura popular sdo imputadas ideias e noc¢des alheias a sua
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natureza especifica e formadas sob o dominio da cultura e da estética burguesas dos tempos

modernos

[..] As festividades (qualquer que seja o seu tipo) sdo uma forma primordial,
marcante, da civilizacdo humana. Nao é preciso considera-las nem explica-las
como um produto das condicdes e finalidades préticas do trabalho coletivo nem,
interpretacdo mais vulgar ainda, da necessidade biolégica (fisiolégica) de
descanso periodico. As festividades tiveram sempre uma contetddo essencial, um
sentido profundo, exprimiram sempre uma concepc¢do de mundo. (BAKHTIN,
2008, p. 07).

Se Mario de Andrade € Macunaima, se Macunaima é musica, se musica é festa, nesse
redemoinho Katia Canton (2004, p. 219) situa dois termos relacionados a interdisciplinaridade
contemporanea pautados em Roland Barthes, “[...] em contraste com as obras, os Textos nao
cabem em categorias prévias..., intermediarios, sem uma classificagdo definida”. Para Barthes
(20044, p. 66), a interdisciplinaridade ndo se trata de um encontro onde ha confronto de saberes
especiais, “[...] ndo é facil: comeca efetivamente... quando a solidariedade entre as antigas
disciplinas se desfaz”. Entendo que esse desfazer-se limites elucida interdisciplinarmente as
dancas dramaticas no ambito da festa de rua brasileira como Textos em sua imbricat@g de ca
danca e representacdo, 0 que nesta pesquisa se transforma em campos epistemoldgicos, corpc
arte, e educacdo, assim como em Mario de Andrade denotam a palavra e musica a reger suas
preocupacdes estilisticas na escrita doMaaunaima. Ettore Finazzi-Agrt® (1993, p. 145)
assim o define: “[...] texto extravagante mais do que qualquer outro e, na acepgéo plena de escrita
excessiva, transbordante, fora dos esquemas habituais do romance, excéntrico em relacdo a tods
definicdo linear, intencionalmenteansgressivo a qualquer gramatica da representagdo”. Ainda,
essa amorfia se perfaz segundo o autor pela adesé&o a uma realidade heterogéneeal, paoneav
mesmo tempo penetrante enquanto atributos primarios de uma corporalidade. Fundamentando-se
em Mikhail Bakhtin, Finazzi-Agré a entende, imersa no sistema de imagens da cultura cmica
popular, o césmico, o social e o corporal estéo ligados indissoluvelmente numa totalidade viva e

indivisivel.

'3 Titular da catedra de Portugués na Universita di Roma “La Sapienza”, Italia.



26

[..] uma quebra das barreiras entre o interior e exterior, préprio e impréprio,
entre o espaco fisioldgico e o natural. Porque o acesso erotico de Macunaima ao
mundo que o circunda € contrabalancado pela sua acessibilidade, pela sua
abertura ao mundo exterior, num mundo ambiguo que designa,
contemporaneamente, a disponibilidade para cobrir transversalmente o multiplo
e, por outro lado, para ser atravessado pela multiplicid&dAZZI-AGRO,
1993, p. 148).

2.1.1 Dancas Dramaticas: Perspectiva Historica da Corporalidade

Como argumentado no tépico anterior, em Bakhtin (2008, p. 16), a corporalidade
alcanga sua plenitude na festa, regida por um “[...] principio da vida material e corporal: imagens
do corpo, da bebida, da comida, da satisfacdo de necessidades naturais, e da vida sexual”. Ainda,

a festa ndo tem como seu povta-nem o ser bioldgico isolado nem o egoista burgués, mas “[...]

‘o povo’, Um povo que na sua evolucao cresce e se renova constantemente. Por isso o elemento
corporal € tdo magnifico, exagerado e infinito. Esse exagero tem um carater positivo e
afirmativo... alegre e festivo (ndo cotidiano) das imagens referentes a vida Ineaterjgral”
(BAKHTIN, 2008, p. 17). Finazzi-Agro (1993, p. 148) permite a presente pesquisa depreender da
profusdo do universo da festa as dancas dramaticas como corporalidade extravasando, pois, um
Mario de Andrade inicialmente atento as mesmas como musica. Nesse sentido, o autor vé em
Macunaima uma “[..] faculdade de possuir, contemporénea e sucessivamente, Varias
identidades... na realidade, idoneidade a mediar entre caracteres contraditérios, a conjugar entre
eles as muitas qualidades do universatasocial, cultural brasileiro.” Assim, recorro também a
Fernandes (2003, p. 171) quando afirma que na busca de um carater nacional mais expressivo e
verdadeiro no jogo do popular e do erudito, Mario de Andrade insistia hum terceiro elemento que
implicase um “[...] minimo de separacdo humana... na ansia de recuperagao historica,... na
consciéncia de um passado, de tradi¢gdes e de antepassados fundamentalmente comuns”.

Levando-se em conta o critério histérico da atualidade que Mario de Andrade assegura
ser a validade, a festa atualiza como campo de conhecimento o corpo no processo daicolonizag
brasileira em sua ilimitada acepcdo de textos que estdo ai, contemporaneamente e, por sua vez
plasmados sob 0s auspicios e permissividade da festa catdlica. O relato do principe Maximiliano

da Austria sobre o que viu na Lavagem do Senhor do Bonfim em Salvador no século XIX a
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seguir, se extensa a leitura, subscreve uma generosa profuséo de Textos de uma festa brasileira
contundéncia interdisciplinar que Finazzi-Agro (1993) identifica como corporalidade em sua

ontologia popular, celebrando seu poder de transgresséo entre a arte e a vida.

[..] O tumulto de uma feira reinava, neste momento, na praca e na igreja. A
populacéo negra, em roupas de festa, empurrava-se com muito barulheeViam-
suspensas sobre as cabecas caixas de vidro repletas de comestiveis. Pequenos
grupos de vendedores de cachaca formavam ilhas no meio deste oceano de seres
humanos. No6s nos deixamos levar pela torrente até o edificio principal.
Penetramos, pro uma porta lateral, como 4gua que se precipita numa represa...
Uma longa fila de jovens e alegres negrinhas ocupavam a extensao de um dos
muros. Seus encantos bronzeados estavam mais velados que ocultos, sob gazes
transparentes. Assumiam as atitudes mais comodas, as mais a vontade, e as mais
voluptuosas e vendiam toda sorte de objetos de religido, amuletos, velas e
comestiveis que levavam em cestas. Tudo corria muito alegremente na sala...
estava cheia; via-se apenas caras negras, amarelas e morenas, e entre elas as
mais belas mulheres; todas pareciam encantadas e exaltadas pela influéncia da
cachaca. Como troféu de festa, elas levavam uma elegante vassoura. Todos se
misturavam e se empurravam. Sentia-se que era uma festa longamente esperada
onde os negros sentiam-se em casa. A sociedade toda parecia concordar em
manter uma conversa incessante e barulhenta. E nés, também, conversavamos
alegremente e em voz alta atravessando a sala. De repente, na outra extremidade,
notei, em um plano elevado, um personagem que ia e vinha com ar inquieto,
passava os olhos sobre um livro, olhava ao redor de si e parecia, de vez em
guando, mergulhar e tornar a subir. Era o eclesiastico de cor amarela que
cumpria as cerimdnias da missa (pois certamente ndo se poderia chamar aquilo
de missa.NMIAXIMILIEN D’AUTRICHE, 18 apud MOURA, 1983, p. 22).

Jacques Derrida (2008, p. 318) ao tratar da lingua na sociedade, ndo a descreve em seu
estado original como um estado animal, mas um limite inacessivel onde se formou sem ter
comecado a degradsg; “[...] exprime a paixdo, mas ndo é totalmente convencional, pois se
esquiva da articulacdo. A origem desta sociedade ndo € um contrato, ndo passa por tratados,
convengdes, leis, diplomatas e representantes. E uma festa”. Inacessivel ao autor que designa
epistemologicamente a festa como o estado original da lingua na sociedade, historicamente, as
duas instancias convivem sob um contrato no Brasil. Festa e sociedade, a percepcéo
contemporanea do fluxo entre arte e vida que o corpo possibilita nas efemérides publicas camufla
a realidade indissociavel da escraviddo que se apodera do mesmo como designativo de uma

condicdo. Tao imponderavel cotidiano ao etnocentrismo e a epistemologia derridiana, ha uma
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transgressdo historica da escraviddo dentro da oficialidade publica constituida na colonizagdo
portuguesa na América, conforme o ministro francés observando a sociedade baiana no século
XIX:

[..] Chegando aqui, eu pensava que os mulatos formavam uma classe a parte,
rejeitada pelos brancos e dominando os negros, mas sou forgcado a convir que
mesmo encontrando muitos individuos mulatos, estou ainda a procura do partido
dos homens de cor. Na Martinica e nas outras ilhas, a orgulhosa aristocracia dos
brancos |4 nascidos tornou temivel a associacdo dos mesticos; a vaidade ferida
fez muitas vezes derramar o sangue de uns pelos outros, mas no Brasil, nem essa
aristocracia branca nem esta democracia parda existem na realidade. Os mulatos
nao formam em absoluto uma classe a parte, ha muitos mulatos nos clubes, mas
ndo h& clubes de mulatos. Eles estdo misturados, confundidos com todo o
mundo, se 0s encontra na escraviddo, nos mais vis dos oficios, mas também na
alta sociedade e no senado. A guarda permanente é composta metade de mulatos
gue vivem as mil maravilhas, juntos e servem fielmente o governo atual. Na
divisdo dos partidos, tal como ela existe ainda hoje, seria bem dificil designar,
um lugar as pessoas de cor, nenhum deles ¢ inacessivel aos homens de cor”.

(CONDE ALEXIS SAINT PRIEST, 18 apud MOURA, 1983, p. 25).

Esse polimorfismo brasileiro Finazzi-Agro (1993, p. 149) o vé Matunaima, para
quem Mario de Andrade tenta “[...] transmitir-nos a imagem de uma identidade que nédo € una, de
uma condicdo histérico-cultural que ndo tem forma definida, mas que encontra a sua
especificidade nessa indefinicdo, que é, por sua vez reassuncdo de muitas definicdes e de muitos
especificos”. Observa Mario de Andrade acerca das dancas dramadticas que sdo musica, mas
chama “danga” esse suporte ritmico de uma corporalidade imanente a tradicdo da festa brasileira
sob a roupagem de um contrato contemporaneamente ainda vivo que esta pesquisa perscruta. S
manifestacdes tdo peculiares e particulares, ao sabor do modesto e do altruismo, sao tradicdes que
se forjaram e se mantém pelas médos de pequenos grupos caracteristicamente mesticos, nc
entanto, ainda esmaecida essa producao de conhecimento que acontece sob a tarja folclorica oL

mesmo como um trago subjacenteatialfabetismo.

[..] o que havia eram dancas em cortejo... que outra coisa mais objetivamente
dramatica. E isto derivava ainda daquele principio da catequese, pelo qual os
padres tinham permitido desde o primeiro século, que a indiada e os escravos
negros... entrassem com as suas dangas cantadas nas procissfes catdlicas... E
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essas ghcas “caracteristicas” logo se destacaram, ou quem sabe se desde
sempre, das procissfes religiosas, formando brinquedos profanos que se
tornaram obrigatérios nas grandes festividades sociais da Col6nia, como
casamentos e nascimentos de principes... A minha convicgéo é que pelos fins do
século XVIII todas essas dancas caracteristicas tiveram uma floracédo
extraordinaria no seio do povo e se normalizaram em suas datas festivas,
sobretudo de Natal a Carnaval e com o0s santos populares de junho.
(ANDRADE, 1982a, p. 72).

Nessa medida, as dancas dramaticas em sua contextualizacdo didatica na escola,
diferentemente de um decalque performético da sua condicdo publica tradicional, tornam-se
substrato de uma corporalidade cotidiana, aguém de uma epistemologia descritiva sob prejuizo do
contemporaneo e para o qual se orienta como prerrogativa nesta pesquisa. O corpo do aluno € néac
s6, sob o ponto de vista do seu didlogo com a educacédo, uma ontologia depurada em mais de trés
séculos de colonizacdo, mas também e acima de tudo, um campo de observacéo do cotidiano de
uma corporalidade, o que equivale dizer como sendo o dia seguinte ao fim da festa.

Tal percepcdo da ndo-festa pode ser observada no relato do Principe Maximiliano ao
serem subtraidos os dados festivos do seu texto, quando entdo a corporalidade peremptéria de
uma condicao aflora: a populacdo negra, suspensa sobre caixas de vidro, vendedores de cachage
oceano de seres humanos; jovens e alegres negrinhas, encantos bronzeados, atitudes mai
comodas, as mais a vontade, e as mais voluptuosas; caras negras, amarelas e morenas, entre ele
as mais belas mulheres, todas pareciam encantadas pela influéncia da cachaca; os negros em cas
0 eclesiastico de cor amarela. Dessa forma, Fernandes (2003, p. 170) lenMmaleraima o
problema do homem no Brasil, uma realidade concreta expressa em quildbmetros quadrados e em
diferencas regionais agudas, antagonismos e limitacdes que provocaram em Mario de Andrade
“[...] uma reacdo que é um grito épico de revolta, o espetaculo mais emocionante aos meus olhos
na literatura brasileira, como exigéncia afetiva e como inquietacdo - agitada peldefalta
sincronizagdo humana de milhdes de brasileiros que se ignoram reciproca e simplesmente®.

Mario de Andrade expressa esse vacuo no balanco modernista. Para ele 0 movimento,
conforme Ades (1997) j& atentara, colocou a colonizacdo no centro das aten¢cdes modernas, no
entanto, ficou aguém de uma expectativa contemporanea, pois permaneceu na trincheira que

continuou separando prelecdes estéticas de seu sentido histérico e humano.
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[..] E apesar de nossa atualidade, da nossa nhacionalidade, da nossa
universalidade, uma coisa ndo ajudamos verdadeiramente, duma coisa ndo
participamos: o amilhoramento politico-social do homem. E esta a esséncia
mesma da nossa idade... Fagcam ou se recusem a fazer arte, ciéncias, oficios. Mas
ndo fiquem apenas nisto, espides da vida, camuflados em técnicos de vida,
espiando a multiddo passar. Marchem com as multiddes... Sera que a liberdade
€ uma bobagem!... Sera que o direito € uma bobagem!... A vida humana é que é
alguma coisa a mais que ciéncias, artes e profissfes. E € nessa vida de que a
liberdade tem um sentido, e o direito dos homens. (ANDRADE, 1974, p. 255).

Assim, para os fazendeiros do Pirahy, relata Joaquim Nabuco (2003, p. 174)0 seu
Abolicionismo de 1883, “[...] a parte mais productiva da propriedade escrava € o ventre gerador,
(o que) deve ter sido durante trés séculos sobre milhdes de mulheres”, contraponto histoérico do
cotidiano da escraviddo feminina em relacdo a sedutora profusdo das mesmas, observada pelo
Principe Maximiliano na festa do Senhor do Bonfim. Essa cotidianidade ganha em Nabuco uma

expressao contundente da instituicdo escravocrata:

[..] Ha trezentos annos que o Africano tem sido o principal instrumento da
occupacgdo e da manutencdo do nosso territdrio pelo Européo, e que 0s seus
descendentes se misturam com o0 nosso povo. Onde elle ndo chegou ainda, o paiz
apresenta o aspecto com que surprhendeu aos seos primeiros descobridores.
Tudo o que significa lucta do homem com a natureza, conquista do solo para a
habitacdo e cultura; estradas e edificios, cannaviaes e cafezaes, a casa do senhor
e a senzala dos escravos, egrejas e escholas, alfandegas e correios, telegraphos e
caminhos de ferro, academias e hospitaes, tudo, absolutamente tudo, que existe
no paiz, como resultado do trabalho manual, como emprego de capital, como
accumulacéo de riqueza, ndo passa de uma doacédo gratuita da raca que trabalha
a que faz trabalhar. (NABUCO, 2003, p. 82).

Dessa forma, vejo delineada uma corporalidade tanto pelo Principe Maximiliano quanto
por Nabuco na festa colonial como condi¢cao do corpo da mulher num sistema de excluséo como
o foi a escraviddo. Darcy Ribeiro e® Povo Brasileiro estabelece ainda outro parametro
quando se refere a mulher indigena. Segundo o antropologo, sua incorporacdo a sociedade
colonial foi restrita ao plano biologico. “[...] mediante o0 processo, tantas vezes referido, de
gestacdo dos mamelucos, filhos do dominador com mulheres ddsgade sua tribo”
(RIBEIRO, 1995, p. 146). Todavia, ao excetuar o corpo da mulher indigena como preposto
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meramente biolégico, obscurece o papel de uma cultura também protagonista da génese
compartilhada das dancas dramaticas como campo de conhecimento, o que desmonta tal
determinismo. No entanto, o proprio estudioso exorta a condicdo andnima de uma corporalidade

indigena para além do espectro da mulher como mera ferramenta historica de reproducéao:

[...] os novos nucleos puderam brotar e crescer em condigfes tdo inviaveis, e em
meio tdo diverso do europeu, porque aprenderam com o indio a identificar,
denominar e a classificar e usar toda a natureza tropical, distinguindo as plantas
Uteis das venenosas, bem como as apropriadas a alimentacé@o e as que serviam a
outros fins. Aprenderam, igualmente, com eles, técnicas eficazmente ajustadas
as condicdes locais e as diferentes estagbes do ano, relativas ao cultivo e
preparacdo de variados produtos de suas lavouras, a caga na mata e a pesca no
mar, nas lagoas e rios. Com os indios aprenderam, ainda, a fabricar utensilios de
ceramica, a trangar esteiras e cestos para compor a tralha doméstica e de servigo,
a tecer redes de dormir e tipoias para carregar as criangas. Foi , com os indios ,
também, que aprenderam a construir as casas mais simples, ajustadas ao clima,
como 0s mocambos, com 0s materiais da terra, nas quais viveria a gente comum:
a fabricar canoas com casca de arvore ou cavadas a fogo em um so troco. Sobre
essa base é que se acumulariam, depois, as herancas tecnoldgicas européias.
(RIBEIRO, 1995, p. 129).

Percebo que tanto Nabuco (2003), como Ribeiro (1997), consubstanciam um
protagonismo anénimo do povo que subscreve a ansia contemporanea de Mario de Andrade em
preencher um vazio. Por sua vez, Baizes do Brasil Sérgio Buarque de Holanda diz que a
verdade acerca dos brasileiros, “[...] por menos sedutora que possa parecer a alguns dos nossos
patriotas, € que... a Portugal especialmente... de la nos veio a forma de nossa cultura; o resto foi
matéria que se sujeitou mal ou bem a essa forma”. (HOLANDA, 1995, p. 40). Nao passa aqui a
menor chance do abuso do patriético j& condenado por Méario de Andrade, inclusive como
obliteracdo da alteridade, mas a condicao de resto o mesmo Mario interpbe como a especificidade
ritmica de indios e negros na tarefa historica de contribuir com a “musica da festa” e a

formatagcao de uma cultura.

[...] Se deu, pois na musica brasileira um conflito entre a ritmica diretamente
musical dos portugueses e a prosodica das musicas amerindias, também
constante nos africanos aqui. E a gente pode mesmo afirmar que uma ritmica
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mais livre, sem medi¢do isolada musical era mais da nossa tendéncia, como
provam tantos documentos ja perfeitamente brasileiros... cocos, desafios,
martelos toadas, embora se sujeitando a quadratura melddica, funcionam como
verdadeiros recitativos. Ora, a essas influéncias dispares e a esse conflito inda
aparente o brasileiro se acomodou, fazendo disso um elemento de expressdo
musical. Nao se pode falar diante da multiplicidade e constancia das sutilezas
ritmicas do nosso populério que estas sdo apenas os desastres dum conflito ndo.
E muito menos que sao exclusivamente prosodicas porque muitas feitas elas até
contradizem com veeméncia a prosédia nossa. O brasileiro se acomodando com
0s elementos estranhos e se ajeitando dentro das préprias tendéncias adquiriu um
jeito fantasista de ritmar. Fez do ritmo uma coisa mais variada e sobretudo um
elemento de expresséo racial. (ANDRADE, 2006, p. 26).

A contextualizacdo dos indios e negros como co-artifices de uma ritmica restrita a
dimensao estética se colocam as circunstancias de sua organizacdo historica como perspectiva de
sua presenca nha escola, didlogo que Mario de Andrade clamou inevitavel a vida contemporanea.
Nesse sentido, os estudos do antropdlogo Viveiros de Castro entre os amerindios amazonicos
pontuam novas nuances de uma corporalidade para além da festa de rua brasileira. Traz como
referéncia um povo ainda isolado da Amazbnia, os Araweté, contemporaneos dos Tupis
protagonistas das dancas dramaticas junto aos negros desde o século XVI, tidos até pouco pela
antropologia como povos do passado”. Viveiros de Castro (2002a, p. 387) esclarece que os
Araweté entendem corporalidade como categorias de identidiadiéviduais, coletivas, étnicas
ou cosmoldgicas das sociedades que “[...] exprimem-se tdo frequentemente por idiomas
corporais, enparticular pela alimentagdo e pela decoragdo corporal”. Assim, a maioria das coisas
gue consideramos como mentais e abstratas entre os indios sdo escritas concretamente no corpc
O autor esclarece que foi Lévi-Strausss quem primeiro tratou da corporalidade na América do Sul

como “logica das qualidades sensiveis” em sua obra Mitoldgicas,

[..] qualidades do mundo apreendidas no corpo ou pelo corpo: cheiros, cores,
propriedades sensoriais e sensiveis. Ele ali demonstrava como era possivel a um
pensamento articular proposicées complexas sobre a realidade a partir de
categorias muito proximas da experiéncia concreta. (VIVEIROS DE CASTRO,
2002, p.478).
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Tal experiéncia concreta ndo passa despercebida a Mario de Andrade, parte importante do
patrimdnio antropoldgico brasileiro: “[...] vocabularios, cantos, magias, medicina, culinarias amerjndias
etc.”. (ANDRADE, 1981, p. 41)

[..] A antropologia das sociedades complexas teve o inesperado mérito de
mostrar que o ‘periférico’ e o ‘marginal’ eram parte constitutiva da realidade
sociocultural do mundo urbano-moderno, desmontando assim a auto-imagem do
Ocidente como império da razédo, do direito e do mercado. Mas o0 proximo passo
€ analisar essas realidades mais ou menos imaginarias que, de inicio,
empenhamo-nos em deslegitimar. Nao é mais tdo necessario deslegitimar essas
coisas; agora 0 que é preciso e estudar seu funcionamento. (VIVEIROS DE
CASTRO, 2002b, p. 491).

Na mesma linha argumentativa estd Robert W. Slérserca de uma das muitas
qualidades do livro do historiador norte-americano Stanley $tagsouras: um municipio
brasileiro do café, 1850-1900...] a de antecipar a mudanca de paradigma nos estudos sobre a
escraviddo, a ocorrer no final dos anos 1960 nos Estados Unidos e no inicio dos anos 1980 no
Brasil, que iria reconhecer o escravo como “protagonista”, ndo mera vitima, no processo
historico.” (SLENES, 2007, p. 111).

Portanto, se a realidade socio-cultural-urbana do Brasil reside sob os escombros
estéticos da colonizacdo, esses dividendos culturais e conflituosos permanecem cotidianos aos
brasileiros, ja que negros mesmo rurais e indios mesmo em meio a mata Sdo NOSS0S
contemporaneos. Essa corporalidade subjacente as dancas dramaticas em particular e no folclore
em geral encontra vias de legitimacao possiveis pelo decreto 3.551 de 04 de agosto de 2000 que
criou o Programa Nacional do Patrimbénio Imaterial, em plena aurora do século XXI, uma
indicacdo de Mario de Andrade feita e ndo acatada quando elabora o texto do ante-projeto que
instituiu 0 SPHAN (Servigco do Patriménio Histérico e Artistico Nacional) em 1936, hoje IPHAN
(Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional). Ao mesmo tempo, coloca-se como
pertinente no ambito da educacdo como condicdo contemporanea de ampliacdo do conhecimento,
assunto da presente pesquisa que a presciéncia de Mario de Andrade traz a luz, vide as

especificagoes relativas ao folclore constantes no anteprojeto de criagao do antigo SPHAN: “[...]

1% Professor do Departamento de Histéria da Universidade Estadual de Campina&NIB)IC
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musica popular, contos, historias, lendas, supersticbes, medicina, receitas culinarias, proveérbios,
ditos, dangas dramaticas, etc.” (ANDRADE, 1981, p. 41).

2.2 MARIO DE ANDRADE E A PROPOSTA DAS DANCAS DRAMATICAS

Esta pesquisa parte de uma pedagogia com base nos pressupostos formais das dancas
dramaticas coligidas por Mario de Andrade, qual seja a imbricacdo de canto, danca e
representacdo que se opera como tradicdo cénica em ambientes comunitarios. Nesse sentido, el
elejo como uma ldgica pedagdgica dos equipamentos destinados a educacdo formal nesses
contextos, notadamente os publicos, a incorporacdo desse modus operandi festivo a sua rotina
didatica, a prospeccdo metodoldgica de uma corporalidade validada pelo critério de atualidade
que Mario de Andrade confere ao folclore. Assim, a corporalidade se atualiza como um
conhecimento que se desdobra sobre si mesmo através do tempo, diferentemente dos documento:
popularescos segundo Mario de Andrade provenientes de um semi-eruditismo que implica
civilizagdo, “[...] a0 passo que na coisa folclorica, que tem por sua natureza ser “tradicional”

(mesmo transitoriamente tradicional), o elemento moda, a nocdo da moda estd excluida”
(ANDRADE, 1998a, p. 178J. Pautando-se no samba carioca sob sua difus&o moderna, Mario de
Andrade esmilca essa distingdo numa de suas Ultimas colaboracfes MooldodMusical da

Folha da Manha de 08.02.45 (Mario vem a falecer aos 51 anos no dia 25 desse mesmo més), o
mesmo sob sua condi¢do folclorica tem por natureza um carater antimuseoldgico. Assim, o
elemento popularesco se sujeita a transitoriedade, a velhice tal qual a marchinha de carnaval
celebrada sob seu carater anual, ao contrario do “[...] documento folclorico, por prescindir do

tempo, se torna eterno e sempre utilizavel”*®. Dessa forma, o elemento folclérico “l...] vai se
transformar com o tempo em mil variantes ao passo que o objeto popularesco, que merece menos
0 museu, que ndo tem valor exatamente ético em sua nacionalidade, é urbano e espurio, no
entanto, é museologico por natureza e imutavel”*’. Assim posto, d& como exemplo os tangos de

Nazaré, popularescos um dia em sua funcionalidade, tocados para dancar e que ja tiveram o seu

!> COLI, JorgeMusica Final. Campinas: Editora da UNICAMP, 1998.
16

Id., p. 179.
Y coLl, loc.cit.
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tempo. Conclui que tanto as pessoas incultas e até mesmo as folcléricas da populacdo urbana vac
reagir com um ‘isso ¢ musica que ja passou’ e finalmente “[...] quem tocar um tango de Nazaré,
lhe modificando parte da melodia, esta errando. Quem executar o Tutu M&raraba@riante da
sua regido, ndo estd errando” (ANDRADE, 1998a, p. 179), mesmo um canto de Xangd, uma
melodia do Boi, um refrdo de coco de praia pode ser esquecido, mas ndo implica que tenha
passado, pois, deles estdo excluidas a no¢do de moda.

Nesse sentido, 0 samba moderno como fendmeno musical popularesco nédo € o que move
o0 interesse especifico desta pesquisa, mas dele a dindmica histérica que se associa indelevelment
as dancas dramaticas como memoria de uma corporalidade, ambos confundindo-se na tradicao
sob inimeras nomeacdes locais. Substrato ritmico-meldédico que permanece como uma
recorréncia corporal em meio ao povo-artifice em variantes grupais ou individualizadas, embora
impensavel o carnaval sem samba, € unido que se fez ndo faz muito tempo, segundo Mario de
Andrade (1982a, p. 77), a “[...] danga mais genericamente brasileira, mas exclusivamente nossa”.
Nesse sentido, a antropdloga Leticia Reis (1996, p. 48) da Universidade de Sdo Paulo pontua que
até o século XIX no Rio de Janeiro suas diversas modalidades, batuques, cucumbis, afoxés, etc.,
“[...] eram cantadas e dancadas apenas por ocasido das festas religiosas, ... ha uma indissociaca
entre dancas profanas e sagradas, o que provoca protestos por parte das autoridades catdlicas, .
devido as queixas, os festejos negros foram deslocados para o periodo de carnaval”.

Arthur Ramos (2007, p. 103) et folclore negro no Brasilé claro quanto a presenca
do sagrado na festa brasileira, “[...] a danca e a musica que 0s negros introduziram no Brasil
tiveram uma origem religiosa e magica... A musica e a poesia, intrinsecamente ligadas ao gesto é
a danga, saem da encantacdo magica, nos ritos religiosos e sociais.” Ainda, destaca nesse
process a decisiva influéncia desempenhada no que chama de ‘folk-dance’ afro-brasileira a
ascendéncia angotanguesa do samba, “[...] nos primeiros tempos da escraviddo, a danca
profana dos negros escravos era o simile perfeito do primitivo batuque africano descrito por
viajantes e etndgrafos” (RAMOS, 2007, p. 108). Roberto Moura lembra estudando a génese do
samba na Bahia uma estimativa de Padre Anchieta em 1584 dando conta de cerca te trés mi
negros em torno de Salvador, “[...] sdo da “Guiné”, o que significa apenas que eram de Angola,

Congo ou Bengala, gente diversa, como mandingas, berbecins, felupos, achantis, berberes e

'8 Segundo Mario de Andrade (1989, p. 540), “[1...[] um dos tipos de tutus, bicho-pap&o, assombrador de criancas,
que aparece nas cantigas de ninar. Expressdo composta por palavrardeqaiigsda (Angola), quitutu, que
significapapaoe mara que significa mau, velhaco, ruim
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outras etnias, povos mais ou menos conhecidos aqui genericamente como bantos” (MOURA,
1983, p. 13).

Segundo Arthur Ramos, generaliza-se entdo pelo Brasil a danca dos negros sob os
termos “batuque” e “samba”, bem como ainda descreve com base em Nina Rodrigues outras de
suas designacdes regionais e que, por sua vez, ja se incorporam ao fenémeno configurado por

Mario de Andrade como sendo as dangas dramaticas,

[..] danca do tambor no Maranhdo, maracatu em Alagoas e Pernambuco, os
candomblés, batucajés e batuques na Bahia, embora os maracatus constituam
propriamente um desfile carnavalesco, remanescente das ceriménias de coroagao
dos reis negros, e os candomblés e batucajés, cerimbnias religioso-fetichistas.
(RAMOS, 2007, p. 109).

Assim, Oneyda Alvarenga (1974) enfatiza que para Mario de Andrade, se “[...]
influenciadissimas pelos costumes e técnicas teatrais européias, as nossas dancas dramatica
derivam de principios tradicionais conservados nha vida brasileira pelas culturas mais primitivas,
amerindias e africanas” (ANDRADE, 1982a, p. 58). Por costumes ¢ técnicas teatrais européias,

Mario de Andrade os define na sua condi¢cdo de musica:

[...] um dilavio de textos; formas poético-liricas, que nem a Moda, o Acalanto, o
Fado (inicialmente dancado); dancas que nem a Roda, infantil; dangas iberas que
nem o Fandango; dancas dramaticas que nem os Reisados, os Pastoris, a
Marujada, a Cheganca, que as vezes séo verdadeiros autos. Também de Portugal
nos veio a origem primitiva da danga dramética mais nacional, o Bumba-meu-
Boi. (ANDRADE, 1987, p. 176).

Em Mario de Andrade esses textos sdo apreendidos como campos intermediarios,
fluidez nominativa dificil de caracterizar a interdisciplinaridade entre musica e danca, a priori
epistemoldgico que esta pesquisa visa discernir tendo em vista a corporalidade. Dessa forma,
busca o corpo nesse circuito dinamico apropriando-se na escrita etnografica de Mario de Andrade
dos momentos nos quais consegue alcancar ou mesmo realcar a danca. Embora néo fosse se

proposito especifico, direcionado & musica e a composicao, de forma indireta o faz, j4 de inicio
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nomeando sua obra etnogréafica @a@ncas Dramaticas do Brasil O cromatismo da pesquisa
vem do fato de que as dancas dramaticas se possibilitam circunscrever um processo historico em
gue seus textos tendem as técnicas teatrais européias, a musica e a danca passam por principic
tradicionais neles justapostos por amerindios e africanos.

Andrade esclarece que “[...] nossa raca esta fortemente impregnada de sangue guarani.
Os brasilicos empregavam e empregam freqiientemente o som nasal, cantando. Esta nasalacao d
canto é comum inda agora em quase todo pais” (ANDRADE, 1987, p. 173} Ainda, expandindo
o raciocinio, dos amerindios provem as formas coreograficas da catira e do cururu dangado nos
festejos de Sdo Goncalo e da Santa Cruz pelos arredores de Sdo Paulo e os bailados dos
caboclinhos e dos caiapés, nelas, “[...] representam cenas da vida tribal. E essa mesma inspiragéo
transparece em certos ritos feiticeiros da religiosidade nacional como o catimbd nordestino e a
pajelanga nortista”. Ja4 com o africano, segundo o autor, nossas riquezas musicais alcangaram a
variedad que tém, mesmo “[...] a lingua brasileira se enriqueceu duma quantidade de termos
sonoros e mesmo de algumas flexdes de sintaxe e de dic¢ao, que influenciaram necessariamente
conformacio da linha melodica”®®. E em De Freycinet Mario de Andrade encontra uma descricao
historica do Lundu, inicialmente uma dan¢a, “a mais indecente”, metaforas para o que esta
pesquisa perscruta como uma corporalidade que pode ser rastreada historicamente na Africa, se
“[...] nos movimentos de certas dancas dramaticas nossas, ainda é possivel distinguir processos de
dancas cerimoniais amerindias, tais como a descritas por Léry, Martius e outros, o jeito africano
muito lascivo de dancar permaneceu na indole nacional” (ANDRADE, 1987, p. 177). Em seu
estudo acerca da génese da capoeira no Brasil, Pedro Abib através de Valdeloir Rego traz
testemunho de Braz do Amaral segundo o qual os bantos “[...] eram insolentes, loquazes,
imaginosos, sem persisténcia para o trabalho, porém férteis em recursos e manhas. Tinham mania
por festa, pelo reluzente e ornamental. Seu pendor para festas, fertiidade de imaginacédo e
agilidade era o suficiente para usarem e abusarem dos folguedos conhecidos e inventarem muitos
outros” (REGO, 1968 apud ABIB, 2005, p. 133).

Esses intersticios culturais na formacgé&o brasileira sédo sinalizados por Leticia Reis (1996)
ao analisar um artigo publicado em 1906 no Rio de Janeiro cujo autor se apresenta somente pelas

iniciais L.C.. Intitulado“A capoeira”, trata-se de uma memoria hoje ofuscada sob a égide

19 ANDRADE, Mério de.Pequena Histéria da Musica Belo Horizonte: Itatiaia, 1987.
20
Id., p.176.
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contemporanea de uma “pureza africana” da capoeira baiana segundo a antrop6loga, mas de onde
se subtrai toda uma cosmogonia corporal envolvendo europeus, negros e amerindios na
configuracdo do interesse epistemologico desta pesquisa pela corporalidade subjacente as

manifestacdes folcléricas das dancas dramaticas.

[...] Creou-se [a capoeira] o0 espirito inventivo do mestico porque a capoeira hao
€ portugueza, nem € negra, é mulata, é cafuza e € mameluca, éstouzada; é
mestica, tendo-lhe o mestico annexado, por principios atavicos e com adaptagéo
intelligente, a navalha do fadista da mouraria lisboeta, alguns movimentos
sambados e simiescos do africano, e, sobretudo, a agilidade, a levipedez felina e
pasmosa do indio nos saltos rapidos, leves e imprevistos para um lado e outro,
para vante e, surprehendentemente, como um tigrino real, para traz, dando
sempre a frente ao inimigo. (REIS, 1996, p. 44).

A esse entrosamento histérico no folclérico Florestan Fernandes lanca méo das
consideracdes do etnografo e folclorista francés Arnold Van Gennep, para quem as objetivacdes
populares se referem “[...] diretamente aos acontecimentos da vida em comum e as reacdes mais
vivas que provocam nos individuos. Revela-se, portanto, nos elementos folcldricos a parte talvez
mais significativa da historia de um povo” (GENNEP, 1910 apud FERNANDES, 2003, p. 171).

