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RESUMO

Este trabalho busca um entendimento acerca da presenca cénica na obra de Anténio
Nobrega, desde o plano material dos elementos de representacio presentes na musica, na
danca, na teatralidade, até a dimens3o simbdlica que tais elementos refletem.

A dissertagdo inicia-se com a conceituagfo da presenga cénica como representagio
da realidade, partindo da idéia das a¢des fisicas como elemento transformador da realidade
e criador de espago simbolico, criando um jogo de representagdo que revela o universo
estético do artista.

Em seguida desenvolve-se uma breve biografia de Nobrega, que passa pelo
Movimento Armorial, analisando e procurando revelar o universo estético que estd na base
da formacdo do artista.

Sob o prisma conceitual da presenca cénica e do contexto histérico no qual se
enquadra o artista, segue-se uma andlise do espetaculo Madeira Que Cupim Nic Roe,
buscando um esclarecimento das relacdes entre a misica, a danca ¢ a teatralidade presentes
no espetaculo e na atuagdo do artista.

Por fim ha uma andlise do jogo de representagdo presente na obra, a unidade de

discurso, sua relagdo com a arte popular e o processo criativo.



ABSTRACT

This work search an understanding concerning the scenic presence in Anténio
Nébrega's work, from the material plan of the present representation elements in the music,
in the dance, or in the theatricality, until the symbolic dimension that such elements
contemplate.

The dissertation begins with the conception of the scenic presence as representation
of the reality; leaving of the idea of the physical actions as element transformer of the
reality and creator of symbolic space, producing like this a representation game that reveals
the artist’s aesthetic universe.

Soon afterwards the research present an abbreviation biography of Nébrega, that
goes by the Armorial Movement, analyzing and trying to reveal the aesthetic universe that
it is in the base of the artist's formation.

Under the conceptual prism of the scenic presence and of the historical context in
which the artist is framed, an analysis of the show “Madeira que Cupim Néo Rde”, looking
for an explanation of the relationships among the music, the dance and the present
theatricality in the show and in the artist's performance.

Finally an analysis of the game of present representation in the work, the unit of

speech, the relationship with the popular art and the creative process.
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INTRODUCAO

A centelbha que alimentou este trabalho de pesquisa, surgiu na f.ase final do curso
de graduagio em muisica popular. Nesse periodo, tive a oportunidade de trabalhar com
grupos de teatro, como ator, misico e direcio musical, o que despertou emn mim, com
relacdo 24 miisica, além do interesse pela harmonia das notas e seu universo criativo, o
interesse pela acdo do muisico ern cena enquanto elemento criativo de representacdo que se
presencia no momento de execucdo da obra musical

Nesta €poca conheci o trabalho de Antdnio N6brega que me fascinou, justamente,
por apresentar essa concretude da presenca do miisico em cena.

Essa inquietag¢do orientou-me na busca por conbecimento do processo criativo em
danga e teatro, afim de investigar esse universo representativo que se manifesta na presenca
do artista ao realizar sua acfio, seja ela teatral, musical ou de danca.

Durante essa investigacio, tive a oportunidade de participar de um Curse com
Carlos Roberto Simijoni, ator e pesquisador do Grupo Lume da UNICAMP, oferecido aos
alinos do departamento de Artes Cénicas da mesma universidade, que trouxe-me 2
consciéncia algo que ainda se encontrava em um plano intuitivo sobre a possibilidade da
poética corporal

A partir daf procurei aprofundar-me no exercicio desta consciéncia, no trabalho de
pesquisa e criacdo com alguns grupos de musica, teatro e danca, onde pude atuar de
diversas formas, com o intuito de investigar alguns priﬁcipios que estariam subjacentes a

essas atividades especificas.
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Depois de ter participado de grupos de pesquisa e criacio teatral, musical ¢ de
danga, decidi ingressar no programa de pés graduacio em artes da Unicamp, com o projeto
de pesquisa A Presenca Cénica na Obra de Antdnio Nobrega, onde pretendia continuar
minhas pesquisas sobre a presenga cénica e direcions-las para a anslise do universo criativo
do artista que também deveria ser pesquisado.

Dei continuidade ao trabalho de preparaciio vocal e direcio musical do espeticulo
Versus Uno, do Grupo de Teatro Danca Carranca, de ator no grupo de pesquisas em
Commedia Dell’arte do Barracio Teatro e com o trabalho de cantor, compositor € criacio
do espetdculo cénico musical Brasilusdes que também previa para 0s misicos uma prética
de representaciio teatral e de danga, no Grupo Gandai4.

O primeiro passo em direcio ao estudo do trabatho de Noébrega propriamente dito,
foi recolher, com a autorizacio do artista, um certo ndimero de registros da obra e
entrevistas para serem analisadas.

Em dezembro de 2000, parti em direcfio 4 pesquisa de campo que realizei no
estado de Pernambuco, acompanhando as manifestacGes da cultura popular pernambucana,
seguindo um calenddrio que preenche o perfodo que vai do natal ao carnaval. Tais
manifesta¢des sio as referéncias bésicas do processo criativo de Ant6nio N Gbrega.

Deste trabalho de campo, realizei virias atividades relacionadas & pesquisa.
Entrevistei artistas e mestres da cultura popular ligados ao trabalho de Nobrega como:
mestre Salustiano, Z& Alfaiate, Nascimento do Passo, Rosane Almeida, Pedro Salustiano
entre outros. Além das entrevistas, pude participar de oficinas e cursos, atuando algumas
VEZEs COm 08 Proprios grupos em suas apresentacdes. Apresentei-me tocando trombone de
vara no Maracatu Piaba de Quro, do mestre Salustiago, e como galante no Cavalo Marinho,

de mestre Bin Alexandre. Fiz curso de Cavalo Marinho com Pedro Salustiano ¢ de frevo

12



com Nascimento do Passo na Escola Municipal de Frevo do Recife e participel de
treinamentos que Nobrega realizava junto com alguns brincantes de Caboclinho e Cavalo
Marinho em uma sala de danca em Olinda.

Essa experiéncia foi registrada em 4dudio e video.

A partir do manuseio e das andlises material, iniciei o desenvolvimento de um
trabalho de recriacio das dangas populares, aproveitando as matrizes corporais contidas nos
passos como repertorio criativo de composicdo cénica. Esse trabatho foi apresentado no I
Congresso de Pesquisa e P6s Graduagfio em artes Cénicas da ABRACE, que se realizou em
outubro de 2001, na cidade de Salvador.

Encerrando a pesquisa de campo, participei do Evento Riso da Terra, que reuniu
na cidade de Jofio Pessoa atores, misicos dancarinos, artista de circo e artistas da cultura
popular, além de escritores, pesquisadores e professores, em um evento em que OCOIreram
oficinas, apresentacdes e um férum de debate que também pude registrar em dudio e video.

Todos esses registros serviram de base para a construco da dissertaciio que serd
apresentada nas proximas paginas.

O texto que serd apresentado & seguir foi construido a partir de elementos dos
trabalhos préticos com o0s grupos artisticos, dos cursos, oficinas e disciplinas que cursei
nesse perfodo, das andlise dos registros sobre a obra do artista e das pesquisas de campo,
fundamentados pela bibliografia que foi pesquisada para o trabaiho.

A dissertacfo estd dividida em quatro capitulos:

¢ Presenca Cénica — Procura conceituar a presenca cénica a partir de uma idéia

de representagdo organizada da reahidade, tendo a acfo fisica como elemento

criador de espaco simbélico, poesia corporal e principic comum na
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performance, seja do mmisico, do ator ou do dangarino, transformando a

realidade na relagfo interativa entre artista e piblico.

Antdnio NObrega: Uma Breve Biografia do artista e sua ligacdo com o
Movimento Armorial — Este capitulo traz um apanhado biografico do artista,
detalhando a influéncia estética exercida pelo Movimento Armorial em sua

formacio.

Descrigio do espetdculo Madeira Que Cupim Nio Rée — Este capitulo realiza
uma descrigdo do espetdculo Madeira que Cupim nio Rée, demonstrando os
elementos discutidos nos capitulos anteriores, e a anilise do jogo de
representacido que define o espeticulo. Nébrega utiliza recursos musicais,
teatrais ¢ de danga, criando uma linguagem que, integra essas 4reas numa

unidade constitui pela multiplicidade de elementos de representacao.

O Que Est4 Em Jogo Na Obra de Nobrega — Este capitulo procurou
estabelecer uma relagio entre a conceituacio de presenca cénica, seus
elementos constitutivos, e o umiverso representativo do artista, procurando
discorrer sobre elementos estéticos, ideol6gicos e histéricos, encontrados no

jogo de representacio presente em sua obra.
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CAPITULO 1 - PRESENCA CENICA

1.1 As Agoes Fisicas como Transformacfio do Espaco e Criacfio de Espaco

Simbdlico

Presenca cénica € um termo que embora possa suscitar um significado 6bvio,
referente ao estado presente de algo numa situacio que caracterize uma cena, revela um
vasto campo de investigagbes acerca de seu significado mais profundo.

Neste trabalho, procuro definir a presenca cénica como a atividade fisica e mental
do artista em performance, voltada para uma situagio organizada de representacdo da

realidade.

“Muitas culturas através do mundo, codificaram os aspectos ndo verbais
da performance e a promoveram abertamente como fonte de eficdcia textual. Em
outros termos performance implica em competéncia.

Na performance eu diria que é o saber ser. E um saber que implica e
comanda uma presenca e uma conduta, um Dasein comportando coordenadas
espago temporais e fisio psiquicas concretas, numa ordem de valores encarnada

em um corpo vive.” (ZUMTHOR. 2000, pag:35)

Além disso, o artista deve manter uma relacio com o piiblico que interage e

caracteriza o evento come uma cena. Grotowski, falando sobre teatro, afirma;
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"0 teatro 50 ndo pode existir sem o relacionamento ator-espectador, de

comunhdo perceptiva, direta e tinica”. (GROTOWSKI, 1971, pag:5)

Empresto essa afirmativa que o autor utiliza para discorrer so.bre 0 teatro, para
investigar a presenca cénica de qualquer artista, seja ele um mdsico, um ator, um dancarino,
um performer, enfim.

Analisando o significado de presenca cénica sob este prisma, podemos afirmar que
qualquer artista que se apresenta em piblico, de alguma forma organiza a realidade de
acordo com a sua atuacio,

Esta, por sua vez, corresponde a um equilibrio, em uma dindmica de producio de
gestos, movimentos, sons, suas respectivas auséncias, e suas relacdes com o espago que o
cerca (cendrios e figurinos).

Com isso, € possivel observar certos principios comuns que regem 2 construgo da
performance, seja ela de um misico, de um dancarino ou de um ator, atingindo a
consciéncia de algo que estaria anterior 2 expressividade especifica de cada uma dessas
atividades.

Como afirma Etiene Decraux,, mimico francés, “as arres se diferenciam por seus
espetdculos mas se igualam em seus principios”. (BARBA & SAVARESE, 1995, pig: 9)

Partindo do pressuposto que a presenca do artista é uma organizacio da realidade
através dos elementos de representacio produzidos nas acOes, seja nos sons, seja no gestual
que compde a sua teatralidade ou nos movimentos que se realizam no espacgo, ¢ em didlogo
com suas delimitacOes de cendrios e figurinos, poderﬁos assumir que, independente da
especificidade da atividade artistica, todas elas tem como principio uma intencic de

organizar a realidade presente,
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E com esse olhar sobre a realidade cénica, independente da segmentagio por
atividades especificas de ator, dangarino ou misico que, pretendo desenvolver este trabalho
de andlise.

Se essas atividades especificas tém em comum a intencio de produzir urma
representagio da realidade através de suas agtes. O estudo do trabalho anterior ao tipo de
representacdo que se opta por realizar, vai de encontro com ¢ estudo da aglo, como
principio produtor de representacio.

Burnier afirma que para um ator, independentemente do tipo de teatro que ele faca,
a sua poesia estd sempre na maneira pela qual ele representa, por meio de suas a¢des, para
o0s espectadores. BURNIER, 2001, pag:35

Merguihar no sentido mais profundo da aco, € penetrar em um universo mais
intimo da presenca humana, de seus significados e de sua relacdo com o universo que o
cerca.

E por isso que correntes da ‘pesquisa teatral iniciada por Stanislavski, e seguidas
por Grotowski, Eugenio Barba ¢ Grupo Lume fundamentado por Lufs Otdvio Burnier
continuam aprofundando os estudos sobre as agbes fisicas no trabalho do ator, detalhando
08 aspectos importantes de sua construcio.

Porém neste trabalho, ao invés de detalhar mais uma vez os processos de
construgdo de uma aco fisica no trabalho do ator, como j4 fizeram com muita competéncia
estas correntes da pesquisa teatral, pretendo discorrer sobre ela como principio comum e
fundamental no exercicio da representacio da realidade, seja no ato de cantar, tocar, dancar
ou teatralizar em cepa. Assim, podemos penetrar em um sentido do significado da

representagdo cénica que estaria por traz de suas atividades especificas.
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Este significado profundo na compreensio de um artista performer cénico,
independente de sua atividade especifica, é a consciéncia da acdio como elemento
transformador da realidade e criador de um espaco imagindrio e simb6lico, produzido
através de un jogo de representacdo, tendo 2 agio como base da comunicacao.

A a¢d0 como elemento transformador da realidade e criadora de um espago
simb6lico; como a materializacio de uma relacdo fisio psiquica, € a substancia poética do
performer, € como ele se apresenta em vida ao piblico, esculpindo o espaco/tempo e
delineando suas agbes em desenhos. Com isso & que se revelars a sua poesia, em como ele
faz, modela, articula e d4 forma 2s suas intengbes, a seus impulsos interiores, ou ainda
como esses impulsos tomam corpo e forma, em como se articulam transformando-se em
agles fisicas, em informagio (racional, perceptiva ou estética). (BURNIER, 2001, pag:35-
36)

“Comunicar ndo significa somente em fazer passar uma informagdo; ¢

tentar mudar aquele a quem se dirige; receber uma comunicacdo ¢é

necessariamente sofrer uma transformacdo”. (ZUMTHOR, 2000, pag: 61)

Segundo Burnier:

“Toda a acdo tem wma intengdo conectada com algum objetivo, algo que a

alimenta” (BURNIER, 2001, pag:39)
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A Intencio do performer ao realizar sua acdo cénica, mantém uma intima relagfio
com o sentimento de vontade, e portanto, ela guia toda a trajetoria de sua ac¢éo, revelando o
piiblico o universo simb6lico pelo qual transita o artista e o que ele representa.

Como agdo fisica também se compreende acZo vocal que, dentro deste conceito,
aparece como uma extensio do corpo, onde mais importante do que dizer, € 0 como dizer;
onde o contetido do que se diz ou canta, revela-se ndo sé pelo seu significado seiﬁéntico,
mas pelas qualidades da voz ao tomar e configurar o espaco.