Para a antropologa Manuela Carneiro da Cunha, h& entre os amerindios um evento
fundante: “[...] @ origem do homem branco, sua inser¢do numa cosmogonia que se esfor¢ava por
Ihe achar um lugar, a ampliacdo das fronteiras do mundo social, a explicacdo de uma
desigualdade evidente, todos esses assuntos foram objeto de intensa especulacao” (CUNHA,
2009a, p. 129). Segundo a autora, na histéria, os indios apareceram freqlientemente como vitimas
de um processo no qual se supunha que néo interviessem como atores. Ainda, esclarece que, s
caracteristico aos diversos grupos uma autonomia politica absoluta correlacionada a uma guerra
endémica, aliangas foram geradas com os colonos para escraviza¢ao de uns pelos outros, “[...]
estratégia, alias, de mao dupla, ja que tanto quanto as poténcias metropolitanas, os indios...
também souberam usar as guerras européias para se aliarem segundo suas conveniéncias
oportunidades, seja aos portugueses, seja aos franceses, holandegpashois.” (CUNHA,
2009a, p. 130).
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[..] Os selvagens ndo sdo mais ethocéntricos, mas cosmocéntricos; em lugar de
precisarmos provar que eles sdo humanos porque se distinguem dos animais,
trata-se agora de mostrar quéo pouco humano somos nds, que opomos humanos
e ndo-humanos de um modo que eles nunca fizeram: para eles, natureza e cultura
sdo parte de um mesmo campo sociocdsmico. Os amerindios ndo somente
passariam ao largo do Grande Divisor cartesiano que separou humanidade da
animalidade, como sua concepc¢ao social do cosmos (e césmica da sociedade)
anteciparia as licdbes fundamentais da ecologia, que apenas agora estamos em
condi¢cdes de assimilar. Antes, ironizava-se a recusa, por parte dos indios, de
conceder os predicados da humanidade a outros homens; agora se sublinha que
eles estendem tais predicados muito além das fronteiras da espécie, em uma
demonstracdo de sabedoria “ecosdfica” que devemos emular, tanto quanto
permitam os limites de nosso objetivismo. Outrora, era preciso contestar a
assimilagdo do pensamento selvagem ao animismo narcisico, estagio infantil do
naturalismo, mostrando que o totemismo afirmava a distincdo cognitiva entre o
homem e a natureza. Hoje, o animismo é de novo imputado aos selvagens, mas
desta vez ele é largamente proclamado como reconhecimento verdadeiro, ou ao
menos ‘valido’ da mesticagem universal entre sujeitos e objetos, humanos e nao-
humanos, a que nés modernos sempre estivemos cegos, por conta de nosso
habito tolo, para ndo dizer pecaminoso, de pensar em dicotomias. Da hubris
moderna, salvem-nos assim os hibridos primitivos e p6s-modernos. (VIVEIROS
DE CASTRO, 2002a, p. 370).

Assim, no “baiano” descrito por Silvio Romero nos Cantos Populares do Brasilno

final do século XIX na Bahia, o termo ‘selvagem’ ganha na construgdo do seu argumento uma

acepcao renovada hojgf...] um produto mestico; € uma transformacdo do maracatu africano,

das dangas selvagens e do fado portugués” (ROMERO, 1985, p. 42). Sob suas designacdes

regionais seguindo o testemunho de Romero, é conhecido como xiba na Provincia do Rio de

Janeiro, samba nas do Norte, catereté na de Minas, fanaandio Sul, “abundante corrente de

cantos liricos que esvoagam por toda extensio do Brasil”’, para Mario de Andrade

(FERNANDES, 2003, p. 169) uma disseminacéao territorial que confere ao folclore um valor

ético, Nacional.

2.2.1 Ethos e Corporalidade: As Dancas Dramaticas como uma Pedagogia Popular

Jorge Coli, critico de arte e professor da Universidade Estadual de Campinas acena para

0 que entende como @agde debate dos ultimos textos de Mario: “[...] reencontrar um ethos”
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(COLI, 1998, p. 22). Inflexdes sobre o assunto sdo encontradas Reguena Historia da

Musica e nas cronicas que publicou no rodapé semanal da Folha da Manh& entre 1943 até sua
morte, em 1945 e que perfazem a coletdviéaica Final organizada por Coli. Assim, para

Mario de Andrade (1989, p. 207), “[...] a Grécia Antiga estabelecera ligacdes estritas entre
formas musicais e significagdes “éticas”. Estas formas eram “coletivizantes” e, sobretudo
baseadas no ritmo. Eram vividas como capazes de nobilitar, sensualizar, enfraquecer, fortificar:
cada modo possuia o seu “ecthos” (COLI, 1998, p. 22). No Dicionario Musical Brasileiro,

Andrade esmiuga melhor a palavra: “[...] aos modos, géneros e ritmos davam (0s gregos) poderes
morais diferentes. Uns eram civilizadores, outros sensuais, outros enervantes, etc. Chamavam de
‘Ethos’ a esses caracteres morais da musica” (ANDRADE, 1989a, p. 207). Porém, a questao que
diretamente toca o estofo epistemoldgico desta pesquisa vem prescrita no mesmo verbete pelo
proprio Mario, no mesmo texto e na mesma pagina, recorrendo ao antropologo e folclorista
escocés George FraZeemLe rameau d’or de 1923: “[...] Pra mostrar que o ethos atribuido as
melodias, modos, ritmos, ndo era apenas moral, edificante, mas de efeito fisiologico também.”

Em Silvio Romero, essa ontologia musical do corpo € premente no préprio encadeamento
sintatico da sua escrita etnogeafi “[...] o baiano é danga ¢ musica a0 mesmo tempo”
(ROMERO, 1985, p. 42), ainda, na descricao factual do folclorista sergipano, cofisitia

baile rastico em sentarem-se em bancos a roda da sala os convidados, e, a0 som das violas ¢

pandeiros, pak um par ao meio do recinto a dangar com animagao e requebros singulares.”

[..] Nao devo insistir sobre os efeitos psiquicos e fisiolégicos da musica, mais
gue suficientemente provados pela experiéncia de cada um, pela tradi¢cdo e pela
ciéncia. De resto, negar esses poderes seria negar a propria funcéo dos sentidos...
O que nos interessa € reconhecer a for¢a biolégica excepcional da musica, em
comparagdo com as demais artes. Donde Ihe vem o seu extraordinario poder de
atuacao sobre o individuo e as massas? A meu ver, de duas cousas essenciais: da
forca contundente do seu ritmo, e da indestinagdo intelectual do seu som.
(ANDRADE, 1980, p. 13).

2l Segundo Cyro Del Nero, trata-se de um dos pioneiros da antropologia Bl&gio de Andrade freqiienta,
sobretudo na atengcdo que da ao mito como manifestacdo do espirito humaseu grincipio de morte e
ressurreicdo, digressdo que se estendera a partir do Capitulo |II.
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Do “baiano” visto e descrito por Silvio Romero se infere a proposi¢do da corporalidade
como proposicéo a alimentar o estofo desta pesquisa, caracteres ritmicos que a tradicdo popular
“conservou” de amerindios e africanos no cerne das dangas dramaticas, segundo a assertiva aqui
ja utilizada de Oneyda Alvarenga (1974). Do mesmo modo, tanto a capoeira descrita pelo
jornalista nas cercanias cariocas, bem como os “brinquedos populares intimos do povo” que
entusiasmaram o folclorista sergipano associam ao amerindio e ao africano uma dimenséao
corporal no acondicionamento que se procedeu dos textos europeus referidos por Mario de
Andrade no ambito do folclore brasileiro. Esses documentos do crepusculo do século XIX, ndo
popularescos, projetam-se em sua origem a noite dos tempos, porém, vivos na tradicdo popular
brasileira como contribuicdo epistemolégica de amerindios e africanos ao processo histérico da
civilizagdo ocidental, “[...] aguele primeiro cortejo representado e cantado com que uma primeira
sociedade primitiva ensinou a seus membros e fortaleceu neles, as suas instituigdes”
(ANDRADE, 1998b, p. 100).

Assim, Roberto Moura (1983, p. 15) reconhece no complexo civilizatorio dos bantos,
“[...] menos comprometido com a manutencdo de formas tradicionais fixas e, fundamentalmente
sensivel as conjunturas historicas vividas e aos encontros culturais”, resultando em novos
complexos religiosos em suas interpenetracdes com o ‘selvagem’ e o civilizado, conforme
Andrade (1983, p. 28, presentes, pois, nas praticas de curar observadas na pajelanca nortista
tanto quanto no catimbd nordesting[-.] a influéncia amerindia como a criagdo ja diretamente
nacional” — assim como na Bahia aisténcia de um “[...] rito diverso da influéncia diretamente

africana, e chamado de candomblé de caboclo.”*

[...] sua extrema vitalidade assimiladora, historicizante no inconsciente coletivo
do negro brasileiro faria aflorar uma multiddo de entidades novas, indios,
caboclos, santos-catélicos, representacfes de seu novo mundo social que, através
das novas religides afro-brasileiras, seriam integradas em uma cosmogonia
comum onde ganhariam inteligibilidade, preservadas suas caracteristicas e
posicdes. (MOURA, 1983, p. 15).

22 ANDRADE, Mério de Musica de Feiticaria no Brasil Belo Horizonte: Itatiaia, 1983.
23 [1hi
Ibid., p. 30.
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O antropologo Viveiros de Castro (2002a, p. 351) informa que entre as culturas
amazonicas 0s animais sao gente, ou se véem como pessoas, um esquema corporal humano, me
oculto sob uma mascara animal, uma ‘roupa’; espiritos, mortos e xamas assumem as formas de
uma esséncia antropomorfa comum aos seres animados que se revestem de uma aparéncic
corporal variada, “[...] bichos que viram outros bichos, humanos que sao inadvertidamente
mudados em animais processo onipresente no ‘mundo altamente transformacional’ proposto
pelas culturas amazonicas”. Dessa forma, o autor localiza um método de fabricagdo continua do
corpo entre os amerindios, processo de assemelhamento ativo dos individuos que definem as
relagdes de parentesco, “[...] realizasepela partilha de fluidos corporais, sexuais e alimentares
e ndo heranca passiva de uma esséncia substancial -, a teoria da memodria que inscreve esta n
“carne”, e mais geralmente uma teoria do conhecimento que o situa no corpo” (VIVEIROS DE
CASTRO, 2002a, p. 390). Por sua vez, SIhéSLENES, 2007, p. 117), pautando-se nas
conclusdes do antropdlogo John Jansen e que destacam terem os bantos “[...] pressupostos
cosmoldgicos semelhantes no que diz respeito a etiologia da doenca e do infortanio, e tendem a
procurar a “terapia” (para restaurar a “satide” ou obter “fruicao”) em “cultos (ou ‘tambores’) de
aflicdo”, que ressaltam a musica e a danca como meios para a cura.” O poder fisiologico da
musica presente no folclore atualiza o que Andrade (1980, p. 16) compreende no ritmo como
sendo de valor ético a contemporaneidade, em seu principio, identificado por Arthur Ramos

(2007, p. 103) entre os bant@sno “encantacdo magica, ritos religiosos e sociais”.

[..] Com efeito, é principalmente nas civilizacdes naturais dos primitivos em
geral, que o ritmo predomina fortemente. Qualquer mausica, qualquer
manifestacdo sonora entre os selvagens, e mesmo qualquer acdo social que
congregue a tribo, é acompanhada de ritmos asperamente batidos, e os e
instrumentos de percussao dominam soberanamente. Isso é conseqiéncia légica
do efeito, digamos desde ja, terapéutico do ritmo. Acelerando a dindmica do ser,
provocando no individuo estados cinestésicos violentos, ele ativa, desenvolve,
aguca as faculdades fisiologicas. E por isso € um medicamento ao mesmo tempo
individual e coletivo, ndo apenas propicio mas necessario a essas civilizacdes
naturais, cujo interesse se concentra principalmente na conformacdo do ser
coletivo e no desenvolvimento das habilidades corporais. (ANDRADE, 1980, p.
16).

24 professor do Departamento de Histéria da Universidade Estadual de Campir@aNRI
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Segundo o que assinala Cunha, hoje a chamada sociodiversidade se interpde como uma
questado crucial, preciosa tanto quanto a biodiversidade, assim relatando a aluséo feita por Lévi-
Strauss ao assunto em conferéncia no Japéo, uma reserva de achados quando se fala do seu valc
ndo sdo tragos, mas processos, “[...] as culturas constituem para a humanidade um patriménio de
diversidade no sentido de apresentarem solucdes de organizacdo de pensamento e de exploraca
de um meio que ¢ ao mesmo tempo social e natural” (CUNHA, 2009b, p. 273). Dessa forma,

Muniz Sodré (1998, p. 19) esclarece que no interior das formas religiosas geradas no continuum
africano no Brasil, o ritmo musical é o ponto de contato com a Africa na “[...] forma de uma
inteligibilidade de mundo, capaz de levar o individuo a sentir, constituindo o tempo, como se
constitui a consciéncia”. Enquanto pratica produtora de sentido, ndo ¢ considerada uma funcao
auténoma, o sentido de uma peca musical tem de ser buscado no sistema religioso ou no sisteme
de trocas simbdlicas do grupo social em questdo. Ainda, traz a lembranca do musicologo
Kwabena Nkeita para quem, em termos africanos, “[...] referir-se a musica através da atividade da
danca € tdo valido quanto escuta-la contemplativamente..., pode ser elaborada em funcédo de
determinados movimentos de danca, assim como a danca pode ser concebida como uma
dimenséo visual da forma musical” (SODRE, 1998, p. 22). Andrade (1980, p. 19) relata a saida
num carnaval de Recife ddaracatu do Ledo Coroadq “negros e negras velhas na porta da rua

dancando as cerimonias”,

[..] Interessadissimo em minhas paixdes folcloricas, eu me introduzira
indiscretamente na roda, para ver se grafava a linha das melodias. Mas mesmo
com o ouvido quase na boca dos cantadores, ndo escutava nada ante a barulheira
ritmica. Desisti da melodia e me apliquei apenas a registrar os ritmos dos
diversos instrumentos que, num binario bem fixo, formavam uma polirritmia
duma riqueza admiravel. Estava esquecido de mim, quando senti um mal-estar
doloroso, a respiracdo opressa, o sangue batendo na cabega como um martelo, e
uma tontura tao forte que vacilei. Senti a respiracao faltar, e cairiadatalse

ndo me retirasse afobado daquele circulo de inferno. Fugi para longe,
necessitado de reorganizar em sua pacifica fragilidade, meu pobre corpo de
leitor infatigavel. Mas os negros, as magras velhas la ficavam com suas dangas
macias, la ficariam horas, la ficariam a noite inteira junto daquele estrondo, cada
vez menos leitores, cada vez mais corpéreos (ANDRADE, 1980, p. 19).
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Na Pequena Histéria da Musica Mario de Andrade (1987, p. 34) dira da suplantagéo
historica da coletividad do ethos, ”[...] tudo isso vai sendo gradativamente desprezado e
conscientemente ignorado. Ninguém mais ndo compreenderd uma obra, lhe associando ideias
morais preestabelecidas, porém divagard individualisticamente.” Segundo Coli, Mario esta
considerando o legado sedutor, mas dificil que Mozart recebera na musica, a liberdade de ser
artista e sucumbir a manifestacdes gratuitas se rebaixando a servi¢co da arte individual do criador.
Mario de Andrade busca assim o ethos sob um sentido moderno, “[...] ele surgira através do
esfor¢o politico, social, consciente do compositor.” (COLI, 1998, p. 22). Dessa forma, no artigo
as Bachianas para o Estado de Sao Paulo em 23 de novembro de 1938, afirma em Villa-Lobos
essa pré-disposicao que pretende seja generalizada entre os nacionais, sem a menor concessao I
tratamento erudito do populario, a funcionalidade das bases musicais necessarias a composicao
aumenta “[...] destratando-lhes a virgindade analfabética, sem com essa transposi¢do perder de
vista a esséncia nacional”. (ANDRADE, 1976b, p. 275)

Essa funcionalidade ¢ para Méario de Andrade o assunto central ‘do teatro cantado’,
conceito que da titulo ao artigo de 04 de novembro de 1943 na Folha da Manha expondo seu

projeto de composicdo de uma Opera, uma de suas formas, tal qual as dancas dramaticas.

[..] O teatro cantado é um principio universal, espontaneo, forma artistica
essencial da sociedade humana. N6s vamos encontra-lo em civilizagbes extra-
européias, € o teatro medieval, sdo os mistérios, as farsas, as paixdes. E é
finalmente o teatro popular por toda a parte e 0 nosso. Sdo 0s areitos mexicanos
e as nossas dancas dramaticas, as chegancas, as congadas, o0 Bumba-meu-Boi. E
terminamos verificando que todo o teatro mais socialmente funcional, (o que
vale dizer: todo teatro verdadeiro) é teatro musical, é teatro cantado.
(ANDRADE, 1998b, p. 102).

O assunto assim atribuido por Méario de Andrade as dancas dramaticas traduz o interesse
epistemoldgico desta pesquisa como efetividade de um ethos, se prescritivo musicalmente a
composicao, também um valor fisiolégico que eu entendo como corporalidade sob sua
funcionalidade educativa. “[...] A musica dramatica... por ser teatral, ela € mais didatica, ela é
mais interessada, ela € mais imediata. Ela tem que dominar o seu publico imediatamente e

manda-lo, organizé, fazer dele alguma coisa unanime, coletiva” (ANDRADE, 1998b, p. 102).
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Mas € no artigd’sicologia da Criagdoda semana seguinte que reside a funcionalidade didatica
das dancas dramaticas como o interesse epistemologico desta pesquisa, o caréter fisioldégico do
ethos que Mario de Andrade entende como “[...] uma solucdo técnica derivada do conceito
mesmo de coletividade” (ANDRADE, 1998c, p.105). Andrade estd se atendo a funcionalidade

estética animado pelo projeto de uma opera, mas desde 1937 buscava essa efetividade “derivada

mesmo do conceito de colatiade” como diz, o que esta pesquisa projeta como um campo de
conhecimento, a corporalidade das dancas draméticas sob uma perspectiva pedagdgica, leia-se
musica, “[...] e sempre, entre todas as artes e todos os elementos da vida, ela € a maior
unanimizadora, a coletivizadora maxima, a mais possante forca de conversdao dos homens
individuos, ao individuo grande, dum gesto s6, a comunidade” (ANDRADE, 1980, p. 55).

A questéo se torna auto-referente, em si as dancas dramaticas se apresentam como um
campo de conhecimento e em si sdo didaticas, 0 que vem caracterizar esta proposta de pesquis:
sob uma atitude transdisciplinar pela abordagem in vivo, ao contrario do in vitro, dos fenbmenos
segundo Maria Shul& termo utilizado pela primeira vez por Jean Piaget 7, “[...] aquilo
que se encontra entre, através e além das disciplinas, ou seja, nés, os seres, que ndo podemos s
partidos nem compreendidos aos pedacos” (SHULER, 2005, p. 01). O aluno se torna o portador
epistemoldgico de uma corporalidade que se assoma nele mesmo de uma funcionalidade didatica
no sentido dele existir como corpo histérico na coletividade produtora das dangas dramaticas no
contexto da festa brasileira. Mario de Andrade escrevera em 18 de novembro de 1943 acerca da
distingdo entre o @sta gratuito e o artista participante, entre o artista “torre de marfim” e o
artista vida coletiva, “[...] a arte, a arte verdadeira é sempre um instrumento de comunicacéao entre

os homens.” (ANDRADE, 1998d, p. 109).

[..] a atitude transdisciplinar pressupde tanto o pensamento como a experiéncia
interior, tanto a ciéncia como a consciéncia, tanto a efetividade quanto a
afetividade. Assim, todas as coisas e todos os seres poderiam encontrar seu
proprio lugar. Nao se trata de reunir todos os diferentes “num s6”, mas sim de

criar pontes entre as diferentes linguagens que propiciem o didlogo, o
entendimento e a ampliacdo da consciéncia coletiva. E a transformacdo de nossa
vida individual e social um ato estético quanto ético, num ato de revelacdo da
dimensao poética da existéncia. (SHULER, 2005, p. 04).

% professora Adjunta do Programa de P6s-Graduacdo em AdministP&@aA) da Escola de Administracdo (EA)
da UFRGS.
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2.3. MARIO DE ANDRADE E OS PARQUES INFANTIS EM SAO PAULO: AS DANCAS
DRAMATICAS COMO ATIVIDADE PEDAGOGICA

O educador se assoma ao polissémico Mario de Andrade. Oneyda Alvareng®® (1974)
informa que o ano de 1922 ainda marca sua biografia, contratado pelo Conservatério Dramatico e
Musical de Sdo Paulo como catedratico de Diccéo, Historia do Teatro e Estética. Em 1936 se
licencia, sobrecarregado pela concomitante chefia assumida no Departamento de Cultura de S&o
Paulo em 1935, reintegrando-se em 30 de junho de 1942 ao ensino até sua morte, a exce¢ao do d
piano a qual também se dedicou durante muitos anos. Ao contrario do que possa sugerir essa
janela biografica ndo dedicada as atividades didaticas, o cargo ocupado a frente do Departamento
de Cultura significou a intensificacdo de um engajamento pela educacéo, a implantacdo do que
implica no assunto central do estudo de Ana Cristina Arakii&@so de Andrade - o precursor
dos Parques Infantis em Séo PauldContudo, o Estado Novo afasta seu benemérito o prefeito
Fabio Prado e os Parques Infantis sofrem um desmantelamento ideolégico em relacdo a visdo de
Mario de Andrade ao implementar sua criagdo, ao mesmo tempo em que “[...] muitos
colaboradores foram mandados para a prisdo. Mario de Andrade licenciou-se da chefia da
Divisédo de Expanséo Cultural amargurado logogle sempre se proclamara ‘um homem feliz.”
(ARANTES, 2008, p. 72). Aos dissabores paulistanos, o educador empreende uma mudanca de
cidade: “[...] foi colocado a disposi¢cdo da prefeitura do Distrito Federal (Rio de Janeiro),
tomando entdo posse dos cargos de catedratico de Filosofia e Histéria da Arte e Diretor do
Instituto de Artes da Universidade do Distrito Federal, em 19807¢cALVARENGA, 1974, p.

66). Fora convidado por Anisio Teixeira numa comunhdo de ideais que ainda se refletem na
contemporaneidade brasileira como demandas ainda renitentes, segundo Ana Lucia Goulart de
Faria em sua tese de doutorado apresentada junto a Faculdade de Educacao da Universidade d
Séo Paulo em 1993ireito a Infancia: Mario de Andrade e os Parques Infantis para as

criancas de familia operaria na cidade de S&o Paulo (1935-1938)

% Sobre a amiga e assistente de Méario de Andrade, pormenores no Qhpitulo



47

[...] para ‘tirar o Brasil do atraso’ e construir uma na¢do moderna, os intelectuais

das décadas de 20 e 30 acreditavam na reforma da educacdo e do ensino, e sé
dispunham do poder das idéigerém, com a “estreiteza dos espiritos”, o que

fazer? Mério de Andrade acreditou que poderia ser através da administracao
publica. (FARIA, 1993, p. 07).

Esse espirito publico infere-se pelas palavras de Anisio Teixeira na entrevista concedida
em 1952 a Odorico Tavares acerca daquele tempo, publicada numa coletdnea em 1992 pela
Fundacado Anisio Teixeira, 0 educador baiano traca a perspectiva educativa que o norteava e que
o fez congracar-se a Mario de Andrade como colaborador:

[...] Procurei, durante perto de cindo anos, elevar a educagdo a categoria de
maior problema politico brasileiro, fazé-la encarnar os ideais da republia e d
democracia, distribui-la por todos na sua fase elementar e aos mais capazes nos
niveis secundarios e superiores e inspirar-lhe o propésito de ser adequada,
pratica e eficiente, em vez de académica, verbal e abstrata (TEIXEIRA, 1952
apud ROCHA, 1992, p. 188).

O jornalista carioca Moacir Werneck de Castro (CASTRO, 2008, p. 167) diz que “[...]
Mario de Andrade, literalmente, fugiu para o Rio.” Na Universidade profere somente um
semestre de aulas fechada logo em seguida por decreto presidencial, no entanto segundo aindz
Werneck, as circunstancias do momento, cabia alguma permissividade, “[...] 0 Estado Novo nao
tinha sua estratégia consolidada no plano cultural. Entdo, permitia essa contradicdo muito
brasileira, isto €, um ministro da confianca de Getulio, como Gustavo Capanema, mantinha ao
seu redor homens que eram acusados de comunistas.” (CASTRO, 2008, p. 170). E o caso
explicito de Mario de Andrade, segundo o testemunho do também jornalista carioca Mario
Barata, abrigado por Capanema numa sala do andar térreo da Biblioteca Nacional “[...] onde se
ocupava daEnciclopédia Brasileira e do Dicionario da Lingua Nacional Havia feito os
anteprojetos, mas a coisa nao continuou.” (BARATA, 2008, p. 176). O sentido da fuga de Mério
de Andrade para o0 Rio a que se refere Castro encontra em Faria seu pertineaténescta, o
desmantelamento ideologico do que, segundo Arantes (2008), para Mario tratava-se de uma

politica cultural tendo em vista,
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[..] promocdo do homem. Os Parques Infantis ndo deveriam servir a instancias
escolares. Para ele, conforme os dados indicam, era importante que se
reconhecesse ou se recuperasse a identidade cultural, valendo-se, para isso, entre
outras atividades, de jogos e brincadeiras populares. (ARANTES, 2008, p. 86).

Segundo Faria (1994), os Parques Infantis criados pelo Ato 767 de 1935 prescrevia em
seu Regimento Interno que as instrutoras observassem a crianga e a estudassem sob 0s aspect

higiénico, psicoldgico e social.

[...] no Parque Infantil as instrutoras também deveriam brincar com as criangas,
ensina-las a brincar e preservar as brincadeiras tradicionais e nédo thdsper

ou ameagcar sua liberdade e espontaneidade. O respeito & producdo das criangas
estava assegurando ja que seus desenhos deveriam ser enviados para 0
Departamento de Cultura com os respectivos nome e idade. A instrutora tinha
muitas responsabilidades em relacdo a organizacdo e a manutencdo do espaco
fisico, seu “instrumento de trabalho”. Era proibido o0 uso de varinhas e bastdes...

Para isso, os adultos educadores precisavam ser educados.Entre tantos
aprendizados, elas ndo deveriam tirar licbes de moral da manifestacdes
folcléricas. (FARIA, 1994, p. 68).

Dessa forma, no cerne das preocupacdes pedagogicas de Mario de Andrade (1976c) a
crianca é portadora de um conhecimento latente e presente nas suas dancas dramaticas, assir
inseridas nos Parques Infantis como rotina ludica. Enfatiza ainda Faria (1993, p. 21), em sua tese
que “[...] Mario de Andrade acreditava que a crianca ndo s6 aprende e consome a cultura do seu
tempo, como também produz cultura, seja a cultura infantil de sua classe, seja reconstruindo a
cultura a qual tem acesso.” Nesse sentido, o curso de filosofia e historia da arte que oferece na
Universidade Federal do Rio de Janeiro, no Unico semestre em que la esteve, teve um topico
especifico reservado a crianga, publicado artesanalmente numa primeira e Unica vez pelo Centro
de Estudos Folcloricos do Grémio Estudantil da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo (GFAU)
em 1955, nele vem substancializada por Mério de Andrade a dimenséo epistemoldgica da crianca

como artifice do desenho.
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[...] Parece pois que atividade desenhistica infantil se manifesta no sentido de

obter maior horizonte. E uma atividade de natureza paisagistica, mais que de

natureza retratistica, mesmo quando representando figuras humanas. E também
mais uma prova da natureza historiada e linglistica da atividade desenhistica,

pois busca a horizontalidade, a que, na linguagem e no conto, corresponde o
desenvolvimento ritmico do tempo. (ANDRADE, 1955, p. 75).

E claro em Mario de Andrade tanto na associacédo do fluxo plastico do desenho quanto
no ritmo sonoro da linguagem oral, a acdo cognitiva da crianca comportar uma congrucédo d
mundo que esta pesquisa propde como a corporalidade. Aqui tratada como atributo
epistemolégico dos brinquedos populares incentivados por ele na rotina didatica dos Parques
Infantis, a sua condicdo fenoménica de musica, perpassa o0 que esta pesquisa entende como :
inevitabilidade do corpo em movimento na dimenséo popular das dangas dramaticas.

Marcus Aurelio Taborda de Olivefra em seu artigEducacédo do Corpo na Escola
Brasileira, assinala que na observancia de um itinerario da construcao social @mepppla e
para’ a escola, depara-se com um universo em que a corporalidade pode ser alcancada de forma

aproximativa, sao narrativas,

[..] ndo sb6 no que se refere ao seu conhecimento, como naquilo que se refere a
sua inscricdo como fato historico. As praticas corporais sao fugidias, dificeis de
ser registradas e apreendidas, impossiveis de ser reduzidas a quaisquer formas
discursivas que ndo sejam a proprias praticas no seu momento de efetivacao.
(OLIVEIRA, 2006, p. 08).

Assim, Mario de Andrade jA em 1929 na créridzacrianca prodigio de 26 de junho

publicada no Diario Nacional corporifica 0 que na crianca faz parte do seu ser em si:

[..] A criangca é o ser sensivel & procura de expressdo. Nao possui ainda a
inteligéncia abstraideira completamente formada. A inteligéncia dela néo
prevalece e muito menos ndo obumbra a totalidade da vida sensivel. Por isso ela
€ muito mais expressivamente total que o adulto. Diante de uma dor-—ahora

que ¢ muito mais expressivo do que abstrair: “estou sofrendo”. A crianga utiliza-

" Doutor em Histéria e Filosofia em Educacéo e Professor da UFPR
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se indiferentemente de todos os meios de expressao artistica. Emprega a palavra,
as batidas do ritmo, cantarola, desenha. Dirdo que as tendéncias dela inda ndo se
afirmaram. Sei. Mas é essa mesma vagueza de tendéncias que permite pra ela ser
mais total. (ANDRADE, 1976c, p. 130).

No entanto, o propdsito de Oliveira (2006) é outro e embora tangencie o assunto desta
pesquisa, hi¢a historiar a “relagdo entre corporalidade e escolarizagdo”, situagdo em que se
depara “[...] com um universo praticamente inexplorado de arquivos, acervos e fontes que ainda
ndo foram objeto de investigacbes sistematicas, tanto em termos paranaettsas¢joaais.”
(OIVEIRA, 2006, p. 09). Dessa forma, esta pesquisa ndo se atem a conjuntura histérica a qual se
vincula o interesse do autor pela corporalidade, mas o que o mesmo antepde na vida escolar de
uma crianca como as praticas que prescindem do corpo sob o entendimento de uma totalidade
conforme sublinha Mario. O vbdo histérico até os Parques Infantis implantados por Mario de
Andrade na década de 30 do século passado em Sao Paulo justifica-se pela precocidade de sel
discernimento das tradic6es populares das dan¢as draméaticas como pressuposto pedagoégico. Su
atualidade folclérica na contemporaneidade subsiste, o que denota o interesse desta pesquise
pelas mesmas como um qualificativo que Oliveira entende como corporalidade, a histéria de vida

do corpo de um ser em desenvolvimento, a crianca.

[..] Ao conjunto de praticas corporais do homem, sua expressao criativa, seu
reconhecimento consciente e sua possibilidade de comunicagéo e interacdo na
busca da humanizacdo das relacbes dos homens entre si e com a nhatureza
estamos chamando de corporatidaA corporalidade se consubstancia na
pratica social a partir das relagfes de linguagem, poder e trabalho estruturantes
da sociedade. (OLIVEIRA, 2006, p. 14).

Ana Mae Barbos4 na sua coletanea de ensaidpicos Utdpicosao se referir ao artigo
Mario de Andrade e a arte-educacao publicado em 1988 por ocasido da exposi¢do da colegdo de
seus desenhos infantis num concurso institucional realizado pelos Parques Infantis em 1937,
enfatiza que para o autor Macunaima a liberdade de expressao da crianga contextualizava-se

pela sua “[...] capacidade de invencdo dentro dos padrdes culturais da sociedade em que estava

8 professora de P6s-Graduag&o em Arte-Educacéo pela Universidade delSdo P
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inserida, dentro da moldura de sua cultura” (BARBOSA, 1998a, p. 53). Dessa forma, a percepcao

tedrica de Mario sobre a pintura infantil da legitimidade a corporalidade sob a nopatddea

que Barbosa situa como nocdo precursora das teorias contemporaneas de arte-educacac
defendidas por Brent Wilson, professor da Penn State University e nas quais se desmente a “[...]

idéia de que todas as criangcas desenham da mesma maneira em todos os lugares do mundo. Pal
Brent Wilson, ndo s6 o conteddo, mas também a técnica na arte da crianga mudam conforme a
cultura que a cerca” (BARBOSA, 1998a, p. 54). Trata-se na concepcdo de Wilson de uma
“técnica cultural”, conceito que Barbosa antevé entdo na croRio&ura Infantii de 23 de
novembro de 1930 que Mario publica no Diario Nacional, “[...] a crianga possui por instinto

todos os principios basicos da técnica de pintura. Chegando mesmo a, dentro das normas gerais
da técnica, inventar uma técnica particular (ANDRADE, 1976c¢c, p. 278). Dessa forma, essa

moldura perfaz no que na tradigéo brasileira Mario vé como a fonte de inspiragcdo de Vila Lobos
na composicdo do que chama de a série incomparaveCidasdas, o Unico compositor,
segundo a crénic&onoras Criancaspara o Estado de Sdo Paulo de 08 de outubro de 1939 que
conseguiu atingir a ktioria da crianga, “[...] florida pelas nossas cantigas-de-roda, que sao das
mais belas do mundo”. (ANDRADE, 1976b, p. 308).
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3. MARIO DE ANDRADE E AS DANCAS DRAMATICAS DO BRASIL (ESTUDO
ETNOGRAFICO E A OBRA)

A obraDancas Dramaticas do Brasikonsiste na organizacao dos estudos etnograficos

de Mario de Andrade pela sua colaboradora Oneyda Alvarenga, tarefa a ela delegada pelo mesmo

e publicada pela primeira vez em 1959 pela Livraria Martins Fontes. Trata-se, pois, do volume

XVIII das suas “Obras Completas”, legado que Alvarenga (1974) lamenta jamais ter discutido

com Mario em vida, visto que se Ihe parecia infundado seu funesto pressentimento acerca de uma

proximidade da morte ante o vigor da energia fisica que aparentava.

[...] Os amigos mais chegados de Mario de Andrade talvez saibam, como eu, que
nos seus ultimos tempos de vida ele falava muito que morreria aos cinquenta
anos e nao lhe interessava viver além disso. Depois, como passara doente o ano
de 1943, adiara a morte para os cinglienta e um, explicando meio a sério meio
de brincadeira n&o ser justo morrer aos cinquenta, pois o ano de doenga néo fora
vivido. Foi essa divinizacdo assustadora da morte que em 1944 o levou a me
contar varias vezes sua intencdo de cuidar, antes de mais nada, da sua obra
literaria, que pessoalmente o interessava mais. Quanto ao material folclérico que
colhera, j& ndo tinha nem tempo nem paciéncia e ndo teria vida suficiente para
tratar dele: ficava para mim, eu o estudaria depois que ele morresse.
(ALVARENGA, 1974, p. 12).

Méario de Andrade da noticia do seu projeto etnografico numa carta de 22 de abril de

1933 a Manuel Bandeira,

[...] estou atualmente trabalhando sendo em dois livros, a Pancada do Ganza que
€ técnico, e o Café, que é lirismo. Deste pretendo acabar este ano... e a0 mesmo
tempo terminar os estudos para escrever no ano que vem o Pancada, que fica
delicioso assim rabicé, Pancada, loucura, tolice, divinizagdo. (ANDRADE,
2001b, p. 557).
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Alvarenga insiste que o previsto “Na Pancada do Ganza” estava destinado ao folclore
musical nordestino. Manuel Bandeira da o testemunho de que nele estaria “[...] implicita a
admiracdo pelos cantadores de cocos e em especial uma homenagem, consciente ou nao, ac
coqueiro potiguar Chico Antonio, alvo da mais calorosa admiracdo de Mario de Andrade”
(ALVARENGA, 1974, p. 13). Dessa forma, se autointitulando “preparadora dos documentos
folcloricos que ele deixou inéditos”, Alvarenga esclarece nas explicagdes introdutérias datadas de
23 de dezembro de 1959 a publicacdo d’Os Cocosque juntamente corfids Melodias do Boi e
Outras Pegas”, as “Dan¢as Dramdticas do Brasil” ¢ “Musica de Feiticaria no Bsil”
redundariam entdo rftPancada”. O projeto ndo se perfaz, contudo, ja que em 05 de junho de
1935 Mério de Andrade assume o cargo de Diretor do recém criado Departamento de Cultura da
Prefeitura de Sdo Paulo “[...] € no termo de posse enterrou de uma vez o Na Pancada doeGanza
quase tudo o mais que projetara fazer de literatura e estudos sobre arte.” (ALVARENGA, 1974,
p. 14).

Como sua “preparadora”, nas explicagdes preliminares das Dancas Dramaticas do
Brasil, Alvarenga (1974, p. 11) informa ter acomodado os estudos etnograficos de Mario de

Andrade sobre as dancas draméticas em trés tomos,

[..] passa a compreender ndo s6 os estudos que Mario de Andrade talvez
pensasse incluir nele, como ainda os que certamente estariam fora de suas
cogitacdes e os simples documentéarios. Todos aparecem na sua forma completa,
isto €, compreendendo textos principais, melodias e notas. (ALVARENGA,
1982a, p. 14).

Ainda, lanca luz sobre sua introdugao, “[...] dos trabalhos de Mario de Andrade sobre os
nossos bailados populares, “As Dangas Dramaticas do Brasil” € o tinico em forma positivamente
definitiva” (ALVARENGA, 1982a,p. 21), tratando-se, pois, de 59 paginas datilografadas que sob
tal titulo e com diferengcas minimas tiveram uma primeira publicacdo em 1935 no VI volume do
Boletim Latino-americano de Masica. A mesma, Alvarenga (1959) entdo acopla no quelé o seu
Tomo os estudos especificos de Mario sobre as Chegancas e os Pastoris; no Il Tomo, acondiciona
os Congos, o Maracatu e os Caboclinhos e no Il o0 Bumba-meu-Boi em suas varias

disseminagcbes do Norte e Nordeste, bem como uma do Rio de Janeiro, ainda Congadas e
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Mogambiques de Sao Paulo, bem como “trés pecas antigas” de Congos do Alto Sdo Francisco.