Deséas qualidades da ag3o vocal, que atribuem qualidades ac conteido seméntico
das palavras que est3o sendo ditas ou cantadas, ressalto a importincia do ritmo, articulagio,
dindmica, volume, timbre.

Esse pensamento também serve para refletir sobre o ato de tocar um instrumento
musical como uma acfo cénica. Para tanto enfatiza-se também 0 como tocar € nfo s6 o som
que se produz, ou a miisica que se toca. Com isso, valoriza-se a construcdo da ac¢do em sua
intengdo, revelando de maneira mais abrangente o universo do artista e sua conexo com o
universo da obra

Olhar para o ato de cantar ou tocar um instrumento mmusical como agio, assume 4
teatralidade deste ato como elemento produtor de significado, o que a transforma em fator
de transformacdo da realidade do artista e do espectador.

Este processo criativo musical que leva em conta as qualidades da presenca do
misico como signo de efic4cia textual, € o que chamo de mdsica cénica, redimensionando o
fazer musical e colocando-o no patamar de arte performdtica.

Toda atividade em cena pressupde a necessidade de dilatagio corporal, ampliar o

COIPO €In Seus espacos para que a voz se amplie, a respiracio, o olhar, 08 movimentos,
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ainda que pequenos, necessitam estar ampliados para que 0 performer possa representar
cenicamente a realidade. Isto significa reapresentd-la de uma maneira em que se revele uma
dimensdo mais sutil da percepgio.

Sobre isso afirma Eugenio Barba:

“A dilatacdo da presenca do ator e a percepgdo do espectador
correspondem a uma dilatacdo da fébula, 0 enredo e seus entrelacamentos, o

drama, a estéria ou a situacdo representada.”

Com o corpo dilatado, o artista revela-se 2 si mesmo, revela-se 20 piblico e coloca
0 publico diante de si em uma dimensdo ampliada de realidade.

Assumindo a presen¢a cénica como uma fungio da mente e do corpo, que
naturalmente se apresentam unidos, com a dilatacfio corporal, se prevé também a mente
dilatada. .

Ampliando sua presenca, “o afor realiza uma acdo de auto penetragdo,
se revela e sacrifica a parte mais intima de si mesmo — a mais dolorosa, e que
ndo é atingida pelos olhos do mundo — deve ser capaz de manifestar até o menor
impulso. Deve ser capaz de expressar, através do som e do movimento, aqueles
impulsos que estdo no limite do sonho e da realidade. (BARABA & SAVARESE,

1995, pag: 64)

“Mas o fator decisivo neste processo é a técnica de penetracdo

psiquica do ator. O uso do papel como trampolim, um instrumento pelo
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qual se estuda a parte mais inteira de nossa personalidade a fim de

sacrificd-la, de expd-la”. (GROTOWSKI, 1971, pdg 21-22)

E sob este prisma, acredito eu, que se revela a concretude cén;ca do artista, sua
relacio com o mundo, com a sua cultura, sua sociedade, enfim, com toda realidade que o
cerca.

Partindo do principio da dilatagio corporal como fator fundamental de ampliacio
da realidade, comum &s atividades do ator, do bailarino e do musico, analisaremos seus
desdobramentos em aspectos da producdo de sons e movimentos e seus “ecos” na
construgdo de um espaco simbélico.

O primeiro aspecto a ser considerado pesta anilise € o papel da respiragdo e seu
significado na construcio de uma aco cénica. E no trabalho da respiracdo que se consegue
a amplia¢do dbs €spagos corporais capaz de ampliar o corpo e, por conseqiiéncia, a vOZ € 08
movimentos,

A contraposi¢iio enfre a inspiracio e expiracio pode estar relacionada com um
significado de nascimento e morte que, no caso da acio cénica, naturalmente representa seu
tempo de vida.

Porém, entre a morte de uma ac8o ou de uma frase de movimento e o
renascimento em ouftra a¢do, encontra-se a pausa de um som, Ou 0 espaco vazio deixado
pelo movimento, espaco onde se pode captar significados.

A consecutiva alternincia entre o nascimento ¢ morte de uma acdo constitui frases
narrativas que se sucedem, sobrepdem-se e, por sua véz, ddo sentido a0 vazio que se cria

entre elas, podendo produzir a sensagfio de unidade.
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Com isso, possibilita o reconhecimento do discurso, caracterizando a
representacio da realidade que se desejou.

Além desse espaco vazio, que se cria na dinimica respiratéria de uma acio,
também existe um espago rico em potencial significativo que estd presente nas refaches
intervalares entre as vérias formacbes discursivas dos elementos de representacio (sons,
letras, movimentos, objetos etc) que gera uma dindmica de movimento.

Esse processo de vida e morte no desenrolar da performance, no espaco éénjco,
cria um fluxo energético que manifesta a organicidade da realidade representada, produzida
pelo ritmo, harmonia e dindmica, que estio nas qualidades deste fluxo, possibilitando
revelar sentidos ocultos da agdo.

Assim, o trabalho da respiragio como principio ativo determina as qualidades
ritmicas, dinimicas e harmoOnicas de uma agdo, que por sua vez determinaro,
consequentemente, as qualidades das pausas e espacos vazios deixados por elas. Tais
espacos serdo preenchidos pela criatividade do piiblico que reage a partir da construcio de
seu espaco imagindrio..

Sob este prisma, na a¢io do artista em relacio ao piblico:

" 0 essencial ndo ¢ o significado do que se estd Jazendo, mas antes a
precisdo da acdo que prepara o vazio no qual um sentido — um significado

inesperado — pode ser capturado”. (BARBA & SAVARESE, 1995, pag: 58)

E af que entra a importancia da precisdo de uma acio cénica na criacio de um
espaco ausente significativo. Precisdo esta associada ao significado de cortado, separado de,

reduzido, resumido. (BURNIER, 2001, pig:52)
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Para obter uma acgfio precisa ¢ preciso cortd-la, deixd-la materializada em um
tempo bastante exato, nem mais nem menos, sem que termine o fluxo de energia que a

conduz e, assim possa projetar-se no espago simb6lico. (BURNIER, 2001, pdg:52)
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1.2 As Auséncias, Unidades e Multiplicidades em Efeito de Sentido

As palavras estfo permeadas de siléncio, os sons atravessados por pausas, os
gestos e movimentos entrelagados com o espago vazio e, com isso, estio cheios de sentidos
a ndo dizer.

Estdo nesses sentidos a ndo dizer o potencial revelador de um espaco virtual
comum entre artistas e piblico na relacio performancial.

Esta € a evidencia de existir uma comunicacfio entre artista e publico em um plano
mais sutil desta relacdo. Renato Ferracini, ator e pesquisador do Nicleo de Pesquisas

Teatrais da Unicamp (Lume), afirmou:

“o ator entra em um universo interior e imaterial e, através do
trabalho de representacdo, ele dd corpo a esse universo, e quanto mais ele se
aprofunda nesse universo interior mais coletivo ele se torna. Com isso, ele cria
uma comunicacdo em outro nivel, num outro viés, onde vocé suspende a realidade

cotidiana e passa a comunicar em outro nivel” !

Como se a linguagem fosse criada posteriormente 2 percepgdo da auséncia, seja o
siléncio ou o vazio, como espagos de significagfio, e servisse para reté-la.

De acordo com Eni Orlandi.

' Em entrevista no dia 23 de outubro de 2001
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“A linguagem é conjungdo significante da existéncia e é produzida

pelo homem para domesticar a significagdo.” (ORLANDI, 1993 pdg 34)

Com 1ss0, para refletir sobre o discurso cénico e sua producio de significados,
empresto algumas reflexdes que a autora Eni Orlandi faz em relacdo 2 andlise do discurso
inguistico, j4 que pensa a lingua ndo como forma abstrata, mas como materialidade e como
base comum de todos os processos discursivos.

Em seu ensaio sobre as formas do siléncio, diz a autora:

“Em sua dimensdo prdtica, a consideragdo do siléncio pode fazer
compreender questes relativas ao contato entre culturas diferentes, a relacdo com
a escrita, a poesia, a misica, a relagdo entre sistemas simbdlicos (prdticas
discursivas) diferentes, diferentes formas da autoria etc. Enfim, se toda relagdo com
a linguagem supde uma relacdo com o siléncio, este funciona de maneira especifica
em cada uma de suas manifestagoes. O que nos leva a dizer que ndo se pode
compreender o funcionamento da linguagem sem compreender o estatuto particular

do siléncio nos processos de significacdo.” (ORLANDI, pig: 159)

O enlace presente nas relagdes entre 0s elementos de representacdo de uma
linguagem cénica e seus significados, nos aponta que mais importante do que os elementos,
seja 0 canto, a danga, a teatralidade, ou o ato de tocar um instrumento, apresentarem
conteiido em si, em uma dimensdo linear da significagio, sdo as relagGes estabelecidas

entre eles, e com o espago que 0§ cercam.
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Assim, estabelecem uma relacdo com a metdfora que, aparece como elemento
constitutivo da representacio, desmontando a nocio de linearidade que centra o sentido nos
“contetidos”, passando, na dimensdo do significar, dos elementos de representacdo para o
jogo da representagio. (ORLANDI, 1993, pdg: 15) |

Em uma performance cénica, as auséncias atestam o movimento do discurso (seja
no movimento, na teatralidade ou no som que se produz), que se apresenta contrapondo
unidade e multiplicidade.

Com essa oposigio, h4 a criaco de um jogo de sentidos, onde palavras, melodias,
gestos, movimentagOes, interioridade, objetos, exterioridade e suas auséncias, buscam
unidade para que a dispers@o da multiplicidade faca sentido.

A multiplicidade dos elementos de representagio em um discurso cénico e uma
conseqliente movimentacdo dos sentidos em sua disperséo, sdo condi¢bes de existéncia do
proprio discurso. Porém, para que este construa sentido, é necessdrio que tome aparéncia de
unidade.

A necessidade de unidade que se constréi no imagindrio discursivo € efeito
estético, Portanto, tanto dispersdo como a “ilusdo” de unidade sdo igualmente constitutivas
da estética’. A estética habita a relacdo entre a materiéﬁdade das formas e seus efeitos no

universo simbélico, do pensamento e do sentimento.

*Orlandi, em relagdo ao discurso linguistico, trabalha unidade e dispersio comeo elementos constitutivos da
ideclogia. Porém, neste caso, trata-se de um trabalho sobre artes cénicas, onde a dimensio ideoldgica do
discurso € principalmente um elemento constituinte da estética. Com isso, ao invés de focarmos a formacio
do discurso cénico como resultante de uma organizacio ideoldgica, trabalharemos a idéia de uma organizagio
estética, onde o prisma 1deolgico & apenas wn dos elementos constititivos da estética.

26



Com isso podemos perceber uma interagio em equilibrio dinimico entre a
Iinguagem em si, representada pela materialidade das formas dos elementos de
representacdo em sua dispersdo, e a umidade do discurso no plano imaginédrio. A separa¢do
ndo se d4 de maneira definitiva, onde a ténue fronteira que separa os dominios da
Imguagem e do discurso mostra-se como membrana permedvel, criando um incessante vai-
e-vem entre a ordem das coisas, a do pensamento e a do discurso.

Essa movimentacio entre pensamento, forma corporal, forma musical, forma
plastica na constituicdo estética discursiva, demonstra a condicio uremedidvel entre a
ordem das coisas € a do discurso.

Podemos, a partir dessas reflexdes, assumir que discurso cénico é efeito de
sentidos entre artistas e piblico.

O efeito de sentido, por sua vez, é criado a partir da construgio imagindria do
“um” e, portanto, ndo estd em lugar algum e sim se produz nas relagSes dos sujeitos.
Sujeitos e sentidos constituem-se mutuamente, & inseridos num jogo de muiitiplas
formagbes discursivas, que correspondem 2s formas materiais que habitam as distintas
regibes do “dizivel”; o canto, a fala, a danca e todos eclementos representativos que
recortam a memoria do dizer e que refletem contrastes estéticos.

Compreender o efeito dos sentidos na organizacio dos elementos de representaco
€ compreender a necessidade de seus sistemnas de organizacio de idéias estéticas na

constituicio dos préprios sentidos e sujeitos.

27



1.3 O Jogo de Representacio

Ao pensar a representagdo cénica como um jogo entre as diferentes formagdes
discursivas e seus miltiplos sentidos que geram a conseqiiente e contraditéria necessidade
de uma unidade de sentido, criando um discurso resultante de um sistema organizado de
idéjas estéticas, podemos enxergar relacdes bastante intrinsecas i sua estrutura ., j4 que a
idéia de jogo carrega consigo aspectos reveladores da natureza mais intima da
representacio.

Johan Huizinga, em Homo Ludens, discorre sobre o jogo como elemento fundante
da cultura.

Segundo Huizinga:

“O jogo € uma funcdo significante, isto é, encerra um determinado
sentido & acdo, todo jogo significa alguma coisa. Nio se explica -
nada chamando de instinto ao principio ativo que constitui a
esséncia do jogo, chamar-lhe de “espirito” ou vontade seria dizer
demasiado. Seja' qual for a maneira como o considerem, o simples
fato de o jogo encerrar wm sentido, implica a presenca de um
elemento ndo material em sua propria esséncia” (HUIZINGA., 1971,

pag: 4)

A idéia de jogo em latim, segundo o autor, é representada pela palavra ludus, de
Iudere. Ludere habita o terreno da ilusdo e da simulacdo. Ludere abrange todo terreno do
jogo sejam jogos de azar, infantis, competigSes e representacOes teatrais e litdrgicas.
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Huizinga associa 0 jogo ao cardter lidico das relacbes sociais, € mais ainda 2
contraposi¢do entre o lidico e o sério. Para ele a esséncia do lidico estd contida na frase
“h4 alguma coisa em jogo”. Portanto, 0 jogo, seja ele de qualquer natureza, apresenta uma
contraposicio entre o 1lusorio € o real

O jogo apresenta algumas caracteristicas importantes: a primeira € de ser livre
de ser jogado por espontdnea vontade pelos participantes. Além disso, o jogo ndo é vida
corrente, trata-se de um corte na vida cotidiana.

Segundo Zumthor:

A condicdo necessdria & emergéncia de uma teatralidade performancial,
¢ a identificacdo, pelo espectador, de um outro espaco, a percepcdo de uma
alteridade espacial. Isto implica alguma ruptura com o real ambiente, uma fissura
pela qual, jftcstamente, se introduz essa alteridade.

A situagdo performancial aparece entdo como uma operagdo cognitiva, e
eu diria mais precisamente fantasmdtica. Ela é um ato performative daquele que
contempla e daquele que desempenha.