Daquelas acima a receber a rubrica etnogréfica de Mario de Andrade, 0 mesmo se refere ainda a
outras tantas, dangas dramaticas “[...] que conheco, ou de que tiemoticia” (ANDRADE, 1982a,

p. 56), os Reisados de Minas Gerais generalizados ainda no Nordeste com predominancia baiana,
os Corddes de Bichos amazénicos, O Quilombo de Alagoas, os Cucumbis do Rio de Janeiro do

século XIX e segundo Méario (1935), ndo mais existentes, as Taieiras sem dar conta do lugar, os

Tapuias, enfatizados os de Goias pelo autor, Caiap6s de Sao Paulo, um Auto do Pagé do Ceara,
uma inexistente Dan¢a dos Meninos indios nomeada no século XIX, da Bahia os Caboclos de

Itaparica, a Cana Verde do Ceara terminando com uma Danca dos Velhos.

[..] Me contou ultimamente 0 meu amigo Rossini Tavares de Lima ter sabido da
existéncia, tempos atrds neste século, de mais esta danca dramatica que ocorria
em Franca e circunvizinhancas, neste Estado de S&o Paulo. Os personagens
figuram velhos e mocinhas, como sempre representadas por rapazes vestidos de
mulher. (ANDRADE, 1982a, p. 56).

Telé Porto Ancona Lopez (1972), Professora associada da Universidade de Séo Paulo a
frente da organizacdo do Arquivo Mario de Andrade do Instituto de Estudos Brasileiros, indica
que desde o inicio de sua carreira é claro no autddabeinaima seu interesse pela criacao

literaria do povo como contribuicéo a literatura erudita.

[..] lia e procurava autores que Ihe dessem base para estudos de Folclore. Assim
sendo, pode-se supor que Silvio Romero, Pereira da Costa, Mello Moraes F° e
Couto de Magalhdes (edicbes de 1898 e 1914) estavam sendo frequentados por
Méario de Andrade depois de 1922. Sao, entretanto, autores que apenas divulgam
o Folclore do Brasil: ndo o analisam, nem o compararam com o de outros povos.
Em 1924 e 1926 o escritor usa da criacdo popular fomo fonte para sua criacdo
erudita, que procura firmar em posi¢ées de nacionalismo estético e mesmo
social. Conforme confessa a Meyer em 1928, em 1926 ja conhecia “tudo que ¢

lenda registrada e até ndo registradas muitas, do Brasil [...] (LOPEZ, 1972, p.
78).
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Assim, para Pereira e Coutinho (2009) no arfigmcas Dramaticas do Brasil: uma
obra de Mério de Andrade a ser revisitada publicacdo dos Cadernos do GIPE-EE n° 23,
Méario de Andrade se iguala ao que havia de mais avancado no tocante a estudos etnograficos na
Europa no inicio do século XX. Notadamente, emparelha-se a visdo de Bronislaw Malinowski
(1884-1942), fundador da antropologia social e segundo a qual o pesquisador ndo esta mais
restrito ao estudo observacional do ’exdtico’, mas a contribui¢do da ao conhecimento, “[...] uma
praxis que vai ao empirico com seus instrumentais teéricos para retrabalha-los e modificar assim
a experiéncia de pelo menos dois sujeitos, igualmente implicados no trabalho, produzindo um
mundo real, imaginario e simbolico.” (PEREIRA; COUTINHO, 2009, p. 31). Em parte! Segundo
Lopez (1972), o Mario de Andrade de 1926 se utiliza do conjunto de lendas amerindias
recolhidas pelo antropologo aleméo de Theodor Koch-Grinberg endoseuRoraima zum
Orinoco como instrumental narrativo ddacunaima, “[...] ndo cuidava naquele momento do
Folclore em si préprio, isto é, enquanto uma ciéncia ou, mesmo, enquanto uma disciplina.
Procurava-o como acessorio de seus estudos de musica ou de sua pesquisa de Brasil para :
Literatura” (LOPEZ, 1972, p. 79). Pontua, no entanto, que ja ndo se tratam de trabalhos
periféricos, Ié e anota pesquisadores sérios e jA& se encaminha para depoimentos etnograficos de
maior profundidade, sobretudo, neles as preocupac¢des que vao fomentar o que vem a ser hoje as
Dancas Dramaticas do Brasil Em carta de 20 de agosto de 1927 ao fazendeiro araraquarense
Pio Lourenco Corréa, o interesse pela pesquisa etnografica € evidente, misto de abnegacéo afetiva

e disposicao pelo rigor cientifico.

[...] Quero Ihe pedir um favor. Ando metido mesmo nessa coisa de folclore e ja
estou com matéria abundando pra mais dum volume. Como 0 caso me parece
sério, estou com vontade de principiar um trabalhinho que talvez dure ai pra uns
cinco anos sobre o populario. Sei bem que no tempo de farrear e colher dessas
coisas o sr. foi mais praceano que sertanejo, porém imagino que pode me ajudar
nalguma coisa. Escarafunche bem a memdria e veja se tira dela algum provérbio,
abusao, frase-feita, quadrinha, supersticdo que imagine ndo recolhida e va
mandando. Por enquanto estou no trabalho penoso de colheita e catalogacéo.
Mas desconfio que com mais uns fundos que me prometeram ontem entre uma
coisa e outra j4 possuo pra mais de mil documentos! N&o parece coisa séria
mesmo? Sobretudo pro momento, veja se lembra de qualquer espécie de
documento folcldrico referente ao boi. (ANDRADE, 2009, p. 123).

! Grupo Interdisciplinar de Pesquisa e Extensdo em Contemporaneidadeatinagifeatralidade criado em 1994 e
gue deu origem ao programa de Pés-Graduacgao em Artes Cénicas da UF83%em 1
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Em maio do mesmo ano de 1927, ja perpetrara sua primeira viagem etnogréfica ao Norte
(Amazonas e Para) quando observou as dancas draméticas |a recorrentes as efemérides de mei
do ano. Segundo Lopez (1972, p. 79), nesse momento ja se sente nele “[...] 0 espirito de pesquisa
que demonstrara desde o inicio de sua carreira e fora crescendo em direcaodadecassia
ndo definida, de uma conceituagdo do fenomeno folclorico”. Esse processo atingira sua
culminancia em 1938, entdo diretor do Departamento de Cultura de S&o Paulo, implantara em
1935 a Discoteca Publica e que fomentarilissdo de Pesquisas Folcléricapor diversos
estados do Nordeste. Consistiu, pois, em gravacdes de campo de manifestagbes musicais das
dancas dramaticas, registro fotografico e mesmo coleta de objetos, muitos religiosos, apreendidos
por policias locais na represséo aos cultos de africanos, a época, proibidos pelo Governo e pela
Igreja. Antecedendo a Misséo, a Discoteca Publica oferecera em 1936 o curso de Etnografia e
Folclore como preparacdo ao trabalho de campo dos seus integrantes, ministrado pela jovem
etndloga Dina Dreyfus, no Brasil acompanhava seu esposo Claude Lévi-Strauss contratado como
professor da recém-fundada Universidade de S&o Paulo. Cerca de dez anos antes segundo Flavi:
Camargo Toni (2007) ao apresentar o langamento dessas gravacdes de campo pelo SESC de Sa
Paulo em 2007, Mario de Andrade ja entendia a novidade tecnolégica das gravacdes
eletromagnéticas como indispensavel a etnografia, escrevendo para Coluna “Arte” do Diario

Nacional a 24 de fevereiro de 1928imsséo de Pesquisas Folcléricga estava em curso. .

\

[..] Nossa musica popular € um tesouro prodigioso, condenado a morte. A
fonografia se imp6e como remédio de salvagdo. A registracio manuscrita €
insuficiente porque dada a rapidez do canto é muito dificil escrevé-lo e as
palavras que o acompanham. Tanto mais que a diccdo e a entoacdo dos
cantadores é extremamente dificil de ser verificada com nitidez. Usam uma
nasalagdo e um portamento constante tdo sutil, ao mesmo tempo que o rubato
ritmico de imprevistos tdo surpreendentes e livres que o musico fica quase na
impossibilidade de traduzir imediatamente na escrita 0 que esta escutando. Por
tudo isso o fondgrafo se imp6e. N&o é possivel num pais como 0 nosso a gente
esperar qualquer providéncia governamental nesse sentido. Cabe mais isso
(como quase tudo) iniciativa do povo. Sado as nossas sociedades que podem
fazer alguma coisa para salvar esse tesouro que é de grande beleza e valor étnico
inestimavel. Parece-nos que sobretudo a sociedade dos Bandeirantes, fundada no
Rio de Janeiro, podia fazer o trabalho que se impde de imediato. (ANDRADE,
1928 apud TONI, 2007, p. 73).
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Mas, no final desse mesmo 1928, empreende sua segunda viagem etnogréfica pelo
Nordeste, “[...] Mario de Andrade ndo estd mais no terraco do hotel de Belém, fruindo a vida,
imerso na pregui¢a amazonica. Agora ndo observa apenas, mas deseja captar” (LOPEZ, 1972, p.

82). Propalando-se um turista aprendiz, o termo vai nhomear o volume postumo compilando as
cronicas de carater etnografico produzidas nessa e na viagem anterior, embora contrario a
recomendacdo do amigo Manuel Bandeira pela publicagdo das mesmas, recprhitgcid O

Turista € bom, tem coisas excelentes mesmo, e é documento muito importante ndo s6 para o
conhecimento da viagem de pesquisa ao Nordeste, em 1928-1929, como para o esclarecimento de
vidas ¢ idéias.” (ALVARENGA, 1974, p. 21). Logo no inicio de sua segunda viagem, ainda no

Rio de Janeiro, o turista aprendiz postula no corpo da mulher carioca uma reeducacdo, um
sintoma de Brasil adjetivado pela personagem Capitu da obra machadiana, o que esta pesquisa
perscruta inerente as dancas dramaticas como conhecimento de per si, a corporalidade sob um

substrato etnogréfico.

[..] l& na minha S&o Paulo monétona as mulheres passam desaparecidas, numa
igualdade tdo gémea que a gente ndo consegue distinguir umas das outras pela
boniteza, pela elegancia ou pela graca. E s6 o desejo sensual que consegue
estabelecer nossa preferéncia. Gosto de ti porque gosto. A carioca ndo é apagada
assim ndo. Tem uma fantasia semostradeira no vestido e na carne, um mau-gosto
de oficleide que chama a ateng&o. As cariocas em tudo sdo uma por uma. As
paulistas sdo em geral... Por mais que se cubra, esta sempre nua. Nao discuto a
pureza dela porque a pureza ndo depende do mundo exterior e a colocacao dela
em certas partes do corpo ndo passa duma simbologia escravocrata que o0
patriarcado inventou. A carioca é tao pura ou impura que nem todas as mulheres
deste mundo. O que ela tem de mais brasileiro é o tropicalismo da nudez. Os
norte-americanos com praias-de-banho, lagos artificiais, natacbes dancantes e
esporte tentaram sistematizar a nudez. Nao conseguiram. A nudez para eles
continua uma questdo de moda, um manequim epidérmico. A nudez da carioca é
intima, é, desculpavel o exagero, psicologica. E toda essa maravilha
semostradeira que € a mulher carioca reflete um pais novo da América, uma
civilizagdo que andam chamando de barbara porque contrasta com a civilizagédo
européia. Mas isso que chamam de barbarie os deserdados da nossa terra, ndo
passa duma reeducacgédo. Sintoma capitoso de Brasil. (ANDRADE, 1976a, p.
207).
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Segundo Maria Laura Viveiros de Castro Cavaléaf2D04, p. 64), no interesse do
turistaaprendiz pelas dangas dramaticas “[...] @ musica o conduz, é certo. Entretanto, a associacao
entre musica, dan¢ca e drama encontrada nessas formas populares parece sugerir uma solugéo
um dos problemas criticos da busca estética de Mario de Andrade”. Nesse sentido, as Dangas
Dramaticas do Brasil se conjuga aos relatos e apontamentos d’O Turista Aprendiz, a parte o
interesse de Mario de Andrade pela musica e literatura em ambas as obras, pela sua necessidad
de aproximagdo conceitual com “[..] 0 corpo humano, expressando-se por inteiro e
caetivamente, € ele mesmo o veiculo de formas artisticas. A integridade dessa forma de
expressdo comovia Mario de Andrade”. (CAVALCANTI, 2004, p. 64). Enfatiza, com base em
Lopez (1972) “o gosto” de Mario de Andrade pela conceituagdo em Lévy-Bruhl da “mentalidade
prédogica”, a percepcao de uma forma de inteligéncia “[...] em que se pensa com todo o ser.”

Lendo do autor “Lés fonctions mentales dans les societés inférieures”, segundo Lopez o
antropologo francés mais difundido na Europa na década de 20, Méario de Andrade deixa uma
indicacdo nesse sentido presente numaaedw marginal, “[...] algumas leis que regem as
mentalidades ndo fixadamente conceituais e abstraideiras que nem a do intelectual” (ANDRADE,

1933 apud LOPEZ, 1972, p. 99). E nas notas finais de seu e@sé#tira popular e
sensibilidade romantica: as dancas dramaticas de Mario de Andragdé&avalcanti (2004, p.

73) conclui com o que nesta pesquisa se revela como 0 seu principio, segundo a antropéloga,
“[...] a indicagdo da importancia da danca na reflexdo andradiana merece aprofundamento”.

Também Lopez (1972, p. 124) ndo deixa de enfatizar que para o alacdeaima “[...] €

preciso respeitar a composicdo popular em sua linguagem e em sua estrutura.” Assim, a
percepcdo de Mario de Andrade pela danca esta pesquisa o entende como corporalidade das
dancas dnmaaticas, uma forma de conhecimento, verdadeira, “[...] o povo ¢é falso nunca.”
(ANDRADE, 1982a, p.27). Assim, a natureza desse conhecimento de um “pais novo da
América” tende a constranger os paradigmas hegemonicos da cena, tal € o que se depreende do

relato da estudiosa francesa Sylvie Fougeray acerca do Bumba-meu-Boi em suas ipoursdes

Pernambuco:

2 Professora de Antropologia Social da UFRJ.
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[...] me dei conta que o Bumba entrava nas dancas dramaticas, nos folguedos, na
musica popular, na poesia, na literatura, no circo, no teatro, etc. entdo que tinha
uma variedade de palavras para designar aquela forma de expressao popular que
conhecemos também sob os termos de Cavalo-marinho, Boi-de-mamao, Boi-
Bumba, etc. Assim, tinha dificuldade para localiza-lo nos ficharios porque
sempre mudava de categoria. Depois, observei que além das varia¢des regionais
numa noite sé de brincadeira de boi, se podia assistir teatro, circo, danca,
mamulengo, comédia dell’arte, ouvir musica, canto... enlouqueci.
(FOUGERAY, 1995, p. 63).

Dessa forma, naBancgas Dramaticas do Brasil Mario de Andrade se desdobra para
configurar nominalmente essa inquietude epistemolégica do povo: drama popular, teatro
folclorico, bailado, artes nao-aplicadas, drama (isoladamente), criacdes populares teatrais, as
metaforas “colcha de retalhos” e “dancando essa xacara sublime”, teatro nacional, teatro popular,
autos, teatro (isoladamente), procissdes coreograficas e teatrais, brinquedo, “verdadeira revista de
numeros varios”, rancho, coreografia historiada para, externo a sua obra etnografica, encontrar-se
na cronica de 04 de novembro de 1943, publicada na Coluna Mundo Musical da Folha da Manha
0s termos teatro cantado e muasica dramatica. Nesse sentido, no Bumba-meu-Boi, segundo Mario
de Andrade (1982a, p. 54) a “mais exemplar” delas, além da “mais estranha, original e
complexa”, o fendmeno “dangas dramaticas” ¢ assim compreendido em sua cambiante formacao

popular:

[...] O que caracteriza mais 0 aspecto contemporaneo de todas as nossas dangas
dramaticas, é que elas, como espirito e forma, ndo sdo um todo unitario em que
desenvolve-se uma ideia, um tema s6. O tamanho delas, bem como o seu
significado ideolégico, independe do assunto basico. No geral o assunto da
ensejo a um episodio so, rapido, dramaticamente conciso. E esse nucleo basico é
entdo recheado de temas apostos a ele; romances e outras quaisquer pecas
tradicionais e mesmo de uso anual se grudam nele; textos € mesmo outros
nlcleos de outras dancas se ajuntam a ele. As vezes mesmo essas aposicdes nao
tem ligacdo nenhuma como o nicleo. (ANDRADE, 1982a, p. 54).

Alvarenga na obra dedicada ao “amigo” Mario de Andrade, um poucq verifica uma
antecipacdo contemporanea para suas consideracdes estéticas acerca das dancas dramaticas q

“[...] um historiador da arte como Arnold Hauser veio depois a mostrar também; em
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consequéncia desse dinamismo, a esbocada teoria da obra aberta, batizada assim mesmo po
Mario, muito antes que Umberto Eco a usasse, estudasse e ela se tornasse hoje uma das coisa
mais atuais em estética“ (ALVARENGA, 1974, p. XIV). Trata-se, pois, do que o poeta e critico

Mario Chamie em seu ensaario de Andrade: fato aberto e discurso carnavalescertende

entdo como sendo um discurso méaritivo, univoco e acabado, mas “[...] outro, multivoco,
ambiguo e virtual, no seu constante fazer-se e refaZdlcHAMIE, 2004, p. 13).

Dessa forma, Fougeray (1995, p. 63) langa a pergunta: “[...] Dentro de qual categoria
entrava mesmo o Bumba-mbui?”. A questdo Mario de Andrade na nota de n° 2 de sua obra
etnografica ja respondera, ou seja, “apesar de absurdissimo”, as “dancas dramaticas” se revestem
de uma “simbolica” de importancia decisiva dada a permanéncia na coletividade de certas
tradigdes extintas, no Boi, um “jogo” celebrando sua morte e ressurrei¢do e no qual “[...] se
exercita em brinquedo uma atividade vital” (ANDRADE, 1982a, p. 71). Fougeray (1995)
encontra emHomo Ludensde Johan Huizinga a indicagdo de uma “origem” a evidenciar entre a
cultura e o ludico uma relacdo onde um ndo tem precedéncia sobre, ¢[autpara um jogo ser
lddico, tem que permitir a criagdo ou recriagdo, numa proposta cultural compartilhada pela
comunidade que esta participando daquele jogo”. Dessa forma, esta pesquisa vem refletir nas
dancas draméticas o didlogo admiravel de Huizinga com Mario de Andrade no sentido da

corporalidade presente na festa brasileira como um jogo epistemolégico. .

[..] Existem entre a festa e o0 jogo, naturalmente, as mais estreitas relacdes.
Ambos implicam na eliminagdo da vida quotidiana. Em ambos predominam a
alegria, embora ndo necessariamente, pois também a festa pode ser séria. Ambos
séo limitados no tempo e no espaco. Em ambos encontramos uma combinacéo
de regras estritas com a mais auténtica liberdade. Em resumo, a festa e o jogo
tem em comuns suas caracteristicas principais. O modo mais intimo de unido de
ambos parece poder encontrar-se na danca. (HUIZINGA, 1980, p. 25).

Nesse sentido, a percepcédo da festa como um manancial de conhecimento funda o
interesse desta pesquisa pela conjuncdo enfatizada por Cavalcanti (2004) de danca, musica e
drama que Méario de Andrade imprime na escritaDascas Dramaticas do Brasile no seu
palimpsesto confessiondaD Turista Aprendiz. NoO entanto, seu percurso etnografico ainda
proporciona assunto a uma cronica na Coluna Mundo Musical da Folha da Manha de 17 de
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fevereiro de 1944 onde se depreende a fruicdo de Méario ao que aqui se compreende como

corporalidade, sua imanéncia no corpo em movimento do coqueiro Chico Antonio.

[..] Chico Antbnio tinha mais um processo, que hao vi nos outros cantadores.
Como o grande cantor arabe Saib Jater ele cantava andando. A provocacao do
estado exultatério por meio do movimento musicalizado é universal, esta claro.
E a “intoxica¢do pelo som e o movimento” de Ribot, que Fernando Ortiz ja
aproximou dos processos de possessdo dos feiticeiros cafres. Nas seitas
hiperreligiosas dos Yekers, dos Latidores, da América do Norte, como nos
derviches volteadores, como nos Bauls também na india, tdo realisticamente
descritos pela senhora Silvdiévi no seu livro “Dans 1’'Inde”, a possessdo ¢é
diretamente procurada pelo movimento de rodar. Chico Antonio, embora néo
empregasse a rapidez, mais preferida desses voltijadores misticos, achara um
jeito entontecedor de rodar duplamente, como descrevi. Ndo sé andava de roda
acompanhado de seus dois coristas, como rodava sobre si mesmo. Atingia assim
estados espléndidos de exaltacdo, duma dramaticidade incrivel. (ANDRADE,
1984a, p. 383).

Segundo Alvarenga nas éipagdes preliminares d’Os Cocos 0 etnografo Mario de

Andrade “[...] vindo de uma terra pouco cantadeira, cai no meio de uma gente que vivia levando

0 peito numa cantoria que acompanhava tudo, trabalho e diversdo. O habito intensivo e
generalizado de cantar e dangar cocos ¢ anotado varias vezes.” (ALVARENGA, 1984, p. 28).

Dessa forma, esta pesquisa absorve a especificidade representada pela corporalidade na condicéa
mesmo de um assunto identificado por Alvarenga como relevante em Mario de Andrade,
intrinseco ao seu interesse pela musica e literatura populares, a observacédo atenta de uma terr:
“Brasil” onde se “dan¢a” de uma forma “dramaética”, o que vem sugerir o debulhar a seguir do

conceito Dancas Dramaticas do Brasil.

3.1 DANCAS

Uma dimensao artistica do corpo em movimento perpassa a escrita etnogréafica de Mario
de Andrade subliminar a seu interesse pela musica e literatura populares constante em suas

Dancas Dramaticas do Brasil Ao longo dos seus trés tomos, é perceptivel seu esfor¢co de
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apreensdo do carater transitorio da poesia que se esvai no movimento corporal. Assim,
observando um Mogambique em Sao Paulo, lanca mao da expressao popular “jeito de corpo”

para designar 0 que esta pesquisa entende como a corporalidade presente em suas danca
dramaticas: “[...] a coreografia, sim, era bastante rigasto pois a parte mais dificil de registrar
literariamente. Originalidade de movimento de pés, muita variedade de transladacdo e
combinac¢do de movimentos coletivos, muita variedade de jeitos de corpo... ” (ANDRADE, 19829,

p. 247).Em relagdo ao Maracatu, verifica uma especificidade que o ““[...] distingue profundamente

de todas as outras dancas-draméticas, e outras quaisquer das nossas dancas negras, € f
coreografia” (ANDRADE, 1982d, p. 153). Ou ainda no tratamento etnografico dos Caboclinhos,

“[...] o Unico bailado verdadeiro. S6 neles a danca sobrepuja de muito todos os outros elementos
artisticos do brinquedo e exige mesmo virtuosidade, nao apenas dos personagens solistas, comc
do corpo dos figurantes” (ANDRADE, 1982e, p. 190). Oneyda Alvarenga (1959) em suas
explicacbes acerca dessa colheita dos Caboclinhos de 1929 na Paraiba destaca a forte impressa

em Mério de Andrade dessa danc¢a dramatica nas anota¢des em seu diarinho de viagem:

[...] Formidavel coreografia bruta. Mistura de instintos primitivos estonteante,
com a monotonia formidavel de gaita, bombo e ganza. Coisas africanas,
amerindias, incaicas, russas. Na dan¢a do “sapo” ¢ fato que o passo russo tao
conhecido de ficar de cocoras com uma das pernas esticadas, e pular, estendendo
a outra e cruzando a primeira, estava executado. Sai besta da sala apertada do
clube, um calordo pavoroso e o cheiro dos corpos suados que na danca da
despedida, dancando entdo todos admiravelmente foram tomados dum frenesi
dionisiaco espantoso. Sai besta, ndo tem divida (ANDRADE, 1976a, p. 363).

Assim, configuro a importancia epistemoldgica das dancas draméaticas assinalada nesta
pesquisa face a preponderancia que o corpo assume na fruicdo etnografica de Mario de Andrade,
ele mesmo em sintonia critica para com as correntes em voga na danca ocidental até enté&o.
Assim, numa série de trés cronicas em julho de 1931 para o Diario Nacional comenta a passagem
por Sdo Paulo dos dancarinos Chinita Ulnfan@arleto Thieben: “[...] orientam a sua arte de

dancar segundo a estética da coreografia expressionista alemd, que é mais ou menos uma sintes

% Galcha, foi aluna de Mary Wigman na Alemanha, estabelecendo-se em S&o Ratitode 1932, tornou-se a
primeira professora de Expressédo Corporal (chamada Mimica na épocaptedesArte Dramatica fundada pelo
Dr. Alfredo Mesquita, segundo esclarecimento da dancarina Yolanda Amadei.
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das manifestacGes mais salientes da coreografia contemporanea, Loie Fiiller, Isadora Buncan e
baile russo.”® Na primeira cronica, atendia a um pedido do amigo pintor Lazar Segall para
divulgar as apresentacdes que se seguiriam e pergunta agucando o leitor qual seda a dang
daqueles corpos, ou seja, a procura de uma expressdo de modus operandi cognitivo que se
instaurava pelo movimemt“[...] esculturas movedicas ao som” (ANDRADE, 1976¢, p. 400).

Seguinte as apresentacdes, essa perspectiva corporal na sua critica persiste ao comentar entao

apresentacao daanca Extaticade Chinita,

[..] s6 a pose inicial jA é uma delicia de expressdo, duma intensidade
impressionante. E toda a danga continua cheia de achados ritmicos de excelente
dramaticidade entre os quais prima aquela espécie de tremor convulsivo em que
0 corpo delirante se sacode todo com o0 que ndo aglentando mais o tropel das
paixdes, & admiravel.

J& Oneyda Alvarenga se remete ao seu arrebatamento acerca da apresentacd® no Rio d

Janeiro de um reconhecido marco da danca moderna, A Mesa Verde do coredgrafo Kurt Joss:

[..] Entrando num dagueles entusiasmos enormes diante do que o tocava muito,
Mario ficou tomado de amor pdma Table Verte, uma fustigacdo social cheia

de legitima beleza. Realmente, Uma obra-prima. Em 17.07.40, ele me escrevia
do Rio: “Outra coisa: [Fora daquela que vinha tratando.] peca pro Sérgio
[Miliet] por mim, fazer alguma propaganda pelo Estado [0 jodh&stado de

S&o0 Paulg dos ballets Joss que vdo pr’ai. E uma maravilha e estdo sendo pouco

bem sucedidos por aqui. E uma maravilha e ndo deixem de ver a Table Verte que
¢ um colosso” (ALVARENGA, 1974, p. 57).

Afim, pois, & cena contemporénea de sua época, Mario de Andrade tem a percepcao do
corpo como um qualificativo caro as correntes pelas quais se envereda a danga no século XX,
bem como néo se lhe escapa a auséncia critica observada na exterioridade das preocupacdes qu

rege o publico daquela a qual se refere como a odiosa tradigdo da danca ‘“classica”, assim

4 «Recortes I1I”, p. 44, Arquivo Mério de Andrade, IEB/USP, 28 de julho 1931.
® “Recortes I1I7, p. 10, Arquivo Mario de Andrade, IEB/USP, 30 de julho 1931.
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escrevendo para a Coluna Mundo Musical da Folha da Manha crénica de 04 de novembro de
1943, “[...] monstruosidade infamante, cujo espetaculo principal jamais se realizou no palco, mas
no Foyer de la Danse. Onde ficara em tudo isso a sublimidade hsoiaes da danza!...”
(ANDRADE, 1998b, p. 101). Dessa forma, Nao s6 a par das tendéncias conceituais que
nortearam a danca no século XX, é relevante seu discernimento epistemoldgico na articulagdo do
conceitoDancas Dramaticas do Brasicomo campo de conhecimento especifico. O conceito ja

se faz presente na sua primeira publicagdo como artigo formatado definitivamente por Oneyda
Alvarenga no que € hoje sua introdug¢do. Assim, na sua primeira nota, Mario de Andrade afirma
serem as dancas dramaticas um fenébmeno que se difere de qualquer outro analogo na tradicac
ocidental, “[...] foi por isso que me utilizei dessa expressao, sem recusar a palavra “bailado”, mas

a evitando como nome geral, para as nossas dancas dramaticas populares, por causa dos
confusionismos que ela poderia acarretar, dado 0s conceitos técnicos e quaditfisaram ja”
(ANDRADE, 1982a, p. 33). Também, faz uso de conceitos dos quais a danca moderna se utiliza
nao s6 como fruicdo estética, mas prescrito nele como homem de ciéncia o corpo na danca como
uma forma de conhecimento. Assim, no que é o Xll velul suas “Obras Completas”,
Aspectos das Artes Plasticas no BrasiMario de Andrade dele prescinde para definir o desenho
como escritura dindmica, “[...] uma arte intermediaria entre as artes do espaco e as do tempo,
tanto como a danga... materialmente uma arte em movimento.” (ANDRADE, 1975a, p. 71).

Espaco e tempo na terminologia instituida por Laban sdo fatores de movimento, em suas
combinagbes posgis com o fator peso ocasiona dindmicas corporais “fortes e suaves”. Sdo
conceitos corporais que Mario de Andrade se utiliza para descrever a danca no Mocambique visto

em Santa Isabel, Sdo Paulo, registro datado de junho de 1933.

[...] A embigada é completamente desconhecida deste Mogambique. Nao porém
o movimento de ancas. Depois dos pulos ou passos, quando o pé que vai
sustentar o peso do corpo, pousa no chdo, os dancarinos mais habeis faziam
movimentos fortes de anca, na mesma direcdo, em movimento suave. Assim, o
pé pousado ndo podia ficar inteiramente imével, mas praticava no chdo um
movimento rotativo, sempre dirigido na mesma dire¢do do movimento de anca.
E os bracos, quando ndo tinham coreografia especial, se dobravam na cintura,
onde apoiavam pelas costas das méos. (ANDRADE, 1982g, p. 253).
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Ainda, sua preocupacdo quanto a especificidade epistemoldgica da danca o impele em
direcdo a uma proto-escrita no seu esfor¢o etnografico pelo registro no mesmo Mogambique de
suas sequéncias coreograficas, tomando o sinal D para o pé direito e sinal E para o pé esquerdo
descreve 0s mesmos em suas evolucdes sequienciais no espago através de linhas. O recurs
icnogréfico sugere uma lacuna epistemoldgica em sua visdo precursora para 0 que sera uma
contribuicdo definitiva levada a cabo por Laban no século XX, a Labanotation. Mas, é no ensaio
O Samba Rural Paulistapublicado no n® XIV da Revista do Arquivo Musical de Sao Paulo de
1937 que o interesse cognitivo marioandradiano pelo corpo em movimento sob a égide de uma
sensualidade figura finalmente uma miragem, nesta pesquisa, uma corporalidade nao-

despercebida & sua escrita etnografica.

[..] Na aparéncia a coreografia € muito precaria. Incerto rebolar de ancas,
nenhuma virtuosidade com o0s pés, nunca vi a umbigada tradicional, nesses
guatro sambas que observei. Apenas aquela marcha pesada para frente e, no
recuo, uns como que saltinhos inda mais pesados, apesar de rapidos. Mas aquele
inclinar e erguer de torso no avanco traz a nos, dotados do sal civilizado, uma
sensacdao facil de sensualidade (ANDRADE, 1975b, p. 150).

3.2. DRAMATICAS

Na primeira nota a introducdo dBsincas Dramaticas do Brasijl Mario de Andrade
entende sob esse nome genérico os bailados constituidos de uma acdo dramatica propriamente
dita e ainda aqueles que, “[..] junto com obedecerem a um tema dado tradicional e
caracterizador, respeitam o principio formal da Suite, isto é, obra musical constituida pela
seriacdo de varias pecas coreograficas.” (ANDRADE, 1982a, p. 71). Assim, situa esse principio
formal como wa concepgdo de carater medieval da montagem nelas conservado, “[...] uma
construgdo rapsodica, por justaposi¢do de romances, cangdes € cenas a cena nuclear”
(ANDRADE, 1982a, p. 82), segundo Gilda de Mello e Souz®eFhupi e o Alaide uma norma

de compor sublinhada por Mario como caracteristica do populario.
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[..] A suite € um dos processos mais antigos de composi¢cdo. Comum a musica
erudita e popular, ndo é patriménio de povo nenhum. Constitui uma unido de
varias pecas de estrutura e carater distintos, todas de tipo coreografico. Para
formar obras complexas e maiores. Este processo rapsoédico foi muito difundido
no Romantismo e entre nds tornou-se como que um habito nacional. Ocorre nas
rodas infantis, onde as criangas costumam juntar um canto com outro, chegando
mesmo “a fixar suites com sucessdo obrigatoria de pecas”; permanece nos

hébitos suburbanos, ressurgindo no costumealvez de importacde- de
arrematarem os bailes com a juncdo de véarias pecas diversas. Sdo formas
primarias de suite todas a nossas principais dancas dramaticas: os fandangos do
Sul paulista, os catereté€s do Centro brasileiro, € no Nordeste os cabloclinhos, “os

cortejos semieligiosos, semicarnavalescos dos maracatus”, as chegangas, os
reisados. (SOUZA, 2003, p. 14).

Nesse sentido, intrinseco a sua obra etnografica, Mario de Andrade contextualiza como
recorrente nas dangas draméticas uma narrativa coreogréfica. Ou entdo, sua auséncia, em 193¢
assistindo a um Mocambique em Mogi das Cruzes, Sao Paulo, dird que o0 mesmo naaae justifi

na clara extensao do conceito,

[...] embora os textos de suas cantigas as vezes se refiram a guerras e parecam
conceber coreografia historiada, nem esses textos apresentam a menor
possibilidade de seriacdo, nem é possivel perceber nenhuma historia, nenhuma
exposi¢cdo dramatica nem na coreografia nem em nada. (ANDRADE, 1982g, p.
265).

Nao é o que se passa no relato que Mario faz n’O Turista Aprendiz da Cheganca a que
assiste em Natal em 18 de dezembro de 1929, se uma rapsddia no sentido lato do termo, tambén
nela se configura a narrativa no corpo em movimento dos dangarinos, um carater “dramatico”
cuja especificidade alimenta o interesse desta pesquisa pela corporalidade, substrato

epistemoldgico proprio da criagdo popular na sua imbricagéo de canto, danca e representacao.

[...] Todas essas dancas dramaticas inda permanecidas tédo vivas na parte norte e
nordeste do pais, andam muito misturadas, umas trazem elementos de outras,
influéncias novas penetram nelas; junto duma licho camoniana brota um
brasileirismo danado, contando fatos de agora, tdo impossiveis que a Turquia
chega a conhecer a for¢a do “brago brasileiro” na presenca do imperador
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Guilherme II. Esta Cheganga afinal descreve os fatos quotidianos da “Nau
Fragata”, navio de guerra. O episodio principal é ainda a luta maruja crista dela

com os turcos. Isso entremeado de episddios diarios, baldeacdo de bordo, uma
revolta contrabando, de dois guarda-marinhas, trabalhos de médico e de capelao.
A luta entre cristdos e mouros é simplesmente prodigiosa. Danca pura. Os dois
dancarinos da nossa frente sao formidaveis como ritmo, as espadas se chocam de
com forca, até quando as meninotas € que combatem; o rei mouro, uma figura de
opereta formidavelmente cOmica, vai minando a fragueza gradativa com
expressao forte. E a danca violenta segue mais de 30 minutos, saltada, cantada
aos berros, numa resisténcia de nordestino, sem que ninguém ndo arreie. E a
Cheganca inda continua depois quase uma hora! Alguns dos cantos séo lindos.
Surgem quadras tdo puras, dum sentimento ingénuo digno de alemé&o... Meu
prazer est&ompacto como o vento... Os paulistas ndo conhecem nada disso...
(ANDRADE, 19764, p. 237).

A parte a danca e o canto, elementos teatrais sugerem narrativas historicamente
rastreadas na introducdo de seu estudo etnografico as dancas dramaticas. Mario de Andrade
indica a interpenetracdo de influéncias técnicas advindas do fenbmeno nao-popular dos autos
jesuiticos do século XIV, bem como de comédias, tragédias e Operas em evolugcdo na vida
brasileira, “[...] se ¢ que existiu com alguma forca, ¢ ja agora pouco discernivel.” (ANDRADE,
1982a, p. 30). No entanto, Oneyda Alvarenga (1959) em nota de rodapé aos Congos acena para
uma revisdo desse juizo em Mario, “[...] quer por influéncia ainda colonial dos padres, quer por
simples mimetismo popular, estdo radicalmente contagiados pelos autos religiosos da nossa
primeira vida colonial.” (ANDRADE, 1982c, p. 33)6. Os autos jesuiticos consistiam em “[...]

» 7 assim como o Reisado em sua forma primitiva,

dramas religiosos mesclados de canto e danca
“[...] parece... se tratar mais de um teatro lirico que duma danca dramatica exatamente. A
coreografia estava reduzida a um minimo, como na parte propriamente dramatica (a Embaixada)
dos Congos e das Chegancas atuais”.® No entanto, Mario de Andrade esta atento quanto ao
emprego nas dancas dramaticas da dialogagao advinda dos romances da “coletividade folclorica”,

ja que complicado “por demais” seria ao povo a criagdo de entrechos teatrais sob bases semi-

eruditas.

® ANDRADE, Mério de.Dancas Dramaticas do BrasilBelo Horizonte: Itatiaia, 1982c. Tomo |I.
" ANDRADE, Mério de. Introduc&dn: Dancas Dramaticas do BrasilBelo Horizonte, 1982a, p.29, Tomo I.
8 .

Ibid., p. 47.
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[...] o povo prefere criar na forma de dialogo, de que ele tem a amostra facil no
mecanismo cotidiano das suas comunicacdes... Dai a criacdo poética de
principio oratério e dialogal que é a mais universal de todas e porventura a mai
“classica” como equilibrio entre 0 sentimento e sua expressdo artistica. O
didlogo, e sua manifestacdo individualista, o monodlogo (que é um diélogo ...
com seus botdes) sdo o processo comum dos cantares paralelisticos, serranilhas,
lais, rimances, xacaras, baladas, can¢fes de qualquer pais, e também das quadras
soltas em que o mondlogo impera, e que mesmo, por diversos aspectos, implica
o didlogo, se é&ue ndo prova a persisténcia de uma dialogacdo anterior.
(ANDRADE, 1982a, p. 47).

A narrativa, Walter Benjamin no ensaNarrador cujo subtitulo ja o explica por si,
“Consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov”, considera como a experiéncia que passa de
pessoa a pessoa, fonte a que recorreram todos os narradores. José Miguel Wisnik localiza o
principio narrativo das dangas dramaticas como sendo ndo imediatamente historico, ndo se
sustenta na postura “[...] nem mesmo do cronista, mas do mago coletivo que oficia ao mesmo
tempo a historia da natureza e da salvacao” (WISNIK, 1979, p. 70), aquele que ¢ o detentor para
Benjamin de uma elagio atemporal, “[...] por mais familiar que seja seu nome, o narrador nédo
esta de fato presente entre nds, em sua atualidade viva. Ele é algo de distante, e queiae dista
ainda mais” (BENJAMIN, 2008, p. 197).

Assim, na cronicaO Desafio Brasileiro de 23 de novembro de 1941, a época
contestando opinidao do professor da USP, Bastide, sobre a inexisténcia entre os africanos de
recorréncia tdo comum das paragens nordestinas, Mario de Andrade afirma que as narrativas
populares brasileiras alcangam ”[...] 0S exploradores e viajantes que nos contam ser a
improvisacdo textual um dos processos mais tradicionalizados no canto dos negros da Africa.”
(ANDRADE, 1972, p. 27f) Também, essa disposicéo narrativa é fato no dialogo improvisado
dos bantos africanos estudagbr Natalie Curtis, “ciéncia” de boa cepa, ”’[...] uma verdadeira
reproducdo zulu das competicdes poéticas entre o grupo dos homens e o das mulheres, na estaca
matrimonial.”*® Assim, o bailado dos Congos segundo Mario tem etnograficamente “[...] uma
importancia extraordinaria pelo que comporta dedi¢gdas e historia politica africana”
(ANDRADE, 1982c, p. 27), trazendo como referéncia o depoimento de Alfredo Sarmento sobre

ser indiscutivel na parte dramatica dos mesmos a tradi¢do direta conguesa “[...] quando os reis

® ANDRADE, Mério de.O Empalhador de PassarinhoS&o Paulo: Martins Fontes, 1972.
9 1bid., p. 272.
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congueses se transladam em cortejo, o préstito segue vagarento, continuamente interrompido por
um cerimonial de vassalagem “acompanhado de dancas e simulacros de guerra”.'’ A narrativa

sob a ascendéncia dos bantos ndo s6 se faz presente como assunto nas dancas dramaticas, be
como impregnou 0 samba com as quais se amalgama, constante no canto popular brasileiro, este
se a um momento se cala sob instrumentacdo de influéncia européia no “tango” e no “maxixe”

carioca, a moda sucumbe de novo ao povo ”’[...] que sé faz musica “artistica” e ndo exclusiva ou
granfinamente estética, Ihe dando um significado social por meio de palavras. E rarissimo no
folclore universal a musica s6 por instrumentos” (ANDRADE, 1982a, p. 77).

Por sua vez, identificados por Cavalcanti a fatos culturais dispersos e, entretanto,
aparentados na “[..] presenca da danca companheira da musica e da dramatizacdo”
(CAVALCANTI, 2004, p. 65), as dancas dramaticas se distinguem do que o medievalista Paul
Zumthor localiza como a no¢do de “literatura” historicamente demarcada pela civilizagdo
européia, distinta “[...] claramente da idéia de poesia, que € para mim a de uma arte da linguagem
humana, independente de seus modos de concretizacdo e fundamentada nas estruturas
antropologicas mais rpfundas” (ZUMTHOR, 2007, p. 12). Segundo Mario de Andrade, o
assunto nuclear a consubstanciar a narrativa do bailado popular brasileiro remonta ainda a
psicologia coletiva de costumes religiosos antiqiiissimos no “[...] cortejo que perambula pelas
ruas em busca do local onde vai dancar a parte propriamente dramatica do brinquedo. Esse
cortejo, quer pela sua organizacdo quer pelas dancas e cantorias que sdo exclusivas dele, jé
constitui um elemento especificamente espetacular. Ja é teatro” (ANDRADE, 1982a, p. 31).

Também outro elemento importantissimo derivado “de outros costumes na constituicdo e
realizagdo das dangas dramaticas”, Mario identifica intrinseco as narrativas das dangas
dramaticas “a luta de um bem contra um mal”, & primeira vista fato a ndo ser edulcorado, “[...]

em Ultima analise € o principio mesmo de qualquer drama e ndo tem a menor importancia
qualificadora.” (ANDRADE, 1982a, p. 58). No entanto, a importancia dessa luta reside no carater

magico desse principio e acrescenta “[...] mais primitivo que as religides propriamente ditas e
adotado por muitas delas, (principio) de “morte e ressurrei¢ao” de um bem da coletividade, em

principal o reverdecimento da vida, do alimento, tanto da carne do bicho como do vegetal, depois

' ANDRADE, Mério de.Dancas Dramaticas do BrasilBelo Horizonte: Itatiaia, 1982c. Tomo II. p. 38.
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do inverno ou da seca.”'? A “verdadeira narrativa” para Benjamin “[...] ndo se entrega. Ela
conserva suas forcas e depois de muito tempo ainda ¢é capaz de se desenvolver.” (BENJAMIN,

2008, p. 204).

[...] o mito é constituido pela eliminacdo da qualidade histérica das coisas; nele,
as coisas perdem a lembranca da sua producdo. O mundo penetra na linguagem
como uma relacao dialética de atividades e atos humanos; sai do mito como um
guadro harmonioso de esséncias. Uma prestidigitacdo inverteu o real, esvaziou-
de histéria e encheu-o de natureza, retirou as coisas 0 seu sentido humano, de
modo a faze-las significar uma insignificAncia humana. A funcdo do mito &
evacuar o real: literalmente, o mito € um escoamento incessante, uma
hemorragia ou, caso se prefira, uma evaporacdo; em suma, uma auséncia
perceptivel. (BARTHES, 2007, p. 234).

Dessa forma, Mario de Andrade constata na narrativa dos Congos a morte, “[...] mas 0
misticismo reata logo o drama, com a cena feliz em que o principe renasce autra ve
persefonicamente, novo mito do renascimento da primavera, ou pelo menos... do futuro
renascimento do Congo.” (ANDRADE, 1982c, p. 31). Jos¢ Miguel Wisnik em O Som e o
Sentido afirma que as sociedades existem na medida em que podem fazer musica, ou seja, travar
um acordo minimo sobre a constituigdo de uma ordem, “[...] uma experiéncia do sagrado,
justamente porque nela se trava, a cada vez, a luta cdsmica e cadtica entreoorsimn. &ssa
luta, que se torna também uma troca de dons entre a vida e a morte, os deuses e 0s homens,
vivida como rito sacrificial.” (WISNIK, 1989, p. 31).

[..] eterno e universal principio mistico de “morte e ressurreicao” do deus da
natureza, do sustento tribal, que estd na base duma infinidade de tradi¢bes e
costumes etnograficos e folcléricos, atingindo mesmo certas formas da
sociedade civilizada. E talvez seja a propria inspiracdo primeira de todo teatro
cantado, na Grécia, na Asia, na Idade Média e fundamenta as nossas dancas
draméticas de origem ndo-erudita, os Congos, o Bumba-meu-Boi, 0s corddes de
bichos e ja eruditamente, os pastoris religiosaac#io que eu disse “mistico”

porque este foi 0 aspecto em que ele se universalizou nas sociedades primitivas e
adquiriu feicdo didatica (teatral...) mas que esta na base das proprias formas
econdmicas e institucionais das sociedades. (ANDRADE, 1998c, p. 105).

12 |bid, p. 58.
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Para Walter Benjamin, a narrativa, “[...] tem sempre em si, as vezes de forma latente,
uma dimenséo utilitdria. Essa utilidade pode consistir seja num ensinamento moral, seja numa
sugestao pratica, seja num proveérbio ou numa norma de deaualquer maneira, o narrador é
um homem que sabe dar conselhos.” (BENJAMIN, 2008, p. 200). Dessa forma, sdo realidades
psicossociolégicas latentes que o interesse de Zunthor identifica num retorno forcado da voz
contemporaneamente, o que, no entanto, na tradicdo popular das dancas dramaticas jamais

implicou num ocaso, segundo o autor, um carater efémero que pressupde uma tactilidade,

[..] na ressurgéncia das energias vocais da humanidade, energias que foram
reprimidas durante séculos no discurso social das sociedades ocidentais pelo
curso hegemodnico da escrita. Os signos dessa ressurgéncia (melhor dizendo
insurreicdo) estdo em toda parte, do desdém dos jovens pela leitura até a
proliferacédo da cancdo. (ZUMTHOR, 2007, p. 15).

Assim, a0 mesmo tempo em que esta pesquisa se constrdi, uma cancdo da Banda O Béack
surgida dos reconditos populares de Salvador vem instaurar o principio mistico de morte e
ressurreicdo presentes nas dancas dramaticas, a reiteracdo narrativa do mito do Lobo Mau e do
Chapeuzinho Vermelho. Num didlogo que o cantor diz “eu sou o lobo mau, au, au”, uma voz
feminina reponde “ai, o que vocé vai fazer comigo?”, o tom da resposta proporciona uma
pirotecnia corporal extremamente coémica na dimensdo carnavalesca em que se popularizou,
particularidade que se reveste de interesse no que Michel Maffesoli proclama como a superagao
de uma atitude de suspeita para com “[...] fenbmenos que se inscrevem na teatralidade cotidiana,
0s quais, por esse simples fato, sdo pelo menos considerados com desprezo.” (MAFFESOLI,

2007, p. 177). Notadamente, o jogo imaginario pelo qual o mito se exprime em meio ao povo
que os organiza e no qual “[...] nada ¢ uniforme, linear, explicavel por um conceito univoco™?,
importando, “[...] somente a histéria exemplar ou a imagem que se esgotam no ato.”** N&o ha

como nao divisar o carater precursor de Mario de Andrade na deteccdo desse entendimento
entranhado a tradicdo das dancas dramaticas, a exemplo dos Caboclinhos com que se defronta en

05 de fevereiro de 1929 na Paraiba, “[...] momento decisivo em que todos os elementos

13 MAFFESOLI, Michel.O Conhecimento Comum Porto Alegre: Sulina, 2007. p71.
% bid., p. 178.
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cristalizam em uma e para uma percep¢ao sensanial engajamento do corpo... uma espécie de
teatralidade.” (ZUMTHOR, 2007, p. 18).

[..] Ora os Caboclinhos séo caracterizadamente um bailado. Se danga. Nao tem
cantigas e s6 de longe em longe uma fala, tdo esquematizada, tdo pura que atinge
0 cumulo da forca emotiva,. Imaginem s6: fazia ja mais de uma hora que o
pessoal estava dangando, dancando sem parada, com flria. Matrod é uma das
figuras importantes do baile. E o “caboclo velho”, de-certo, espeécie de pajé da
figuracdo tribal da danca. De-repente Matrod principiou uma coreografia de
arquejo, brutal, braco esquerdo engruvinhado, com ao arco por debaixo, duas
maos no peito, segurando a vida. Cada vez mais. Curvando, curvando, ja
levantava os pés custoso. O apito bateu duas feitas, parou tudo. O Reis falou pra
Piramingu, “Caboclo menino™:

“__ Piramingu!

___Sinhé.

___Mataram nosso Matrod. Tururu, tarara, tururu, tarara..,” A solfa continuou. O

bailado se moveu de novo e Matroa foi enrolando uma perna na outra, ja ndo
levantava pé do ch&o mais ndo. Levou uns 10 minutos se movendo em pé, dificil
de morrer como em todos os teatros e na vida. Isso é que é perfei¢cdo! Fiquei
tonto. Aquelas palavras puras, s6 aquilo. Figuei com dé, ndo sei como
fiquei,fiquei tonto, esta certo, numa comocao danada. Matroa levou um tombo e
principiou se contorcendo. Entdo os bugres de mentira principiaram uma
figuracdo nova, circulando em torno do moribundo e acabando com a vida dele,
frechando. Matroa se defendia, também frechando pra um lado e pra outro. De-
repente se levantou, vivinho. A danca da morte acabara e Matroa dancava como
todos vivo feito eu e vés (ANDRADE, 1976a, p. 320).

Para Derrida, trata-se de uma escritura natural imediatamente unida & voz e ao sopro...

[...] haveria muito a dizer sobre o fato de a unidade nativa da voz e da escritura
ser prescritiva. A arquifala é escritura porque é uma lei..., ha portanto uma boa e
uma ma escritura: boa e natural, a inscricdo divina no coracdo e na alma;
perversa e artificiosa, a técnica, exilada na exterioridade do corpo. (DERRIDA,
2008, p. 21).

Assim, a narrativa que Mario de Andrade identifica nos Caboclinhos “[...] nasceu da
musica, ou melhor, das relacbes mais intimas entre palavra e musica, da propria natureza do

canto... E um elemento “respiratério” para o cérebro que improvisa de maneira que vem das
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proprias origens indevassaveis do canto.” (ANDRADE, 1998e, p. 127). Christine Greiner remete-
se ao que Derrida prescreve como 0 gesto uno que canta e danca essa arquifala, finalmente o qu
esta pesquisa identifica como a especificidade ontoldgica das dangas dramaticas, a ““[...] unidade
entre corpo e linguagem, gesto e fala, ferramenta e pensamento, considerando como tarefa
histérica a captura desta unidade, antes que um e outro tornassem articulados” (GREINER, 2005,
p. 33). Dessa forma, a voz em sua propensdo organica e espetacular como corpo indiviso
reiterado na tradicdo das dancas draméticas se opfBe ao que na cena ocidental se desarticulol
como suporte do canto na 6pera, especializacdo do movimento na coreografia e ainda no seu
alheamento induzido pela dramaturgia prescrita, moldes canénicos que nelas sédo subvertidos,

narrativas musicais que a esfera da festa brasileira produziu dancando.

[..] Os textos poéticos, os dialogos, estdo diminuidos ao minimo (pelo menos
nos Cabolclinhos de Cruz de Alma), o que o0s torna, por iSSO mesmo,
enormemente impressionantes. Assim, ao passo que na generalidade, os
movimentos coreograficos dos reisados e os baianos do Boi, tendem para a
coreografia pura, todas as dancas dos Caboclinhos sdo eminentemente
draméticas. E embora a mais das vezes ndo se relacionem entre si, nem tenham
portanto seqiiéncia imprescindivel, sdo todas elas representativas de uma idéia
gualquer. Todas elas mimam as cerimbnias, 0s acontecimentos sociais da vida
numa tribo. Comovia mesmo extraordinariamente ver aqueles nordestinos
cristdos ressuscitando tradicdes dum passado amerindio, que todas as aparéncias
nos induzem a afirmar perdido. Eram coreografias religiosas propiciatdrias, de
caca, de guerra, de morte. Em muitas delas a flecha, a que chamava de “preaca”

(?), e o arco, tomavam uma importancia ritual muito grande (ANDRADE,
1982e, p. 190).

Essa simbiose Méario de Andrade Dizionario Musical Brasileiro situa dentro de uma
corrente epistemolodgica na qual a musica ¢ tratada como derivagdo da linguagem oral, “[...] a fala
organizada sob a influéncia das comocdes intensas, o0s jeitos de alegria, de espanto, de horror, os
chamados que quando ndo correspondidos, se repetem mais intensos e mais agudos, sao |
manifestacbes de canto e atingem muitas vezes verdadeirosleterminados e musicais.”
(ANDRADE, 1989b, p. 02). Nesse sentido, traz apontamentos de K. Stumpf que por sua vez,
reporta-se entre outros a autores como Spencer, Herder e Rousseau, este Ultimo proporcionandc
entdo a Derrida um de seus motes epistégals “[...] subordinando a escritura (imagem

visivel, diz-se) a fala. E esta relacdo natural que teria sido invertida pelo pecado original da
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escritura”®®. Ainda, referirse4 Derrida a um “pensamento-som”, nesse jogo de representagio,

“[...] o ponto de origem torna-se inalcancavel. Ha coisas, aguas e imagens, uma remessa infinita

5516

de uns aos outros, mas sem nascente” ", 0 que Mario de Andrade sentenciara pré-derridianamente

como o mais direto e geral atributo da arte das palavras, as artes do espaco, o que o que o fildsofc

francés chama como a fala viva, “[..] instrumento de comunica¢do entre os homens.”

(ANDRADE, 1998, p. 105).

[..] Se a muasica supde a voz, ela forma-se ao mesmo tempo que a
sociedade.humana. Sendo fala, ela requer que o0 outro me seja presente como
outro na compaixdo. Os animais, cuja piedade nao é despertada pela imaginacao,
n&o tem relacdo com o outro como tal. E por isso que ndo ha masica animal. SO
falarseia assim de canto animal por indoléncia de vocacdo e projecao
antropomorfica. A diferenca entre o olhar e a voz é a diferenca entre a
animalidade e a humanidade. Transgredindo o espaco, dominando o fora,
colocando as almas em comunicagdo, a voz transcende a animalidade natural.
Isto é, uma certa morte significada pelo espaco. A exterioridade é inanimada. As
artes do espago trazem a morte nelas e a animalidade permanece a face
inanimada da vida. O canto apresenta vida a si mesma. Neste sentido, é mais
natural ao homem, mas mais estranho a natureza que é em si natureza morta. Vé-
se aqui qual diferenca a0 mesmo tempo interior e exterierdivide as
significagbes de natureza, de vida, de animalidade, de humanidade, de arte, de
fala e de canto. O animal que, como vimos, ndo tem relacdo com a morte, esta
do lado da morte. A fala, com compensacao, é fala viva uma vez que institui a
relacdo com a morte etc. (DERRIDA, 2008, p. 240).

Dessa forma, Benjamin considera a narrativa uma forma artesanal de comunicacgao, “[...]
ela mergulha a coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim se imprime na
narrativa a marca do nador, como a méio do oleiro na argila do vaso.”*’ A assertiva produz um
espelhamento desta pesquisa no que Barthes sugere a um s6 tempo, como parte do seu enunciac
dissertativo também sua critica (a comunicacdo sob a autocritica do pesquisador), momento em
que o saber langa luz “[...] sobre objetos mais do que desconhecidos: inesperados, € nesse
momento que ela se torna uma verdadeira interlocu¢do, um trabalho para os outros, uma
produgao social.” (BARTHES, 2004Db, p. 106).

> DERRIDA, JacquesGramatologia. S&o Paulo: Perspectiva, 2008. p. 43.
16 ||;

Ibid., p. 45.
7 bid., p. 205.
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E o que modestamente reitero como redefinicdo conceitual dos propdsitos dessa
pesquisa e que Mério de. Andrade soube discernir precocemente, as dancas dramaticas como fatc
pedagogico, contemporaneo, ndo sé na direcdo da tradicdo como movimento estético de
subversédo da ordem colonial pela festa popular, mas na reassuncdo narrativa da corporalidade

como metodologia no ensino.

[...] Comunicar (ndo importa o qué: com mais forte razdo um texto literario) ndo
consiste somente em fazer passar uma informacao; é tentar mudar aquele a quem
se dirige; receber uma comunicagcdo € necessariamente sofrer uma
transformacao. Ora, quando se toca no essencial (como para ai tende o discurso
poético... porque 0 essencial é estancar a hemorragia de energia vital que é o
tempo para nés), nenhuma mudanca pode deixar de ser concernente ao conjunto
da sensorialidade do homem. (ZUMTHOR, 2007, p. 52).

E o que Barthes reitera como sendo a “[...] politica no seu sentido profundo, como
conjunto das relagdes humanas na sua estrutura real, social, no seu poder de construgdo dc
mundo.” (BARTHES, 2007, p. 235). Nao diferente em Mario de Andrade, a elocucdo da
narrativa subtende uma forma de ativagonferida pelo narrador, “[...] as artes e principalmente
as artes da palavra... por serem fatalmente um fendmeno de relacdo entre seres humanos, ela
congregam ou desagregam, arregimentam, ajuntam. E queiram ou nao os artistas, todo fato
congregacionaltoda arregimentagdo é na pratica uma agao politica.” (ANDRADE, 1944 apud
COLlI, 1998, p. 115).

3.3 DO BRASIL

Espacial e imageticamente, uma desestabilizagdo captada por Machado de Assis no
conto Um Homem Célebre é apontada por José Miguel Wisnik em seu estddchado
Maxixe: O Caso Pestangaeco de uma inquietude historica indissociavel a europeus, africanos e
amerindios, a musica popular acendia a curiosidade dos patricios e viajantes como novidade

brasileira.
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[...] Machado de Assis foi quem primeiro percebe® muito precocemente no
apagar das luzes do Impérioa dimensdo abarcante que assumiria a musica
popular no Brasil como instancia a figurar e a exprimir, como nenhuma, a vida
brasileira como um todo. Todo necessariamente problemético aos olhos do mais
agudo critico das totalizacbes que conhecemos; todo ndo harmonioso, mas
paradoxal no cerne, remetendo a um mundo de conflitos e imbricacbes que
engata diretamente o substrato cultural mais arcaico do escravismo nas formas
mais lépidas da mercantilizacdo moderna. N&o obstante, flagrou a poténcia
humana e artistica dessa encruzilhada. (WISNIK, 2008, p. 66).

Nesse sentido, no artigo Jongo, registro de uma histéria, as professoras Heb& Klathos
Martha Abred® contextualizam o panorama musical carioca desse periodo a partir dessa que era
uma das formas brasileiras de batuque, designacdo dos viajantes estrangeiros a época pare
qualquer reunido de “pretos”. Segundo as autoras, o batuque aparece nos codigos de repressao e
controle, nas posturas municipais de varias cidades do Brasil no século XIX e com freqiéncia nas
reclamagdes dos jornais da Corte, “[...] grande variedade de dancas, como sdo exemplos as
descricdes de lundus, fados, fandangos e cateretés executados por escravos e libertos”
(MATHOS; ABREU, 2007, p. 74). Ainda, as autoras ao apresentarem o jongo sob o genérico
“batuque” apontado no dicionario de Macedo Soares (1838-1905) bem como o descrito pelo
folclorista Mello Moraes Filho (1844919) como uma danga de “autdmatos negros”, enfatizam
que em ambos “[...] as tradicbes dos africanos, escravos e seus descendentes comecavam a ser
vistas como coisas do Brasil.”?! Mario de Andrade define esse periodo de gestacédo musical no

inicio do selEnsaio sobre a Musica Brasileirade 1928:

[..] Até ha pouco tempo a musica artistica brasileira viveu divorciada da nossa
entidade racial. Isso tinha mesmo que suceder. A nacdo brasileira € anterior a
nossa raca. A prépria musica popular da Monarquia ndo apresenta uma fusao
satisfatéria. Os elementos que a vinham formando se lembravam das bandas do
além, muito puros ainda. Eram portugueses e africanos. Inda ndo eram
brasileiros ndo. Si numa ou outra peca folclérica dos meados do século passado
ja se delineiam os caracteres da musica brasileira, € mesmo s6, com o0s
derradeiros tempos do Império que eles principiam abundando. Era fatal: Os

'8 professora titular do Departamento de Histéria da UFF.

19 professora do Departamento de Histéria da UFF.

2 LARA, Silvia Hunold; PACHECO, Gustavo. (OrgNleméria do Jongo— As Gravagdes Histdricas de Stanley
J. Stein- Vassouras, 1949Rio de Janeiro: Edi¢cdes Folha Seca, 2007.

“ |bid., p. 81.
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artistas duma raca indecisa se tornaram indecisos que nem ela. (ANDRADE,
2006, p. 11).

Esse cadinho musical conforma o que Mério de Andrade verifica nas Chegancas como
um dos problemas eigraficos mais curiosos da sociedade brasileira, a “permanéncia pouco
justificavel” nas celebracdes dessa danca dramatica da epopéia maritima portuguesa quanto das
lutas entre cristdos e mouros. A admiracdo, contudo, aumenta no sentido de que, se compostas
por elementos importados de costumes ibéricos, indiscutivelmente ¢ “coisa nossa” sua formacgao,

“[...] foi a gente brasileira que, reunindo e amalgamando um mundo de tradi¢cdes diversas aqui
chegadas, fez nestes dois bailados a rapsddia mais admiravel que jamais cantou o 6dio ao infiel e
os trabalhos do mar.” (ANDRADE, 1982b, p. 94). Como ¢ brasileiro o Mogambique de Santa

Isabel em Sao Paulo, “[...] dificil de figurar ¢ o meneio do corpo” (ANDRADE, 1982g, p. 252).

Mercé seu interesse etnografico pela muasica e literatura populares, Mario de Andradtes deba

na descricdo dessa danca dramatica no sentido de uma especificidade conceitual que é corporal,
uma lacuna em sua ansia por captar formalmente um fato que o antropologo francés Marcel
Mauss dita como “[...] astécnicas do corpo, porgue se pode fazer a teoria da técnica do corpo a

partir de um estudo, de uma exposicao, de uma descrigdo pura e simples das técnicas do corpo.”

(MAUSS, 2003, p. 401).

[...] Todos ficam de cOcoras de repente, e abandonam o passo primitivo...

E este um passo classico de danca eslava, que ja encontrei no Nordeste,
executado no bailado dos Caboclinhos. Esta repeticdo dele aqui no Sul, em
regido sem progresso nem paroaras, morada de caipiras muito carijés creio que
prova suficientemente ser esse um passo tradicional do hosso povo, e mais uma
coincidéncia nossa com os eslavos. Donde nos teria vindo esse passo? De
portugueses, temos a certeza que nao veio. De amerindios ou de negros, ndo me
lembro de viajante que, nas suas descrices de dancas indigenas ou afro-
brasileiras, tenha se referido a qualquer coreografia que se possa equiparar ao
gue observei. Parece que esta coreografia € invencao original do ja brasileiro,
sem base inspiradora em nenhuma tradicdo étnica. Resta notar que, tanto no
Nordeste como em Santa Isabel ndo havia a minima esperanca de virtuosidade
artistica— o que quer dizer que a perna distendida jamais pretendia ficar numa
reta perfeita na frente do corpo, assim como a perna flexionada jamais se
flexionava tanto a ponto da bunda do bailarino ir lhe bater no calcanhar, ou
quase. E se neste pobre Mocambique de caipiras, ndo pude mesmo descobrir
nenhuma pretensédo individualista ao esmero e a facanha coreografica, nenhum
conceito de virtuosidade, no Nordeste esse conceito existe muito desenvolvido e
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permanente. O que parece provar que, o passo € mesmo bem assim, imperfeito e
canhestro, e assim desejado. Se acaso 0 passo eslavo e brasileiro tem a mesma
origem mimética, entre os eslavos ela se desenvolveu artisticamente tanto, e se
fixou em tais exigéncias estéticas, que tera perdido a nocao de sua origem. E se
tornou um passo de coreografia virtuosistica, de arte pura. Aqui entre nés me
parece que isso ndo se deu, e 0 passo ainda guarda memoéria de sua origem
mimética, muito provavelmente totémica. (ANDRADE, 1982g, p. 256).

Assim, 0 ensaicAs Técnicas do Corpode Mauss possibilita a configuracdo nesta
pesquisa das dancas dramaticas sob um matiz topogréafico, sdo artefatos brasileiros, tanto as
Chegancas assistidas por Mario de Andrade em Natal em 1929, quanto os Caboclinhos de Cruz
de Alma em Jodo Pessoa ou ainda o0 Mogambique de Santa Isabel sdo “[...] maneiras pelas quais
os homens, de sociedade a sociedade, de uma forma tradicional, sabess deruit: corpo”

(MAUSS, 2003, 401). Dessa forma, o Brasil sob a prefiguracdo musical das dancas draméticas
chama a atencdo dos estrangeiros historicamente na singularidade das formas que o corpo nelas
adquire, “[...] descreviam com estranheza e preconceito as dangas que, entretanto, faziam questao

de assistir.” (MATHOS; ABREU, 2007, p. 73).

[..] e seguem assim os viajantes, unanimes em louvar a musicalidade do
brasileiro. Essa musicalidade é real; porém, até agora deu melhores frutos no
meio do povo inculto que na masica erudita. Muito mal esta nos fazendo a falta
de cultura tradicional, a pregui¢a em estudar, a petulancia mestica com que os
brasileiros, quer filhos d’algo, quer filhos de bandeirantes ou de senhores de
engenhos, quer vindos proximamente de espanhdis, de italianos, de alemaes, de
judeus russos, se consideram logo génios insollveis, por qualquer habilidade de
canario que a terra do Brasil lhes deu. Nos consola é ver o povo inculto criando
aqui u’a musica nativa que esta entre as mais belas e mais ricas. (ANDRADE,

1987, p. 179).

Cumpre aqui tratar do conceito cultura no que entende Derrida, devedor da semeadura
de Rousseau, “[...] em um emprego muito raro, une em sua virtude metaférica, a natureza e a
sociedade” (DERRIDA, 2008, p. 270)*2. Ainda em companhia de Rousseau, para Derrida o
homem se apega primeiramente a sua subsisténcia, “[...] ele depende de tudo, e torna-se o que

tudo de que ele depende o forca a ser. O clima, o solo, o ar, a agua, as producoes da terra e

2 DERRIDA, JacquesGramatologia. S&o Paulo: Perspectiva, 2008.



79

mar, formam seu temperamento, suas acbesddexdpécie.”®® As dancas dramaticas encontram

assim em Rousseau um “elogio ao ar livre”, a maneira como o povo na festa brasileira se serviu

do corpo como uma técnica em sua efetividade publica, “[...] € 0 elemento da voz, a liberdade de

um sopro que nada decapita. Uma voz que pode §azatvir ao ar livre é uma voz livre.”
(DERRIDA, 2008, p. 376). No canto das dancas dramaticas, segundo Yeda Pessoa de Castro em
Falares Africanos na Bahiase ouve uma “[...] adaptacdo morfologica (morfemas de género e
namero) mais do que uma evolucdo fonética das palavras importadas, diante das semelhancas
casuais, mas notaveis, do sistema linglistico banto e kwa identificadas com o sistema do
portugués brasileiro.” (CASTRO, 2001, p. 76). Castro esta se referindo as sete vogais orais do
portugués também encontradas no sistema linguistico protobanto, bem como presentes no do
ioruba e no do fon, do mesmo modo que em ambos se fazem presentes cinco vogais nasais. Dess:

forma, segundo Castro, o portugués do Brasil se afasta da fonologia portuguesa,

[..] num compromisso entre duas forcas dinamicamente opostas e
complementares, ou seja, por um lado, uma imantagdo dos sistemas fonicos
africanos em direcdo ao sistema do portugués e, em sentido inverso, um
movimento do portugués em dire¢do aos sistemas fonicos africanos, sobre uma
matriz indigena preexistente e mais localizada no Brasil. (CASTRO, 2001,
p.77).

Assim, na criacdo popular brasileira também a fala subsiste sob a no¢do de técnica do
corpo, o estudo de Mauss (2003) confirma o que Castro (2001) possibilita verificar em Mario de
Andrade a partir dos apontamentos de Lopez, a palavra ¢ um valor em si mesma, “[...] pro povo
elas funcionam valentemente, ndo tanto pelo que dizem, como principalmente, meu Deus! Porque
sdo As Palavras.” (ANDRADE, 1959 apud LOPEZ, 1972, p. 186). Derrida entende como a

expressao,

[...] do afeto, da paixdo que esta na origem da linguagem, de uma fala que foi de
inicio substituida a um canto, marcado pelo tom e pela forca. O tom e a forca
significam a voz presente: sdo anteriores ao conceito, sao singulares e, de outro

2 bid., p. 270.
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lado, prendem-se as vogais, ao elemento vocal e ndo-consonantico da lingua.
(DERRIDA, 2008, p. 384).

Assim, Mério de Andrade se refere a embolada do coqueiro Chico Anténio em artigo
publicado na A Republica de Natal em 27 de janeiro de 1929, voz quente, respiracdo longa e

simpatia incomparavel segundo o turista aprendiz:

[...] j& corre a lenda que Chico Antbnio tem parte com o Maioral. Ele mesmo
descreve com volubilidade desnorteante a briga que teve com o Céo e a visita ao
inferno. Descreve de maneira modernissima e impressionante. Abandona o
reconto no meio, jamais que o acaba, o envolve de frases e palavras tradicionais,
pouco se amolando com a claridade do sentido. O que o embala é a musica. As
palavras pra ele ndo passam de valores musicais, duma claridade sonora muitas
vezes espléndida e sempre adequada. E essas palavras ajuntadas assim numa
funcdo que na aparéncia € meramente musical, tiradas da subconsciéncia pela
procura de ritmo, rima e som, tém gosto de terra, de amor, de trabalho, e
vangléria individualista. E o povo se deixa encantar. Dentro da magnifica
expressao individualista dele, Chico Antdnio é um valor social exato. O canto
dele exerce a funcdo das encantagbes primitivas, cantos de todos num rito de
dinamogenias bemfazejas. A gente se deixa encantar e ndo pode mais sair dali.
(ANDRADE, 1984b, p. 378).

Telé Porto Ancona Lopez (1972, p. 181) sinaliza que Matrio justifica assim fenbmenos
vocais recorrentes a fala brasileira em Frei Vicente do Salvador na sua Historia do Brasil de
1627, segundo o qual o amerindio dissobeidf...] em longos discursos, sem muito nexo logico,
repetidos e recriados o dia todo através de sua aldeia, sem finalidade objetiva alguma.” Dessa
forma, ndo existem quadrinhas brasileiras, o povo se apropriou das portuguesas, ao invés da
brevidade destas, a constancia brasileira prefere estrofes longas, versos longos e menos
sentenciosos segundo o verificado por Mario na embolada de dois versos de onze silabas, criando

ja o ritmo proprio para a dancga.

[...] somos um povo mais verborragico, ruibarboseando de norte a sul. A quadra
era pequenina demais pra gente, além do mais, um litro gostoso de sangue
amerindio. Ora sdo numerosos 0s cronistas contando que as tribos passam até
noites inteiras fazendo discurso. Se a verborragia brasileira se quintessenciou
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nas letras escritas e orais da semicultura urbana do pais, também no povo inculto
ela se manifesta por essa preferéncia pelas formas estroficas mais longas.
(ANDRADE, 1930 apud LOPEZ, 1972, p. 182).

A argucia epistemoldégica de Mario de Andrade vai delineando entre africanos e
amerindios um chao como a base histérica em que se perfaz o uso do corpo e dapmm pelo
brasileiro, j& que uma ciéncia nunca faz progressos no sentido do concreto infere Mauss (2003, p.
401),

[...] e sempre os faz no sentido do desconhecido... ha sempre um momento, ndo
estando ainda a ciéncia de certos fatos reduzida a conceitos, ndo estando esses
fatos sequer agrupados organicamente, em que se planta sobre essa massa de
fatos o marco da ignorancia: “Diversos”. E ai que devemos penetrar.

Mauss (2003, p. 402) discorre que se durante muitos nos em seu curso de etnologia, sob
a rubrica “diversos” viu abrigar-se seu entendimento acerca da noc¢ao de técnica do corpo, “[...]
sabia perfeitamente que a marcha, o nado, por exemplo, que coisas desse tipo eram especificas :
sociedades determinadas: que os polinésios ndo nadam como nés, que minha geracdo ndo nado
como nada a geracdo atual. Mas que fendmenos sociais erafni’ &ssesverossimilhanca
topografica Méario de Andrade identifica nos Congos, se como fenémenos sociais
etnograficamente possuem uma importancia extraordinaria pelo que comportam de tradi¢cdes e

historia politica africanas, musicalmente s&o brasileiros.

[..] ja sdo bem afro-americanos, e particularmente afro-brasileiros... Assim, na
musica dos Congos nada nos permite garantir qualquer tradicdo africana pura. Se
uma ou outra peca, pode pela sua simplicidade meloddica e fixidez ritmica,
aparentar-se as melodias negro-africana que conhecemos, isso nada tem de
determinante. S&o caracteres que aparecem freqlientemente na musica popular
universal... Um dos elementos que distinguem essencialmente a musica afro-
americana, é que ente nés a sincopa passou a organizar 0 corpo da propria
melodia, ndo se contentando em fazer parte do acompanhamento... a masica dos
Congos nada apresenta que permita garantir nela tradicdes imediatamente
africanas. (ANDRADE, 1982c, p. 28
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Dessa forma, na formulagédo da corporalidade como assunto desta pesquisa, as dancas
dramaticas se caracterizam por uma ritmica de toponimica brasileira, segundo Mauss (2003, p.
403), “[...] toda técnica propriamente dita tem sua forma. Mas o mesmo vale para toda atitude do
corpo. Cada sociedade tem seus balptoprios.” Como nas Chegangas, o carater brasileiro
musicalmente generalizado dos Caboclinhos, Mocambiques e Congos constitui uma pulverizacao
territorial de habitos em sociedade dos bantos como seus preceptores historicos. Trata-se, pois, dc
gque emReis Negros no Brasil EscravistaMarina Souza apresenta como uma inferéncia
geografica conceitualmente justificada pelo historiador belga Jan Vansina, uma organizacdo
politico-social que acompanha a majoritaria presenca dos bantos na colonizacdo portuguesa no

Brasil na disseminacéo de habitos parecidos de cantar e dancar do povo brasileiro.