A situagdo performancial cria o espaco virtual do outro; ¢ espaco
transicional. A teatralidade € uma colocagcdo em cena do sujeito em relagdo ao

mundo e ao seu imagindrio.” (ZUMTHOR, 2000, pag. 50)
A percepcio de uma alteridade espacial na representagio c@pica, entre outros

aspectos, estd relacionada com a dilatagio corporal descrita anteriormente, onde a

ampliacio da presenca através das agbes do performer, manifestam uma realidade
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ampliada, revelando um outro espago cognitivo, origindrio de uma comunicagdo entre
artista € piblico exercida em um outro nivel.

Sendo o ato performativo a relacio entre artista e publico, € nele que se encontra a
relagfio criativa final de um espetdculo cénico.

O artista organiza essa “nova” realidade, alterada, de acordo com o roteir¢ de sua
atuacdo e o piblico que, embora conduzido pelo artista, também conduz © espetdculo com
as suas reag¢des, que podem ser desde uma simples respiragdo ou um olhar especifico, até
uma intervencio mais incisiva.

Assim, o piblico interage e, de alguma forma, recria o espetdculo desde a
dimensdo mais sutil da sua dindmica, do seu pulsar ritmico, enfim, da sua realidade
presente, até uma possivel transformacio do proprio espaco ¢énico, caso haja uma efetiva
interacdo corporal entre esses agentes no espaco cénico.

A essa relagio entre artista e piblico, que estd presente numa realidade cénica
instanténea, denomino fendmeno cénico.

A presenca cénica implica um olhar sobre o tempo no espago, levando em conta
uma memoria passada e uma certa previsdo de futuro, porém em fun¢fio de uma habilidade
sobre o presente. O trabalho de estar em cena implica uma percepgio sobre ¢ momento
instantineo, imediato.

O roteiro da performance simboliza o passado e o futuro, 4 memoria do que j4 foi
feito, e com isso uma relativa previsio do que ird acontecer.

A reagfio do pablico € o fator instantineo que pode surpreender, aguilo com que ¢
artista tem de lidar para realizar o roteiro e dar continuidade ao espetaculio.

Assim, existe uma contraposicio entre o que estd pré-determinado pelo roteiro €

uma situacfio presente oferecida pela reagdo circunstancial de cada piiblico diferente, que se
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recria a cada espetdculo. Por isso, € comum a sensacfio de que um mesmo espetdculo é
outro a cada apresentacio.

A percep¢io do momento presente como natureza da presenca cénica, envolve um
jogo que desencadeia um processo criativo resultante dessa interacio ex;tre o publico e 0
artista.

Artista € publico estabelecem um didlogo onde acdo e reacio ocorrem ao mesmo
tempo. A acdo do artista desencadeia a reacdo do piblico que, simultaneamente, configura-
se como aco, provocando a reaco do artista em sua proxima acio e, assim,
sucessivamente no desenrolar do espetdculo, revelando nesse jogo uma narrativa em tempo
sucessivo e linear, mas que remete, 20 mesmoO teMPO, a um Oulro tempo ausente, virtual,
espiral, circular ou informe, em todo caso, ndo cronol6gico, que sugere um contraponto
entre 0 tempo da consciéncia e o nfio tempo do inconsciente®.

Com isso, aparece no exercicio da representaco cénica uma contraposi¢io entre
um estado de ficgdo associado ao jogo, como algo diferenciado de um mundo real e
corrente, com uma realidade que se materializa no momento presente, num tempo nio
linear mas circular e mitico.

Esse fato cria uma qualidade de distensdo, que torna o jogo cénico um acesso para
uma vida mais sutil, ampliando a percepgio coletiva e atingindo uma realidade mais ampla,

Assume, com isso, uma necessidade vital para o individuo e para a sociedade, pois
revela-se como funcdo cultural devido a sua significaclio, seu valor expressivo e suas

associagdes espirituais e sociais, dando suporte a todo tipo de ideais comumnitérios.

* Wisnik fala sobre a contraposi¢do entre constincia e instabilidade, repeticiio e diferenca,, 0 mesmoe o
diverso, o continuo ¢ o descontinuo na constituigio da miisica que , apresenta uma ordem sucessiva ¢
simultinea se remetendo 4 um tempo sucessivo e linear mas também 4 um outro tempo ausente e nio
cronoldgico. (WISNIK,1994,p:25)
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Grotowski fala de uma verdade humana comum na representacdo e que se revela a
partir de uma exposico levada a0 excesso conduzindo a um retorno, a uma situacio mitica
concreta.

Esse jogo de interago criativa entre artistas e publico ieva a uma perfeicio
tempordria, produzindo uma ordem especifica e introduzida ao caos que € ¢ mundo,
apresentando significaciio em si mesmo. Ao afirmarem as regras do jogo, artistas e ptblico
ritualizam um espaco/tempo delimitado que os une, disponibilizando seus corpos e mentes
no sentido de realizar o objetivo desejado.

As regras sdo responsveis por garantir o espaco/tempo de ilusdo que habita o
interior do jogo cénico. Essa relacdo entre os jogadores, o espaco/tempo delimitado e as
regras que criam uma ordem especial extracotidiana, é uma relacdo de tensdo.

Tensdo segundo Huizinga, pressupde incerteza e acaso, criando assim wma
situagdo que coloca z?.rtistas e pliblico em esforgo para atingir o objetivo da performance:
sua representacido da realidade.

Huizinga acredita que esse impulso de criar formas ordenadas que penetra o jogo

em t0dos os seus aspectos, o coloca intimamente relacionado ao dominio da estética.

“As palavras que empregamos para designar seus elementos pertencem
quase todas a estética. Sdo as mesmas palavras com as quais procuramos descrever
0s efeitos da beleza: tensdo, equilibrio, compensacdo, contraste, variagdo, solugdo,
unido e desunido. O jogo lanca sobre nds um Jeitico: € fascinante, cativante. Estd
cheio das duas qualidades mais nobres que somos capazes de ver nas coisas: ritmo

€ harmonia.” (HUIZINGA, 1971. pag:13)
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Esta ordem especial realizada em um espago/tempo delimitado, colocando mentes
e corpos dos jogadores a servico da realizagfo desta ordem que representa a realidade, e a
possibilidade de repeti¢do deste jogo, revela o cardter ritual que impregna a natureza do
jogo cénico.

O ponto de contato entre a representaciio ritual e cénica localiza-se no momento
em que ambas representagdes realizam uma figuragio imagindria de uma realidade
desejada.

Porém, tanto o rito como a representacio cénica é muito mais do que uma amostra
figurativa da realidade. Trata-se de uma realidade reproduzida na agfo, uma acfio que pode
revestir a forma de um espetdculo.

Representagdo quer dizer a reapresentaciio do acontecimento.

Dessa realidade reproduzida na agfio, Marco Camarotti* afirma que:

“Expressando o universo humano e social, tanto o ritual quanto o teatro
atuam sobre ele, fortalecendo crengas comuns, controlando circunsténcias, regendo
comportamentos e modificando percepcdes e conhecimento.” (CAMAROTTI,

2001, pag: 24)

Assim se d4 o jogo cénico, que corresponde ao entendimento do piiblico, de como
se comportar perante a realidade que se pretende organizar com o espetdculo e, com isso,

este passar a jogar com O artista, organizando a realidade, em equilibrio dindmico, ao

* Escrevendo sobre a cuitura popular do nordeste, com o nome de Teatro do Povo do Nordeste, e tendo como
referéncia varios estudiosos do teatro e do que ele chamou de teatro folclérico, Marco Camarotti traga vérios

paralelos entre a cultura popular nordestina e a cultura popular de outras partes do mundo.
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mesmo tempo desde o plano material dos elementos de representacdo, até ¢ plano da
materialidade simbdlico criada no tempo-espago negativo.

O resultado € a concretiza¢do daquilo que estava em jogo, € o entendimento e a
confirmaciio da realidade desejada.

O fenbmeno cénico, sendo o resultado desse jogo entre artistas e publico,
representa uma certa liberdade em manifestar uma realidade na unidade, em equilibrio
dinimico do plano material dos elementos de representacio com © plano simbélico.

Este equilibrio dindmico varia bastante de acordo com as miltiplas possibilidades
de ocorréncia dessa interacdo. A mais significativa € a possibilidade de variacio de espaco
para a apresentacio de uma obra cénica, criando uma interacdo mais ou menos intensa,
mais mental ou mais corporal. O roteiro também pode prever uma maior ou menor
participacio do piblico no desenrolar do espetéculo.

Assim, o0 artista cénico com sua presenca dilatada, amplia a realidade e a organiza
através da organicidade de suas agdes, criando um jogo de representacio entre formas
materiais e espago imagindrio. Com 1550, ele se expOe a si mesmo, ao piblico e coloca o
espectador diante de si.

A partir dessa andlise das miltiplas relactes presentes na atividade cénica, 0 jogo
da representacgio ¢ sua relagcio com a estética, histéria, elementos de representacdo e suas
auséncias, transformando o espago e materializando a realidade através das agbes do

perforrer, € que seguirei com a anélise do universo criativo de Antdnio Nébrega.
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CAPITULO - 2 ANTONIO NOBREGA: UM PERCURSO QUE

PASSA PELO MOVIMETO ARMORIAL

Nobrega apresenta em sua carreira um percurso bastante interessante no que diz
respeito a sua formacdo como artista e consolidag¢do de uma linguagem.

Iniciou sua formac¢fo estudando violino cldssico pa escola de Belas Artes do
Recife, € no curso de contraponto € harmomnia da escola Jaime Diniz, na mesma cidade,
onde pdde aprender como organizar e representar uma realidade musical de acordo com os
conhecimentos académicos.

Com esse conhecimento da muisica erudita, tocou na Orquestra de Camara da
Paraiba, onde realizava recitais.

Além desta atividade voltada para a muisica cldssica, mantinha um conjunto de
musica popular com suas irméis, onde tocava violino e atnava como compositor. Neste
conjunto, conta que j4 exercitava a danga e a representacio de uma maneira mais intuitiva,
seja em uma pantomima que era sugerida pela cancio ou interpretando algum texto que se
intercalava com a misica.

Para Nobrega essas atividades de representacio, mesmo que de maneira intuitiva,
j4 se figuravam como uma primeira semente de sua pré disposi¢cio para o universo da danca
. e do teatro.

Apesar desse contato com a chamada misica popular, o artista afirma que até
aproximadamente seus vinte € poucos anos de idade, ndo havia tomado conhecimento a

cerca dos artistas populares chamados de brincantes em sua cidade e que hoje representam
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seu maior referencial criativo. Como o artista mesmo afirmou em entrevista ao programa

Roda Viva da rede Cultura:
“Eu 0s via mas ndo avistava, ou avistava mas ndo os via™”.

Foi quando em um de seus recitais, Ariano Suassuna, que se encontrava presente,

na ocasido, convidou-o para integrar o Quinteto Armorial.

“Eu conheci Anténio Nébrega tocando um concerto de Bach. Quando eu
me vi como diretor do Dep. de Extensdo Cultural do UFPE, eu lancei mdo de
musicos para criar o Quinteto Armorial. Com isso Antdnio Nobrega foi convocado
para tocar violino e rabeca. Porém, ele ndo era somente um violinista ou um
tocador de rabeca, mas jd era, em embrido, o ator, o cantor e o bailarino que ele
€ hoje. Entdo eu tive a sorte de ter sido a primeira pessoa a verificar o valor de
Antdnio Nobrega, que participou do Quinteto Armorial, coisa da qual eu me

honro muito”. ¢

Ariano Suassuna foi o grande idealizador do movimento Armorial que, segundo
ele mesmo afirma,
“... tinha a intencdo de defender a cultura brasileira do processo de

descaracterizagdo e vulgarizacdo pelo qual estava passando, e infelizmente ainda

® Programa Roda Viva da rede Cultura, dezembro de 1996
® Palestra realizada no férum de debates do evento Riso da Terra em novembro de 2001
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estd, de maneira até agravada, motivoe pelo qual o Movimento Armorial ndo

perdeu a atualidade’’ .

O Movimento Armorial mantém no seu fazer artistico uma forte ligagio com a
estética dos folhetos de cordel e com a magia de seu universo imagindrio, o grafismo das
xilogravuras que ilustravam suas capas, € com a musica tocada por instrumentos populares
como a rabeca, a viola e o pifano, além de uma corporeidade associada as dancas
dramaticas, relacionadas a0 universo dos espetdculos populares.

Esse universo representa sua bandeira cultural e referéncia principal no que diz
respeito ao seu processo criativo. (SANTOS. 1999, pig:13)

Embora o fato de 0 Movimento Armorial se basear em uma estética relacionada
com a cultura popular, o substantivo Armorial, segundo discorre a pesquisadora Idelette
dos Santos, “designa em portugués, a coletGnea de brasdes da nobreza, de uma nacdo ou
de uma provincia”.(SANTOS. 1999, pdg:25)

Idelette acredita que mais do que tudo a apropriacio deste nome trata-se de um
neologisino que deixa de ter o seu significado hist6rico e social para assumnir um cardter
visual e sonoro, popular ¢ brasileiro, de uma arte sonhada por Suassuna e outros artistas
nordestinos.

A reelaboragdo dessa arte ligada a0 romanceiro popular tinha o intuito de

determinar uma arte essencialiente brasileira.

7 Idem.
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“O povo brasileiro tem uma capacidade de resisténcia formiddvel.
E essa capacidade de resisténcia da cultura do povo brasileiro demonstra-se
no fato de que se faz tudo para acabar com ela, mas ela continua viva.”

Eu parto sempre de uma distingdo feita por Machado de Assis,
onde ele definiria o Brasil Real ¢ o Brasil Oficial. Nos todos, pertencentes as
classes privilegiadas, pertencemos ao Brasil Oficial, a gente queira ou ndo
queira, goste ou ndo goste, e a cultura popular, para mim, € a cultura que
vem do povo do pais real » 8

Esta idéia de defender uma arte verdadeiramente brasileira, uma autenticidade e
pureza vinda do que Ariano comumente chama de pove do Brasil real, associado as classes
menos favorecidas, em contraposicio ao povo do Brasil oficial que corresponderia as elites
dominantes, na qual ele mesmo se inclui, revela um projeto politico-cultural comprometido
com a construcdo e/ou resgate da identidade nacional a partir de elementos da cultura
popular nordestina,

Para Marco Camarotti, a busca por uma identidade, uma autenticidade ou raizes,
seriam necessidades tipicas de culturas pds-coloniais que desejam se afirmar como nacio
independente € que, para isso, elaboram sinais afim de enfatizar sua nova condicgo.

O autor vai mais além e defende que a dimensdo de grandeza que corresponde ao

territério brasileiro, e sua diversificada heranca étnica e cultural, leva a crer que ao invés de
uma voz essencialmente auténtica, reconhecam-se diversas vozes possiveis.

(CAMAROTTI. 2001, pag: 69-70)

® Palestra realizada no evento Riso da Terra nov./2001
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O movimento Armorial mantém uma relagio com o periodo medieval vinda da
origem dos Romances que influenciaram, por sua vez, toda a estrutura estética deste
universo popular nordestino. O Romance € um termo utilizado para denominar as poesias
orais cantadas em romance, atividade que se opunha 4 cultura letrada, escrita em latim.