[..] a tradicdo determinou o futuro, rejeitou inovacdes indesejadas e inventou
instituicdes, ideologias, valores e conceitos capazes de lidar com o novo
ambiente. Isso se evidencia sobretudo na manutencdo dos principios da
autonomia local e descentralizagdo. Dessa forma, Vansina entende que uma das
contribuicbes mais originais da tradicAo banto ocidental para a histéria
institucional de todo o mundo teria sido a capacidade de recusar a centralizagédo
€ ao mesmo tempo manter a coesao necessaria em meio a uma multiplicidade de
unidades autdnomas. (VANSINA, 1990 apud SOUZA, 2002, p. 134).

As dancas draméticas sdo signatarias dessa autonomia espacial dos bantos, principio de
coesao cultural descentralizada determinante de uma corporalidade sob uma uniformidade
lingUistica e ritmica. Assim, segundo Souza (2002), historicamente ja no contexto da colbénia
noticias especificamente dos Congos sao dadas por Antonil na Bahia ainda no final do século
XVII e no XIX, profusamente espalhados pelo territorio, no Rio de Janeiro, Diamantina, Sabara,
nas terras de Goias ou em Lagarto, Sergipe. Segundo Darcy Ribeiro tratando da ocupacéo do
territdrio por parte dessa preponderancia banto, afirma terem sido os escravos e mesticos que
consolidaram a lingua portuguesa no Brasil, “[...] mais tarde, a escravaria macic¢a, conduzida para
regido mineira no centro do pais, cumpriria a mesma funcao.” (RIBEIRO, 1997, p. 97). Castro
(2001, p. 120) discorre naesma direcdo, considera os bantos “[...] 0 mais importante agente
transformador e transmissor da lingua portuguesa em sua modalidade brasileira, em consequiiéncia

da densidade demografica e amplitude geogréafica alcancada por sua distribuicdo humana e
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antignidade da sua presenga em territorios do Brasil colonia.” E assim estampada na capa d’o

jornal A tarde de Salvador em sua edicdo de 11 de janeiro de 2010, a foto de um Congo na festa
de aniversario de Cairu, interior da Bahia, tradic&o iniciada em 1610. Ou seja, as condi¢des de

realizacdo e organizacdo das dancas dramaticas perenizadas na tradicdo contemporanee
congregam uma atitude social e estética em curso desde a aurora brasilis sob a égide dos habito:
sociais dos bantos, células autbnomas pulsando coletivamente, luminosas como uma galéxia

sonora.

[...] Durante muitos anos tive a nog¢ao da natureza social do “habitus”. Observem

que digo em bom latim, compreendido na Franca, “habitus”. A palavra exprime,
infinitamente melhor que “habito”, a “exis” [hexis], o ‘“adquirido” e a
“faculdade” de Aristoteles (que era um psicologo). Ela ndo designa os habitos
metafisicos, a “memoria” misteriosa, tema de volumosas ou curtas ¢ famosas

teses. Esses “habitos” variam ndo simplesmente com os individuos e sua
imitagBes, variam sobretudo com as sociedades, as educagdes, as conveniéncias
e as modas, 0s prestigios. E preciso ver técnicas e a obra da raz&o pratica
coletiva e individual, |4 onde geralmente se vé apenas a alma e suas faculdades
de repeticdo. (MAUSS, 2003, p. 404).

O antropdlogo Robert W. Slenes no artigo venho de longe, eu venho cavando:
jongueiros cumba na senzala centro-africanaontextualizando a pesquisa empreendida em
1948 pelo historiador norte-americano Stanley J. Stein em Vassouras no Rio de Janeiro, situa o
jongo como uma dessas células socio-politico-culturais implementadas pelos bantos no Brasil,
nao s6 sob a dimensdo do canto, mas no que nele € concernente como movimento do corpo.
Assim, descreve Stein o fogo, os tambores e o0 espaco da roda para a danca. Sob destaque
cerimonial, assentse a macota, segundo Slenes, “pessoas sabias na Africa” de acordo com um
informante de Stein. Um “rei” supervisiona o encontro sob o ritmo dos tambores e “[...] homens e
mulheres, formando pares, “dancavam uns em volta dos outros sem se tocarem”, a0 mesmo
tempo em que o grupo todo, em circulo, rodava em sentidbaaftie.” (SLENES, 2007, p.

113). Nota-se que existe na descricdo de Stein uma razao prética, individual e coletiva a organizar
0 encontro segundo a acepc¢ao de Mauss (2003), uma técnica corporal nesta pesquisa entendids
como corporalidade a intercambiar o didlogo entre natureza e sociedade recorrente ao universo

epistemoldgico dos bantos, presente no imaginario cultural brasileiro. O mesmo se faz perceber



84

nas cercanias de Salvador e do Recbncavo baiano, a razdo pratica dos bantosmavéunaia
social com os indios brasileiros fomenta o surgimento do que a ifaWatdina Oliveira do
Terreiro Tanuri-Juncara define como um sincretismo indo-africano no que é conhecido na

tradicdo como os rituais do Caboclo.

[..] Chegou angoleiro no Brasil, do inicio ao fim do trafico. O povo banto teve
desde o principio contato com o dono da terra, e ele tinha consciéncia de que
nem ele era o dono da terra, nem o branco. O dono da terra era o indio. E muitas
vezes 0 indio ajudou o negro na fuga, na formagéo dos quilombos. Entdo, esse
culto que ficou dos caboclos é o culto dos ancestrais indigenas e que ficou muito
forte para nés do candomblé de caboclo. (SERPA, 1998, p. 77).

Mauss adverte que ha a necessidade com respeito as técnicas do corpo de um triplice
ponto de vista constante nas relacdes que se dao entre o biolégico, o sociolégico e o psicolégico,
mas predomina sobre “[...] todos esses elementos da arte de utilizar o corpo humano os fatos da
educaca® (MAUSS, 2003, p. 405). Tanto o jongo pesquisado por Stein no Rio de Janeiro como
as cerimonias religiosas dos terreiros de caboclo na Bahia denotam técnicas do corpo que se
configuram num ato fisico, num ato técnico e num ato magico-religioso, porém, as técnicas do
corpo pressupdem, para Mauss (2003, p. 408), um principio de adaptacdo efetuado “[...] numa
série de atos montados, e montados no individuo ndo simplesmente por ele proprio mas por toda
a sua educagdo, por toda a sociedade da qual faz parte, conforme o lugar que nele ocupa.” Assim,

a organizacdo fenoménica da corporalidade inerente as dancas dramaticas se impacta sob &
funcdo precipua em si de um carater pedagdgico do qual esta pesquisa se serve como assunto.

Mério de Andrade ndo estd aquém dessa percepcdo, na crdnica tratando da pintura
infantil de 23 de novembro de 1930, se generoso ao povo inculto por perceber a dimensao
pedagogica da cultura nele burilada, como sociedade, ndo a desvincula da sua contraparte
racional, a necessidade formal da educacdo que possibilita, “[...] for¢ca, desenvolve e
tradicionaliza mesmo, qualidades e caracteres raciais, dantes pouco evidentes e eficazes.”

(ANDRADE, 1976c¢, p. 278§. A imaginac&o criadora popular como pratica educativa deve ser

4 Na nomenclatura brasileira dos terreiros da nagéo Angola, ndo recebe, apends<sithtos incorporados e de
seus objetos.
> ANDRADE, Mério de.Taxi e Cronicas no Diério Nacional S&o Paulo: Duas Cidades, 1976c.
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sistematizada de forma “[...] que nos adaptemos as nossas condi¢des climaticas. Pouco me
interessa a criagdo de génios individuais. Mas tudo nos leva a sermos um povo de artistas, como
0s negros do Benin, 0os chineses, os javaneses, os indianos e demais civilizacdes de climas

quentes.”26

% |bid., p. 279
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[l CAPITULO

4. A CORPORALIDADE COMO LINGUAGEM PEDAGOGICA NAS DANCAS
DRAMATICAS

Mario de Andrade em abril de 1929 problematizava numa série de trés crbnicas
intituladasA Linguagem (I, Il e 1ll) para o Diario Nacional de Sado Paulo 0 que nesta pesquisa se
cerca como aspecto de seu assunto, a apreensdo da corporalidade pela escrita, “[...] incapaz de
expressar a totalidade da nossa vida sensivel. Simplesmente porque a vida sensivel excede ac
conjunto de faculdades que nos levam ao conhecimento intelectual.” (ANDRADE, 1976c, p. 93).

Assim, esta pesquisa se coloca no caminho do programa de desconstrucéo que Derrida (2008, p.
07) perpetra como socorro a asfixia que o mesmo anuncia em relacdo a escritura, nela mesma
limitada “[...] como linguagem a totalidade de seu horizonte problematico.” Nesse sentido, a
corporalidade aqui defendida como linguagem extrapola justamente esse horizonte, suprindo a
impropriedade de sua congénere escrita, esta incapaz de captar a “ironia tactil” de Mario de

Andrade pelo elefante em sua cronica, um “[...] estado cenestésico inabstraivel, que ndo alcanca
nem intressa as minhas faculdades, a inteligéncia.” (ANDRADE, 1976¢, p. 94). Derrida (2008,

p. 08) alerta que na plenitude da estampa em que se deixa resumir como escritura reside oculta a
lacuna do que foi a linguagem em geral, “[...] entendida como comunicagdo, expresséo,
significagdo, constitui¢do de sentido ou do pensamento etc.”

Como linguagem, a substancia da festa nas dancas dramaticas encerra o que o filésofo
francés ainda chama de uma lingua viva e que ndo mais se vé no apagamento como escritura,
“[...] tem, desde sempre, por funcéo atingir sujeitos que ndo somente estdo afastados, mas fora de
todo campo de visdo e além de todo alcance da voz.” (DERRIDA, 2008, p. 344). Assim, como
substitui¢do da vida sensivel, “estado cenestésico” como palavras escritas para Mario de Andrade

escritas ndo exprimem,

[...] absolutamente nada de nada. Estdo certas, porém, sdo uma pura abstracédo
cientifica, que verifica uma realidade, mas como esta realidade néo interessava,
nao podia ser expressa pela inteligéncia, a inteligéncia trocou-a por uma palavra
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e la se foi muito lampeira sem ter expressado coisa nenhuma. (ANDRADE,
1976c, p. 96).

Ao movimento de constatacdo do apagamento da linguagem viva Derrida (2008, p. 08)
propde entdo a desconstrucdo de um decalque, em seu encadeamento historial, alcanca o
logocentrismo,uma secundariedade que ndo se reserva apenas a escritura, “[...] afeta todo
significado em geral, afetadesde sempre, isto é, desde o “inicio do jogo”. Nao ha significado
que escape, mais cedo ou mais tarde, ao jogo de remessas significantes, que constitui a
linguagem.”

Assim, ao ideal da escritura fonética e de toda metafisica nela implicita tem lugar uma
contestagdo legitimada como pratica cientifica, uma outra linguagem cuja “racionalidade”, “[...]
ndo € mais nascida de um logos e inaugura a destruicdo, ndo a demolicdo, mas a de-
sedimentacao, a desconstrucéo de todas as significagdes que brotam da significacdo de logos. En
especial a significagdo de verdade.” (DERRIDA, 2008, p. 13). Nesse sentido, inseridas no
contexto da festa popular desde os primérdios da vida brasileira, as dancas dramaticas vao de
encontro a essa contra-ordem como revisdo do logocentrismo e do etnocentrismo como
representacdo exclusiva dessa verdade, segundo Derrida, sua particularidade histoérica mais
poderosa e original. Dessa forma, as dancas dramaticas como linguagem revelam-se insurgentes.
local e corporalmente ao etnocentrismo que, nas palavras do historiador francés Serge Gruzinski
(2001, p. 55), “[...] raramente abordou de frente os fendbmenos de misturas com os mundos extra-
ocidentais e as dindmicas que os provocaram, o historiador europeu privilegiou a historia do
Ocidente em detrimento da historia do mundo, a historia da Europa em detrimento da ocidental.”

Desordenar, pois, “o tempo da linha ou a linha do tempo”, assim adverte Derrida acerca
da desconstrucdo de uma época lineamrefa forca gravitacional do logocentrismo, “[...] O
progresso como regressdo € o devir da razdo como escritura.” (DERRIDA, 2008, p. 330). Esta
pesquisa pauta-se pela desconstrucdo como método que se opera na tradicdo das danca
draméticas, o que para Derrida necessita de um programa, na cultura brasileira € fato construido
pelo povo na festa, um desvio ao confinamento logocéntrico da corporalidade implicito a
escritura, “[...] a sua racionalidade a afasta da paixdo e do canto, isto é, da origem viva da
linguagem” (DERRIDA, 2008, p. 369). Em sua origem viva, referirsed Méario de Andrade a

fenbmenos nos quais ocorre a coincidéncia da linguagem com a sensibilidade, nesses momentos
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exemplares de uma particularidade secular “[...] surge na literatura o “escritor classico”.

(ANDRADE, 1976c¢, p. 95).

[..] Ora, em que consistem a justeza e a exatiddo da linguagem, esta morada da
escritura? Antes de mais nada na propriedade Uma linguagem justa e exata
deveria ser absolutamente univoca e propria: ndo-metaforica. A lingua escreve-
se, pro-regride a medida que domina ou apaga em si a figura. Isto é, sua origem.
Pois a linguagem é originariamente metaférica... Epica ou lirica, relato ou canto,
a fala arcaica € necessariamente poética... a literalidade literaria seria um
acessorio suplementar fixando ou congelando o poema, representando a
metafora. (DERRIDA, 2008, p. 331).

Assim, esta pesquisa identifica a corporalidade nas dancas draméaticas sob a Orbita
metaférica da linguagem, segundo Derrida (2008, p. 13), convencao poética entre 0 sensivel e 0
inteligivel j& prescrita em Aristoteles, no logos nunca se rompeu um liame originario com a
phoné, a “[...] produtora dos primeiros simbolos, tem com a alma uma relacdo de proximidade
essencial e imediata”. Essa primeira convencdo da alma como o logos, a verdade do ser como
voz do ente, daquilo que o produz como pensamento e sentido, que o recebe, que o diz, que o
reune, “[...] se referiria imediatamente a ordem da significagdo natural e universal, pseiazir-
como linguagem falada. A linguagem escrita fixaria convencdes, que ligariam eotreasi
convencdes” (DERRIDA, 2008, p. 13)*. Portanto, da voz ressoa a verdade, mas restringe-se como
escritura na “[...] totalidade da grande época abrangida pela historia da metafisica, de maneira
mais explicita e mais sistematicamente articulada & época mais limitada do criacionismo e do
infinitismo cristdos, qualo estes se apoderaram dos recursos da conceitualidade grega.”

Dessa forma, Derrida clama pela desconstrucdo da “provisoriamente necessaria”
passagem pela etapa logocéntrica, pois, ao privilégio do logos, da escritura fonética, mais
econdmica, mais algébrica em razdo de um certo estado de saber pré-exiaique a voz
como dominagdo, “[...] acredita-se entdo proteger e exaltar a fala, mas apenas se esta fascinado
por uma figura da tekhné.”. O sentido desse fascinio Derrida o esclarece n’A Farmécia de

Platdo na qual narra a oferta pelo vassalo (o escriba) ao rei (Que nédo sabe edareserijtura,

! DERRIDA, JacquesGramatologia. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.
2 .

Ibid., p. 15.
% Ibid., p. 349.
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mas a mesma nao tera valor em si mesma, “[...] SO tera valor se e na medida em que deus-o-rei a
estime.” (DERRIDA, 2005, p. 22). O autor estd atento, pois, a permanéncia de um esquema

platénico que confere a “[...] origem e o poder da fala, precisamente do logos, a posicao
paternal.” Instala-se, pois, ai toda a metafisica ocidental que, em sua conceitualidade, ndo escapa
a essa generalizacdo como sujei¢ao estrutural, “[...] o logos é um filho, entdo, e um filho que se
destruiria sem a presenca, sem a assisténcia presente de seu pai. De seu pai que responde por €

e dele. Sem seu pai ele € apenas, precisamente, uma escritura.” Pergunta:

[..] O que acontece agora com este esquema formal quando nos voltamos para
aquilo que se denomina “ciéncias humanas”? Uma delas talvez ocupe aqui um

lugar privilegiado. E a etnologia. Podemos com efeito considerar que a
Etnologia s6 teve condi¢cdes para nascer como ciéncia no momento em que a
cultura européia- e por conseqiéncia a histéria da metafisica e dos seus
conceitos — foi deslocada, expulsa do seu lugar, deixando entdo de ser

7

considerada como a cultura de referéncia. Este momento ndo é apenas e
principalmente um momento do discurso filoséfico ou cientifico, € também um
momento politico, econdmico, técnico etc. Pode dizer-se com toda a seguranca
gue ndo ha nada de fortuito no fato de a critica do etnocentrismo, condicao da
etnologia, ser sistematica e historicamente contemporanea da destruicdo da
histéria da metafisica. Ambas pertencem a uma Unica e mesma época
(DERRIDA, 2009, p. 412).

Nesse sentido, em sua génese popular as dangcas dramaticas atestam uma desconstruca
histdrica revisitada pela etnologia, como linguagem, nesta pesquisa objeto-contraponto aquém e
independente do ideal atavico a verdade que Derrida situa na formalizagdo algebrizante e des
poetizante da escrita. No entanto, também nas dancas dramaticas se mantém constante umse
primeira figura, o principio magico de morte e ressurreigdo assestado por Mario de Andrade, uma
similaridade metaférica da verdade logocéntrica que Derrida (2009) localiza na escritura desde
sua aurora. Como principio, trata-se de um mito fundante que alimenta suas representacées como
ignicdo narrativa, tal qual a reiteracdo metaférica do logos operante que Derrida (2008, p. 319)
aponta na escritura, um “[...] movimento de um nascimento, o continuo advento da presenca
Cumpre dar um sentido ativo e dinamico a esta palavra. E a presenca agindo, no apresentar-se a s
mesma. Esta presenca ndo € um estado, mas 0 vir-a-saitegpda presenga.” Se reiterativo na

tradicdo das dancgas draméticas a presenca desse principioteraporaneidade Barthes o situa
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sob a condi¢do de uma descontinuidade, “[..] jA ndo se anuncia em grandes narrativas
constituidas, mas somente em “discursos”; ¢ no maximo uma fraseologia, um corpus de frases

(de esteredtipos); o mito desaparece, mas permanece, tanto mais insidioso, o mitico.”

(BARTHES, 2004c, p. 77

[..] Nas dancas draméaticas mais variadas se multiplica invariavelmente, como

principio ideativo, esse complexo da morte e ressurreicdo do bicho, tanto na

maioria dos reisados tradicionais, como nos Corddes de Bichos atuais da
Amazdnia, e culminando no Bumba-meu-Boi. O mesmo principio se repete, ja

mais sutilmente, nos Congos, com 0 principe congués que vai morrerem em

holocausto a sua tribo, dominada pelos guerreiros da rainha ginga. E mesmo nas
Chegancas de origem ibérica, o complexo pode ser rastreado, principalmente na
jornada do piloto ferido e moribundo. (ANDRADE, 1982a, p. 58).

Contudo, a presenca secular de um principio narrativo de morte e ressurreicao
disseminado nas dancas dramaticas, Derrida o entende como o repetir a coisa, trata-se mesmo d
um projeto, corresponde a uma paixado social, uma metaforicidade que esta pesquisa identifica
corporalmente na festa brasileira em seu permanente reflwiomo tradicdo, “[...] a
representacdo perfeita € desde sempre outra, em relacdo ao que ela duppesseata&-
(DERRIDA, 2008, p. 356). No entanto, segundo Barthes, uma “recente” mudanga na semiologia
como ciéncia da leitura permite a esta pesquisa objetar o principio narrativo do mito imanente as
dangas dramaticas sob uma vacilagdo contemporanea, se “[...] hA muito tempo capturado e
observado, tornse, entretanto, um outro objeto.” (BARTHES, 2004c, p. 77) Insiste, assim,
numa tarefa de ordem sintética, fissurar o sentido do mesmo, suas articulacbes e o0s
deslocamentos dos quais ¢ feito seu tecido mitico, “[...] n@o se trata de mudar ou purificar os

simbolos, mas de contestar o proprio simbolico.”

[...] Os mitos ndo sdo nada mais do que essa solicitacdo incessante, infatigavel,
essa exigéncia insidiosa e inflexivel que obriga os homens a se reconheceram
nessa imagem de si proprios, eterna e, no entanto, datada, que um dia se constroi
como se fora para todo o sempre. Pois a Natureza, na qual foram enclausurados,

* BARTHES, RolandO Rumor da Lingua. S&o Paulo: Martins Fontes, 2004.
5 .
Ibid., p. 78.
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sob o pretexto de uma eternizacdo, ndo é mais do que um Uso. E este Uso, por
maior que seja, precisa ser dominado e transformado. (BARTHES, 2007, p.
248).

Nesse sentido, 0 mito que alimenta a tradicdo nas dancas draméticas Barthes (2004, p.
78) o vé sob uma vacilacdo contemporanea, assim uma metaforicidade nesta pesquisa se reorient:
como artefato pedagogico mediante o que insiste o ensaista francés: “[...] de que articulagdes, de
que deslocamentos ¢ feito o tecido mitico de uma sociedade de alto consumo?”” Esse pressuposto
sintatico jA se delineia na apreciacdo que faz Mario de Andrade apreciacdo das dancas
dramaticas, o elemento profano de seu tecido narrativo expande-se muito em detrimento do
mitico, além de que na sua visdo, mais dificil do que compreemdesrigens religiosas “[...]
sera sempre bastante complicado determinar as influéncias técnicas diversas que as
constituiram.” (ANDRADE, 1982a, p. 29). Justamente, a tarefa técnica desta pesquisa consiste na
desarticulacdo da corporalidade como linguagem narrativa de um principio de morte e
ressurreicao reiterado pela tradicdo das dancas dramaticas, apreensdo que passa por conjunto d
proposicdes que Barthes (2004a, p.) 6 seu cruzamento enxerga o Texto, “[..] Ss&o
enunciagdes, ndo argumentos, “toques”, se quiserem abordagens (ue aceitam permanecer
metaforicas”. O corpo no texto das dangas dramaticas aqui € visto como artifice metaforico dessa
narrativa, mas ndo na acepg¢ao ultrapassada segundo Barthes da obra configurada como “objeto

computavel” em sua materialidade,

[...] pode haver “Texto” numa obra muito antiga, € muitos produtos da literatura
contemporanea ndo sdo em nada textos. A diferenga € a seguinte: a obra € um
fragmento de substancia, ocupa alguma por¢cdo do espaco dos livros (por
exemplo, numa biblioteca). J& o Texto € um campo metodoldgico. (BARTHES,
2004a, p. 6)

Nesse sentido, esta pesquisa encontta dancas dramaticas essas enunciacbes de
campo, as tradigbes corporais de uma linguagem incandescente em narrativas sob desconstrugac
em suas origens religiosas e técnicas, segundo Greiner, nocdo metaférica ora inspirada nas

superposi¢des dos desenhos nas cavernas paleoliticas e da qual Derrida faz uso como exemplo d



92

texto, “[...] sobreposto, pluridimensional, sem se render a sucessividade.” (GREINER, 2005, p.

33).

[...] A metéfora do Texto ainda aqui se dissocia da metafora da obra; esta remete
a imagem de um organismo que cresce por expansdo Vvital, por
“desenvolvimento” (palavra significativamente ambigua: biologica e retdrica); o

Texto tem a metafora da rede; se o Texto se estende , € sob efeito de uma
combinatoria, de uma sistematica (imagem, alias, proxima da vida da biologia
atual sobre o ser vivo); nenhum “respeito” vital €, pois, devido ao Texto: ele

pode ser quebrado (¢ o que fazia a Idade Média com dois textos, alias,
autoritarios: as Escrituras e Aristételes); o Texto pode ser lido serardigate

seu pai; a restituicAo do intertexto vem abolir paradoxalmente a heranga
(BARTHES, 20044, p. 72).

Como intertextualidades sobrepostas metaforicamente, na apreciacdo pregressa de Mario
de Andrade das dancas dramaticas se indistintos os campos religioso e técnico, 0 corpo nelas se
faz como materializacdo dessa rede, cuja desconstrugcdo, por conseguinte, passa pela
desmistificacdo da qual prescindem as linguagens segundo Barthes (2004c, p. 79),
particularmente a dos mitos, o que para o autor requer um combate cujo caminho “[...] ndo é, ja
nao ¢, a decifracdo critica, ¢ a avaliagdo.” Nesse sentido, essa avaliagdo se perfard indcua caso
seja tomado em sua estrita dimenséo narrativa o principio de morte e ressurreicdo configurado na
tradicdo das dancas draméticas, o documento folclérico equivalendo-se ao canone logocéntrico
reverenciado pela representagdo escrita, “[...] trai o ser e a fala, as palavras e as proprias coisas,
porque os cristaliza. Seus rebentos aparentam viventes, mas, quando séo interrogados, ndo mais
respondem. O mesmo se da com a escritura. Ninguém e, sobretudo, o pai est4 ai para responde
quando ¢ interrogado.” (DERRIDA, 2008, p. 357).

No entanto, no dinamismo historico das dangas dramaticas, o mito ja se desconstroi
como linguagem, ndo prescindindo da representagéo escrita como seu modus operandi, solapa &
transmutacdo etnocéntrica do texto corporalmente. Mesmo na pulsagédo narrativa do principio
magico de morte e ressurreicdo nas dancas dramaticas essa desconstrucdo sempre esteve el
curso, se processou festivamente como metaforas nesse campo metodologico onde as palavras
indicam, segundo Greiner (2005, p. 85), “[...] sempre uma outra possibilidade e é por isso que nos

fazem mover.” A particularidade historica desse processo nas dancas dramaticas Madrio de
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Andrade registra em suas partes moveis, sua qualidade funcional originaria se perde
progressivamente inchado seu texto, sobretudo pelo interesse que o cOmico assume como
degradagao religiosa, “[...] a vontade de cacoar, de se libertar de valores dominantes por meio do

riso, produziu uma inflacdo de episddios como esses, em que 0 povo atinge inocentemente o

proprio sacrilégio, numa serena auséncia de pecado.” (ANDRADE, 1982a, p. 26).

[..] E claro que ndo se trata de “rejeitar” estas nogdes: elas sdo necessarias e,

pelo menos hoje, para nés, nada mais é pensavel sem elas. Trata-se inicialmente
de por em evidéncia a solidariedade sistematica e histérica de concetise g

que frequentemente, se acredita poder separar inocentemente. O signo e a
divindade tém o mesmo local e a mesma data de nascimento. A época do signo é
essencialmente teoldgica. Ela ndo terminara talvez nunca. (DERRIDA, 2008, p.
16).

Dessa forma, na avaliacdo desta pesquisa perscruta-se a aspersao metaférica que o
fundamento mitico de morte e ressurreicdo das dancas dramaticas enseja como pressupostc
metodolégico de uma pedagogia da corporalidade. Como movimento reverso a essa
desconstrucéo, nelas seus textos como tradicdo ndo perdem sua pertinéncia, sobretudo, pelo
carater de atualidade que o veredicto de Mario de Andrade lhes confere como reverberacéo
ontoldgica da festa brasileira, de per si, sua nutridora narrativa. Nesse sentido, esta pesquisa se
emparelha a uma necessidade que Derrida (2009) inquire ser irredutivel, como um texto de
ciéncia surge no elemento do discurso e ao acolher a defesa de sua denuncia ndo pode prescindi
dos mesmos elementos dos quais denuncia como sua metodologia critica. Assim, as dancas
dramaticas como texto que a tradicdo da festa brasileira fomentou, por prescindir de um corpo,
nele respira o interesse desta pesquisa tanto pela desconstrucédo de sua particularidade narrativa
como pela funcionalidade dessa mesma memoria, viva em seu principio universal de morte e
ressurreicao.

Ainda, como campo metodologico, concomitante ao interesse pela resiliéncia
pedagodgica aqui buscada nas dangas dramaticas como desconstrucdo metaforica de seu text
corporal, o mesmo pela prospeccéo da dindmica instaurada pela voz como espacializacédo da sue
narrativa. Dessa forma, infese-nesse campo metodologico como seu artefato indissociavel o

canto como dissensdo narrativa na festa brasileira de uma experiéncia que se regurgita



94

corporalmente em sua libertacdo espacial, segundo Zumthor (2007, p. 27), “[...] a voz, nao
somente nela mesma, mas (ainda mais) em sua qualidade de emanacdo do corpo e que,

sonoramente, o representa de forma plena.”

[..] A qualidade e a fecundidade de um discurso medem-se talvez pelo rigor
critico com que é pensada essa relacdo com a histéria da metafisica e aos
conceitos herdados. Trata-se ai de uma relacao critica a linguagem das ciéncias
humanas e de uma responsabilidade critica do discurso. Trata-se de colocar
expressa e sistematicamente o problema do estatuto de um discurso que vai
buscar a uma heranga 0s recursos necessarios para a des-construcdo dessa
mesma heranga. (DERRIDA, 2009, p. 412).

Assim, voz e corpo has dancas dramaticas perfazem uma preméncia critica que na
linguagem das ciéncias humanas veio implicar na assimilacdo de uma pratica assimilada aos
folcloristas segundo Zumthor e estendida de acordo com o autor aos estudos literarios, a
reintegracao do “texto escrito” a um conjunto de elementos formais. Para o autor no que aqui se
consigna como seu campo metodoldgico, nesses elementos formais a comunicagao oral tem uma
nocédo central, uma implicacdo que nesta pesquisa consiste em decompor e analisar a imbricacao
de canto, danca e representagdo das dangas dramaticas em sua elocucdo narrativa, “[...] ndo &
regida pela regra, ela é a regra. Uma regra a todo instante recriada, existindo apenae da paix

homem que, a todo instante, adere a ela, num encontro luminoso.” (ZUMTHOR, 2007, p. 29).

“[...] Ai, Chico Antbnio
Quando canta
Istremece
Esseduga!...”

N&o sabe que vale uma duzia de Carusos. Vem da terra, canta por cantar, por
uma cachaca, por coisa nenhuma e passa uma noite cantando sem parada. J& séo
23 horas e desde as 19 que canta. Os cocos se sucedem tirados pela voz firme
dele. As vezes o coro ndo consegue responder na hora o refrdo curto. Chico
Antdnio pega o fio da embolada, passa pitos no pessoal e “vira o coco”. Com

uma habilidade maravilhosa vai deformando a melodia em que esta, quando a
gente pde reparo € outra inteiramente, Chico Antonio virou a coco

“Quem quis€ pega u’a moca
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Ponha lago no caminho;

Inda onte peguei uma

Cum zo6io de passarinho,

Vejala”...

“__ “pa-pa-pa-pa

Meu rima”![...]”. (ANDRADE, 1976a, p. 273).

Mario de Andrade esta nesse momento passado numa noite de 10 de janeiro de 1929 em
Natal a frente do coqueiro Chico Antdnio defendendo o que nesta pesquisa se justifica como seu
assunto, uma epistemologia popular segundo o autor que deixa de ser sintética para ser analitica

e, sobretudo,

[..] deixa de ser uma manifestacdo global da entidade pra se tornar um
fendbmeno, uma viscera, uma secrecao isolada. A maior conquista das artes
contemporaneas estd em reencarnar a inteligéncia dentro do compromisso
constante da entidade humana, coisa rara mesmo nos maiores génios do passado.
(ANDRADE, 1984c, p. 349).

Dessa forma, o esforco de deteccdo metodolégica da constante mitica das dancas
draméticas como principio engendrado na tradicdo encontra incontinenti sua irrupcdo no
narrador, segundo Bemjan (2004, p. 207), “[...] € no momento da morte que o saber e a
sabedoria do homem e sobretudo sua existéncia vivalg@ dessa substancia que sao feitas as
histérias— assumem pela primeira vez uma forma transmissivel.” Assim, na avaliagdo que
Barthes (2004c, p. 79) sugere do mito, niveis de reificacdo, graus de densidade fraseoldgica se
inferem como uma nocao essencial da narrativa popular consubstanciada sob o que o autor
entende como uma compacidade das linguagens, “[...] SA0 mais ou menos espessas: algumas, as
mais soci&, as mais miticas, apresentam uma homogeneidade inabalavel.”

Assim, nessa avaliacdo, seus conceitos operacionais ndo mais se apdéiam no signo, no
significante, no significado, nem na conotacdo, mas na citacéo, na referéncia, no estereotipo cujo
antidoto para Barthes incorre no texto como um p6lo onde a escritura ocupa uma regido arejada,

leve, espacada, aberta, descentrada, nobre e livre, ali sdaffja} o objeto até a frase, ou
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melhor, até as frases (o plural da frase); quero dizer com isso que o0 mitico est4 presente em todo
lugar onde se fagam frases, onde se contem historias.” (BARTHES, 2004c, p. 80).

No interesse desta pesquisa pela corporalidade, nas dancas draméticas renova-se como
compacidade narrativa o questionamento critico da narracdo que se perfaz como corpo pelo
narrador, entendimento analogo que Derrida (2009, p. 414) tem da filosofia ante a inevitabilidade
da mesma em libertar-se dosddirso metafisico, ela o é, “[...] a linguagem carrega em si a
necessidade de sua propria critica.”

Nesse sentido, nas dancgas dramaticas o narrador mantém corporalmente uma fidelidade
narrativa para com uma €época que escapa a uma categoria verdadeiramente hisiddoa seg
Benjamin (994, p. 210), “[...] seu olhar ndo se desvia do relégio diante do qual desfila a
procissdo das criaturas, na qual a morte tem seu lugar, ou a frente do cortejo, ou como
retardataria miseravel.” Dessa forma, a descoberta empirica se interpds nesta pesquisa como a
compacidade das frases que nesses textos narram o principio de morte e ressurreicdo, ou seja, n
corpo que canta e dangca uma narrativa mitica uma metodologia por se fazer repielanseae
0 que para o autor implica no trabalho da cultura sghtesma, esta sendo ndo “[...] apenas o
gue volta, é também, e principalmente, o que fica, como um cadaver imperecivel: € um brinquedo
estranho que a Historia ndo quebra jamais.” (BARTHES, 2004d, p. 110).

[..] conservar, denunciando aqui e ali os seus limites, todos esses velhos

conceitos: como utensilios que ainda podem servir. JA ndo se lhes atribui

nenhum valor de verdade, nem nenhuma significacdo rigorosa, estariamos

prontos a abandonéa-los a qualquer momento se outros instrumentos parecessem
mais cdmodos. Enquanto esperamos, exploramos a sua eficacia relativa e

utilizamo-los para destruir a antiga maquina a que pertencem e de que eles

mesmos sdo pecas. E assim que se critica a linguagem das ciéncias humanas.
(DERRIDA, 2009, p. 414).

Ora, Mério de Andrade faz uso da operacionalizacdo metodolégica da tradicdo, segundo
Finazzi-Agro, como mote propulsor de sua escrita macunaimics, wa-“[...] processo de
afastamento daquilo que pertencewantes, agora ja nde no ambito religioso ou pratico-
econdmico, sem que, todavia, nunca se desfaca por completo o né que liga o brinquedo a sua
fungdo original.” (FINZAZZI-AGRO, 1998, p. 314). Nesse sentido, tanto Finazzi-Agrd quanto
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Derrida recorrem a Lévi-Strauss no que o autoOdBensamento Selvagersonsidera como

uma cientificidade possivel as ciéncias humanas no que tange a distingdo do método da verdade,
no interesse desta pesquisa pela corporalidade possuposto metodoldgico, consesed...]

como instrumento aquilo cujo valor de verdade ele critica” (DERRIDA, 2009, p. 415). Assim, no

romance de Mario de Andrade, Finazzi-Agro vé como seu constituinte ludico a bricolagem
buscada as dangas dramaticas, “[...] tinha uma aguda consciéncia daurcza “citacional” da sua

obra, enquanto texto de wee de fragmentos textuais de outrem.” (FINAZZI-AGRO, 1998, p.

315). Como método, Derrida enfatiza na bricolagem o discurso do qual Lévi-Strauss vai se
utilizar para esclarecer os modos de funcionamento do pensamento mitico na sociedade
Nhambiquara, como lume histérico gerador ao lado dos africanos e europeus da linguagem das
dancas draméticas, as sociedades amerindias brasileiras tem na narrativa de seus textos com

artifice o bricoleur:

[...] é aquele que utiliza os “meios & mao”, isto €, os instrumentos que encontra
a sua disposicdo em torno de si, que ja estdo ali, que ndo foram especialmente

7

concebidos para a operacdo na qual vao servir e & qual procuramos, por
tentativas varias, ad&plos, ndo hesitando em troca-los cada vez que isso parece
necessario, em experimentar varios ao mesmo tempo, mesmo se a sua origem e a
sua forma séo heterogéneas etc. H4, portanto, uma critica da linguagem sob a
forma da bricolagem. (DERRIDA, 2009, p. 416).

Esta pesquisa assim se deteve nas dancas draméticas como um brinquedo que se presc
ao emaranhado tipico descrito por Finazzi-Agro da cultura brasileira, estimulada por Derrida,
espelha-se na bricolagem que nelas se sedimenta como construgcédo narrativa com vistas a erigir
um novo texto, critico e devedor da perspectiva metodolégica que a tradicdo entdo lhe confere,
“[...] uma area de intera¢fes diversas que, na sua combinacdo, no jogo de permuta que se instaurz
entre elas, originam qualquer coisa acmetempo nova e antigiiissima.” (FINAZZI-AGRO,

1998, p. 316). Dessa forma, o cantador nordestino segundo Souza (2003) ndo é um artista
iluminado que encontra suas solugbes de improviso, mas aprendido de cor armazena uma
quantidade imensa e variada de cenhentos recolhidos nas fontes mais diversas, “[...] no

Novo e Velho Testamento, na arte da gramatica, em manuais de algebra, dicionarios de fabulas,
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livros de mitologia e astrologia, em velhas narrativas como a do imperador Carlos Magno, em
romances de literatura de cordel.” (SOUZA, 2003, p. 25).

[..] Com esses processos populares de construir dancas dramaticas, se
estabeleceu gradativamente uma verdadeira liturgia de partes moveis e partes
fixas. Estas no geral em plena decadéncia de inteligibilidade e significacdo. O
gue permanece, em realidade, é a tradicdo esquemética do assunto nuclear. E
menos 0S seus proprios textos, e muito menos as sua muasicas que mudam bem.
Quanto as partes moveis, cada vez mais se enriguecem e variam mais. A
liberdade foi alargada a tal ponto que introduzem nelas as pecas que desejam,
em voga na hora ou queridas do rancho. Me contaram mesmo que certos Bois
pernambucanos atuais, constituem popurris de canc¢des anuas, 0 que € exagero.
(ANDRADE, 1982a, p. 57).

Nesse sentido, a bricolagem como estrutura do mito num plano técnico (a experiéncia),
como discurso epistémico (a exigéncia cientifica, filosofica, que é a exigéncia absoluta, segundo
Derrida (2009, p. 417), da procura de uma origem) requer, a par a assimilagédo de um discurso ele
mesmo mito-l6gico, uma reflexdo mitoerfa se impde como “[...] abandono declarado de toda
referéncia a um centro, a um sujeito, a uma referéncia privilegiada, a uma origem ou a uma
arquia absoluta.” Essa solicitagdo mito-morfa que o eminente etnologo francés propde
desconstruir como discurso é necessaria, pois, a funcao mitopoética vem restabelecer a atmosfers
logocéntrica, “[...] a0 mesmo tempo faz aparecer como mitologica, isto €, como uma ilusédo
historica, a exigéncia filosofica ou epistemologica do centro.” (DERRIDA, 2009, p. 419). Como
as duas hastes de um compasso que se estrangula para além de seu angulo de abertura possiv
para o autor € o momento em que Lévi-Strauss se reflete e se critica, o conjunto dos mitos de uma
populacdo pertence a ordem do discurso e a menos que esta se extinga fisica ou moralmente,
jamais se fecha, no entanto, nele a experiéncia pode ser vislumbrada sob a referéncia epistémica

do jogo:

[..] A totalizacdo pode ser considerada impossivel no estilo classico: svoca-
entdo o esforco empirico de um sujeito ou de um discurso finito correndo em
vao atrds de uma riqueza infinita que jamais poder4 dominar... Mass@ode-
determinar de outro modo a ndo-totalizacdo: ndo mais sob o conceito de finitude
como assignacdo a empiricidade, mas sob o conceito de jogo. SO entdo a
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totalizacdo ndo tem mais sentido, ndo é porque a infinidade de um campo ndo
pode ser coberta por um olhar ou um discurso finitos, mas porque a natureza do
campo- a saber a linguagem e uma linguagem finitxclui a totalizacéo: este
campo é com efeito o de um jogo, isto €, de substituigbes infinitas no
fechamento de um conjunto finito. (DERRIDA, 2009, p. 421).

Finazzi-Agro subscreve o axioma referingoao texto cultural brasileiro: “[...] ambito
em que a memoria e a invengdo convivem uma dentro da outra, uma através da outra, numa
mistura inextrincavel onde a narragdo cresce mediante uma continua citacdo do conhecido, que,
por sua vez, assume formas sempre inéditas.” (FINAZZI-AGRO, 1998, p. 316). Nesse sentido, a
necessidade cientifica desta pesquisa uma vertigem nela se infiltra ludicamente ao sabor da
experiéncia, o discurso como atitude critica perde-se em meio a festa, situacdo tdo propria a
cultura brasileira. Nesse sentido, a demanda critica que cutuca esta pesquisa provém, pois, do
tecido festivo que embala seu assunto como jogo, nele o corpo como uma conjungao narrativa
instantanea e transitoria desencadeia-se a partir do mito como seu principio constitutivo, nas
palavras de Derrida (2009, p. 424), “[...] o respeito da estruturalidade, da originalidade interna da
estrutura, obriga a neutralizar o tempo e a historia.” Esse desfraldar-se do corpo na experiéncia
gque esta pesquisa perscruta como assunto espelha um conflito similar detectado por Bakhtin na
escrita do escritor russo Gogol, a incomensurabilidade da festa face as restricbes de uma
linguagem normativa, “[...] ele se esforcava com toda a sinceridade para enquadrar nos moldes
convencionais aquela enorme forca transfiguradora que jorrava impetuosamente de suas obras
comicas.” (BAKHTIN, 1988, p. 434).

[..] Nao sdo apenas os elementos do mito, sdo também os da poesia que se
compreendem melhor quando pensados como fun¢bes ladicas Por que os
homens subordinam as palavras a métrica, a cadéncia e ao ritmo? Se
respondermos que € por causa da beleza e da emocéo, estaremos deslocando o
problema para um terreno ainda mais dificil. Mas se respondermos que 0s
homens fazem poesia porque sentem a necessidade do jogo social ja estaremos
mais proximos do alvo... SO na atividade ludica da comunidade a poesia
desempenha uma funcéo vital e possui seu pleno valor, e estes se perdem a
medida em que 0s jogos sociais perdem seu carater ritual ou festivo.
(HUIZINGA, 1980, p. 157).
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Segundo Benjamin, o grande narrador tem suas raizes nas camadas artesanais do povo e

comum a todos,

[..] é a facilidade com que se move para cima e para baixo nos degraus de sua
experiéncia, como numa escada. Uma escala que chega até o centro da terra e
gue se perde nas nuveng a imagem de uma experiéncia coletiva, para a qual
mesmo 0 mais profundo choque da experiéncia individual, a morte, nao
representa nem um escandalo nem um impedimento. (BENJAMIN, 1994, p.

215).

Na tradicdo das dancas draméticas, a narrativa do principio de morte e ressurrei¢cdo que o
narrador reaviva pelo seu corpo e pela sua voz equivale ao que em arte Mario de Andrade
configura como o conhecimento material do elemento que é necessario pér em acédo pelo artesa

mover para que a mesma se faca. Assim, 0 movimento do corpo e 0 som da voz consubstanciam

nas dancas dramaticas uma pratica que na arte

[...] se confunde quase inteiramente com o artesanato. Pelo menos naquilo que se
aprende. Afirmemos... que todo artista tem de ser ao mesmo tempo arteséo. Isso
me parece incontestavel e, na realidade, se perscrutamos a existéncia de
gualquer grande pintor, escultor, desenhista ou muasico, encontramos sempre, por
detras do artista, o artesdo. (ANDRADE, 1942, p. 07).

Nesse sentido, o narrador para Benjamin, o primeiro e o verdadeiro, foi aquele e
continua sendo o que sabe dar um bom conselho, quando “[...] ele era dificil de obter, e oferecer
sua ajuda, em caso de emergéncia. Era a emergéncia provocada pelo mito.” (BENJAMIN, 1994,
p. 215). Esse narrador antecipa a avaliacdo que se descortina nesta pesquisa como desconstruca
da narrativa, em sua compacidade artesanal como linguagem, remete-se ao que Benjamin (1994,

p. 215) aponta como as primeiras medidas da humanidade “[...] para libertar-se do pesadelo

mitico.”
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[..] tudo isso celebra mocos que foram sacrificados também, deuses mocos,
representando o trigo, a fecundidade, o futuro, e que, para desgraga dos homens,
o inverno matou. Mas entdo se ergueu o cantico coral dos artistas, deplorando a
morte e clamando pela ressurreicdo do deus moco. E a primavera ressurgiu, e
Osiris, e Dionisio e Perséfona, e com eles o trigo, a fecundidade, o futuro
(ANDRADE, 1998d, p. 111).

Para Benjamim (1994, p. 221), a narrativa como prética artesanal define-se por um
campo onde se inscrevem a alma, o olho e a mao do artesdo, pois, “[...] a narracdo, em seu
aspecto sensivel, ndo € de modo algum o produto exclusivo da voz. Na verdadeira narracdo, a
mao intervém decisivamente, com seus gestos, aprendidos na experiéncia do trabalho, que
sustentam de cem maneiras o fluxo do que ¢ dito.” No entanto, uma nostalgia embala o filosofo
aleméao no sentido do esvaziamento artesanal da narrativa no trabalho produtivo, o que subsiste e
por que ndo resiste nas tradicdes das dancas dramaticas brasileiras como uma pratica neste
pesquisa entendida como corporalidade. Assim, a compacidade da linguagem mitica nas dancas
draméticas consubstancia uma pratica artesanal sob o substrato empirico do jogo instaurado pelo
narrador, a narrativa como materialidade corporal que tanto deslumbrou Méario de Andrade no
seuencontro com o coqueiro potiguar Chico Ant6nio: “[...] principiou a cantar faz pouco e até
onde o vento leva a toada, os homens do povo vem chegando, mulheres, vultos quietos na
escureza, sentam no chéo, se encostam nas colunas do alpendre e escutansas&m c
(ANDRADE, 19764, p. 277).

[..] E este mover-se entre passado e presente, entre tradicdo e inovagio, este
perene reajustamento da sincrdnia sobre a diacronia e vice-versa, que recoloca, a
meu ver, o rito da literatura de cordel dentro das coordenadas ladicas
atribuindo, por isso, o maximo de importancigp@rformance ou, melhor
dizendo, aactio dos modernos cantadores, herdeiros, nesta perspectiva, do
patriménio cultural acumulado pelos antigos joculatores. A funcdo do jogral
(prépria, justamente, do joculatasto ¢, daquele que “joga”) consiste em ““fazer

passar ao sentido” o que esta confusamente na memoria — em “brincar” com
significados conhecidos dentro de novas constelagdes significantes. E um papel
de pura mediacdo, de simples transporte entre duas dimensfes na aparéncia
incompativeis, em que o negativo se torna positivo. Alias, o apagamento da
importancia do autor é equilibrado pela afirmacao plena do actor, visto que as
capacidades artisticas do cantador sdo ainda avaliadas em fungdo da sua
habilidade mimética no interior da tradicdo, ou seja, em funcdo de um saber
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esconder-se atrase dentro- da “autoridade” do que jé foi dito ou escrito por
outros. (FINAZZI-AGRO, 1998, p. 317).

Assim, a avaliacdo das dancas dramaticas que esta pesquisa perpetra se dissocia do mito
como sombra inerte da tradicdo para se pautar no sentido dinamico que o narrador lhe confere
como narrativa de um corpo vivo. Como mensageiro de uma memdaria, ha que se cantar nesta
pesquisa o narrador que se impde em sua pratica transdisciplinar, sabe e ensina dancando. Ainda
nas dancas dramaticas, este narrador se insere como manancial de uma memoéria artesanal qu.
solapa metodologicamente como contraparte amerindia e africana 0 menosprezo conceitual
imposto historicamente pela escritura como visdo etnocéntrica a limitar sua narrativa. Assim,
numa sociedade multifacetada culturalmente, o jogo se da sob a compacidade empirica da
linguagem mitica, um estado ladico que nesta pesquisa significa objetar metodologicamente o
corpo no ambito da festa como “[...] conceitos de acaso ¢ de descontinuidade.” (DERRIDA,
2009, p. 424).

Esta pesquisa se opera, pois, no movimento de desconstrucdo de um horizonte
pedagogico que repde a funcao didatica das dancas dramaticas como uma metodologia na qual &
experiéncia do corpo transige como linguagem, a festa brasileira se alca sspicio ade
Bakhtin a ruptura da mesma como efemeridade extra-oficial desprovida de seriedade, o que em

Zumthor (2007, p. 34) se caracteriza como “[...] um modo vivo de comunicag¢do poética.”

[..] Numa linguagem normativa abstrata estas ligacbes ndo teriam direitos de
entrar no sistema de visdo de mundo, pois este ndo € um sistema de significagcdes
e de conceitos, mas a prépria vida que fala. Ao se apresentar habitualmente
como expressao de situacbes fora da literatura, da pratica e das coisas sérias
(situacdes em que a pessoas riem, cantam, injuriam, festejam, banqueteiam e
escapam da trilha costumeira), elas ndo poderiam pretender uma representacao
na linguagem oficial e séria. Entretanto, estas situacdes e revolu¢des verbais nao
morrem, ainda que a literatura possa esquecé-las ou até mesmo evita-las
(BAKHTIN, 1988, p. 436).

Assim, Bakhtin caminha na direcdo da corporalidade sob a acep¢ao da compacidade da

linguagem com a qual Barthes (2004) brinda o objeto desta pesquisa, ou seja, ao atualizar as
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historias que se perfazem como frases sob a materialidade artesanal da narrativa, um elemento
irredutivel como energia propriamente poética é instaurado no espaco da festa pelo narrador
como a pépria vida que fala, o “[...] comprometimento empirico, agora e neste momento, da
integridade de um ser particular numa situacdo dada. Esse lago se valoriza por uma nocgao, a de
teatralidade.” (ZUMTHOR, 2007, p. 39). Cara a esta pesquisa, essa no¢ao colhida pelo autor num

artigo de Josette Féral publicado em 1988 na revista Poétique materializa a festa como uma
alteridade espacial, ou seja, uma operacao cognitiva do espectador-ouvinte marca a narrativa,
segundo o autor, implica alguma ruptura com o “real” ambiente instaurado pelo corpo do

narrador, “[...] ndo é o elemento Unico, nem mesmo o critério absoluto de “teatralidade”; o que

mais conta ¢ o reconhecimento de um espaco de ficcdo.” (ZUMTHOR, 2007, p. 40).

Esse espaco de ficcdo é o texto, numa indicacao ja referenciada aqui de Barthes (2004),
espelha-se no que a moderna biologia prescreve como um sistema vivo, segundo o bidlogo
chileno Humberto Maturana (2001, p. 174]..] sdo determinados estruturalmente, ou seja, s&o
sistemas tais que tudo o que Ihes acontece a qualquer momento depende de sua esteuéura
como eles sdo feitos a cada instante.” Nas dancas dramaticas, o corpo do narrador em sua
operacdo se mantém vivo pela capacidade que Maturana define como o de produzir o que o
produziu, para o autor uma condi¢ao definida como autopoiética. Logo, a reiteracao narrativa da
narrativa nas dancas dramaticas se coloca como uma operacdo cognitiva cuja percepcado pelo
espectador-ouvinte instaura uma teatralidade como extensdo espacial do narrador dentro do
ambiente da festa, suas mudancas esiistsio “[...] mudancas estruturais que conservam sua

7’7

autopoiese.”’ Nesse sentido, as dancgas draméticas compreendidas como linguagem no espago de

ficcdo da festa instaurado pelo narrador implica huma teatralidade, para Maturana, um sistema
vivo onde se opera finalmente a corporalidade, nesta pesquisa o0 texto configurado pelo corpo

como seu campo metodoldgico.

[..] tudo o que ocorre em ou com um sistema vivo € operacionalmente
subordinado a conservacdo do modo de viver que o define e o realiza no
dominio no qual ele funciona como um todo ou uma totalidade. Ou, em outras
palavras, a corporalidade, que é onde a autopoiese do sistema vivo de fato

ocorre, é a condicdo de possibilidade do sistema vivo, mas 0 modo de sua

® MATURANA, Humberto.Cognic&o, Ciéncia e Vida CotidianaBelo Horizonte: Editora UFMG, 2006
7 .
Ibid., p. 175.
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constituicdo e realizac@o continua é em si continuamente modulada pelo fluir do
viver do sistema vivo no dominio no qual ele funciona como uma totalidade. E,
por exemplo, nesse dominio operacional que um elefante existe como um
elefante, e é nesse dominio operacional que nos seres humanos existimos como
seres humanos. Portanto, a corporalidade e o modo de funcionar como uma
totalidade sao intrinseca e dinamicamente entrelacados. De modo que nenhum
deles é possivel sem o outro, e ambos se modulam mutuamente no fluir do viver.
O corpo se transforma de acordo com o modo do sistema vivo (organismo)
funcionar como um todo, e o0 modo do organismo funcionar como um todo
depende da maneira pela qual funciona a corporalidade. (MATURANA, 2006, p.
177).

Assim, identifiquei no processo histérico das dangas dramaticas essa operacao cognitiva
da corporalidade como espacializacdo narrativa, o narrador se reflete e se metaforiza @mo corp

na festa, nele a narrativa escorre escoando o tempo, como texto passa e nele se transpassa,

[...] intermediérios inevitaveis dessa tradi¢do/transferéncia de sentido, ou seja,
daquilo que se encontra, desde sempre na Voz: os agentes, enfim, que se anulam
na sua fungéo, que se ausentam na palavra e na sua transmissao totalmente oral.
Repare-se que neste processo a escrita parece néo ter lugar, escondida como esta
nas dobras da “meméria que inventa”. (FINAZZI-AGRO, 1998, p. 320).

A reassuncao do corpo no espaco da festa como linguagem implica, pois, num retorno
ao que na escritura foi repelido como adversidade empirica desprovida de método, anatema que
Derrida (2009) reprova pela condicdo estrutural do acaso e da descontinuidade que rege o jogo
instaurador da narrativa nas dancas dramaticas como discurso, ora convertido nesta pesquisa
como meio de apreensao pedagdgica da corporalidade. Dessa forma, a condi¢do espstaial da fe
como fluxo vivo da narrativa, em seu canone escrito instaura-se a idealidade cativa do vacuo de
uma verdade alhures, repele-se o ritmo e a rima como voz de um corpo ausente segundo o autor,
em sua funcao de gravar o que Bakhtin (1988) entende como a vida que fala, calcifica-se o que
no “[...] verso seria de alguma maneira uma gravura espontanea, uma escritura pré-literal.
Intolerante com a poesia, o fildsofo teria tomado a escritura literalmente.” (DERRIDA, 2008, p.

351).



10t

[..] Ha& um fragmento mitico, citado por Aristételes na Politica, que figura essa
cisdo: Palas Atena, a deusa virgem saida diretamente do cranio de Zeus, persona
da sabedoria, da razdo e da castidade, defensora do Estado e do lar contra seus
inimigos externos, protetora da vida civilizada e inventora das rédeas que
controlam os cavalos, ao ver sua face refletida num lago, quando tocava o aulos
dionisiaco, estranha seu proprio rosto (inflado pelo sopro) e atira o instrumento
as aguas. O carnaval, negado pela filosofia, mora no esquecimento da evolugao
musical do Ocidente. (WISNIK, 1989, p. 96).

Nesta pesquisa, a corporalidade se insere como uma metodologia que propde um retorno
a fala popular viva, acepcdo que Bakhtin (1988) confere a festa cuja pratica subsiste na tradicao
das dancas dramaticas como uma constante historica, aqui em sua especificidade narrativa
entendida como linguagem. Dessa forma, o autor insiste na festa como memdéria de um texto a
qual esta pesquisa busca um retorno, ndo sob a nocéo primaria construida nos circulos normativos

do Ocidente como uma direcéo a segqui,

[...] de um pretenso movimento retilineo para frente. Esta claro que todo passo a
frente importante ¢ efetivamente acompanhado por um retorno ao comeco (“as
origens”) ou, mais exatamente, por uma renovagdo do comeco. Apenas a
memdria pode avancar, 0 esquecimento nunca. A memoria regressa a origem e
renova-a. (BAKHTIN, 1988, p. 436).

Na consciéncia popular, a festa se coloca entdo como espaco operacional da
corporalidade, “[...] resultado de uma histéria do viver na linguagem.” (MATURANA, 2006, p.
179).

[..] A linguagem em sua fungdo comunicativa e representativa insere-se no
tempo biolégico, que ela manifesta e assume, sendo assumida por ele, e sem ter
sobre ele algum poder, incapaz de o abolir, e em contraparte, destinada a
dissipar-se nele. A pratica poética se situa no prolongamento de um esforco
primordial para emancipar a linguagem (entdo, virtualmente, o sujeito e suas
emocdes, suas imaginacdes, comportamentos) desse tempo bioldgico. Esse
esfor¢o se realiza de modo diferente, segundo os contextos culturais; pelo menos
percebemos sempre essa vontade as vezes cega, mas radical, essa energia vital
presente nos comegos de nossa espécie e que luta em nds para roubar nossas
palavras a fugacidade do tempo que as devora. (ZUMTHOR, 2007, p. 48).
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O narrador se insere no espirito da festa brasileira como o porta-voz do que Bakhtin
convencionalmente entende como um realismo grotesco, a linguagem poética sob uma concepc¢ao
estética da vida pratica, acepcéo nao despercebida em Mario de Andrade apontada na degradaca
que a necessidade cOmica interpde na narrativa das dangas dramaticas, “[...] 0 riso degrada e
materializa.” (BAKHTIN, 2008, p. 18). Assim, nas palavras do narrador, Novidade e Antiguidade
se misturam, “[...] joga, (eludit, mais uma vez, no sentido etimologico daquele que “vem
brincando”) com a tradi¢do, ou seja, com a Historia na sua manifestacdo mais pura: a do Mito.”
(FINAZZI-AGRO, 1998, p. 32). Assim, as dancas dramaticas como texto enredado no principio
mitico de morte e ressurrei¢do possibilita como narrativa o “[...] restabelecimento da memoria
ativa e acumulada na st@mpleta plenitude semantica.” (BAKHTIN, 1988, p. 436). Da-se, pois,

0 que Benjamin indica como a antiga coordenacgao da alma, do olhar e da mé&o

[..] tipica do artesdo, e é ela que encontramos sempre, onde quer gue a arte de
narrar seja praticada. Podemos ir mais longe e perguntar se a relacdo entre o
narrador e sua matériaa vida humana nao seria ela prépria uma relacao
artesanal. Nao seria sua tarefa trabalhar a matéria-prima da experiérstia e

a dos outros- transformando-o num produto, solido, Gtil e tnico? (BENJAMIN,
1994, p. 221).

Essa materialidade da narrativa presente nas dancas dramaticas como reiteracdo mitica
do principio de morte e ressurreicdo nao implica, segundo Bakhtin (1988, p. 438), numa simples
ruptura com o doce encante f#sta que Palas Athena nega a si, mas na “[...] negacao de todas a
normas abstratas, fixas, com pretensdes ao absoluto, ao eterno.” Desconstroi-se, pois, a dicotomia
temporal da e o depois da festa pela linguagem do povo, no interesse desta pesquisa, a fungac
poética em sua plenitude artesanal. Assim, a corporalidade como linguagem que transita entre a
vida e a morte nas dancas dramaticas materializa uma narrativa aqui entendida como metodologia
“[...] a unica verdadeiramente pedagdgica, que € o aprendizado do material com que se faz a obra

de arte. Este é o mais Util ensinamento, o que é mais pratico e o mais necesséario. E
imprescindivel.” (ANDRADE, 1942, p. 10).



[..] a degradacdo do sublime nao tem um carater formal ou relativo. O “alto” e o

“baixo” possuem ai um sentido absoluta e rigorosamente topogi@fiatto” é

o céu; o “baixo” ¢ a terra; a terra ¢ o principio de absorcao (o timulo, o ventre)

e, a0 mesmo tempo, de nascimento e ressurreicdo (0 seio materno). Este é o
valor topogréfico do alto e do baixo no seu aspecto cosmico. No seu aspecto
corporal, que nunca estd separado com rigor do seu aspecto cosmico, o alto é
representado pelo rosto (a cabeca), e 0 baixo pelos 6rgdos genitais, o ventre e o
traseiro... Rebaixar consiste em aproximar da terra, entrar em comunh&o com a
terra concebida como um principio de absorcdo e, ao mesmo tempo, de
nascimento: quando se degrada, amortalha-se e semeia-se simultaneamente,
mata-se e da-se a vida em seguida, mais e melhor. Degradar significa entrar em
comunh@o com a vida da parte inferior do corpo, a do ventre e dos érgaos
genitais, e portanto com atos como 0 coito, a concepcao, a gravidez, o parto, a
absorcdo de alimentos e a satisfacdo das necessidades naturais. A degradacgdo
cava o tumulo corporal para dar lugar a um novo nascimento. E por isso ndo tem
somente um valor destrutivo, negativo, mas também um positivo, regenerador: é
ambivalente, ao mesmo tempo, afirmacéo e negacdo. Precipita-se ndo apenas
para o baixo, para o nada, a destruicdo absoluta, mas também para o baixo
produtivo, no qual se realizam a concepcao e o renascimento. (BAKHTIN, 2008,

p. 19).

Que venha o povo!

4.1 CORPORALIDADE, CORPOREIDADE E CORPORIFICACAO: AS DANCAS
DRAMATICAS SOB A CINTILACAO DA SINCOPA

No transcorrer desta pesquisa tenho dialogado com diferentes areas do conhecimento
com vistas a conceituacdo da corporalidade nas dancas dramaticas de modo aacamsaten
disposicdo pedagdgica que nelas vejo latente, afastando-me, pois, do objeto literario e musical
motivador do interesse etnografico de Mario de Andrade. Se motivadora, a tarefa ndo deixa de ser
ingrata considerando o lusco-fusco semantico do conceito a extrapolar os limites estritos da
linguagem escrita, ndo pretendendo assim nessa travessia exaurir 0 assunto em face de seren
nuancados 0S pressupostos conceituais que movem a perspectiva epistemolégica dos autores con
0s quais dialogo.

Dessa forma, o Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa (2001) situa a corporalidade

sob sua raiz latina, corporalitas, entendido o termo como a natureza material do corpo, sua
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materialidade. Ainda, sua etimologia vem indicada como sindnimo de corporeidade, qualidade,
propriedade do que é corporeo. Corroborando-me, Greiner assume o risco de uma nomeagéo da
corporeidade ao defini-la em sua sutileza como uma rede de anticorpos que rompe a no¢ao de um
corpo monolitico. Tal sentido atribuido a corporeidade vem emprestado pela autora ao ensaista
francés Michel Bernard, entendido como um processo onde ocorre uma espécie de subversao
estétta do corpo como categoria tradicional. Dessa forma, para a professora da PUC/SP, “[..]] a

diferenga entre discutir “o corpo” ou “as suas corporeidades” ¢ a tentativa evidente de estudar
“diferentes estados” de um corpo vivo em a¢do no mundo.” (GREINER, 2005, p. 22). Sob tal
perspectiva, Mario de Andrade numa cronica de 22 de dezembro de 1929 rememora a percepcao
gue teve do andar de um indigena peruano da tribo dos Huitota, na Unica vez em que 0 escritor
sai dos limites territoriais brasileiros uma descricdo que permite configurar a corporeidade em

operacao.

[..] Andou na minha frente um estirdo pesado quando fui de Nanay até a maloca
da tribo dele, faz dois anos. O caminho parecia trilho de gado,
caracteristicamente amerindio e eu ndo cabia nele... 14 fui, pisando campo verde.
O indio na minha frente, ndo é que dangasse, andava, mas 0s passos dele tinham
uma fluidez quase bailarina e tdo pacifica que a morosidade da tarde vinha
buscar neles um vento para se estimular. Andavam rapidos sem certeza de
chegar, sem nenhum som, mas completos, pés na terra e no ar se faziam ar numa
invisibilidade perfeita. (ANDRADE, 1976c, p. 174).

Partindo do que o texto de Mario de Andrade sugere, para o terapeuta corporal e
professor assistente do Departamento de Arte Corporal da UFRJ Marcus Vinicius Machado de
Almeida, toda e qualquer estruturacdo da corporeidade resulta numa realidade material,
psicoldgica, social, complexa, interligada, indissociavel, “[...] seria pensar este corpo no tempo,
formado pelas inscricdes histéricas, culturais, pelas experiéncias vividas. O corpo ndo é um
organismo, uma fisiologia, mas algo que se processa e que nunca finda sua estruturacdo.”
(ALMEIDA, 2004, p. 10). No mesmo sentido, escreveu o ator e diretor Luiz Otavio Burnier
falecido em 1995, “[...] a corporeidade envolve também qualidades de vibra¢cdes que emanam
desse corpo, as cores que ele, por meio de suas agdes fisicas, irradia.” (BURNIER, 2009, p. 185).

Burnier, por sua vez, estabelece maior nitidez na diferenciagéo conceitual da corporalidade aqui
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pretendida para com a corporeidade, esta Ultima no seu entendimento perfazendoe “...]

uso particular e especifico que se faz do corpo, a maneira como ele age e faz, como intervém no
espaco e no tempo, a dindmica e o ritmo de suas agdes fisicas e vocais.” (BURNIER, 2009, p.

184).

Nesse sentido, a corporalidade nas dancas dramaticas é coletiva como fenémeno festivo,
nao-particularizada pela corporeidade, inferéncia ja indicada no primeiro capitulo desta pesquisa
na conceituacédo de Oliveira e considerada, pois, como linguagem no conjunto operacional das
praticas corporais do homem. Na mesma diregcdo caminha o aetigo e Cena: Operacdes
Tradutérias da Corporalidade de Aguinaldo de Sou2#ocalizando a operacionalizagéo do seu
objeto de interesse nos processos literarios. Assim, Souza subtrai da fruicAo dos mesmos uma
dindmica corporal que reconheco analoga as dancas dramaticas em sua disposi¢cdo narrativa, C
corpo lendase enfeitiga como texto, experimenta na carne ¢ na inteligéncia “dele mesmo como
corpo” a emogdo estética, “[...] na energia de seu movimento vital, produz sua textualidade:
corporalidade” (SOUZA, 2003, p. 01). O professor colabora ainda com a identificagdo da
corporificagdo no ambito funcional que os artistas da cena fazem do corpo, o carater aiaiversa
comunicacao ndo-verbal que Mommensohn liga a mimese ancestral como pratica do ser humano
no contexto de sua vida dentro do grupo, “[...] a realidade do corpo que ndo apenas carrega uma
cabeca pensante, mas também ¢é o pensamento em agdo.” (MOMMENSOHN, 2006, p. 111)

Assim o corpo do artista se faz presente cenicamente, tratardoerporificacdo “[...] da
construcdo de uma partitura corporal que expresse uma idéienpedida.” (SOUZA, 2003, p.

01). Assim, Souza identifica a corporeidade pelas referéncias cotidianas do corpo ao situar o
homem como um ser no mundo sob um carater denotativo, ao passo que a corporificacdo dela faz
uso sob um carater conotativo, ou seja, recompde criticamente uma mensagem corporal que
evidencia ou traduz aquela artisticamente, “[...] redimensionada na cena enquanto movimento,
gesto e expresséo.”10

A corporificagdo nédo sO faz uso da corporeidade adverte Souza, intrinseco a sua

funcionalidade cénica pode subsistir perceptivel na fruicAo do jogo estético instaurado a

® Professor do Curso de Artes Cénicas da Universidade Estadual dsaondr

® SOUZA, Aguinaldo de.Texto e Cena: Operacbes Tradutérias da Corporalidade. 2003. Disponivel em:
<WWW.conexaodancga.art.br />.

19 bid., p. 02.
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corporalidade com constitutiva de sua construgdo, “[..] um gerarse permanente.”*’ Tal
simbiose pode ser verificada no que Mario de Andrade observou quanto a comicidade do palhaco
Piolin, nas aventuras de um “ser que vai na onda” um ciclo universalmente contemporaneo, em

sua abulia, objetse o texto de uma corporalidade ““[...] que muito bem poderia se tradicionalizar

se aproveitado na escrita. Porque ja ndo € mais tempo das tradicbes orais. Mas semgee ficava
fora o lado gesto, o lado voz ...” (ANDRADE, 1976¢c, p. 405). Nesse sentido, nas dancas
draméticas a corporalidade engendra-se como corpo que sente e se expressa coohetitexto

na acepg¢do de Souza o que era para sofrer ou gozar “[...] eleva-se para uma missdo essencial: a
prépria vida da espécie. Isto acrescenta o dado filoséfico de o corpo significar um continuo em

sua fertilidade e a possibilidade de relaciaeatem o mundo.” (SOUZA, 2003, p. 12).

[...] Porque se a filosofia é feita na suposi¢do de que pode fazer reflexbes sobre
uma realidade independente, esta desconhecendo o fenbmeno humano, porque
esta pretendendo uma capacidade operacional que ndo ocorre. Depois dessa
reflexdo, a filosofia tem que mudar. Tem que mudar porque tem que assumir a
dindmica humana biolégica no processo explicativo: certamente tem que
assumir a participacdo das emocdes na reflexdo sobre o humano, na reflexdo
sobre o social e na reflexdo ética. Porque o que estou dizendo ndo é uma
situacao particular de um amor essencial de aceitagcdo entre duas pestoas
fazendo referéncia ao fenbmeno. Por isso é que estou falando das condicdes
constitutivas. Estou falando da ontologia da ética. E se a ontologia da ética passa
pelas emocdes, ndo ha reflexdo filoséfica que eu possa considerar,
adequadamente, se ndo levo em conta as emogdes. (MATURANA, 2006, p. 52).

Devo redarguir a funcao biolégica que Méario de Andrade atribuia & masica na sociedade
grega, ou seja, a disposicao fisioldgica do ethos instaurador dos caracteres morais que identifico
nas dancas dramaticas como ontologia de um texto que se reitera como corporalidade. Dessa
forma, no artigo Corpo e corporalidade nas culturas contemporaneas: abordagens
antropolégicas encontroreciprocidade epistemolégica gaofessora Sonia Weidner Maltifas
dancas dramaticas no sentido de um campo didatico-metodolégico para além de sua efemeridade
festiva, as mesmas entendidas “[...] como uma construcao social e cultural, e ndo como um dado

natural.” (MALUF, 2006, p. 87). Nesse sentido, na coletdnea organizada por Maria

1bid., p. 09.
12 professora do Departamento de Antropologia da UFSC.
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MommensohrReflexdes sobre Laban, o mestre do movimenamcontro no titulo do artigo de

Sandra Lucia Gomes aranha baba e tece a teia ao mesmo tempiona metafora para o modo

de operar da corporalidade nas dangas dramaticas, “[...] indica que nossas experiéncias, que 0s
modos como experimentamos e entendemos o mundo, que 0s modos como pensamos e sentimos
que as verdades, sdo co-construidos no tempo-espaco, estando de alguma forma comprometidos
com o espirito de uma época historica.” (GOMES, 2006, p. 243).

Atenho-me assim as dancas draméticas como um paradigma epistemoldgico nas quais a
corporalidade alimenta um s&ima biologicamente vivo, “[..] as emocdes sdo disposicoes
corporais dindmicas que especificam os dominios de a¢des nos quais 0s animais em geral, e nos
seres humanos, em particular, operamos num instante.” (MATURANA, 2006, p. 129). Memoria e
instante se fundem na corporalidade recorrente as dancas dramaticas no que conceitualmente na:
ciéncias sociais se emparelha ao habitus, uma nocao identificada por Maluf (2006) no soci6logo
francés Pierre Bourdieu como ruptura das dualidades entre estrutura e forma. A mesma nocgao
permeia o estudo fundador de Mauss (2003) sobre as técnicas corporais ja perscrutadas neste
pesquisa, bem como o enfoque que o antropdlogo Viveiros de Castro erige contemporaneamente
em torno dos amerindios brasileiros no didlogo com a corporalidade, a mesma passando ao largo

do essencialismo espiritual do relativismo, apresenta-se como um maneirismo corporal,

[..] ndo é sindnimo de fisiologia distintiva ou de anatomia caracteristica; € um
conjunto de maneiras ou modos de ser que constituem um habitus. Entre a
subjetividade formal das almas e a materialidade substancial dos organismos, ha
esse plano central que é o corpo como feixe de afeccdes e capacidades.
(VIVEIROS DE CASTRO, 2002a, p. 380).

N&o se trata, pois, de considerar nesta pesquisa a témpera processual que a corporalidade
traduz historicamente nas dancas dramaticas como um amalgama ritmico-corporal calcificado
numa redoma inclusiva como exclusividade ontoldégica amerindia ou entdo africana, mas do
reconhecimento epistemolégico do que por vezes se escuta cotidianamente como uma
particularidade dentre os brasileiros reduzida a um “jeito de corpo”, ora atitude ja afiangada por

Méario de Andrade:
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[...] é uma verificacdo de ordem estética. Si a manifestacao brasileira diverge da
portuguesa muito que bem, si coincide, si é influéncia, a gente deve aceitar a
coincidéncia e reconhecer a influéncia. A qual € e ndo podia deixar de ser

s

enorme. E reagir contra isso endeusando boréro ou bantl € cair num
unilateralismo téo antibrasileiro como a lirica de Glauco Velasquez. E alias é
pela ponte lusitana que a nossa musicalidade se tradicionalisa e justifica na
cultura européia. Isso é um bem vasto. E o0 que evita que a musica brasileira se

Y

resuma a curiosidade esporadica e exdética do tamelang javanés, do canto
achanti, e outros atrativos deliciosos mas passageiros de exposi¢cao universal.
(ANDRADE, 2006, p. 23).

Esta pesquisa conflui assim no sentido das dancas dramaticas como linguagem em cujo
cerne histérico reside a materialidade de um éxtase, estado, fenbmeno quica uma graca que eu
entendo como corporalidade, principio epistemoldgico que se recobre do que Zumthor (2007, p.
61) assinala como o canto do poeta espanhol Garcia Lorca celebrando as antigas tradicOes
andaluzas, “[...] a unido primitiva da poesia, da musica e da danca, conjunto ligado a magia:
Gnica entre nossas artes a exigir a presenca de um corpo, Nno recomecgo incessante de um
encontro”. O ensaio introdutorio de A Coordenacdo Motoradelimita esse encontro sob a 6ética
da fisioterapeuta francesa Suzanne Piret como atributo que designa a estrutura do movimento, por
sua vez, colaborando segundo Gomes (2006) com uma contextualizacao histérico-social da
corporalidade, “[...] o corpo mecanico se erige como ‘“corpo vivenciado”, situado no espago-
tempo e, por isso mesmo, se torna foco e ponto de intersec¢do da relagdo com o outro”. (PIRET;
BEZIERS, 1992, p. 10). Nesse sentido, o corpo se insere nas dancas dramaticas como artefato
efémero e circunstancial da corporalidade como transmutacdo local de uma nocdo de
tempo/espacgo que remonta ontologicamente a cultura dos bantos como artifices histéricos do seu
texto corporal, referéncia que Abib (2005) encontra assinalada no poeta e linguista ruandés
Aléxis Kagame, no sabor de sussipacdo, os acontecimentos sdo manifestos ‘no momento’,

nao significando laco algum com nada além desse instante vivido.