Significa, na verdade, as linguas de transicio entre o Latim e as linguas neolatinas.

“Tanto os repentistas como os cordelistas séo a nossa heranca ibérica.
Eles chamavam de romanceiro essa literatura oral que eles comegaram a fazer
por aqui e isso foi tomando uma forma peculiar, por exemplo a rima. Muitos
desses romances foram adaptados para o cordel. Os Dois Pares de Franga,
Roberto do Diabo, A Princesa Megalona, sdo todos romances que tiveram origem

na peninsula Ibérica e que chegaram aqui e o poeta botou tudo no verso.”

Os Romances passaram a representar o ponto de aglutinacio dos diversos aspectos
da cultura popular brasileira, principalmente nordestina, j& que devido 2 sua origem ibérica,
apresenta elementos associados a influéncias Norte-Africana, judaica, moura e,
principalmente , ciganas que repovaram a tradicdo do romanceiro trazendo ecos longinquos
da India e da Europa Central. (SANTOS. 1999, pag:35)

A transmiss3o dos Romances podem ser na forma de festas e dancas draméticas,

pelos folbetos, mas sempre teve na poesia oral a sua forma original.
“As relagbes da literatura de cordel e da literatura popular em geral com
a musica sdo fundamentais para a compreensdo da criac@o oral e, em particular,

da improvisacdo. A voz ¢ a misica desempenham também, junto com a imagem
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presente na capa dos folhetos um papel importante no processo de memorizagdo, e
portanto, de transmissdo oral. Sdo essas dimensdes miiltiplas de uma criagdo dnica
e sua significacdo na cultura brasileira que o Movimenio Armorial pretende

recriar.” (SANTOS. 1999, pag: 173)

A misica Armorial, como ji escrevi anteriormente, privilegia os timbres de
instrumentos populares, tentando criar disso uma musica brasileira auténtica. E uma misica
em que prevalece uma harmonia modal'® que se caracteriza pela criagio de uma
ambientacio determinada pelo conjunto de notas que constitui o modo. Este estado criado
pelo modo, muitas vezes associa-s¢ & um estado ritual, um estado celebrativo, dionisfaco e
de festa.

A harmonia modal caracteriza-se por harmonizar a melodia com poucos acordes
que retornam freqilentemente ao acorde de tOnica, correspondente a tonalidade do modo,

reforcando sua presenca e, dessa forma, instaurando sua ambientacio correspondente.

® Entrevista com Wilson Freire (parceiro de Nébrega na maioria das cangdes de Madeira Que Cupim Nio
Rée). Rectfe 16/01/01

' Um conjunto minimo de notas com as quais se forma a frase melédica, costuma ser chamado de escala. Os
modos correspondem a um conjunto de escalas especificas que,produzem umn tipo especifico de harmonizagio
musical. S3o eles jépico, dérico, frigio, lidio, mixolidio, edlic e lécrio que se distinguem pela relagio
intervalar entre as potas que os formam. Um outro trago geral da musica modal € que as mejodias participam
da produgio de um tempo circular, recorrente que encaminha para a experi€éncia de um néo tempo ou de um
“tempo virtual” que n3o se redug A sucessio cronolégica nem 2 rede de casualidades que amarram o tempo
social comum. A circularidade em torno de um eixo harmonico fixo € um trago préprio do mundo modal, e
diferenciador em relagdo ao mundo da misica tonal. E preciso antes de mais nada lembrar que, nas musicas
modais de modo geral, voltadas prioritariamente para a sensagdo do pulso, desenhos melédicos-escalares e
ritmos tendem a constituir-se numa coisa so.

Além da trama ritmico-melddica, uma coisa contribui para converter a ordem melddica em ordem da
pulsacdo: na musica modal ndo hd temas individualizados, como haverd claramente na misica tonal. As
melodias sio manifestagSes da escala, desdobramentos melédicos que pdem em cena as virtualidades
dindmicas dos modos, mais do que 0s motivos acabados que chamam atencio sobre si. (WISNIK, 1994, pag.
65-101)
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A harmonia modal se contrapbe A harmonia tonal'' que se caracteriza por uma
resoluc@o harménica tipica, no qual o acorde chamado dominante, contendo uma nota que
se chama sensivel, prepara a resolucdo para o acorde de tOnica que corresponde 2

tonalidade da muisica. Além disso a harmonia tonal nfo pretende criar uma ambientagdo e

' A miisica tonal, basicamente, se funda sobre um discurso cadencial, ao contririo da misica modal que é
reiterativa, repetitiva e circular. A grande novidade que a miisica tonal traz a0 movimento de tensio e repouso
(que, em alguma medida, estd presente em toda a musica) é a trama cerrada que lhe empresta, envolvendo
nele todos os sons da escala numa rede de acordes, isto &, se funda sobre encadeamentos harménicos

(WISNIK, 1994, pag 105)
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sim, caminhos que acompanham a melodia de maneira mais linear, muitas vezes utilizando
vérios acordes para harmonizar a melodia, acordes que ao invés de retornarem
imediatamente a0 tom, procuram afastar-se dele para depois retorparem. Esta é uma
harmonia mais linear, enquanto a modal € mais circular.

E verdade que a miisica nordestina apresenta freqiientemente harmonias modais,
porém, em algumas muisicas como frevos ¢ as marchas de bloco, se observa uma
harmonizagdo baseada em harmonias tonais. Podemos também encontrar mdsicas que
apresentam trechos harmonizados de uma maneira e de outra.

A miisica nordestina utiliza mais freqgiientemente os modos dbricos, mixolidio e, as
vezes, o lidio.

Da utilizacio desses modos, surgem na muisica Armorial cinones que se remetemn
a formas da musica drabe, porte africana, judaica, grega e medieval (SANTOS. 1999, pag:
180).

Assim, podemos perceber que a arte Armorial estando intimamente relacionada
com a literatura oral, com a misica modal, com as dancas draméticas, o ritual, o jogo e a
festa, estd, com isso, intimarente relacionado com o estado de presenca.

Por isso € que o teatro significon para 0 movimento Armorial, o0 espago
privilegiado da investigacio de sua arte, onde seus momentos de maior elaboracdo e
maturagdo  correspondem  ao  periodo de criacio e reflexdo teatral de
Snassuna.(SANTOS. 1999, pag:235)

A arte Armorial inter-relacionando [teratura, musica, danca, teatro, além de
manter um olhar sobre a histéria da cultura, prima pela complementariedade das 4reas do

conhecimento humano (arte, histéria e sécio-cultura).
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O Movimento Armorial apresenta um modelo concreto e detathado de brasilidade,
visto ¢ amplo campo de significacdo pelo qual transita o movimento, apresentando uma
construgio ideal de um Brasil auténtico e verdadeiro, baseado em um modelo estético que
se elabora a partir de elementos da arte popular nordestina. Trata-se de um Brasil sertanejo,
dos poetas e cangaceiros, profetas e bichos fabulosos, dragdes e pdssaros de fogo presentes
nas gravuras, da muisica modal celebrativa e ritualfstica tocadas por instrumentos populares
como rabecas, viola e pifanos, e seus ecos de um oriente longinquo, um Brasil
homogeneizado por uma mesticagem negra, ibérica e indigena, em sintese um Brasil
Armorial.

E sob esse umiverso estético do Movimento Armorial que NObrega entra em
contato com os artistas populares chamados brincantes.

Diz ter se envolvide com a cﬁitura popular de maneira profunda e inconsciente,
para s0 mais tarde parar para organizar toda essa experiéncia. Conta que sempre procura
utilizar seus estudos, sen aprendizado e sua técnica de artista erudito 4 servigo desse
universo da arte popular.

Dos artistas populares, Nébrega conta de seu envolvimento com um Capitdo de
Bumba Meu Boi chamado Capitdo Antdénio Pereira, do Boi Misterioso do bairro de
afogados no Recife, com quem Nébrega afirma ter aprendido muito sobre os mistérios da

cultura popular ¢ considera ter sido sua maior influéneia, pois desenvolvera com ele,

proximidade e convivéncia
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Capitdo Antdnio Pereira

No Boi Misterioso, ao conhecer um Mateus, palhago tipico das brincadeiras do
bumba meu boi, chamado Mateus Guariba, passou a se interessar pelo universo da danga.
Depois dessa primeira inspira¢do relacionada & danca, de onde Nébrega passou a imitar os
movimentos do palhago, e com isso criar um vocabuldrio de movimentos expressivos, o
artista enveredou pelos estudos de danca com Klaus Vianna, a quem chama de mestre.
Assim, na danga, ao contrario da misica, o artista fez o caminho do popular para o
académico.

Das correntes teatrais “académicas™ pelas quais Nobrega passou, a tnica que se
apresenta de maneira significante na sua formacio € o estudo da mimica. Fez cursos com
Luis Otdvio Burnier, Denise Stoklos, e procurou aprofundar o estudo de segmentago
corporal proposto por Decroux.'”

O teatro de Nébrega, segundo ele mesmo afirma, vem da conjungo da misica

com a danga, € um teatro muito mais dangado e cantado do que falado, onde a mdscara, o

"* Nébrega em entrevista 10/07/02
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mito, o rito e o simbdlico estdo presentes de maneira marcante. Isto se di porque seu
encanto pelo teatro estd ligado principalmente a teatralidade popular, € neste tipo de teatro,
os personagens sdo principalmente figuras dangadas, onde cada uma delas tem um gestual
cédiﬁcado g, de uma certa forma, proximo aos teatros orientais que tém na danga a base de
construcdo da personagem.13

Desde 1978, desenvolve um trabalho de pesquisa a respeito dos espetaculos
populares. No mesmo ano montou seu primeiro espetaculo, A Bandeira do Divino, seguido
posteriormente por A Arte da Cantoria, Maracatu Misterioso, O Reino do Meio Dia,
Brincante, Arlequim, Figural e Segundas Historias. (SANTOS.1999, pag:179)

Havia criado seu personagem picaresco Tonheta que, a partir de A Bandeira
do Divino e a Arte da Cantoria, pulsava dentro do artista com muita for¢a, o que o fez criar
Brincante € Segundas Estorias que, apresentava tal personagem participando de um enredo

mais elaborado.

Tonheta e a boneca Minervina

B idem.
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Depois disso o artista conta que se sentiu exaurido nesta busca pelo seu
personagem comico Tonheta e partiu para realizar espeticulos mais musicais, o que
também, segundo Nobrega, conguistou mais piblico, j4 que a misica tem um apelo muito
mais popular do que o teatro. Daf surgiu o espetsculo Na Pancada do Gar;zci. 4

Mesmo sendo um artista que utiliza recursos de ator e dangarino, Nobrega
afirma que esti na misica a base de todo seu trabatho, que a gestualidade de seus
personagens nasce de um “metrénomo melddico” que daria origem 2s suas agles, e que
ndo seria capaz de fazer teatro ou danga sem a musica.

Por isso acredita ser o espeticulo Na Pancada do Ganzd diferente dos
outros espetdculos, por ser essencialmente um espetdculo de muisica, um divisor de dguas
na sua carreira®.

Questionado se faria novamente os espetdculos anteriores, disse que por sua
esséncia ser basicamente musical, a forma de espetdculo musical o deixara mais 2 vontade
e que diluiria os personagens anteriores em seus proximos espetaiculcnsavIs Dai nasceu o

espetdculo Madeira De Lei Que Cupim Ndo Rée, que € também um espetdculo

essencialmente musical baseado em cang¢des e centralizado na figura do intérprete cantor.

 Nébrega em entrevista 10/07/02
 Programa Roda Viva da TV Cultura / dezembro de 1996.
16 Tdem.
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CAPITULO - 3 ANALISE DO ESPETACULO MADEIRA

QUE CUPIM NAO ROE

3.1 Abertura e Saudacio

3.1.1 O Espetaculo

A investigacdo do significado da presenca cénica como atividade inerente i
atividade especifica do ator, do miisico ou do dangarino na obra de Antdnio Nobrega é
bastante propicia, pois trata-se de um artista que articula recursos teatrais, de danga e de
miisica, ¢riando uma linguagem c€nica unificada, porém bastante diversa em seus
elementos de representacio.

Como um todo, 0 espetdculo revela um emaranhado de relacSes onde teatralidade,
danga, misica e simbolismo grifico, criam um jogo de representaciio no espago/tempo,
compondo uma unidade estética resultante.

A descricdo do espetdculo deve seguir no sentido de revelar através da andlise da
materialidade histérica referente aos elementos de representacio utilizados pele artista, as
unidades de discurso que determinam sua intencio na construcdo de suas acdes.

A materialidade histérica dos elementos de representacio referem-se a relagio de
sua regionalidade que, por sua vez, apresenta uma relacdo com algo que se remete a um
tempo histérico. A forma como o artista reapresenta esses elementos, revela a dimenséo das
idéias que organizam seu discurso cénico no plano simbdlico. E sob este ponto de vista que
estarei analisando a obra em questdo

O espetdculo mantém uma relagio artista/piblico tipica do teatro italiano. Nestas
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condicOes espaciais as primeiras regras do jogo sfo bem claras: o piblico senta-se em
poltronas e oOs artistas realizam suas performances no palco, mantendo um espago
diferenciado do piblico. O piiblico permanece sentado na maior parte do espetdculo
estabelecendo com ele umna interacdo “basicamente mental” com ¢ mesmo. Porém, neste
caso, o roteiro prevé, no ndmero final, uma participacio do ptblico dangcando uma ciranda
ao redor do auditdrio, onde o espaco do espeticulo se transforma com uma interacio
corporal em que participam todos os presentes.

Madeira que Cupim ndo Rée € um espetdculo cénico composte por cangdes que
estdo gravadas em CD. Analisando o encarte do CD, juntamente com entrevistas com
pessoas que participaram do processo criativo do espetdculo, € possivel perceber aspectos
importantes que alicergaram sua montagem.

A idéia da formacio do povo brasileiro, resultante da mistura do negro, do indio e
do portugués é um dos pontos centrais da narrativa. A homenagem a velhos mestres da arte
popular é outro ponto marcante ¢ reincidente na obra, sendo o préprio titulo uma
homenagem ao lenddrio compositor pernambucano de frevos chamado Capiba, que compos
a marcha de bloco Madeira Que Cupimn nfo Rée, muito cantada nos carnavais de Recife, e
que também aparece em fotos no encarte do CD.

No encarte também encontram-se fotos da danca do frevo, do misico Lourival de
Oliveira, do comico Velho Faceta, de um instrumento musical de origem popular,
atualmente esquecido, chamado Urucungo. Essas fotos de movimentos de danga,
personagens ¢ instrumento musical, demonstram a forte inter-relacdo existente entre
elementos teatrais, de danca e de misica que alicerca o trabalho do artista.

Colocar a cultura popular como agente revelador da forca de resisténcia,

identidade e do cardter do povo, € a substancia que d4 higa a esse discurso.
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No espetaculo, 0s elementos de representacio como a mfsica, as letras, a
instrumentacdo, as coreografias e encenagdes, articulam-se basicamente por alternincia e
sunultaneidade de focos narrativos que se realizam na contraposi¢ao entre um tempo linear
e um tempo circular. Essa movimentacdo, & responsdvel pela criacio do jogo de
representagfio no espaco/termpo do espetdculo, onde a relacfio entre seus elementos criam
espaco de significacfio, gerando contrastes que estimulam o processo criativo no imagindrio
do publico.

As vezes a letra estd em foco, em outros momentos ¢ a danca, a execucio de um
instrummento, a bailarina a dancar e assim por diante. Desse modo, vai se criando uma
vitalidade na movimentacdo cénica.

Madeira Que Cupim ndo Rée € um espetdculo que apresenta caracteristicas do que
chamei de mdsica cépica, pois, encontra-se nas agdes do artista a estrutura poética do
espetdculo.

Sendo este baseado em cancgdes, a acdo vocal coloca-se como elemento
predominante na constru¢ao da presenca do artista.

Inicialmente, de uma maneira geral, posso apontar alguns aspectos que
caracterizarmm a acdo vocal de Noébrega no espetdculo. Primeiramente observa-se um
contraponto entre uma estética que se remete a0 canto lrico € outra que se remete ao
universo dos cantadores sertanejos, que se manifesta na elaboracio de seu modo de cantar.
Com uma articulacdo acentuada das consoantes, revela-se muitas vezes esse contraponto,
seja em um sotaque nordestino, ou em um estilo que pode se remeter a uma escola lirica.
As vogais também sinalizam essa contraposicio que se encontra ora metélica e rasgada,
tipica de um canto sertanejo, ora com uma preocupacio por uma formacio arredondada dos

1abios, tipicas do canto lirico, ampliandc bastante os espacos internos € revelando um
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timbre mais doce. Trata-se de uma voz que busca amplitude, com entoacio elogiiente e
resultante de um intenso trabalho corporal.

Entendo o espeticulo divido em quatro partes: uma primeira que define a abertura
do ritual, com a licenca e a saudac¢fo aos mestres e as artes; a segunda, determinada pelas
Cantigas do Descobrimento, que define a chegada de brancos, indios e negros ao Brasil; a
terceira, refere-se & formagZio do povo brasileiro e uma quarta trabalha as culturas populares
e seus valores, passando pelo Bumba meu Boi, Caboclinhos, Maracatu, Cavalo Marinho,
Frevo, Circo , Carnaval, e finalizando com a marcha Madeira que Cupim ndo Rée, que
contém em seu titulo a metdfora de um povo que, apesar das adversidades que marcam

nossa historia como brasileiros, resistimos através da forca da sua cultura e suas tradicbes.
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3.2 Abertura e Saudacio

3.2.1 Abrigdo de Portas

=

O espetdculo comega com a musica Abricio de Portas, que € uma cantiga
medieval de dominio piblico, com letra adaptada por Nébrega e Wilson Freire, encontrada
na coletinea de cantigas de Santa Maria'’.

Inicia com um som de violino solo tocade de maneira lhidica pela fitha de
Nobrega. O cendrio € composto basicamente por um pano de fundo, com aspecto ristico,
que era um efeito realgado por uma iluminacio por trds, fazendo lembrar algo de circo ou
uma tenda cigana. Esse tecido apresenta apliques de figuras de caravelas, conquistadores
portugueses ¢ bichos da fauna brasileira. Essa ambientacfio, combina bastante com os
figurinos de uma maneira geral, que também se apresentam com um tecido de aparéncia
riistica e apliques de figuras.

A idéia das figuras, segundo Eveline Borges (cenbgrafa e figurinista do
espetdculo), fterlam, a principio, surgido da idéia de tdblions, que eram brasdes
representativos de clds do perfodo bizantine, porém, posteriormente, resol%eu-se
homenagear Samico, conhecido gravurista Armorial, e utilizar suas gravuras’®,

Samico € um gravurista que participou da fase de concepgio do mevimento
Armorial, Suas gravuras estdc intimamente ligadas 3 narrativa da literatura oral e dos
folbetos de cordel, aparecendo monstros e animais lenddrios ou da tradicio biblica, além de

animais relacionados com o universo do homem do sertdo. (SANTOS, 1999, pag:206)

Y 830 cantigas medievais que se referiam 3 Virgem Maria,
** Entrevista com Eveline Borges realizada no dia 18/08/01
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gravura 4o artista armorial Samico, presente no cendrio do espeticulo

Os miusicos que acompanham Noébrega se dispéem no palco formando um
semicirculo. A presen¢a dos misicos restringe-se & execucdo dos instrumentos.

Nobrega encontra-se, nesse primeiro momento do espetdculo, sentado em um
banco localizado no meio do semicirculo formado pelos mﬁsiéos. Com 1ss0, sua
performance corporal apresenta-se mais contida, concentrando-se na atitude de tocar o
bandolim. O que ndo quer dizer que ndo haja expressio corporal. E possivel perceber gestos

que se harmonizam com 0s momentos ritmicos e dindmicos da cancio.
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Nébrega interpretande a canglio Abrigio de Portas

O foco principal da representacdo encontra-se na musica e na letra da cancgdo. Os
gestos e movimeniagfes corporais, juntamente com a ambienta¢do da miisica, cendrios e
figurinos, apoiam a movimentacdo principal que se encontra na acéo vocal de Ndbrega.

Nesta musica, Nébrega canta em um registro médio, sua interpretagio estd
construida sob um fratamento relacionado a uma estética ligada ac canto lirico, onde as
vogais sao frabalhadas a partir de labios arredondados, produzindo um som mais
empostado, com amplitude de espaco interno e timbre caracteristico e compativel com a
estética da cancio.

A misica possui uma melodia modal que se harmoniza na primeira parte sobre o
modo de ré ddrico, que se desloca para o modo sol mixolidio na segunda parte, em que o

bandolim, o cavaquinho e o violino tocam juntos, realizando dobras e trazendo uma
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sonoridade medieval e, uma forte meméria da influéncia moura na peninsula ibérica,
acentuada pelo Zarbe, instrumento de percuss3o tipicamente drabe que d4 base ritmica e faz
lembrar um tipo de marcha.

A letra diz:

Salve esta casa
Nobre morada
Nova jornada

Vamos comecar

Nossa festa vai principiar
com rabecas, bombos e violas
hoje aqui viemos festejar

render gragas a vida nesta hora

Abram as portas
para 0 meu Reisado
Cantos ¢ loas

Yamos entoar



A melodia utiliza notas longas, o que valoriza o efeito das vogais, criando uma
a¢do vocal mais ligada a um cardter sentimental®.

E interessante investigar que jogo de representacio sugerem as combinagdes dos
elementos representativos em suas relagles, criando um espaco livre para captagio de
sentido.

Primeiramente, Noébrega se apresenta ao centro do palco, rodeado por uma

esquadra de miisicos com instrumentos diversos em punho e prontos para acompanhd-lo

por um cenario que, como ja disse, lembra um acampamento cigano.

Palco do espetdculo, visto de um planc geral

¥ TATIT, em seu livro intitulado “O Cancionista”, estabelece uma relagio entre tenses passionais e tensdes
temdticas que caracterizam a cangao. O autor explica que além de cumprirem um papel fundamental na
inteligibilidade do texto e na criacfio de figuras enunciativas, as vogais e as consoantes sio também
trabathadas de um ponto de vista sonoro para poder representar a disposicfo interna do compositor ou do
intérprete. Ao investir em um prolongamento das vogais, ou seja na continuidade melddica, se esta
valorizando os estados passivos de paixfo, Suas tensfes internas sfo transferidas para a emissic alongada das
frequéncias. Este é o processo que o autor chama de passionalizagho. ‘

Ao investit na segmentacio, nos atagues consonaniais, o autor age sobre a influéncia do fazer. convertendo
suas tens0es internas em impulsos somdticos fundados nas subdivisdo dos valores ritmicos, na marcagio dos
acentos e na recorréncia. Trata-se aqui da tematizacio.
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Neste primeiro momento do espetdculo, fica claro na agfo do artista uma intencdo
ritualistica de abertura do espago, saudando a todos e 4 casa que tanto pode ser
compreendida como o espago fisico do teatro, como o espaco imagindrio que se abre neste
momento, Abrir as portas do meu reisado também pode assumir um dt;plo sentido: uma
citacdo aos reisados realizados pelas manifestagdes populares, ou o proprio reisado do
artista que naquele momento oferece seu imagindrio autoral ao piiblico.

Pode-se dizer que foi definida uma primeira realidade a ser representada; as regras
e 08 objetivos do jogo que se ird jogar: trata-se de uma festa e uma jornada por significados
S0nOTOsS que, se apresentam através de rabecas, bombos e violas, ¢ que tem um sentido
celebrativo, dando gracas A vida nesta hora.

Todo esse texto metafdrico vem recheado por uma canco adaptada de uma
cantiga medieval que constrdi em ritmo de marcha e com arranjos de flautas, uma nitida
ambientacdo deste tempo.

Nesta primeira muisica do espetdculo j4 se pode observar uma sobreposicio de
matrizes representativas que delineiam um universe determinado. O cendrio ¢ figurinos
com as gravuras do gravurista Armorial Samico, que se remetem ac mundo da literatufa de
cordel, a orquestra de misicos com instrumentos de timbres exclusivamente acisticos,
harmonizam o primeiro preenchimento do espaco cénico, com uma melodia medieval
recolhida das cantigas de Santa Maria, que ganha uma adaptaciio cuja letra,. que representa
o fator autoral da cangdo, tem como tema a abri¢io de portas, que trata-se de uma fSrmula
recorrente no teatro do povo do nordeste, a qual serve para iniciar o jogo da representaciio,
abrir espago ¢ dar passagem aos brincantes, |

As possibilidades associativas, contidas nas sugestSes enconiradas nas

combinagbes dos elementos de representacio, revelam uma contraposi¢io entre um sentido
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relacionado ao contetddo especifico deste elemento, com um sentido mais global que se
constr6i no espago simbolico por onde transita a imaginagdo do piblico. O piiblico recria
nesse espaco imagindrio realidades e personagens a partir dos elementos que lhes foram
dados pelo artista, sobrepondo assim a realidade do espaco material com a realidade de um

espaco simbdlico ou imagindrio, o sentido especifico sobre o sentido global.

3.2.2 Sambada dos Mestres

Essa primeira cangfo funde-se com a prdxima que se apresenta primeiramente
num toque de viola, realizando um dueto com Nébrega que permanece ainda em seu posto
narrativo central, porém, empunhando agora nio mais um bandolim, e sim uma outra viola.

Esta mudanca de instrumentacdo significa uma movimentacio no espaco cénico,
pois outra sonoridade preenche o espaco, proporcionando através dos signos sonoros,
outras possibilidades associativas. Os bord6es da viola instauram um clima bem sertanejo.
Também se remete a0 universo sertanejo a acdo vocal de Nébrega, que atua agora em um
registro agudo. Utilizando um trabalho com as vogais abertas e timbre metélico tipica dos
cantos sertanejos, com pequenas mudancas de registros como floreio, como citacio de
estilo e 0 emprego de vibratos.

E interessante refletir sobre possibilidade de uma sonoridade "ibérico-mouro-
medieval” transitar para uma sonoridade que cria um clima sertanejo apenas por uma
mudanga no timbre, na colocacio da voz e no toque de um instrumento que, mesmo sendo

diferente, apresenta uin parentesco com os anteriores.

E Ariano Suassuna quem afirma:
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“A miusica sertaneja tem a influéncia da miisica drabe, da musica

indigena e do canto gregoriano”®

A barmonia modal, pode-se dizer, é um desses pontos onde a muisica sertaneja
apresenta um contato com a miisica ibérica de matriz moura. Sambada apresenta uma
harmonia ¢ melodia baseada no modo mixolidio, um dos mais usados na mdsica tradibional
nordestina.

No axrai}jo dessa cangdo observa-se o trinsito de um padrio de acompanhamento
tipico da cantoria, com acordes de viola na primeira parte, que flui para uma segunda parte
com ritmo e arranjo de instrumentos de sopros tipico do Maracatu Rural.

Observa-se ai um amplo leque de relagdes que se cria a partir das colagens de
elementos aparentemente separados no tempo/espago; algo medieval que vai se ligar a algo
sertanejo que, por sua vez, liga-se a algo tipico de manifestactes da zona rural de
Pernambuco, mas que apresentam pontos em comum, o que gera a possibilidade de um
fluxo orgénico que costura uma paisagem representativa diversificada.

Esta segunda cancdo que intitula-se Sambada dos Mestres, € uma composicdo de

Nébrega em parceria com Wilson Freire. A letra diz:

As sete chaves das artes
eu trago todas comigo.
Com elas na minha mio

Enfrento qualquer perigo.

%0 Palestra de Ariano Suassuna no evento Riso da Terra em 12/01

58



As tenho como presentes
Dos mestres grandes amigos.
Meu mestre Salustiano

Me deu 14 na mata sul

Uma garganta de ouro

Para eu dancar Maracatu.

mestre Salustiano

Embolar com um ganza
Aprendi com Chico Anténio
Tocar tudo com a rabeca

Cego Aderaldo e Sinfrénio,
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Com esses dois instrumentos
faco o maior pandemdnio.
No improviso da viola

de todos sou o primeiro
porque sou cobra criada

pelo Pinto de Monteiro

Faceta no Pastoril

Me ensinou ser mungangueiro.
Com dona santa aprendi

a batucar num terreiro.

E com Leandro de Barros

me Doutorei folheteiro

Com o Capitiio Pereira
Me diplomei menestrel
Bumba meu boi ressuscito

Igual a cristo no céu

Eu louvo os Mestres das dangas,
Lhes dou todo o meu carinho
Pastinha e 7Z¢ Alfaiate

(Capoeira e Caboclinho.

Eu louvo Mateus guariba
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do meu Cavalo Marinho

Seu Z& Alfaate. Desfile do Cabocolinho Sete

Flechas. Pdtio S0 Pedro, Recife 01/01

Vivo e brinco com meu povo,

Sou um Cavaleiro Andante.

Nesse nosso mundaréu

Minha sina € ser brincante.

Sambada € um termo usado para denominar uma peleja de cantadores
umprovisadores tipicos do Maracatu Rural, ou de Baque-solto, encontrado principalmente
na zona da mata norte pernambucana. A sambada se diferencia dos improvisadores
repentistas de viola pela alterndncia dos improvisos de versos com os arranjos de uma
orquestra de sopros.