[...] Na concepcéo da cultura banto, conforme Aléxis Kagame, diferentemente
da cultura ocidental, existe a unificagcdo entre as categorias espacgo (lugar) e
tempo. Para efeito de compreensdo dessa ldgica, o autor busca explicar que
nessa cultura, o movimento de cada ser existente, executado em tal ponto e em
tal instante, é individualizado e distinguido dos precedentes e dos seguintes,
justamente por haver nesse processo, uma combinacao entre o tempo e o0 espaco.

Ou seja, esse movimento individualizado se torna uma entidade Unica; ele nédo sé
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ndo se realizou no passado, como também nunca se realizara no futuro. Ele é
Gnico no conjunto dos movimentos possiveis e imaginaveis. O mesmo existente
nunca repetird um movimento analogo no mesmo ponto do espaco. (ABIB,
2005, p.184).

Assim, minha iniciativa em propor as dancas dramaticas como uma metodologia na qual
a corporalidade se interpde sob seu carater pedagdgico obedece a esse encenfiestque
brasileira possibilita como espaco de cognicdo, uma ontologia imbricada no corpo de amerindios
e africanos como uma epistemologia viva, “[...] € neste intermeio que as emoc¢des e 0s
sentimentos surgem como processos, produtos e produtores de subjetividade sob o signo do
tempoespago.” (GOMES, 2006, p. 244). Para Maffesoli, nada escapa ao contexto de uma época
em seu jogo espago-temporal referindo-se & modernidade instauradora de uma mitologia do
progresso ou mitologia do fazer e da qual permanecemos prisioneiros. No entanto, na memoria
das dancas dramaticas como tradicdo que se atualiza na festa brasileira essa linearidade de cunh
etnocéntrico se fragmenta como lugar de prospecc¢do poética e metodologica dessa alteridade
historica que se perfaz como corpo presente, “[...] 0 meio é a condicdo sine qua non de qualquer
vida em sociedade.” (MAFFESOLI, 2003, p. 172).

[...] No6s, seres humanos, existimos em dois dominios. Existimos como seres
humanos no dominio da linguagem: é na linguagem, nas coordenacfes de acao
gue acontece isso ida conversacdao, do discurso, da reflexao, da poesia. Mas é na
fisiologia que acontece a base absolutamente invisivel, a partir da qual surge o
que surge na linguagem, nas coordenacdes de acdo. (MATURANA, 2006, p.
99).

Nesse sentido, Maffesoli compreende que a um espaco civilizavel determinado justapde-
se a respiragdo social da maneira de viver nele de qualquer um, uma necessidade “[...] de se
interrogar sobre a atmosfera que o inunda e lhe permite ser aquilo que ¢” (MAFFESOLI, 2003, p.

172). Insisto, pois, na constru¢cdo da subjetividade que se opera como corporalidade na festa
brasileira sob a condicionante espago-temporal de uwant@isivido, “[...] isto significa dizer

gque emocdes e sentimentos sdo acontecimentos perceptivos da paisagem corporal, em que C
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nosso organismo e ndo uma realidade externa absoluta serve como referencial basico para as
leituras que desenvolvemos do entof (GOMES, 2006, p. 245).

Como fisioterapeutas empenhadas no estudo da coordenacdo do movimento humano,
Piret e Béziers identificam em seus reflexos um modo elementar comum a todos como estrutura
interna de um espaco-tempo, esta descrita pelas autoras como o desenrolar sucessivo de ida ¢
volta do gesto em sua forma mecanica, de uma de suas extremidades ou de um ponto “[...] ele se
propaga até a outra extremidade, simplesmente pelo jogo dos tensores e da forma das alavancas.”
(PIRET; BEZIERS, 1992, p. 14%) A motibilidade voluntaria seré descoberta pela percepcdo na
adaptacdo do gesto reflexo do corpo para com o ambiente exterior, justamente segundo as
fisioterapeutas francesas o salto as estruturas superiores do movimento no qual ndo é mais
sentido apenas mecanicamente, mas carregado pelo segundo aspecto que 0 organiza no espagc
tempo, a estrutura de si na relacdo cowoutoo, “[...] desde que descobre o movimento, ele é
orientado, ritmado e envolvido em um clima afetivo... tudo isso baseado na relacdo com a mae.

XA as 14
Nao ¢ mais um gesto reflexo.”

[..] Chegamos entdo a uma imbricagdo complexa e por iSso mesmo intrigante e
instigante, pois subjetividade e corpo, emocao e sentimento, acdo, pensamento e
imaginario parecem dobrar-se uns sobre os outros, dilatando a plasticidade
corporal e criando interfaces que se revelam na construgdo de linguagens, de
significagbes, de simbolos. Sdo interfaces expressivas inscritas na corporalidade
gue, assim como o corpo, se fazem plasticas no tempo-espaco. E nesse
desenrolar de pensamentos urge trazer a tona e evidenciar que este corpo
também ndo se separa da agdo-movimento, sendo esta também constituida na
materialidade orgéanica do corpo e da subjetividade e portanto dotada de
pensamento, de emogéao e sentimento, de imaginario. (GOMES, 2006, p. 246).

Maffesoli percebe nesse processo o qual define por impressionismo um bom método
para apreender ou mostrar 0s aspectos proprios de um contexto sobre os quais me detenho comc
verifica¢do da corporalidade no dmbito da festa brasileira, “[...] podese falar de uma “mediac¢do”
social: a criacdo so pode ser compreendida através da interacdo. Interagdo com o ambiente natura
e com 0 seu ambiente social: interagcdo que faz com que o conjunto seja algo mais do que as

partes que o compdem.” (MAFFESOLI, 2003, p. 172). Segundo Maturana, nossa corporalidade

13 P|RET, Suzanne; BEZIERS, Marie-MadeleifeCoordenacdo Motora S&o Paulo: Summus Editorial, 1992.
14 |
Ibid., p.143.
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como linguagem tanto € nossa condi¢cdo de possibilidade quanto o resultado de uma histéria
evolutiva que deve ter comegado hd mais de trés milhdes de anos atrds quando “o viver em
coordenacdes consais de coordenagdes de comportamento” comegou a ser conservado

geracdo apds geragdo, “[...] nessas circunstancias, uma cultura é uma rede fechada de
conversagoes que ¢ tanto aprendida como conservada pelas criancas que nela vivem.”

(MATURANA, 2006, p. 180). Surpreendo assim esta pesquisa com o relato de Mario de Andrade

na Paraiba numa madrugada de 28 de janeiro de 1929:

[..] Passeei e foi um passeio surpreendente na Lua-cheia. Logo de entrada, pra
me indicar a possibilidade de bom trabalho musical por aqui, topei com os sons
dum coco. O que é, o que ndo é: era uma crilada gasosa dangando e cantando na
praia. Gente predestinada pra dancar e cantar, isso ndo tem davida. Sem método,
sem os ritos coreogréaficos do coco, o pessoalzinho dancava dos 5 aos 13, no
mais! Um velhote movia o torneio batendo no bumbo e tirando a solfa. Mas o
ganza era batido por um piazote que nao teria 6 anos, coisa admiravel. Que
precocidade ritmica, puxa! O pia cansou, pediu pra uma pequena fazer a parte
dele. Essa teria 8 anos certos mais era uma virtuose no ganza. Palavra que inda
nao vi, mesmo nas nossas habilissimas orquestrinhas maxixeiras do Rio, quem
excedesse a paraibaninha na firmeza, flexibilidade e variedade de mover o
ganza. Custei sair dali. (ANDRADE, 1976a, p. 308).

Para além da fruicdo estética com a qual se deliciou Mario de Andrade com relagcédo aos
coqueiros mirins, defendo nesta pesquisa a corporalidade como um pressuposto pedagdgico
intrinseco as dangas dramaticas com base em Piret e Bérziers (1992, p. 143), um “[...] poder de
agir, do exterior, sobre o desencadear e desenrolar do movimento (que) oferece novas
possibilidades, tanto para a investigacdo quanto para a reeducac¢do”. Assim, a imagem que cada
um tem de seu corpo e de seu movimento € modificada sem cessar na medida em que ela se
exerce e o corpo se modifica com o tempo ritmico, no caso, forma e execucdo estdo
indissociavelmente ligadas, “[...] a unidade sensoério-motora esta situada no espacgo-tempo e é
ponto de intersecgdo com o outro.” (GOMES, 2006, p. 247). Nesse sentido, a unidade sensorio-
motora pode ser considerada um verdadeiro 6rgado dos sentidos para o espaco-tempo, na medide
em que “[...] a forma do corpo e seu movimento se modelam em um ritmo.” (PIRET; BEZIERS,

1992, p. 145).
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Trata-se, pois, de uma disposicdo Iudica do corpo para com 0 espacgo exterior, segundo
Huizinga (1980, p. 157), “[...] golpe e contragolpe, ascenséo e queda, pergunta e resposta, numa
palavra, ritmo.” Nesse sentido, as dangas dramaticas instauram sob o signo da festa estruturas
intemporais e onipresentes reconhecidas por Huizinga como uma qualidade ludica fundamental
em sua condigdo ritmica, “[...] sua origem esté ligada aos principios da cancdo e da danca, 0s
quais por sua vez fazem parte da imemorial fun¢do do jogo”, continua. Mario de Andrade ao
dissecar estruturalmente os cocos acaba por tracar uma pictografia das nossas formas musicais
populares incluidas as dancas dramaticas sublinhando, por sua vez, a sincopa como
particularidade constitutiva de seu tempero ritmico. Como um habitus, trata-se de um jogo
sensorio-motor cujo modus operandi aqui se reveste de interesse no sentido da materialidade de
sua corporalidade como efetividade pedagogica e “[...] que penso podemos ampliar para um

tempoespago que ¢ também historico e cultural.” (GOMES, 2006, p. 247).

[..] Antes de mais nada convém notar que como todas as nossas formas
populares de conjunto das artes do tempo, isto € cantos orquésticos em que a
musica, a poesia e a danca vivem intimamente ligadas, coco anda por ai dando
nome pra muita coisa distinta. Pelo emprego popular da palavra é meio dificil da
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gente saber o que € coco bem. O mesmo se da com ”moda”, “samba”, “maxixe”,

“tango”, “catira” ou “cateret€”, “martelo”, “embolada” e outras. Chamam ainda

muito maxixe de tango, se aproveitando da confusao explicavel que se deu na 22
metade no século passado, tem muito martelo e muita embolada servindo de
maxixe etc. Essa confuséo proveio principalmente da musica, porque todas essas
formas se conformando ao binario de dois-por-quatro que é a obsessdo do nosso
populario musical, e se prestando as férmulas ritmicas sincopadas, fizeram com
gque os cateretés, as emboladas, os sambas pudessem ser dangcadas conforme a
coreografia do maxixe. (ANDRADE, 1984c, p. 346).

Assim, a sincopa como condicionante ritmica nas dancas dramaticas realiza no que
entende Gomes (2006) relagbes complexas entre um espaco-tempo interno e um espaco-tempc
externo do corpo, entre sua arquitetura anatbmica, as leis de sua organizacdo biolégica e o
movimento que se da em seu meio. Dessa forma, a presenca da sincopa leva a uma
problematizagédo corroborada por Gomes das corporalidades como paradigmas que se
construiram e se constroems riangas dramaticas, “[...] uma totalidade histérica refletindo o

espirito de seu tempo, assim como 0s sujeitos que a articularam e articulam, assim como 0s



sujeitos que a dangaram e dancam.” (GOMES, 2006, p. 247). A questdo ganha objetividade maior

com Piret e Bérziers (199, 145): “[...] a principio, a pessoa tem uma nocao interior, intrinseca,
motora, do espaco-tempo. E a partir dessa referéncia que vai explorar o espago exterior. Como se
constroi essa relagio?”. A pergunta, devo antes contribuir com o entendimento da sincopa pela

invulgar argucia critica de Mario de Andrade no processo historico constitutivo do paradigma da

corporalidade das dancas draméticas.

[...] A lic&o ritmica dos cocos (e alias de outras pecas nordestinas também) me
parece fecundissima. No maxixe, no catereté e no samba se nota muito bem que
a sincopa frequienta tanto por ser ela que estabelece a desarticulagdo da peca e
consequentemente do corpo dancando. A esséncia ritmica dessas dangas (falo
delas tais como correm impressas e como sao executadas na orquestrinhas
populares) € o conflito entre ritmo e compasso. E por isso usa (e cada vez mais)
de varios processos que provocam a atrapalhacédo deste, sincopas em todos 0s
seus processos de manifestacdo, contratempos, acentuacdes antecipadas etc. Em
todas estas dangas enfim mesmo como é conhecido teoricamente e a européia
subsiste sempre. Ora nos cocos se da nao a inexisténcia do compasso, mas uma
libertacdo muito maior. Nao ha conflito entre o ritmo e 0 compasso. Mas o ritmo

as vezes é realmente livre, ndo combate o compasso porque prescinde deste. Nas
nossas dancas populares em geral, talqualmente no rag norte-americano o
compasso permanece sempre e € imprescindivel. Em certas musicas nordestinas
e principalmente em varios cocos, o ritmo € livre e prescinde do esquema
meétrico do compasso. (ANDRADE, 1984c, p. 368).

Como objeto de interesse desta pesquisa, a sincopa potencializando a corporalidade em
sua simbiose estrutural de corpo, som e movimento nas dancas dramaticas encontra em Wisnik

mais subsidios visando sua conceituacao,

[..] resulta da conjugacédo original da quadratura métrica regular, caracteristica

da musica européia, que procede pela subdivisdo do compasso, com uma ritmica
fraseol6gica baseada em irregularidades internas e que procede pela adicdo
indeterminada de tempos, como a das musicas africanas e indigenas. (WISNIK,

2008, p. 34).

Assim, vejo a corporalidade nesse fluxo diletante proporcionado pela sincopa na

estrutura ritmica das dangas dramaticas necessariamente entranhada a consideragdo das mesm:
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como musica por Méario de Andrade. Embora as considerasse musica, 0 mesmo ndo logrou
desprezar o movimento corporal na elaboracdo do seu conceito assim como Wisnik, na
configuracdo da sincopa, torna-se refém da linguagem da danca como recurso concaitual pa
além do ritmo capaz de definir esse jogo sensorio-motor do espago-tempo interior e exterior do

corpo.

[..] as melodias participam de um tempo circular, recorrente, que encaminha
para a experiéncia de um n@aipo ou de um “tempo virtual”, que ndo se reduz

a sucessao cronoldgica nem a rede de causalidades que amarram o tempo social
comum. Essa experiéncia de produ¢do comunal do tempo (estranha a pragmatica
cotidiana no mundo da propriedade privada capitalista) faz a muasica parecer
monoétona, se estamos fora dela, ou intensamente sedutora e envolvente, se
entramos na sua sintonia. E dificil descrever o modo como se produz a
circularidade temporal nas musicas modais: isso se faz através do envolvimento
coletivo e integrado do canto, do instrumental e da danca. (WISNIK, 1989, p.
71).

Essa dificuldade que a particularidade ritmica da sincopa brasileira dissolve ndo perde os
rastros dessa laténcia histérica como conflito metodolégico em nenhum momento na perspicacia
epistemoldgica de Méario de Andrade demonstrada no comentario que adiciona a colheita que faz

das melodias do Bumba-meu-Boi no Rio Grande do Norte:

[...] introducéo desastrosa da tonalidade prejudicando uma linha belissima. Com
gue desgosto sou obrigado a registrar o0 si sustenido!... Enfim, esta claro que um
compositor pode omitir esse sustenido estabanado. Porém, por ele se pode
observar neste documento a colisdo entre o sentimento modal do povo e a
influéncia do tonalismo europeu. (ANDRADE, 1982f, p. 65).

Assim, a absorcdo estética da sincopa configurando finalmente a corporalidade como
objeto de interesse desta pesquisa nas dangas dramaticas enuncia-se em sua torrente historica sc
o carater de acontecimento que em meio ao povo vem designada como um “jeito de corpo” a

costurar o tecido ritmico brasileiro sempre pronto a acontecer, pré-imanente. Transgressao
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ocorrida ndo sem alguma resisténcia formal dos artistas em seus resquicios etnocéntricos que

faziam uso da sincopa para segundo Mario de Andrade “pasticharem” o africano,

[..] usavam e abusavam desses processos oratérios de ritmo. Inda mais: em
certas pecas reconhecidas unanimemente ou tradicionalmente como de
proveniéncia negra... ora, esses processos de ritmica orat6ria, desprovida de
valores de tempo musical contrastavam com a mausica portuguesa afeicoada ao
mensuralismo tradicional europeu. (ANDRADE, 2006, p. 25).

E o que se denota uma vez mais em Wisnik esmerando-se na conceituacéo da sincopa
como particularidade distintiva da masica brasileira para num brinde epistemolégico tangenciar
conceitualmente pelo movimento do corpo 0 que nesta pesquisa entendo como a linguagem da

corporalidade em sua fragrancia ritmica,

[...] acentuagdo em pontos deslocados do tempo, fora dos lugares toénicos do
compasso binario, fixados no padrao importado... levam a danca a balancar
como se estivesse entre dois pontos de referéncia acentual, dois pulsos
simultdneos e defasados, criando-se entre eles fracdes de vazio que o corpo
tende a ocupar com seus meneios. (WISNIK, 2008, p. 34).

Essa fluidez ativa da sincopa configurando nas dancas dramaticas as modulacdes de seu
ritmo por mim postulam-se como um artefato pedagogico que se erige como metodologia, por
sua vez, justificada por Piret e Bérziers (1992) ao perpetrarem na resposta a indagacao que as
mesmas propuseram acerca de como se da a relacdo do espaco-tempo interior e exterior no corpo
sutileza epistemologica que configura a corporalidade como objeto desta pesquisa como

materialidade em sua plenitude festiva da tradicao brasileira.

[...] Para explicar isso, vamos comparar a coordenacao e os 6rgdos do sentido.
De inicio, como se estabelece uma relacdo? Para que haja uma relacdo entre
dois, € preciso que, em algum plano, haja parte comum: seja porque os dois
elementos em relagdo se tornam semelhantes, seja porque se tornam
complementares. Um percebe o outro como semelhante. Isso é especialmente
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evidente quanto aos 6rgdos dos sentidos: eles podem reproduzir o estimulo
externo, de forma a permitir sua andlise pela pessoa. Pode-se dizer que a
sensibilidade do ouvido se modela sobre o objeto. Por exemplo, a sensibilidade
do ouvido se modela pelas vibragdes do instrumento: € assim que a melodia, as
gualidades do instrumento e as do musico podem existir no interior do ouvido do
ouvinte. O ouvinte percebe a mausica, conhece-a, porque as vibracdes de seu
ouvido se tornam as mesmas do instrumenpmrque a musica tornou-se ele
mesmo. Assim se introduzem, no interior do individuo, as formas e os tempos,
as caracteristicas dos objetos exteriores. (PIRET; BEZIERS, 1992, p. 145).

Assim, as dancas dramaticas ndo se dissociam como corpo em movimento das
especificidades ritmicas que se formularam no seu processo histérico, apresentando-se nesta
pesquisa como base epistemolodgica da corporalidade, “[...] poténcia da propria formulagéo, em
sua capacidade de por em relacao tal conjunto de forgas, oposi¢des, contradicbes e paradoxos
sujeitos a uma permanente e inacabavel reversdo intemma que se adivinha o Brasil.”

(WISNIK, 2008, p. 72). Dessa forma, sua inclusdo como metodologia no ambito escolar obedece
a essa disposicdo pedagdgica historicamente reiterada pela festa brasileira como parte de uma
disposicdo humana que néo se dissocia da universalidade operacional de um corpo que danga,
“[...] quando o som penetra em nossos ouwidfzdo do som harmoénico, musical, do som ideal

para uma sala de aulasurge uma reacdo interna: esse som tem uma vibracao e, ao capta-lo,
Nnosso corpo gera movimento. E um principio ingovernavel que podemedeaprdomesticar.”

(VIANNA, 1990, p. 56).

[..] Mas é a relacdo com a corporalidade humana essencial para o humano?
Penso que é, porque as caracteristicas que fazem de nés o tipo de seres gue
somos, a saber, o amor, a responsabilidade social, a consciéncia césmica, a
espiritualidade, o comportamento ético, o pensamento reflexivo em expanséo,
despertam em nos as caracteristicas dindmicas de nossa corporalidade humana,
conservada e cultivada num viver humano relacional que conserva essa
corporalidade. O humano ndo é uma expressdao de algum programa de
computador que especifica certos modos de funcionar, € uma maneira de viver
relacional que implica seu ser fundado numa corporalidade basica.
(MATURANA, 2006, p. 194).
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4.2. AS DANCAS DRAMATICAS E O ENSINO BRASILEIRO

A motivacdo dessa pesquisa atrai o olhar da escola para o que se passa na esfera da rua
que corporalmente chega a sua porta, o0 aluno como protagonista de um conhecimento em seu
corpo. Dessa forma, entendo o ambiente escolar como espaco de uma efetividade artistica e
pedagogica e no qual proponho a prospeccdo da corporalidade integrada a rotina de suas
atividades didaticas. As dancas dramaticas concorrem nesse sentido como artefato pedagogico
enunciativo dessa capacidade néo-institucionalizada, embasada na tradicdo do entorno social que
toda escola comporta e na qual o corpo se insere como um manancial de conhecimento ainda a
margem. Assim, uma pedagogia com base nos pressupostos formais das dancas dramaticas
coligidas por Mério de Andrade, qual seja, a imbricacdo de canto, danca e repredemacao
discernivel no ambiente escolar a corporalidade local como expressdo de uma epistemologia. A
minha expectativa, vem de encontro o ar#igeeinvengado dos corpos: por uma Pedagogia da
Complexidadeno qual Adroaldo Baya adverte que nenhuma escola cumprird integralmente sua

tarefa pedagdgica se deixar o corpo do aluno do lado de fora dos seus muros:

[..] Todavia o discurso pedagogico contemporéneo tdo rico em intengcdes e
inovagbes e que tanto exalta relagbes de necessaria interdiscipinaridade,
pluridisciplinaridade, transdisciplinaridade e complexidade, permanece miope. E
uma visdo miope reduzir o ensino escolar apenas a formacao do res cogitans.
Ora, ndo ha mente, ndo ha razdo e ndo ha espirito que ndo estejam encarnados.
Sou corpo. Corpo vivido. Sou sentimentos, emocdes e razdes num corpo
humano. (BAYA, 2006, p. 252).

Para Baya (2006, p. 255), a abstracdo comanda o ensino das escolas brasileiras ao
desprezar o mundo real, “[...] por mais que a arrogante prepoténcia de ser racional queira negar
minha corporalidade, sou antes de tudo um corpo no mundo”. A presenca das dancas dramaticas
na rotina escolar da voz a diferenca, articulagdo conceitual a qual estd atenta os estudos pos
coloniais dos quais o pesquisador indo-britanico Homi Bhabha se destaca como um dos seus

expoentes. Segundo Bhabha (2007) no que entende com um tropo do nosso tempo, a cultura esté

'3 professor e coordenador do Programa de Pés-graduacgéo em CiéMdmsrdento Humano da UFRS.
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relegada a “esfera do além”, mas uma negociagdo complexa sob a perspectiva das minorias esta

em andamento,

[..] o reconhecimento que a tradicdo outorga € uma forma parcial de
identificacdo. Ao reencenar o passado, este introduz outras temporalidades
culturais incomensuraveis na invencdo da tradicdo. Esse processo afasta
qualquer acesso imediato a uma identidade original ou a uma tradicdo
“recebida”. (BHABHA, 2007, p. 21).

A articulacdo pedagodgica da corporalidade como diferenca epistemoldgica passa pela
desconstrugcdo da aura de exceléncia que cerca a escrita como instrumental pedagogico
preponderante no presso educativo de um aluno, “[...] ha escola, o corpo permanece como
simples extensdo da mente, tal como expressou Descartes” (BAYA, 2006, p. 256). Assim,
enfatizo no estofo cognitivo das dancas draméticas a particularidade cultural de amerindios e
africanos na dindmica histérica de sua constituicdo metodoldgica, processo que Ana Mae Barbosa
entende como uma ecologia da diversidade, a qual na escola passa pela aceitacdo da diferenca
tolerancia a alteridade, a “[...] multiculturalidade de que se precisa no terceiro mundo”
(BARBOSA, 1998b, p. 79). Assim, entendo o corpo vivo do aluno operando conversacdes
desconstrutivas com a escrita, esta circunstanciada pela linearidade temporal que coloca como
rota Unica a certificagdo escolar futura, um “[...] mundo irredutivelmente por vir que se anuncia
no presente, para além da clausura do saber.” (DERRIDA, 2008, p. 06). Esta pesquisa visa
sondar esse corpo-camafeu subjacente as nossas periferias notadamente mesticas em contingénc
com o logocentrismo chancelado na escola brasileira pela escrita que impele o aluno na direcédo
de uma certificacdo escolar futura como rota Unica, em suas diretrizes didaticas, nela entendida
como a linguagem padréo, uma preméncia contemporanea que o multiculturalismo advoga para o

terceiro mundo.

[..] Multiculturalismo é o denominador comum dos movimentos atuais em
direcdo a democratizacdo da educagdo em todo o mundo. O equilibrio entre a
configuracdo de uma identidade cultural e a flexibilidade para a diversidade
cultural € um objetivo e, provavelmente, uma utopia, que colocara a educacédo
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em movimento constante, porque nem a identidade nem os elementos do meio
ambiente cultural séo fixos. (BARBOSA, 1998b, p. 79).

A escola, pois, coloca-se como o lugar no sentido etimoldgico do grego skéne, a cena
sendo instaurada pelo continuum ritmico das dancas dramaticas ao abrir suas portas a
comunidade. Insisto, pois, huma metodologia prospectiva dos conceitos locais que constituem a
transitoriedade da festa, um fluxo ininterrupto de leituras possiveis a partir do corpo do aluno,
formalmente o objeto relacional nesta pesquisa. Assim, 0 corpo se apresenta a escola como uma
singularidade “[...] ligada a identidade das suas a¢cdes em um ambiente e o fluxo incessante de
imagens que ndo apenas o identificam em relacdo aos demais seres vivos, mas 0 tornam apto &
sobreviver.” (GREINER, 2005, p. 80). Tal leitura do aluno pela escola permeia meu
entendimento da corporalidade, uma metodologia ndo-estanque como pedagogia, justamente o
que Greiner aponta no movimento da desconstrucdo o qual vejo operando na escola brasileira
como tendéncia organizacional de suas atividades didaticas no trato diario com seus alunos, a
“[...] possibilidade de se abrir para o outro. O ato de ler € o que permite que o outro fale e ndo que
eu ouga a minha propria voz.” (GREINER, 2005, p. 83).

[...] O acesso ao poder politico e o crescimento da causa multiculturalista vém da
colocacdo de questbes de solidariedade e comunidade em uma perspectiva
intersticial. As diferencas sociais nao sdo simplesmente dadas a experiéncia
através de uma tradi¢éo cultural ja autenticada; elas sdo o signo da comunidade
concebida como projete a0 mesmo tempo uma Vvisdo e uma construggioe
leva alguém para ”além” de si para poder retornar, com um espirito de revisao e
reconstrucdo, as condi¢des politicas do presente. (BHABHA, 2007, p. 22).

Além de sua particularidade estética, as dancas dramaticas proporcionam construcdes
identificadoras de um conhecimento pela escola sob uma dindmica metodolégica que emerge da
festa. Se tal estofo epistemolégico Mario de Andrade (1935) reconheceu bem como entendeu
integrado a rotina pedagdgica dos Parques Infantis na capital paulista na década décalo
passado, para Maria Duschenes (1988), essa deve ser a metodologia a qual deve orientar ume
aula de danca. Tal orientagcdo sempre foi uma constante nos seus cursos de formacgao de

professores de danca educativa, metodologia desenvolvida por Laban na Europa e da qual se
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tornou a primeira divulgadora no Brasil. Além de aluno regular de suas aulas de danca por oito
anos, possuo anotacdes diarias dos seus cursos de formacao de professores cobrindo o periodo ©
maio de 1987 e abril de 1989. Assim, na aula de 20 de setembro de 1998, minha insisténcia nas
dancas dramaticas como praxis pedagdgica encontra sua razdo de ser, ndo s6 caraaterizando
identidade do educador que sou, mas norteando a perspectiva metodoldgica desta pesquisa. Don:
Maria como sempre a chamaram seus alunos € bem clara acerca do clima que um pregessor de
instaurar em suas aulas, “[...] devem ser uma festa.” (DUSCHENES, 1988, p. 78).

Subtrair as dangas dramaticas do contexto tradicional da festa brasileira para a rotina
pedagogica da escola pressupde o corpo do aluno implicado numa dindmica metodoldgica de per
si, “[...] talvez, uma escola cultural. Capaz de superar o modelo tradicional eminentemente
enciclopédico e intelectualista herdado do Iluminismo.” (BAYA, 2006, p. 268). Assim, defendo o
intersticio dindmico proporcionado pelo corpo do aluno entre a rua e a escola como contraparte
metodologica a escrita de sabor etnocéntrico nela estabilizada como prioridade didatica,
sufocando a diferenca epistemolégica representada pelas tradicbes populares admiradas por
Méario de Andrade. Ndo bastasse sua relevancia estética, nas dancas dramaticas peroute um ec
pedagoégico de tradicbes orais que como linguagem alcangcam bases epistemoldgicas africanas

definidas pelo escritanalinés Amadou Hampaté Ba como “ciéncia da vida™:

[..] O fato de nunca ter tido uma escrita jamais privou a Africa de ter um
passado, uma histéria e uma cultura. Como diria muito mais tarde meu mestre
Tierno Bokar: “A escrita é uma coisa, € o saber, outra. A escrita é a fotografia do
saber, mas n&o o saber em si. O Saber é uma luz que existe no homem. E a
heranca de tudo aquilo que nossos ancestrais puderam conhecer e que se
encontra latente em tudo o que nos transmitiram, assim como o baoba ja existe
em potencial em sua semente. (BA, 2003, p. 175).

Se efémera a condicdo da festa, nela projeta-se como linguagem corporal de interesse
pedagogico os textos culturais que se desmancham como miragem em sua fugacidade, o principio
univoco do espago e do tempo do povo banto esgotando a danca em si mesma como
eventualidade. Essa arquifala imediatamente unida a voz e ao sopro, a fala cantada e dancada nc
instante de sua pulsacéo ritmica vem proporcionar a escola a imantacdo de um conhecimento para

além da linearidade metodoldgica do logocentrismo ocidental que Derrida (2008) urge em
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desconstruir. Essa ciéncia da vida Laban ja divisara no ritmo e do significado do movimento do
corpo entre as tribos primitivas africanas, decisivo na constituicdo estético-social do corpo na
cultura brasileira. Assim, a incognita da incrivel velocidade com gque a passagem de um viajante
chegava aos recantos mais afastados da Africa, ndo obstante suas tribos falarem linguas bastant
diferentes, Laban resolvera o enigma mediante a colaboracdo de um nativo, a saber, tal se dava

como uma linguagem comum de sinais ritmicos produzidos por tambores e tan-tans.

[..] O ritmo parece ser uma linguagem a parte, enquanto que a linguagem
ritmica transmite alguns significados, sem palavras. Os povos europeus
contemporaneos parecem estar totalmente destituidos de inteligéncia no sentido
de apreender o significado subjacente aos movimentos ritmicos primitivos. Os
investigadores estavam se debatendo com este problema ja ha varios anos, até
gue um nativo africano Ihes deu uma pista bastante util: a recepc¢ao do ritmo dos
tambores e tan-tans é acompanhada pela visualizagdo dos movimentos daquele
gue esta tocando e é esta movimentacao, um tipo de danca, que € o elemento
visualizado e compreendido. O método se aproxima bastante do de uma ciéncia
e é guardado por sociedades secretas com zelo incomum. (LABAN, 1978, p.
133).

Ha, pois, uma desconstrucdo instaurada pelos elos culturais formadores da gente
brasileira, fustigada por epistemologias africanas e amerindias, no movimento de seus corpos,
uma forma de linguagem merecedora do apreco conceitual de Mario de Andrade no estudo
etnografico representado pelas dancas dramaticas. Tao imponderavel cotidiano ao etnocentrismo,
nessa desconstrucdo que se opera na festa brasileira ao longo da colonizagdo incide numa
transitoriedade em sua diferenca cultural, “[...] 0 aqui € 0 agora ja foram no momento em que nos
referimos a eles... Sempre ja passou.” (GREINER, 2005, p. 85)'°. Dai, a impossibilidade em se
codificar sua presenca no instante exato do seu movimento, um jogo que proponho se instale na
escola brasilea de modo a amolecer a solidez metodoldgica de suas diretrizes pedagogicas, “[...]
nao se trata de uma posicao estatica, opera tanto no espaco como no tempo. O espago, a partir d
entdo, seria 0 espaco da escritura, ndo apenas da palavra escrita, mas da escritura dos fendmenc
no mundo e no corpo.”’’ Esta pesquisa propde uma transgressdo, uma tarefa histérica que a

escola assume como espaco dessa efetividade artistica e pedagogica ainda a margem, &

'® GREINER, ChristineO Corpo — Pistas para Estudos IndisciplinaresS&o Paulo: Annablume, 2005.
17 ki
Ibid., p. 86.



12¢

corporalidade cotidiana nela integrada como atividade didatica ao longo do ano. Promove como
ruptura estética, pedagdgica e politica dentro da escola um movimento similar ao implementado
pelos bantos e amerindios nas efemérides publicas ao longo da colonizacdo brasileira,
confirmando historicamente a conduta epistemolégica do programa de Derrida (2008, p. 30),
“[...] os movimentos da desconstrucdo ndo solicitam as estruturas do fora. SO sdo possiveis e
eficazes, s6 ajustam seus golpes se habitam suas estruturas”. Assim, contextualizo a preméncia
pedagdgica das dancas draméticas como disposicdo metodoldgica desconstrutiva em sua
vitalidade comunitaria, “[...] estd sempre operando, preferencialmente, nas margens dos
fenbmenos, isso porque as margens demonstram sempre a condicao instavel dos textos em geral
sejam elesextos literarios ou textos culturais” (GREINER, 2005, p. 87). Klauss Vianna (1990, p.

87) ja atentava para a naturalidade desses textos como linguagem, exercidos sem sofisticacao,
“[...] nas dancas folcloricas e outras manifestacdes gestuais do povo existem pontos-chave da
identidade mais profunda... sempre descobrimos nas dancas populares uma infinidade de

semelhancas com a danga considerada artistica”.

[...] Sabemos que a identidade cultural é construida em torno das evidéncias das
“diferencas”. Se as diferengas culturais sdo embagadas, o “ego” cultural
desaparece. Portanto, a procura por uma identidade cultural e a educacéo
multicultural ndo sédo operacbes em didlogo, mas um inter-relacionamento
complexo e dialético. Qualquer desequilibrio reduzira a educacdo multicultural a
uma mera “cooptacdo das forcas das minorias”, que leva a uma educagdo
neocolonizadora. (BARBOSA, 1998b, p. 80).

Sob tal crivo o geodgrafo Milton Santos configura o modo de vida atual, confuso e
confusamente percebido, um “[...] mercado avassalador dito global é apresentado como capaz de
homogeneizar o planeta quando, na verdade, as diferencas locais sdo aprofundadas.” (SANTOS,

2008, p. 19). Semelhante visdo possui 0 sociélogo portugués Boaventura de Sousa Santos ao
insistir na globalizacdo como uma esquizofrenia tanto do territorio quanto do lugar, pois, se seus
vetores neles se instalam para impor uma nova ordem, “[...] de outro lado, neles se produz uma

contra-ordem, porque ha uma producdo acelerada de pobres, exclumogirlizados.”



(SANTOS, 2006, p. 114 Sdo os poderes hegeménicos, “[...] o fascismo social é um conjunto

de processos sociais mediante os quais grandes setores da populagdo sdo irreversivelmente
mantidos no exterior ou expulsos de qualquer tipo deratonsbcial.”*®. Esta pesquisa propde

uma redencdo a esse fascismo dissimulado no ensino pelo binarismo metodoldgico que exclui a
festa em sua legitimidade epistemoldgica. Enfim, defendo o fim de toda escola inepta para
suplantar a dicotomia da qual aindarsveste, de “[...] tudo o que podemos fixar em oposi¢coes

de conceitos se refere a sociedade formada no dia seguinte a festa. E estas oposi¢cdes supora
previamente a oposi¢do fundamental do continuo ao descontinuo, da festa original & organizacéo
da sociedade, da dang#i.” (DERRIDA, 2008, p. 320).

[...] O trabalho em comunidade, no coletivo, pressupde a condi¢cdo de estar (do
processo) e ndo do ser (da essencialidade individualista). Contribui para a

constituicdo de sociedades que atuem de modo compartilhado, que convivam na
e ndo dissolvam diferencas. Instiga procedimentos num transito quase sempre
turbulento, porque incerto. As respostas nao estéo prontas, referenciadas naquilo
gue ja foi proposto. Elas atuam em busca de possiveis solugbes, que correm o
risco de ndo serem imediatamente reconhecidas e/ou aceitas. (SETENTA, 2008,
p. 98).

Tais diferencas para Barthes caracterizam a cultura, no seu entendimento, um campo de
dispersdo das linguagens, pois, ndo ha sujeito fora da linguagem, “[...] numa sociedade dividida
(pela classe social, pelo dinheiro, pela origem escolar) a propria linguagem divide.” (BARTHES,
2004d, p. 110). Assim, as diferencas homogeneizadas em sua dispersdo como linguagens
transigem sob indiferenca no mundo globalizado, o que leva Barbosa (1998) a clamar pela
necessidade de nédo se lhes embacar em sua identidade cultural. Essa preméncia se pde er
movimento no cotidiano escolar brasileiro como voz epistemoldgica dos pés-amerindios e dos
poOsafricanos que aqui defendo, “[...] nossa autopresenca mais imediata, nossa imagem publica,
vem a ser revelada por suas descontinuidades, suas desigualdades, suas minorias.” (BHABHA,
2007, p. 23). Nesse sentido, “[...] a necessidade de uma educacdo democratica estd sendo

reinvindicada internacionalmente. Contudo, somente uma educacgao que fortalece a diversidade

8 SANTOS, Boaventura de Souga.Gramatica do Tempo: para uma Nova Cultura Politica. S&o Paulo: Cortez,
2006.
9 bid., p. 192.
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cultural pode ser entendida como democratica.” (BARBOSA, 1998b, p. 80). A efetividade da

proposta seria uma resposta alentadora n&o houvesse o alerta de Barthes, no que numa bo:
democracia aparentemente deveria unificar, “[...] a divisdo das linguagens culturais € levada ao
cumulo.” (BARTHES, 2004d, p. 111).

[..] Prenuncia-se a possibilidade de que os problemas de diversidade cultural
comecem a ser tratados nas Escolas do Brasil, pois, sob a designacdo de
“pluralidade cultural”, se tornaram temas transversais nos Parametros
Curriculares Nacionais(PCN) editados pelo MEC em 97/98. Entretanto, mais
que mero tema de estudos de todas as disciplinas, as questbes de
multiculturalidade sé ser&o resolvidas pela flexibilizagdo de atitudes esvalore
Por outro lado, ndo se trata de problema transversal, mas basico par uma
educacdo que se configure como democratica. A parte geral dos PCN que trata
dos temas transversais, especialmente aquela dedicada a pluralidade, é
hermética, com uma linguagem baseada em terminologia pedagdgica livresca
que ser& pouco operacionalizavel. (BARBOSA, 1998b, p. 89).

Na ansia em democratizar postulacdes de qualidade norteadoras ao ensino brasileiro, os
PCN (BRASIL, 1998) se revelam de um autoritarismo metodoldgico tergiversado para com o que
na tradicdo foi obra popular de uma intensa contingéncia étnico-cultural multifacetada pelo
prisma da festa brasileira. Refiro-me ao estofo conceitual das dancas draméticas em sua
imbricacdo de canto, danca e representacdo ausente nos PCN como fato histérico, levemente
discernidas como fato estético, mas nem de longe vislumbrado como fato pedagdgico. Neles, tal
singularidade estrutural nesta pesquisa representada pela corporalidade a objetar-se como sel
assunto encontra-se aniquilada em sua diferenca, fragmentada e compartimentada em médulos
dedicados a musica, a danca e ao teatro. Milton Santos ndo deixa por menos, a globalizacédo é
uma fabrica de perversidades que se da “[...] pela adesédo desenfreada aos comportamentos
competitivos que caracterizam as agdes hegemonicas.” (SANTOS, 2008, p. 20). Como linguagem
configuradora de uma historicidade, as dancas dramaticas aparecem nuancadas conceitualmente
nos PCN no médulo dedicado a pluralidade cultural, mas neles a busca da no¢&o da corporalidade
motivadora desta pesquisa implica num gesto inocuo. Nao ha, “[...] este é o principio inerente a
pedagogia tradicional que, na escola, reprime a plena expressdo da corporalidade.” (BAYA,

2006, p. 63).



[...] Alias, ndo sei por que os PCN adotaram a expressdo “pluralidade” em vez

da designagdo “multiculturalidade”, peal qual o problema da diversidade ¢
conhecido, debatido e avaliado, ja h4 muitos anos, tanto pela educacdo como
pela arte. Talvez tenha sido mais uma manifestacdo do espirito colonialista de
César Coll, o espanhol que projetou os parametros curriculares para todo 0 nosso
pais. Talvez quisesse escamotear a origem das suas idéias e se mastihr orig
escondendo a sua fonte de inspiracdo no Curriculo Nacional Inglés, que adota os
temas transversais, nomeando um deles de multiculturalidade (BARBOSA,
1998b, p. 89).

Assim, suponho entender o motivo da segmentacao estrutural de musica, danca e teatro
nos PCN como maodulos de trabalho funcionando paralelamente ante o que eu identifico como a
ubigliidade ontoldgica na corporalidade como linguagem em si representativa de uma diferenca
cultural ndo considerada pelo ensino oficial brasileiro. O fenémeno festivo das dancas asamatic
se dissolve em meandros retéricos que culminam num entorpecimento textual, sucumbido a
historicismo pedagdgico que a festa brasileira explode em sua polissemia, “[...] se ja introduzido
na Danca durante os primeiros ciclos, nos terceiros e quartos ciclos do ensino fundamental, o
aluno terd dominio elementar das habilidades béasicas do corpo e dos elementos da danca
(BRASIL, 1998, p. 71)”. Como se vé, a operagdo coghitiva da festa brasileira passa ao largo nos
PCN como formulagdo conceitual, estranha como linguagem pedagdgica ao extra-quadro
espanhol cioso de seus préstimos colonialistas, ethocentrismo causador de uma impropriedade
metodologica, “[...] a sensibilidade de nossos corpos frequenta lugar privilegiado na origem do
conhecimento. Nao héa conhecimento sem corpo. Ndo ha pedagogia sem corpos (BAYA, 2006, p.
267)”.

Perde a escola brasileira, refém de um tema transversal no qual a especificidade
conceitual das dancas dramaticas formulada por Mario de Andrade passa ao largo, apenas nas
tarefas do bloco de contetdos do professor sédo citadas de soslaio, lacuna que eu aponto comc
inponderavel. Nao que néo se facam presentes, da orientacdo prescrita nos PCN (BRASIL, 1998)
infere-se que as mesmas possuem uma importancia estrita a populacdo de seu contexto
operacional, valoriza-se a diferengca cultural, mas subtendido, uma atitude pedagodgica

neocolonizadora se renova, compartimentando um conhecimento que é de interesse generalizado.
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[..] Este bloco oferece muitas oportunidades de transversalidade em Arte,
guando por exemplo o adolescente podera aprender sobre a ceramica artesanal
de certa populacdo, ou musicas e dancas de certos grupos étnicos, como formas
de linguagem. E muito importante que, ao propor a atividade, o professor
contextualize seu significado para o grupo étnico ou cultural de onde se originou

a proposta, para que 0 assunto ndo seja tratado como folclore, mas como
elemento cheio de importancia para a estruturacdo e manifestacdo da vida
simbdlica daquele grupo. (BRASIL, 1998, p. 156).

Assim, ao deslocar o espaco da festa de rua para o ambiente escolar, as dancas
dramaticas possibilitam a apreensdo da corporalidade local como linguagem de pertencimento e

de coesdo social de fato,

[...] nisso o papel do lugar é determinante. Ele ndo é apenas um quadro de vida,
mas um espaco vivido, isto €, de experiéncia sempre renovada, 0 que permite, ao
mesmo tempo, a reavaliacdo das herancas e a indagacdo sobre o presente e 0
futuro. A existéncia naquele espaco exerce um papel revelador sobre o mundo.
(SANTOS, 2008, 114).

Nisso também pecam os PCN, uma orientacdo estanque premedita uma estereotipia que
envolve o processo de ocupacdo do territdrio pela sua gente, segmentando entre o rural e o
urbano o que na visdo de Mario de Andrade ja ndo se dissociava, “[...] 0 campo e a cidade
propiciam as suas populacdes vivéncias e respostas culturais diversas, que implicam ritmos de

vida, ensinamentos de valores e formas de solidariedade distintas.” (BRASIL, 1998, p. 125).

[..] As condicbes de rapidez, falta de equilibrio e de unidade do progresso
americano tornam indelimitaveis espiritualmente, entre nds, as zonas rural e
urbana. Nas regides mais ricas do Brasil, qualquer cidadinha de fundo de sertdo
ja possui 4gua encanada, esgotos, luz elétrica e radio. Mas por outro lado, nas
maiores cidades do pais, no Rio de Janeiro, no Recife, em Belém, apesar de todo
0 progresso, internacionalismo e cultura, encontram-se nudcleos legitimos de
musica popular em que a influéncia deletéria do urbanismo ndo penetra. A mais
importante das razdes desse fenbmeno estd na interpenetragdo do rural e do
urbano. Com excecéo do Rio de Janeiro, de Sdo Paulo e poucas mais, todas as
cidades brasileiras estdo em contato direto e imediato com a zona rural
(ANDRADE, 2006, p. 133).
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Enfim, utilizandome do jargdo popular, os PCN estao “por fora”,

[..] 0 que se esta observando em todo o mundo é que a moda globalizadora de
estabelecer curriculos nacionais ou outros eufemismos, como ‘standands’
nacionais e até parametros nacionais, resulta no desenvolvimento do poder de
controle do governo sobre a educacdo, mas ndo uma melhoria de qualidade das
escolas e do ensino. (BARBOSA, 1998b, p. 95).

4.2.1. Contribuicdo Propedéutica para uma Pedagogia da Corporalidade

Minha defesa das dancas draméticas como metodologia de uma pedagogia da
corporalidade no ambiente escolar atende a uma habilidade histérica negligenciada pela
exclusividade que a escrita ocupa como instrumental didatico na escola, legitimada em
detrimento do gesto corporal do aluno que se desperdica como linguagem. N&o se trata de uma
rebelido festeira, mas de uma reconciliacdo metodolégica dentro da escola da escrita e do corpo

como textos em sua funcéo primeira,

[..] o que é verdade da poesia como tal ndo o € menos verdadeiro quanto a
escrita... na aventura humana a escrita surgiu como uma revolta contra o tempo;
e, passados milénios, ela conserva ainda esse primeiro eld. Nesse sentido, poesia
e escrita tendem, por meios ndo comparaveis, ao mesmo fim. (ZUMTHOR,
2007, p. 49).

Derrida lembrara em Rosseau acerca do instantaneo de uma linguagem plena:

[...] O elogio do “povo reunido” na festa ou no foérum politico é sempre uma

critica da representacao. A instancia legitimante, na cidade como na linguagem
fala ou escritura- e nas artes, € o representado de corpo presente: fonte de
legitimidade e origem sagrada. A perversidade consiste precisamente em
sacralizar o representante ou o significante. A soberania é a presenga, e 0 gozo
da presenca. (DERRIDA, 2008, p. 362).
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De nada valera, pois, a escrita continuar se sobressaindo como ferramenta didatica na
escola se o corpo do aluno ndo comparece em sua dinamica de vida. A escola como base
operativa da corporalidade encontra nas dancas dramaticas um re-curso de desconstrucdo dess

status estupido da escrita monopolizando o aprendizado dos seus alunos,

[..] nada pode existir no conhecimento que ndo tenha passado primeiramente
pelo corpo. Receber, emitir, conservar, transmitir sdo, todos, atos especializados
do corpo. E nas nossas escolas? Bem! Os corpos s0 participam, brincam, jogam,
dancam, fazem esporte, cantam e interpretam... ap0s realizar seus deveres.
(BAYA, 2006, p. 266).

Nesse sentido, as dancas dramaticas como desconstrucdo metodoldgica da escola
brasileira responde ao imperativo que Milton Santos aponta para com uma realizagcdo cidada no

pais, o que num territorio extenso e uma sociedade muito desigual implica

[...] numa revalorizacé@o dos lugares e uma adequacédo de seu estatuto politico. A
multiplicidade de situa¢cBes regionais e municipais, trazida com a globalizagéo,
instala uma enorme variedade de quadros de vida, cuja realidade preside o
cotidiano das pessoas e deve ser a base para uma vida civilizada em comum.
(SANTOS, 2008, p. 113).

No entanto, como textos representativos de uma diferenca as dancas dramaticas
assimiladas metodologicamente pela escola prescindem, dou énfase a questdo, do que Barthes

entende como distancia teatral:

[..] Ja que a guerra das linguagens é geral, que devemos fazer? Digo nés,
intelectuais, escritores, praticos do discurso. E evidente que ndo podemos fugir:
por cultura, por escolha politica, temos de nos engajar, participar de uma das
linguagens particulares a que nosso mundo, a nossa histéria nos obrigam. E no
entanto ndo podemos renunciar ao gozo, seja ele utopico, de uma linguagem
dessituada, desalienada. Temos, entdo, de segurar com a mesma méao as duas
rédeas do engajamento e do gozo, assumir uma filosofia plural das linguagens.
(BARTHES, 2004e, p. 137).
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Como educador empenhado pela melhoria da qualidade de vida de nossas criancgas,
enxergo na poesia das dancas draméticas uma linguagem pedagdgica sub-utilizada, dai que
obedeco a postulacdo de Barthes no sentido de proceder a uma mediagcdo metodoldgica entre &
festa e a escola nesta pesquisa misturando os falares, “[...] constituir aquilo a que se chama
heterologia do saber, dar a linguagem uma dimensao carnavalesca” (BARTHES, 2004e, p. 138).

Como fato distanciado entendido sob a teoria do teatro épico elaborada pelo dramaturgo aleméao
Bertold Brecht, ao aluno implicar4 tal metodologia hum posicionamento critico do seu corpo
como linguagem, “[...] a aceitacdo ou a recusa das palavras ou das ac¢des das personagens devia
efetuarse no dominio do consciente do espectador.” (BRECHT, 1978, p. 55). Assim, na
intervencao que aqui defendo, o gesto festivo se imbui pelo aluno da consciéncia formal do seu
processo de elaboracdo como conceito corporal. O aluno torna-se o preceptor do seu corpo, um
ser politico atuante como corporalidade, se integrando conhecimentos de mundo, critico
metodologicamente quanto ao gesto corporal distanciado de sua cotidianeidade. Milton Santos
descreve esse momento como a passagem de umg@citritica para uma visdo critica, “[...]

para isso, € fundamental viver a prépria existéncia como algo de unitario e verdadeiro, mas
também como um paradoxo: obedecer para subsistir e resistir para pensar o futuro. Entdo a
existéncia é produtora de Spr@pria pedagogia.” (SANTOS, 2008, p. 116).

[..] O teatro épico interessa-se pelo comportamento dos homens uns para com
0s outros, sobretudo quando é um comportamento (tipico) de significacdo
histérico-social. Da relevo a todas as cenas em que 0s homens se comportam de
tal forma que as leis sociais a que estédo sujeitos surjam em toda a sua evidéncia.
E, ao fazé-lo, cabe-lhe descobrir definicbes praxisticas dos acontecimentos em
processo, isto é, definicbes que, ao serem utilizadas, possibilitem uma
intervencdo nesses mesmos acontecimentos. O interesse do teatro épico é, por
conseguinte, eminentemente pratico. O comportamento humano é apresentado,
no teatro épico, como sendo suscetivel de transformag¢do e, o homem, como
dependente de determinadas condigbes econdmico-politicas, condi¢cdes que é,
simultaneamente, capaz de modificar. (BRECHT, 1978, p. 185).

Nesse sentido, as dancas draméticas ganham interesse nesta pesquisa ndo pela su:
especificidade tradicional no contexto da festa, mas no que desta presenca se aplica como
metodologia distanciada na rotina escolar, ja que no entendimento do socidlogo francés Pierre

Bourdieu (2007, p. 09) na introdugdo d’A Distingdo em meio agovo uma pedagogia se faz,
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“[...] a observagdo cientifica mostra que as necessidades culturais sao produto da educacdo.” O

fato das dancas dramaticas historicamente aflorarem sob condi¢cdes adversas vai exigir em sua
apreensdo pedagdgica essa distancia metodologica que Bhabha (2007, p. 34) entende como un
ato no qual se escreve o mundo, “[...] como criaturas literarias e animais politicos, devemos nos
preocupar com a compreensao da acao humana e do mundo social como um momento em que
algo esta fora de controle, mas nao fora da poskiliél de organizag¢ao.”. Para Bourdieu, tal

atitude requer um olhar “puro”, invengao historica correlata a aparicao de um campo de producao

artistica autobnomo que “[...] afirma o primado do modo de representacdo sobre o objeto da
representacdo, exige categemente uma atengdo exclusiva a forma.” (BOURDIEU, 2007, p.

11). Afirmar essa autonomia metodologica é conferir o primado a forma, & maneira e ao estilo na
distancia pedagogica da corporalidade des-vestida na escola de sua compulséo tradicional no
ambito da festa. Essa perspectiva epistemoldgica Mario de Andrade (1972, p. 114) ja a delineara
claramente como imprescindivel, “[...] a malicia do século se intromete com seus mil
preciosismos por todos os resquicios da alma contemporanea e a ingenuidade desertou do nossc
dia. Restava a forma, a linguagem pela qual uma obra se salva sempre nas ilhas da beleza.” Ingrid

Dormien Koudela no estud@recht na pés-modernidadeobserva que a

[..] arte ndo é um prolongamento da vida, mas, significa uma compreensao

gualitativamente diferente da realidade. Assim que um ato é executado sem

momentanea compulsdo interna, ndo é mais auto-expressdo, € expressivo no
sentido l6gico. Ndo é mais um signo da emocao que transmite, mas, um simbolo
dela... quando uma acdo assume tal significado, torna-se gesto. (KOUDELA,

2001, p. 14).

Brecht (1978) enfatiza que o gesto trata de atitudes globais, ndo um simples gesticular:

[...] A primeira coisa que um professor precisa fazer € dar um corpo ao aluno.
Mas como é possivel dar um corpo a alguém? Todos sabemos que o corpo
existe, mas sabemos intelectualmente. S6 nos lembramos dele quando surge
algum problema, alguma dor, uma febre. Para acordar esse corpo é preciso
desestruturar, fazer com que a pessoa sinta e descubra a existéncia desse corpo.
Somente ai é possivel criar um cddigo pessoal, ndo mais aquele codigo que me
deram quando nasci e que venho repetindo desde entdo. (VIANNA, 1990, p. 62).
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Se a presenca na escola da corporalidade como ferramenta pedagodgica que defendo
passa por essa atitude distanciada que Vianna aponta como estratégia didatica, também néo s
deve recair no que Koudela érexto e Jogopontua como comum na literatura critica do teatro,
0 gesto esvaziado por atributos exteriores a sua realidade empirica, acéptjagku carater
formal ou sociologico em detrimento da sua origem, que é fisica. O risco dessas definicdes é
perderem o corpo, em funcdo do canceé (KOUDELA, 1999, p. 124). Assim, entendo a escola
aberta as dancas dramaticas como fato pedagdgico, mas distanciadas por uma leitura da qual fale
Bourdieu da sua dindmica popular sem, no entanto, sucumbir a um formalismo estéril, “[...] trata-
se de passar de uma arte que imita a natureza para uma arte que imita a arte, enconfaado, em
historia propria, o principio exclusivo de suas experimentacdes e de suas rupturas, inclusive, com
a tradicdo.” (BOURDIEU, 2007, p. 11).

[...] Brecht criou uma didatica que pode ser utilizada em diferentes dire¢ées. El
pode apreender contextos sociais, abrangendo simultaneamente a singularidade e
a concretude na sua relagdo com o tempo. A0 mesmo tempo em que 0O
conhecimento € conquistado na sua dimensdo sensorio-corporal, através da
reordenacgdo de singularidades, o experimento estético permite a investigacao do
contexto histérico. (KOUDELA, 1999, p. 126).

Essa percepcdo do gesto consciente, mas distanciado de sua formulacéo tradicional no
contexto da festa brasileira vai encontrar na metodologia desenvolvida por Laban as psstulacte
metodoldgicas das quais me valho no sentido de sua efetividade didatica. Um dos pioneiros no
Ocidente, Laban segundo Garaudy Bancar a Vida pesquisa 0 movimento do corpo como

acao presencial, uma ruptura estética e metodolégica com o formalismo do balé classico

[..] no qual o bailarino percorre no espaco um tracado concebido fora dele em
funcéo de consideracbes formais de elegancia e graca. Sem davida alguma, as
evolugdes do bailarino constroem uma arquitetura no espaco, mas sua estrutura
decorre dos significados internos da acdo e da emocao, e ndo de um cddigo de
beleza, de uma estética aprioristica. (GARAUDY, 1980, p. 118).
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A relacdo nao é fortuita, pois, entranhada no imaginario herdeiro da colonizacao a danca
cldssica oculta as dancas draméticas a efetividade artistica e pedagdgica aqui defendida
consonancia com o modelo etnocéntrico que vai priorizar a escrita na escola, “[...] um tempo
linear acompanhse em geral da conviccdo de que existiria uma ordem das coisas.”
(GRUZINSKI, 2001, p. 58). Nesse sentido, a irrupcao gestual do corpo festivo na escola rompe
com esse fascismo estrutural que Laban aponta na utilizacdo do espaco pelo dancarino na
tradicdo pedagodgica da danca classica que abafa das dancas draméticas a singularidade
epistemologica de sua corporalidade como linguagem, “[...] a percepcao estética, enquanto é
diferencial, relacional e atenta as diferencas entrdo€sg necessariamente historica.”
(BOURDIEU, 2007, p. 11). Vejo tal como um grande equivoco, pois, como epistemologias sao
concomitantes em sua historicidade, para tanto sabemos por Antonil dos congos no século XVII
acontecendo na Bahia, ndo se explicando assim a relevancia da doutrina pedagdgica da dange
classica que como dinamica nos ¢ estranha e distante, remontando ao século XV na Italia, “[...] O
balé nasceu do cerimonial da corte e dos divertimentos da aristocracia.” (GARAUDY, 1980, p.

30). Nessa interface, chama atencdo que ambas como linguagem s&o processualmente
contemporaneas em sua estruturacdo técnica, tanto na tradicdo européia como no contexto da

festa brasileira, epistemologias do corpo se configuram.

[..] O fato de ser representada sobre um palco elevado (como no teatro italiano)
teve consequéncias importantes para a danca classica. Como 0s espectadores
estavam todos do mesmo lado (e ndo mais em volta como antes) era necessario
gue o bailarino ficasse de frente para o publico, mesmo quando se deslocava de
um lado para o outro do palco: a solugéo para este problema consistiu em virar a
coxa e o joelho para fora. Este movimento, cada vez mais pronunciado, foi
codificado, em 1700, por Pierre Beauchamp, professor de danca de Luis XIV e
depois maitre de ballet da Academia Real, que definiu, antes de qualquer outro,
as cinco posi¢des dos pés e as regras do port de Bras. (GARAUDY, 1980, p. 31).

Bourcier em suddistéria da Dancga no Ocidentesitua a técnica classica em relacdo as
leis do movimento corporal, “[...] o que chamamos de posi¢do ndo passa de uma propor¢ao
correta que descobrimos para afastar ou aproximar os pés numa distancia medida, em que 0 corpc
encontre seu equilibrio ou seu eixo sem incbmodo, andando, dangando ou parado (RAMEAU,
1725 apud BOUCIER, 1987, p. 114). Ora, tal universalidade do movimento como conhecimento



Klauss Vianna tecnicamente enxerga na capoeira, ou seja, hdo ha por que a escola nao assimilar
corporalidade como linguagem pedagdgica de qualquer aluno impregnado pelas epistemologias

populares reiteradas na festa brasileira.

[..] Se vocé olha para a capoeira, descobre uma sequéncia semelhante a do balé
porque em ambos existe uma cadéncia natural de movimentos: ao movimento tal
corresponde um outro. Eu ndo posso quebrar esse ritmo, essa linha; o fluxo e o
desenho dos gestos existem naturalmente. N&o posso ir contra essa seqliéncia, a
nao ser propositalmente mas mesmo para iSso preciso conhecer a dancga, a
histéria da danca: ndo posso modificar a lingua inglesa sem conhecer
profundamente essa lingua. Existem regras na arte e nao posso ir contra elas sem
gue as conheca. (VIANNA, 1990, p. 63).

Assim, a visdo etnocéntrica das dancas dramaticas como um conhecimento subtraido em
importancia a danca classica européia sucumbe se o motivo se pautar numa propalada
insuficiéncia técnica. Além do desmentido de Vianna, defendo sua implementacdo pedagdgica no
ambiente escolar filtrada sua dindmica festiva pela visdo pedagdgica do corpo que Laban
desenvolveu, segundo Ciane Fernafftjé$...] baseada nas leis do movimento corporal em si
mesmo, em vez de este ser o instrumento para comunicar conteudos a priori.” (FERNANDES,

2006, p. 192). Nesse sentido, meu interesse pela corporalidade como linguagem no ensino ganha
o distanciamento metodoldgico necessario prescindindo do fenbmeno pedagoégico da
especializacdo que o modelo classico europeu deterriiing, em vez de estudar cada
movimento particular, pode-se compreender e praticar o principio do movimento. Este enfoque
da matéria da dancamplica uma nova concepg¢do desta: o movimento e seus elementos.”

(LABAN, 1990, p. 16). Segundo a pesquisadora francesa Annie Suquet (2008, p. 528), “[...]

Laban faz da questéo do peso do corpo e do seu deslocamento o centro do seu modo de pensar
movimento. A maneira como cada um gerencia a relacdo com sed@eseja, a maneira cComo

cada um organiza a sua postura para se manter de pé e agaptada gravidade.”

[...] Laban foi um visionario que, propondo-se a estudar o movimento humano
em vez de estipular modelos e estilos de danca, e esbogando uma linguagem

% professora do programa de P6s-Graduac&o em Artes Cénicas da UFBA.
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estruturada nessa natureza paradoxal do movimento, provocou uma mudanga
radical de paradigma. Alias, questionou o estabelecimento de paradigmas, pois
seu Sistema € assim denominado por ser aberto e inclusivo. Esta revolugao
libertou o corpo para organizar histérias com sua propria linguagem, a sua

maneira. Qualquer que seja a historia, é sempre a historia do corpo, pelo corpo,
para o corpo. Os meios sdo a linguagem do corpo, que deixa de ser objeto,
instrumento e intérprete pra ser o autor e contador de sua propria histéria como
memadria do movimento. (FERNANDES, 2006, p. 193).

Assim, as dangas dramaticas sdo signatarias tecnicamente de uma metodologia
democratizada pela escola ao absorver do corpo do aluno um conhecimento sedimentado pela
conformacao social brasileiraj..] a danca ndo exprime nenhuma interioridade psicolégica. Ela é
fundamatalmente, segundo a expressao de Laban, o “poema do esfor¢co” pelo qual o ser ndo
cessa de inventar a sua propria matéria.” (SUQUET, 2008, p. 530). Para Koudela, o homem ¢ a
soma desuas experiéncias na vida, as quais aparecem na sua atitude fisica, mas “[...] as imagens
corporais nunca sio estaticas ou claramente definiveis... E dificil adquirir a consciéncia sobre
esse processo, nha medida em que determinadas leis do comportamento corporal ndo séo
percebidas como normas, mas sim como naturais.” (KOUDELA, 2001, p. 15). Dessa forma,

Laban vem no socorro metodoldgico desse modo de percepcao distanciada do gesto tradicional
das dancas draméticas em sua contextualizacdo pela escola, consistindo numa disposicao
pedagogica que considera 0 movimento do corpo em si mesmo e por ele mesmo, em sua forma e
nao em sua funcad...] requer ainda um deslocamento da atengdo do politico como pratica pedagogica,
ideolégica, da politica como necessidade vital do cotidian® politica como performatividade.”
(BHABHA, 2007, p. 37). Utilizo-me do conceito no sentido azntextualizacdo metodoldgica das

dancas draméticas no ambiente escolar ndo vir ceifada em sua dinamica festiva,

[...] termo antropoldgico e ndo histérico, relativo, por um lado, as condicdes de
expressdo, e da percepcdo, por outro, performance designa um ato de
comunicacao total; refere-se a um momento tomado como presente. A palavra
significa a presenca concreta de participantes implicados nesse ato de maneira
imediata. (ZUMTHOR, 2007, p. 50).



Bhabha atenta para o fato de que nédo se estd mais falando nostalgicamente das minorias
aqui representadas pelos amerindios e africanos que historicamente fomentaram no bojo da festa
brasileira a linguagem das dancas dramaticas, mas (e aqui se reitera 0 sentido potitro e
do qual se recobre esta pesquisa) da cultura sob uma perspectisdopias-<[...] uma pratica
desconfortavel, perturbadora, de sobrevivéncia e de suplementaridade entre a arte e a vida, o
passado e o presente, o publico e o prividd.um momento de prazer, esclarecimento ou
libertagdo.” (BHABHA, 1998, p. 245)

[...] Esta implicita na performatividade uma condi¢&o politica. Isso se dara part

da presenca da diferenga e ndo da sua aboligdo. E para se trabalhar na diferenca,
h& que trabalhar praticando acordos e pactos sempre provisoérios do/no corpo que
danca. Isso quer dizer que as propostas dai nascidas ndo tendem a tratar as
acbes-movimentos como se eles fossem 0s mesmos, iguais aos de experiéncias
anteriores. Em vez disso, buscam reconfigura-los e expé-los de modo diferente a
cada investigacdo. Essa compreensdo serve para ressaltar outro aspecto
importante da performatividade: a repeticdo, entendida aqui como alteridade,
numa relagdo ato e identidade. (SETENTA, 2008, p. 102).

Identifico a presenca metodoldgica das dancas dramaticas no contexto escolar sob a
nocdo de teatralidade que lhe confere Zumthor (2007), um espaco ficcional enquadrado de
maneira programada e no qual segundo Koudela o aluno se permite pela performance manifestar
seus desejos a0 mesmo tempo em que expressa leis e codigos estéticos num plano simbdlico.
Assim, instalase um jogo que, insisto, seja distanciado, “[...] 0 material essencial da nova
teatralidade € movimento e gesto no espaco. O corpo dornafoco da performance.”
(KOUDELA, 2001, p. 28" Vejo nossas escolas perpetrarenvomo esse “novo espago de
utopia” do qual se refere o autor, em sua dinadmica performativa, receptivas a expressdo da
corporalidade negligenciada em nossas comunidades como artefato popular de interesse
passageiro e intrinseco tanto na linguagem das dancas dramaticas como especificidade estétice
como no corpo cotidiano do cidaddonmm como poesia viva, “[...] a vocacdo da tarefa e

artistica e pedagogica.”?.

L KOUDELA, Ingrid Dormien.Brecht na Pés-Modernidade S&o Paulo: Perspectiva, 2001.
22 ||hi
Ibid., p. 25.
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A corporalidade representa, pois, um caminho de compensacdo ou associagcdo de
esforcos para com a escrita no sentido de uma plenitude pedagdgica interativa, se
operacionalizada como campo de conhecimento no cotidiano escolar de nossas instituicbes de

ensino.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Esta minha pesquisa colocou a corporalidade sob o foco metodolégico de uma
transformacao qualitativa da escola brasileira. Embora ainda diafana sua percepcao cenceitual
estética como linguagem aqui verificada no seu dialogo com os Parametros Curriculares
Nacionais (PCN) do MEC me levou a considerar como real e efetiva a possibilidade de inclusédo
da cultura corporal de nossas criancas pela rotina escolar, assim um dia acreditou Mario de
Andrade integrando as dancas dramaticas nos Parques Infantis por ele implantados em S&o Paulo
Nesse sentido, a pesquisa dissolve o que seria uma temeridade didatica ao consubstanciar ne
escola as dancas dramaticas como campo metodolégico no qual a linguagem corporal transige
como um conhecimento que se identifica historicamente a evolucdo cultural da sociedade
brasileira sob um prisma festivo, processo no qual vejo a corporalidade ndo mais relegada a
esfera de uma efemeridade de valor circunstancial, mas potencializada sua dinamica como
linguagem no cotidiano escolar. Essas consideracdes ndo sdo conclusivas, mas abertas e
transitorias, sujeitas a outras interpelacdes teéricas, bem como imbuidas de um desejo de
experimentacdo no ambito escolar estimulado por suas digressdes metodoldgicas.

O reconhecimento epistemoldgico dessa preméncia didatica ja se verifica no primeiro
capitulo dedicado ao fato folclorico das dancas draméticas como jorro luminoso borrifado pelo
povo. Tal preméncia ndo se calcifica em nenhum momento na visdo de Mario de Andrade,
desautorizando uma esterilizacdo de sua iniciativa pedagdgica como datada historicamente. Sua
vitalidade conceitual se coaduna &s inten¢des contemporaneas da assimilacdo do cwahecime
pela crianga, a énfase ao aspecto intelectivo do ensino tradicional se interpbe uma constante
afetiva que o0 aspecto ludico das tradicbes populares das dancas draméticas renova como
linguagem didatica, destacadas metodologicamente do dinamismo espontaneo da festa brasileira.
Demonstrei que a corporalidade se coloca a investigacdo prospectiva da escolldzhance
contemporaneamente pelos estudos antropoldgicos das comunidades tradicionais remanescente:
dos indigenas e africanos, contestando uma banalizacdo histérica como alteridade
epistemoldgica, moldurada pelo pastiche, pelo pitoresco, pela falta de seriedade que os escritos
de Bakhtin delinearam aqui como nao-procedentes. Essa disposicdo pedagogica renovada da

escola brasileira ndo implica numa contemplacdo esteticamente passiva da corporalidade inerente
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a festa, mas numa atitude politica pro-ativa postulada por Mario de Andrade ante um objeto
metodoldgico que se perfaz pelo espirito da contemporaneidade em sua fluidez semantica entre a
arte e a vida. Entendo a escola como um espaco de disfuncdo da assimetria que permeia a
sociedade brasileira, um espaco de rebelido criativa, sobretudo, nos grotdes de pobreza das
periferias de nossas cidades. Nela, uma corporalidade cidada pode ser exercida como linguagem
inclusiva, ndo mais frequientando o comum dilaceramento das paginas policiais sob a inapeténcia
estrutural do poder publico, incapaz ainda de dinamiza-la como conhecimento de interesse
coletivo.

O segundo capitulo localiza o patriménio cultural das dancas dramaticas no sentido
estrutural que a etimologia da palavra comporta, vem do latim pater, ou seja, somos filhos
formais dessa devassiddo epistemologica configurada pela festa em sua simbiose sistémica de
canto, danca e representacdo. Como um bem imaterial, s6 agora no século XXI vem encontrando
no Brasil sua devida afericao estética, social e politica numa disseminacdo que vejo acontecendo
dentro da escola como um espaco de seducao e convivéncia harmoniosa. Como musica, tém sidc
um estudo obrigatorio nas instituicbes dedicadas ao seu ensino no pais, devedoras das
postulacbes de Mario de Andrade sobre composicdo constantes rEnsso de Musica
Brasileira, mas como linguagem narrativa e corporal ®2escas Dramaticas do Brasipassam
ainda ao largo das preocupacdes didaticas das escolas de ensino superior de teatr@a@ale dang
pais, assunto que julgo oportuno como continuacao desta pesquisa em meu devir académico.

Esse lampejo sobre composicdo cénica para além da corporalidade como assunto aqui
debatido se explica em seu terceiro capitulo pelo jogo como funcdo cognitiva nas dancas
dramaticas. Aqui tomado como metodologia de apreensdo da corporalidade, j& se anuncia no
primeiro capitulo como o processo popular de estruturacado das dancas dramaticas sob o principio
da suite constitutivo da rapsodia brasileira. No terceiro capitulo, este principio se redimensiona
metodologicamente na bricolagem apontado por Derrida, caracteristica da narrativa mitica em
sua configurac&o tradicional. E sobre essa base tradicional alimentando o principio narrativo das
dancas dramaticas que a desconstrucdo se opera, redimensionado-as como fato pedagogico
ambiente escolar. Além disso, a feicdo tradicional da escola também se desconstréi ante o
principio formal da suite/bricolagem, j& que seu organograma didatico se rompe, na linearidade
vigente, o aluno nela é visto sob uma perspectiva futura, negando-se ao aluno como um espaco de

cognigao.
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Essa acao cognitiva do corpo tem nas dancgas dramaticas um impulso ritmico temperado
pela sincopa que cambaleia o tempo musical, por sua vez, proporcionando a sua danga uma
disposicdo dinamica que vai sustentar a corporalidade como linguagem, tanto na esfera
tradicional da festa quanto na disposicdo pedagdgica no ambito escolar. Justamente essa
materialidade do corpo em movimento caracteristico da pulsacdo ritmica brasileira passa
incélume as diretrizes normativas constantes nos Parametros Curriculares Nacionais (PCN)
proclamados pelo MEC, validando minha iniciativa no sentido de trazer a baila através do
contexto académico o discernimento dessa lacuna epistemoldgica pedagogicamente desprezade
pela escola brasileira.

Nesse sentido, o terceiro capitulo empreende um direcionamento metodoldgico aqui
perscrutado como avaliacao do tecido narrativo do mito na acepcédo empregada por Barthes, mas
gue na disposicao pedagogica das dancas dramaticas no ambito escolar generaliza-se sob a noca
da distancia teatral apontada pelo mesmo autor, tributario do conceito instituido na cena ocidental
por Brecht. Essa distancia a ser tomada sobre a corporalidade como objeto desta pesquisa vai se
pautar sobre os elementos constitutivos do movimento corporal postulados por Laban, baliza
epistemoldgica que vai proporcionar o devido discernimento pelo aluno do seu gesto como
processo cognitivo da corporalidade.

A proposta para um doutoramento € o desafio que se descortina na montagem de um
espetaculo com base nas dancas dramaticas, resultante de um processo pedagdgico de intervencé

artistica numa comunidade de referéncia.
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