Hsse didlogo entre os sopros ¢ a viola, caracteriza o arranjo musical de Sambada
dos Mestres, que apresenta uma parte de viola onde se localiza a letra, e outra instrumental

com um arranjo de instrumentos de sopro.
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As duas partes criam também um contraste ritmico, na segunda parte, 0 ritmo se
dobra em relagdo 4 primeira, apresentado uma textura mais densa, resultante da entrada dos
instrumentos de percussdo tocando em ritmo frepético de Maracatu Rural e da orquestra de
SOpTos que se “‘enxuga” novamente quando a melodia retorna & primeira parte acompanhada
por um fnico acorde de viola.

Esta estaticidade harmodnica, onde a melodia se harmoniza apenas por um acorde,
ac invés de gerar nma harmonia que se movimenta, cria uma ambientagio sonora calcada
neste acorde que se repete até o final da muisica.

Noébrega explica que:

“Numa musica como Sambada dos Mestres, uma musica sobretudo de
cardter modal e, portanto, ndo tem um cardter harménico desenvolvido, ela
privilegia a inteligibilidade da letra, requisitando uma harmonia que se dd
de wma maneira muifo discreta. Isso para mim é uma lei, ndo hd
rebuscamento harménico para acompanhar, porgue sendo, vocé crig um

outro polo de atengdo emocional e eu quero valorizar os versos.”

Essa ambienta¢30 criada por uma harmonia estitica que retorna indefinidamente
ao tom € o que se pode chamar de harmonia modal. Através dessa sobreposicdo de dois
universos, Nébrega une duas ambientacBes: a dos repentistas e a dos improvisadores das
sambadas.

Além dessa diferenca relacionada & questiio musical, segundo Wilson Freire:

* Nébrega em entrevista 10/09/02
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“A sambada, o repente e 0 coco se parecem mas sdo diferentes. As
melodias sdo diferentes. Dizem que o cantador da sambada do Maracatu é um
poeta oriundo da cantoria. Isso é polémico mas é o que se diz. O cancioneiro
popular nordestino tem um parentesco muito grande entre si na questdo da
métrica. Uma polémica que sustentam por ai, é que o poeta repentista, o violeiro,
€ mais versdtil porque ele domina um leque maior de métricas e estilos de
cantoria do que 0s outros repentistas, como o das sambadas de Maracatu por
exemplo. A métrica dos Maracatus é mais solta e menos rigida do que a dos
repentistas de viola. O cancioneiro foi se diferenciando conforme a regido que ele

foi se firmando.”*

Também ¢ bastante clara na ac¢fio do artista uma inten¢dio de homenagear, e mais
ainda, de louvar aos mestres da cultura popular, colocando-os em um alto patamar de valor
pelos seus conhecimentos. S3o mestres de Maracatu, Caboclinhos, Bumba-meu-Boi,
Capoeira e improvisadores; pessoas que lhe trouxeram a capacidade de transitar pela
representacdo da cultura popular com seus gestos, dangas ¢ cantos.

Percebo que, neste momento, NObrega se aproveita de sua habilidade artistica para
afirmar que possui as sete chaves das artes. Ao dizer que com elas enfrenta qualquer perigo
e que as recebeu dos mestres da cultura popular, defende tal habilidade artistica como
elemento que vai além da atividade do artista, e sim como conhecimento que lhe permite

enfrentar as dificuldades da vida, ou seja, a arte pdo s6 como relacdo estética mas, como

** Wilson Freire (parceiro de Nébrega nas musicas do espeticulo Madeira que cupim ndo rée) em entrevista
Recife dia 16/01/01
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conhecimento da realidade do dia 2 dia. Tal conhecimento estaria guardado na sabedoria
dos mestres da cultura popular.

Nesse momento expressa-se o conflito entre cultura a do Brasil oficial,
representado pelas elites, e a cultura do Brasil real representado pela cultura popular.

Das minhas pesquisas e entrevistas com artistas populares, incluindo mestres
diversos, pude perceber que muito embora tratavam-se de artistas que possufam um auto
conhecimento, refletidlo em grandes habilidades corporais, musicais, entre outros
conhecimentosﬁ associados, todos apresentavam um nivel de escolaridade primdrio, sendo
alguns analfabetos. Com isso, posso concluir que suas formas de aprendizado e de
organizag¢io da realidade no est3o determinantemente associadas a uma tradicdo histérica
¢ cientifica na qual se baseia uma cultura hegeménica das elites.

Com esse discurso, o artista oferece uma dimensio de valor 3 uma sabedoria
“paralela” 2 da cultura oficial, criando um universo gestual, sonoro e narrativo, que compde
uma realidade em que esta sabedoria encontrada na arte popular e em seus artistas ganha

uma dimensio de valor capaz de transportar a nossa imagina¢fo para uma outra inteligéncia

que ndo esta propria de uma elite hegemdnica.

“Queriamos contar através da misica, da danca e da poesia, essa histdria
ndo oficial que ndo se conta nas escolas. Essa cultura popular gue representa
para nos essa forialeza, que guarda em si uma sabedoria intrinseca, que nos
defende para se fortalecer como gente, como Brasil como uma identidade. A partir

. . . 523
dai fica determinado, uma bandeira, um pensamento e uma preocupacdo.”

Z dem.



Com a articulacdo dos elementos de representacio, cria-se espacos de significacio
no relacionamento entre eles. Nesse espaco habitam os sentidos a ndo dizer presentes na
constituicdo simbOlica de tais elementos. A imaginacio pode se multiplicar a cada
sobreposicBo dos elementos de representacio, onde as relacdes entre eles oferecem
possibilidades de associagbes criativas e, com isso, estimula o universo imagindrio do
publico a partir da performance do artista,

As possibilidades associativas sfo infinitas, vio além da propria consciéncia do
artista, ja que cada pessoa do piblico possui seu universo imagindrio préprio, e cria desde
associa¢Oes comuns, até associacOes criativas particulares, de acordo com a pré-disposi¢ao
individual de cada espectador.

As reagdes de cada espectador se somam configurando a reacfo da platéia, seja ela
de riso, repulsa, surpresa, ou simplesmente um siléncio que se apresenta com diferentes
qualidades em relagio a0 que o artista apresenta. Com isso, vai se dando o jogo que cria a
realidade presente.

O espetéculo segue com as cantigas do descobrimento: Quinto Império que fala da
chegada do portugués no Brasil, Oludumaré que conta a chegada do negro e Cheganca, a

presenca inicial do indio. Todas, mais uma vez, parcerias de Nébrega e Wilson Freire.
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3.3 Cantigas do Descobrimento

3.3.1 Quinto Império

Quinto Império diz:

Iai4 me d4 teu remo
Teu remo pra eu remar
Meu remo caiu quebrou-se

Iaid , 14 no alto mar

Meu sangue € trilha

Dos mouros dos lusitanos
Dunas, pedras, oceanos
Rastreiam meu caminhar

E sendo eu que

Que a netuno dei meu leme,
Com 2 voz que nunca treme
Fiquei a me perguntar:

O que serd

Que além daquelas 4guas
Agitadas, turvas, calmas.

Eu iret 14 encontrar?
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Al mundo velho

Novo mundo hei de achar!

Eu decifrei astros e constelactes
Conduzi embarcacies,
Destinei-me a navegar
Atravessei

A Tormenta a esperanca,

Até onde o sonho alcanca
Minha fé pude cravar

Rasguei as lendas

do oceano tenebroso,

Para El Rei o Glorioso,

Nio hd mais trevas no mar.

Segundo Suassuna, Quinto Império estd associado s profecias de um profeta
chamado Daniel que, na época em que Portugal estava anexado 4 Espanha, previa na
histéria da humanidade a ocorréncia de cinco impérios. Os Sebastianmistas da época
acreditavam que a volta de Dom Sebastifio representaria a formacio do Quinto Império.

Este seria um Império de justica, igualdade e liberdade.

“Eu levo muito em conta as palavras de um grande pensador francés que,
para mim foi um dos mais puros pensadores do século XX, Jaques Marité, uma

vez que ele achava que o Brasil estava destinado a realizar na histéria, ¢ mais
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belo sonho que o homem jd teve no campo politico, que era realizar um regime
que pela primeira vez se efetivasse a justica e a liberdade. Isso é nada mais o que

eu espero, o que eu sonho para o Brasil”

Algumas novas movimentacdes cénicas se dio neste novo momento do espetdculo.
Em Quinto Império, N6brega continua sentado no centro de sua “esquadra musical”, porém
agora tocando violino, o que caracteriza mais uma movimentacio na sonoridade do
espetdculo. Violino, acordedo, pandeiro s@o os instrurmnentos que acompanham N6brega
nessa cancio, que fala dos anseios portugueses na época das grandes navegacfes, 0 sonho
de um novo mundo, a coragem de enfrentar o desconhecido.

A harmonizacio desta mfisica se baseia nfio mais em uma harmonia modal, mais
sim tonal, onde podemos observar a resolu¢io dominante-tonica caracteristico deste tipo de
harmoniza¢fo.

A aco vocal estd pela primeira vez em um registro mais grave. Outra vez se
observa a valorizagio das vogais investindo nas tensdes sentimentais do intérprete. O
tratamento com as vogais volta a ser arredondado, porém, aparecem os graves que Nobrega
executa com bastante peso, trazendo uma sensac@o de sentimento profundo, juntamente
com 08 portam:nentos25 que também aparecem pela primeira vez. A utilizacio dos graves
pesados e dos portamentos aparece com naturalidade e em concordéncia com uma inflexdo
entoativa que relaciona a letra da cango e a2 melodia.

Segundo Tatit:

“* palestra da Suassuna - Riso da Terra 12/01
¥ Sio agbes vocais que realizam um deslize de uma nota para 2 outra em legatto, sem fragmentagio entre as
notas, notas ligadas por um deslizamento.
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“A naturalidade aloja-se na porcdo entoativa da melodia, naguela que se
adere com perfeicdo aos pontos de acentuacdo do texto. A impressdo de que a
linha melodica poderia ser uma inflexdo entoativa da linguagem verbal cria um
sentido de verdade enunciativa, facilmente revertido em aumento de confianca do

ouvinte no cancionista,” (TATIT. 1986.)

Observa-se também a gestualidade de Nobrega acompanhande tal inflexdo,
quando o intérprete ievanta os bracos em acordo com o portamento que desliza de maneira
ascendente.

Um evento cénico importante que ocorre nesta cancdo, € a primeira presenca da
dangarina que desenvolve uma coreografia sobre o cendrio. A apari¢io da dancarina cria
uma movimentagdo onde o foco principal, que até agora se encontrava no narrador, se
amplia e gera uma significativa movimentacdo dos sentidos.

A dancarina realiza movimentos com uma bandeira, em uma dimensdo espacial
diferenciada do plano principal do palco. Trata-se de um evento novo que, se sobrepde a
ambientacdo que 34 havia se instaurado, criando um novo espago de significacdo, e com
uma simbologia prépria relacionada & bandeira como objeto cénico.

Com 1iss0, a cena ganha um clima onirico em combinacio com a nz ¢ com a
profundidade espacial da coreografia, uma imagem que d4 significado 3 distancia, ac se
sobrepor ao universo da letra que remete a saudades, desafios, coragem, viagens pelo além
mar, descobertas e sonhos, harmonizando-se com a presenga do narrador, dos muisicos, e

permeada pelo immagndrio da canglo.
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Rosane Almeida, a bailarina, afirma que a idéia da bandeira surgiu da simbologia
Bandeira, Cruz ¢ Hspada que os portugueses levavam a frente de suas conquistas. A

bandeira representa a nagio, a cruz a religido e a espada as conquistas.

A dangarina realiza sua coreografia em cima do cendrio

Afirma ainda que o portugués a quem a musica se refere, € um portugués

sonhador, aquele que atravessou o oceano em busca de um sonho.

“Deveriam ser pessoas muito corajosas. A letra da misica falava disso, entdo
quando eu estava coreografando eu estava pensando nisso. Dangcando com a

bandeira eu percebi que poderia fazer movimentos que lembrasse o ato de remar,

- : »2
e dai surgiu a coreografia.”*°

* Rosane Almeida, bailarina do espetéculo, em depoimento no dia 02/62/01
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3.3.2 Olodumaré

Olodumaré € a préxima cangdo. O ritmo muda de algo que lembra um ritmo de
navegacio, para um ritmo onde o arranjo dos instrumentos criam divisdes sincopadas na
primeira parte e reforgam todos os tempos fortes na segunda. O repertorio gestual de
Nobrega se apresenta mais uma vez, porém obedecendo uma nova respiracio que se adequa
40 Novo ritmo.

Ela parra a chegada dos negros no Brasil a partir de um olhar sobre 2 influéncia de
sua cultura na formaco da cultura nacional

Nobrega continua sentado na posi¢io de narrador, porém sem tocar nenhum
instrumento, o que he possibilita maior movimentacio, mujto embora esta continua a
servico da agfio vocal que sustenta o canto, onde a letra da cangdio puxa a “carruagem
simbélica”,

A misica apresenta mais uma vez uma harmonizagio baseada na harmonia tonal
com a dominante ré resolvendo na tdnica sol

A primeira parte da cangio € baseada em um arranjo ritmico bastante sincopado.

A letra comega em primeira pessoa:

Vou me embora dessa terra...
-Olodumaré...

Para outra terra eu vou...
-Olodumaré. ..

sei que aqui eu sou querido...

-Olodumaré, .
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Mais néo sei se 14 eu sou...
-Olodumaré...

E a saudade desse chio...
-Olodumaré. ..

Minha for¢a meu batuque...
-Olodumaré. .

Herang¢as da minha nacfo...

Ainda me lembro
do terror, da agonia.
como um louco eu corria

para pode escapar.

E num pordo de um navio, dia e noite,
Fome e sede e 0 agoite

Conheci poso contar

Que o destino

Quase sempre foi a morte,

Muitos s¢ tiveram a sorte

Da mortalha ser o mar.

Na nova terra

Novos povos, novas linguas
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Pelourinho, a dor, 3 mingua
Nunca mais pude voltar.

E mesmo escravo

nas caldeiras das usinas,

nas senzalas e nas minas
nova raca fiz brotar,

Hoje essa terra

Tem meu cheiro e minha cor,
Meu sangue e meu tambor,

Minha saga pra lembrar.

A letra da primeira parte da musica descreve a partida do negro de suas terras para
uma ouira desconhecida. Aqui a letra descreve sentimentos de ddvida quanto ao futuro,
saudade de suas origens, € o valor de sua forga e sua cultara na bagagem rumo ao
desconhecido.

Esse primeiro momento da letra a aglio vocal do artista revela-se de maneira mas
narrativa, ¢ se desenrola com uma interpretacio suave, permeada por um coro que repete
também de maneira suave a palavra Olodumaré. Essa suavidade corresponde a uma voz que
ressoa na “mdscara” {parte superior do rosto) em um registro médio.

Dsta primeira parte contrasta com a segunda parte da mdsica que vem baseada
num ritmo afro, tocada por atabaques ¢ com uma acfo vocal bem mais agressiva e
denunciativa que também se processa a partir de uma naturalidade ligada a inflexfio

entoativa,
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Retrata a chegada do negro em uma nova realidade representando o sentimento
daguele que mal sabia que encontraria trabalho pesado como escravo, em caldeiras e minas,
apanhando em pelourinhos, lugares de onde nunca mais poderia sair.

Depois de descrever a partida e a chegada dos negros no Brasil, a can¢do procura
elucidar a influéncia que esses povos exerceram na formacdo cultural do pais. Diz que hoje
esta terra tem seu cheiro, sua cor, a forca de seus tambores representando sua religiosidade,
e com i8s0 ¢ nascer de uma nova raca. Uma raca que tem a cor, ¢ cheiro, o sangue e o
tambor deste que sofreu para construir uma nago que tem sua saga para contar.

Nébrega joga com elementos da cultura negra, tendo a letra como foco principal
da narrativa semdntica mas que, porém, se reflete na movimentagdo e na ambientagio
sonora do palco.

A dangarina, que no momento anterior se encontrava acima do palco, agora realiza
uma coreografia por de traz do pano do cendrio, explorando novamente um espaco cénico

surpreendente, onde sé se v€ os movimentos de sua sombra.

A dangarina realiza sua coreografia como um teatro de sombras por trds do pano do cendrio
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A surpresa na ocupacio de um espaco atrds do cendrio, proporcicna um efeito
inesperado, que surpreende o ptblico, realizando um movimento c@pico bastante
interessante.

Como ja disse anteriormente, € através do jogo cénico que se desencadeia ©
processo criativo entre artistas e piblico, promovendo assim o fendmeno cénico em gque
esses dois agentes conduzem juntos a criagio fnal do espetdculo.

Essa condugfio se d4 principalmente por confirmacio ou surpresa das expectativas
do publico. Por exemplo: em um espeticule realizado no palco italiano, o piblico
certamente s€ comporta com uma expectativa ¢ébvia de gue o espeticulo se realizard em
cima do palco, e ele permanecerd sentado nas poltronas, observando. Porém, pode
acontecer, cOMO em muitos espetdculos, que os artistas resolvam realizar a obra sem
utilizar de manetra convencional o espaco, surpreendendo a expectativa do piblico. Essa
surpresa representa uma iﬁteragéo bastante rica, pois possibilita que a imaginacio do
piiblico v4 além do que se espera. E essa qualidade que identifico nestes momentos do
espetdculo onde a bailarina aparece em espacgos inesperados.

Muda o figurino ¢ mudam os movimentos coreograficos, porém, algo permanece:
a relagdo do intérprete cantor e da dangarina narrandc o universo da letra que conta a
chegada dos escravos em terras brasileiras, suas dores, suas lutas e sua cultura. A
movimentagio da danga, lembra movimentos de dancas afro-brasileiras, e o fato de serem
realizados por traz do pano do cendrio, criando um teatro de sombras, como diz Eveline”,

cenografa e figurinista do espetdculo, faz sentido com o significado da escraviddo. Mais

7 Eveline foi figurinista e cenégrafa do espeticulo.
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uma vez observa-se a harmonizacdo entre musica, texto, danca e teatralidade criando
sentido e unidade estética.

Sua coreografia realiza movimentos que lembram os da danga do Maracatu Nag3o,
que ¢ uma manifestacdo popular encontrada principalmente na regio das cidades de Recife
e Olinda, que se originou de cortejos em que os escravos seguiam em direcdo & igreja do

Rosario dos pretos, para coroacéo dos reis de congo da regifio na época da escravidio.

Desfile do Maracatu Nag#o Porto Rico. Pdtio sio Pedro, recife 01/01

Trata-se de uma manifestacdo que carrega um vinculo forte com a religiosidade
dos cultos Afros como o candomblé. Porém, essa relagio de identidade com a religiosidade
afro presente na movimentagdo, no ritmo, ¢ em alguns objetos como as bonecas Calungas

que, nos Maracatus representam Orixds, se contrapdem ao figurino gue € tipico da corte
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portuguesa, € que juntamente com a presenca do estandarte manifestam em sua estética o
cruzamento das duas culturas.

A miusica € construida com base no ritmo que € tocado por instrumentos de
percussdo tipicos do Maracatu Nacio como a alfaia, gongué e o mineiro, além de outros
tambores que criam a ambientacdio ritmica da mmisica como congas e zabumba. O
acompanhamento harmdnico € executado por sanfona, violio e cavaquinho, com o violino
tocando um trecho introdutério no comeco da miisica.

As sugestOes contidas nessa musica vio desde associacOes Sbvias até outras mais
sutis relacionadas com conhecimentos especificos, como a relacdo dos instrumentos e dos
ritmos com suas manifestacdes de origem. A forca de processo criativo que carrega essa
miisica estd na possibilidade de identidade destes sentimentos com a nossa histéria como
brasileiros, frutos desta realidade que a obra artistica representa através de seus elementos

de representacio.

3.3.3 Cheganca

Cheganga € a préxima cancio, que traz a representacdo da presenca do indio nas

terras de c4. A letra comega recitando ritmadamente os nomes de vérias tribos indigenas:

Sou Pataxo
Sou Xavante, Cariri,

lanomnami, sou Tupi
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Guarani, sou Carajd
Sou Pancaruru,
Carij6, Tupinajé
Potiguar, sou Caeté

Ful-pi-6, Tupinamb4

Depois que os mares
dividiram os continentes
quis ver terras diferentes
Eu pensei vou procurar
um mundo novo,

14 depois do horizonte
levo a rede balancante,

- Pra no sol me espreguicar

Eu atraquei

DU porto 1uito seguro
céu azul, paz e ar puro...
Botei as pernas pro ar.
Logo sonhei

que estava no parafso,
onde nem era preciso

dormir para se sonhar,
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Mas de repente

me acordei com a surpresa
uma esquadra portuguesa
veio na praia atracar.

Da grande Nau

um branco de barba escura,
vestindo uma armadura

me atirou pra me pegar

E assustado

dei um pulo 14 da rede,
pressenti a fome, e a sede,
eu penset “v3o me acabar™,
Me levantei

de borduna j4 na méo.

Af senti no coracho,

0 Brasil vai comecar.

A letra de Cheganga representa o sentimento e o olhar do indio antes e durante 2
chegada dos portugueses nestas terras.

A cangdo comec¢a com nomes de algumas tribos, acompanhada somente por
instrummentos de percussio e flautim. Apresenta uma melodia que valoriza as relacdes

ritmicas dos fonemas que compderm os nomes das tribos citadas, j4 que o ritmo apresenta-se
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cadenciado e com andamento rdpido, atribuindo um cardter mais corporal e menos
sentimental a acio vocal do artista. A melodia construida sobre uma escala de sol maior e,
posteriormente, em uma segunda repeticdo, € harmonizada de manera tonal na mesma
tonalidade.

Depois desse refrfo que aparece como introducio da letra, esta segue narrando que
com a separacfio dos continentes, o indio que vivia naquelas condigbes quis ver terras
diferentes e foi procurar. Essa mudanca entre uma primeira parte recitativa e uma Segunda
mais narrativa, apresenta uma mudangca entoativa criando naturalidade na interpretaco.

Nébréga langou mfo de uma liberdade poética, para criar um sentimento de que o
indic chegara aqui pelo desejo ver terras diferentes. A segunda estrofe completa esse
sentimento lidico e descomprometido, afirmando que levou sua rede balancante para, no
sol, se espreguicar.

E nitida a imagem de um ser humano com ambigdes simples e tendo a preguica
como elemento importante na representagio de seu comportamento. O lugar que encontrou
era de fato um porto muito seguro, com céu azul, sol e ar puro, um lhigar paradisiaco que
nem era preciso dormir para se sonhar. As idéias da natureza generosa, e 0 sonho do paraiso
na terra, sio o que sugere esta parte da Jetra, como se antes do portugués, as tribos
indigenas vivessem nestas terras um paraiso.

Um paraiso que se acaba quando se avista uma esquadra portuguesa vinda do mar,
com homens brancos de barba escura, ¢ vestindo uma armadura que na praia vieram
atracar.

E af que o clima cria um contraste com a parte mais idilica da letra, oonstruil_:do a
representacdo de um sentimento de medo e guerra, pela borduna, que € uma arma indigena

de guerra.
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Essa mudanca no cardter do texto se manifesta mais uma vez na agdo vocal e
gestual do artista, transformando a entoagdo e a expressdo facial.

Depots disso vem a parte de maior forca poética da letra, 0 momento em que 0
indio pode prever, com uma dor no coragdo, o seu futuro comprometido por uma barbdrie,
o exterminio de sua cultura.

Ainda nesse momento ¢ foco principal da narrativa encontra-se na representacdo
da letra que, evidencia a conteudo seméntico que se processa no tempo linear, porém que se
amplia mais uma vez com a participacio da dangarina.

Esta realiza sua coreografia na frente do palco, contrastando com as coreografias
anteriores em que aparece em espagos surpreendentes, E como se aos poucos ela fosse se
revelando, e nesse momento encontra-se em total exposicdo. Sua coreografia estd baseada
em passos ortundos de uma manifestacdo da cultura popular do estado de Pernambuco,
chamada Cabocolinhos, do qual também utiliza um instrumento ritmico chamado preaca,
que consiste num arco ¢ uma flecha de madeira que, quando acionados, emitem um som
percussivo em conjunfo com os passos da danca. O figurino faz referéncias a trajes

indigenas.
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A dangarina realiza a coreografia com movimentos oriundos da danga de Cabocolinhos

Os Caboclinhos sio manifestagdes que se remetem a um universo indigena,
representados pelos cocares de penas e trajes tipicos em que os brincantes levam consigo
um instrumento ritmico chamado Preaca que & um arco e flecha de madeira que produz som
ao ser acionado. Porém, apresentam também elementos da cultura ibérica presentes nos
bordados e estandartes. Trata-se de uma danga bastante ritmada ¢ dancada ao som de uma

gaita tipica, um tarol, um bombo e &s vezes por um atabaque.

Desfile do Cabochnhos Sete Flechas. Pdtio So Pedro, recife 01/01

A mesma relacdc anterior enire interprete e a dangarina, apoiados pela orquestra se
repete. As mudangas se ddo novamente na mdsica, obviamente, oferecendo um novo ritmo
4 cena e ao local da coreografia que mantém uma correspondéncia com o universo da letra.

Tais mudancas contrapSem-se com uma certa estaticidade gerada pela mesma
posicdo dos musicos ¢ de Nobrega, criando dois espacos diversos e separados pela
atemporalidade da cangdo. Um que se mantém no plano narrativo e pouco se transforma,
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- representado por Nébrega e os musicos, e outro que se transforma conforme a narrativa,
representada pela bailarina que adequa seus figurinos, seus passos e o espaco da coreografia
gerando espago simb6lico entre a narrativa coreografica e o universo da cancio.

Esta cancio demonstra um outro exemplo interessante de retrabalhamento de
matrizes da cultura popular, criando uma composicio orgénica, que funde elementos
representativos origindrios de diferentes manifestacdes, porém, que ganha uma unidade
estética propria. A letra conta a chegada dos indios nessas terras de cd. A cangdo foi
composta, segundo Nébrega em sua aula espetdculo, por uma justaposicio de uma melodia
apropriada dos reisados da regido do Cariri, no estado do Cear4, com um ritmo tocado por
mstrumentos de percusséo tipicos do Caboclinhos pernambucano, e uma métrica poética
tipica dos cantadores, chamada de carretitha. A coreografia também reafirma, com passos ¢
utilizacdo do instrumento ritmico chamado preaca, oriundos do Cabocolinhos, a atmosfera
desta manifestacio.

' Madeira que cupim nio Rée € um espeticulo cénico, porém baseado em cangdes,

ou seja, € delas que parte o universo ¢énico compreendido no palco. Segundo Luis Tatit :

“ a cangdo, como a musica, transcorre e s6 tem sentido no
tempo. Ela precisa do tempo para se constituir. No entanto mais do
que tudo, desafia a inexorabilidade do tempo, materializando-o em
substincia fénica vocal. Transforma o tempo perdido em tempo
ganho.

O niicleo entoativo da voz engata a cangdo na enunciagdo
produzindo efeito de tempo presente: alguém cantando € sempre

alguém dizendo, e dizer é sempre aqui e agora.
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.. as entoagdes sdo cuidadosamente programadas para
conduzir com naturalidade o texto e fazer o tempo de sua execugdo
um momento vivoe e vivido fisicamente pelo cancionista”. (TATIT.

1986, pag:27)

No caso do espetdculo de Nébrega, a enunciacio e a presentificacio da cangio
acontecem no espaco determinado do espetdculo que, portanto, implica uma articulacio
singular entre tempo € espaco, representadoe pela teatralizacio e movimentacdo dele ou da
bailarina, em harmonia com os cendrios e com a orquestra de musicos.

A construgdo cénica das cang¢fes se ddo em varios planos. Pode-se analisar esses
planos desde a performance especifica de cada artista, em um determinado momento da
obra, até as relagBes que se dao entre uma cangfo e outra definindo um sentido e compondo
a unidade narrativa do espetaculo.

Até aqui € possivel, sob esse ponto de vista, observar com clareza dois momentos
que se articulam: um primeiro momento onde NObrega pede licenca, e deixa claro o que ird
acontecer: uma jornada pelo seu reisado, uma festa com rabecas, bombos ¢ violas que rende
gracas & vida. Trata-se do momento de apresentacio em que artista declara trazer as sete
chaves das artes que foram presentes de mestres da cultura popular, ¢ com ¢las enfrentar
qualquer perigo. Com isso as duas primeiras misicas, Abricdo de Portas e Sambada dos
Mestres, representam um primeiro momento de apresentacdo da abertura e da licenca para
s$& penetrar 1o universo imagindrio da viagem.

O segundo momento € representado pelas trés préximas cancdes: Quinto Império,
Olodumaré e Cheganga, trilogia composta pelas chamadas Cantigas do Descobrimento, que

retratam as chegadas dos portugueses, dos negros e dos indios por essas terras.
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Nestes dois primeiros momentos do espetdculo, da cangdo Abricdo de Portas at€ a
canc¢do Cheganca, Nobrega aparece contido, sentado em um banco no centro do palco, €
sempre tocando algum instrumento, primeiro o bandolim, depois viola e o violino. Mesmo
assim € possivel observar que o artista mantém um tOnus corporal de quem executa uma
danca, compondo também uma teatralidade gestual bem construida, demostrando
organicidade de presenca na harmonia entre o ritmo da miisica € a narrativa gestual de suas
acOes, que se apresentam até€ agora principalmente como agio vocal

Ao pensarmos como narrativa coreografica a sua performance gestual, ao tocar os
instrumentos ¢ interpretar as primeiras cangdes, observamos uma movimentagfo construida
a partir de uma postura sentada, e suas vérias possibilidades em relacdo ao ato de tocar o
bandolim, a viola e o violino. A mudanca de instrumentos durante a performance, gera uma
transformacio timbristica, e pequenas diferencas no ato de tocar em acordo com as
diferencas técnicas dos instrumentos, criando uma narrativa no espago/tempo do
espetdculo.

O rosto também apresenta uma coreografia em congruéncia com a letra que estd
sendo interpretada e, assim, € possivel observar um repertério gestual especifico que se
materializa no espaco, personificando a interpretacdo da cancio em sua agio vocal

As performances de danca propriamente, até este momento, ficam a cargo da
dancarina Rosane Almeida. Ela aparece dancando em diferentes espacos do paico,
mudando os figurinos em acordo com os diferentes universos descritos pela letra, gerando
contrastes em relacdo a postura narrativa de Nébrega. Esses contrastes acabam por produzir
espago criativo nessa relagdio, que € apoiado como sempre pela orquestra e pela

ambientacio do cendrio
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E possivel perceber que a narrativa se dd4 em movimento linear, ligada 2 sensacdo
do tempo e guiada pelos caminhos da mdsica, da danga e da letra das cangles e seus
contetidos “mais superficiais”, porém, também existe uma narrativa circular que, se d4 no
espaco; na relagiio entre os elementos de representacio que dialogam en‘tre si num mesmo
momento, criando espaco significativo.

Esse didlogo entre os elementos de representacdo e suas formacdes discursivas,
que se ddo num mesmo momento, se apresentam sobrepostos, porém, unidos por um fio
condutor ritmico, dindmico e harménico que articula a respiragdo do espetdculo, gera
organicidade, favorecendo a producio de sentido na unidade de tempo. Som, movimento e
imagermn criam rela¢Ges entre si, fazendo sentido no €spaco.

E desse sentido que podemos captar no espaco simb6lico das relagbes entre os
elementos de representacdio, a materialidade do discurso, e € a partir dessa identificacio de

sentido discursivo que divido o espetdculo nas quatro partes que descrevi acima.
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3.4 Formacao do Povo Brasileiro

O terceiro momento € composto pelas trés préximas musicas, que s3o intituladas:
Canudos, Andarilho e O Pescador e o Vagueiro, misicas compostas em parcerias de
Nébrega e Wilson Freire, Dalton Vogeler e orlando Oliveira e Anténio N6brega e Dimas
Batista Patriota, respectivamente. Pode-se dizer que a intencio do artista foi a representacio
da formago do povo brasileiro. As cangdes falam da formacfio de um povo mestico que
povoou o0s sertbes, o litoral, sua migracio para as cidades grandes e seu olhar sobre esta

realidade que chamamos de Brasil.

3.4.1 Canudos

Canudos € a primeira que se apresenta neste terceiro momento do espetéculo:

Eu, viandante de um chéo poente

Dias queimosos vida sem idilio.
Preces voltadas para sois ardentes
Luares claros a buscar o auxilio

Para os meus olhos, confusio pasmosa

batalha surda, secular martirio.

Ali, desatino!

Ai, 0 meu penar!
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A1, velho medo! Sombra e Malpassar!

Vimamelucos, pardos, vi cafuzos
Rostos marcados: um Santo Suddrio
Em Bom Conselbo Bendegé, Pontal
vi Conselheiro rezar solitdrio

E enunciando o Inverno Benfazejo

Em Monte Santo subiu para o Calvério.

Comeca com um contraste musical em relagdo 3 anterior que termina com um
ritmo frenético. Um toque de caixa que faz lembrar o do Caboclinho anterior, instaura a
ambienta¢io ritmica, porém, com ritmo lento e valorizacio da melodia de notas longas e
baseada no modo dérico que, mais uma vez destaca as vogais, trazendo um cardter
sentimental e melancélico & a¢io vocal do artista,

Canudos apresenta na primeira parte da mdsica, uma barmonizacio com acordes
de sanfona que transitam entre uma harmonizacio modal e tonal, valorizando os termpos
fortes do ritmo, com frases de viola, violdo e flauta colorindo a harmonia. Na Segunda, que
entra num rimo ultra frenético apropriado do Maracatu rural, que se confronta uma primeira
parte melédica e com uma aciio vocal de carfter sentimental a uma segunda bastante
ritmica e corporal.

A letra da cangfo fala da presenca de mamelucos, pardos, cafuzos e de sua
religiosidade representada pela presenca de Antonio Conselheiro.
E possivel relacionar o estado emocional e o estado corporal da melodia a2 um

cardter relativo aos personagens sertanejos que aparecem na letra da cangio, representando
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seu lamento e sua atitude, sua fraqueza e sua forga pela narrativa da letra que se justapde 2
ambientacdo da muisica.

Outra sutil movimentacio se d4 no palco: N6brega, pela primeira vez, se levanta e
interpreta em pé€ a cango. Essa nova postura vem associada 3 auséncia da bailarina

representando um outro movimento cénico que se d4 nessa misica.

3.4.2 Andariltho

A proxima miisica é Andarilho, que mantém o mesmo clima da anterior, Trata-se
de uma melodia construida sobre os modos eblio e dérico, e acompanhada por uma
harmonia que transita entre o tonal € 0 modal.

A introdugfo inicia-se com acompanhamento de acordes de acordedio, com frases
de viola que ddo um colorido a0 arranjo. A primeira parte baseia-se em um ritmo de baifo,
com os instrumentos harménicos marcando os tempos fortes do ritmo. J4 na segunda parte
da misica o ritmo se acelera e os instrumentos harmonizam a melodia de maneira
sincopada, transformando uma primeira parte mais melédica em uma segunda mais ritmica.
A letra diz:

Ca{ do céu por descuido,

Se tenho pai nfio sei ndo.

Venho de longe seu moco,

Lugar chamado sertio,

Vivo sozinho no mundo,

Zombei da sede zombei.

Cortei com minha peixeira
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todo mal que encontrei

fui caminhando enfrentando
As terras que o sol secou
até chegar 2 cidade

dos homens que deus olhou.
Que o santo padre perdoe

a triste comparacio

melhor viver no cangaco

que na tal civilizacgo

brinquei com o mal, brinquei
sorri quando matei.
Eu vim pra ser melhor

Cheguei aqui chorei.

Depois de um grito profundo que pronuncia a melodia do refriio gue se remete 20
universo dos aboios (cantos tristes que os vaqueiros usam para tocar a boiada), e que
caracteriza uma a¢do vocal com um forte apelo sentimental, a primeira parte da cangfo
entra num ritmo moderado de baifio, e procura retratar a realidade de um sertanejo que
acredita ter caido do céu por descuido. Nio sabe se tem pai, se vem de muito longe, se
passou muitas dificuldades, mas sabe que cortou com sua peixeira todo o mal que

encontrou.
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O ritmo moderado do baifo possibilita uma interpretacio que valoriza a melodia,
dando um caréter mais emocional & acio vocal de N6brega. Com a mudanca do arranjo
para um ritmo mais acelerado e sincopado, valorizando a movimentacio da misica, a a¢fio
vocal revela um efeito de cardter mais corporal construindo uma il;lterpretagﬁo mais
narrativa e menos emocional.

Nesta segunda parte a letra, continuando na primeira pessoa, e ganhando pela
mudanca do arranjo um cardter de acfo. Ao se mudar a tensdo interior do‘ artista,
naturalmente muda também a entoacao trazendo mais credibilidade 2 sua agfo vocal

o) Sertanejo conta que caminhou e enfrentou as terras do sertdo até chegar 2
cidade; a terra dos homens que deus othou. Com isso, chega 2 conclusdo, sem esquecer de
seu compromisso com a moral religiosa, de que ¢ melhor viver no cangaco que na
civilizacgo.

Ainda num arranjo que valoriza o ritmo, vem o refif3o cantado em uma regifio
mais aguda da tonalidade da miisica. Nele, o intérprete representa o desfecho da narrativa,
onde o personagem sertancjo termina dizendo que brincou com © mal, sorrin quando
matou, e que teria vindo a cidade para ser melhor, mas que chorou quando chegou.

Esta cangfo traz variadas possibilidades sugestivas. Musicalmente, as mudangas
referentes as transformagdes do arranjo criam contrastes enfre as partes da misica que,
associada & narrativa da letra, possibilita trés estados bastante férteis para se imaginar as
caracteristicas do personagem em questao.

A cangfo comega caracterizando a realidade de um personagem desamparado que
teria caido do céu por descuido, e que nio sabe nem sé tem pai. Porém, urn personagem
forte e vivido, que veio de longe, que foi capaz de zombar até da sede e cortar com sua

peixeira todo mal que encontrou.
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Com isso, Nobrega lancga, através da cancio, um olhar sobre a realidade do
sertanejo, mais precisamente do cangaceiro, jd4 que, posteriormente, afirma gque o
personagem prefere a realidade do cangaco a realidade da cidade. Essa decepcéo se revela
no refrdo, quando o personagem diz ter vindo para a cidade por pensar que seria melhor,
mas chorou guando chegou.

Uma outra sugestdo, bastante interessante, é de sua moral, que é capaz de brincar
com ¢ mal e sorrir a0 matar, mas que mantémn um compromisso com a religiosidade
representada pelo santo padre.

A cangiio Andarilho mantém um parentesco musical com Canudos. Além de
apresentar um semelhante material harmdnico, contém duas partes que se alternam em
estados musicais melddicos e ritmicos.

E interessante observar que a intensidade da expressio corporal ndo depende de
muita movimentacdo e sim, de uma intensidade interna que se revela em pequenos gestos.

Mais uma vez pode-se dizer que Nébrega representa a realidade de um Brasil
através da representacdo da realidade de um brasileiro, articulando a gestualidade em
composicdo com a misica, a letrae a expressdo corporal. Criando um espago imagindrio
que dialoga com © espaco material, num limite que se mostra muito sutil entre a realidade
que se conhece e que se vé no palco, comn a possibilidade de imaginar a partir dos estimulos

causados pela sobreposicio dos elementos de representacio, oferecidos pelo artista.
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3.4.3 O Vaqueiro e o Pescador

A terceira misica que representa a formacdo do povo brasileiro é O Vaqueiro ¢ o

Pescador:

Nasci no sertdo desfrutando as virtudes
Dos tempos de inverno fartura ¢ bonanca.
Depois veio a seca e fugiu-me a esperanca
Diante de cenas cruéis e tio rudes.

Vi secos os rios, as fontes e agudes,

e eu, que gostava tanto de pescar

sai pelo mundo tristonho a vagar.

Fui ter numa praia de areias branquinhas
e, olhando a beleza das dguas marinhas,

cantei meu galope na beira do mar.

Al na cabana de alguns pescadores,
olhando a beleza do mar e do arrebol
bonitas morenas queimadas de sol
alegres me ouviam cantar seus amores.
A brisa soprava com leves rumores,

O pinho a gemer e depois a chorar.
Aquelas morenas, 4 luz do luar

me davam a impressio que fossem sereias.
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Risonhas, sentadas nas alvas areias,

Ouvindo os méis versos na beira do mar.

Eu sempre que via 14 no meu sertio,
Caboclo vaqueire de grande bravura,
num simples cavalo, na mata mais dura,
com roupa de couro pegar o barbatio,
dizia abismado com aquela impressio:
‘no hd quem 0 possa em bravura igualar’
Mais depois que eu vi um praiano pescar,
Numa frdgil jangada ou barco veleiro
Achei-o tho bravo tal qual o vaqueiro...

Merece uma estatua na beira do mar,

Esta can¢fio mantém ainda uma mesma identidade harménica, utilizando acordes

que criam uma ambientaciio sobre 0 modo mixolidio, porém no final de cada parte aparece
um acorde do modo lidio para depois resolver no acorde tdnico. O acompanhamento € do

acordedo com acordes cheios juntamente com a viola, tocada por Nébrega. Frases de flauta,

violdo e cavaquinho contraponteiam a harmonia.

A Jetra enaltece a bravura do pescador e do vaqueiro. O foco narrativo é centrado

na letra da cangdo, que se apoia na miisica e nos pequenos gestos permanece. Porém, neste

momento, Nobrega realiza uma pequena movimentacio além de seu espaco de narrador,

buscando uma interagio com os masicos.
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A letra da cangdo fala primeiramente de um sertanejo que, fugindo das
dificuldades que encontrara no sertfo, foi parar em uma praia de areias branquinhas, com
lindas morenas que até€ pareciam sereias, e cantando um galope na beira do mar. Depois,
descreve a bravura do vaqueiro em seu cavalo na mata que reconhece a bravura do
pescador com sua frigil jangada pescando na imensidio misteriosa do mar,

Com isso, descreve aspectos da realidade desses brasileiros tipicos que sdo o
vaqueiro e o pescador, levantando caracteristicas da vida de cada um desses tipos, além de
um possivel didlogo entre eles.

A acfo vocal apresenta-se com entoagdes € articulacdes mais leves do que as
anteriores, e um ¢anto em um registro médio.

Mais um momento se encerra com essa cango, o da formagdo do povo brasileiro.
Esses trés primeiros momentos do espetdculo sio narrados por cancles que apresentam
uma diversidade de elementos musicais presentes em virios géneros da mdsica popular
brasileira. S3o ritmos, harmonias e instrumentos que trazem 2 tona a influéncia ibérica,
indigena e negra, formando uma “pova” misica, que € fruto de uma reelaboracio dessas
matrizes, podendo assim caracterizar o que muitas vezes se chama de maisica brasileira.

As trés dltimas canges apresentamn um discurso que identifiquei como cangdes de
formag¢do do povo brasileiro. A interpretacio em pé, de Noébrega, ¢ a auséncia da
dancarina, criam uma unidade estética prépria para esse momento do espeticulo,
' valorizando a figura do intérprete cantor. A auséncia da bailarina e de sua parrativa
corporal em suas mudangas de figurinos, e de passos na construc@o de cada coreografia em
espagos diferenciados do palco, faz com que o foco narrativo no espaco cénico se torne

gestualmente mais contido em sua amplitude, e mais musical.
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O espetdculo até aqui, apresenta, de uma forma geral, uma movimentagfio bastante
sutil. Passa pelas trocas de instrurmentos, criando movimentacdes sonoras € uma expressiao
corporal que privilegia a acfo vocal e as auséncias de grandes coreografias. Pequenos
gestos pontuam momentos de musica, apresentando uma grande forga' interpretativa na
construgfo da acfo vocal que, se manifesta em diferentes recursos: portamentos, melismas
e citacOes de estilos que produz sentido em relacio 2s letras das cangOes, e aos elementos
musicais.

E na presenca da bailarina que se realiza a mais ampla narrativa corporal,
ampliando o foco da cena, e no aproveitamento de espagos inusitados do palco. E possivel
observar na performance da bailarina, assim como na musica, elementos da danga popular
brasileira, alicercando a representacfio que se pretende no espeticulo.

Um outro aspecto a se observar € a postura de narrador presente nas interpretagdes

de Nobrega até esse momento. N&o se observa, até agora, nenhuma gestualidade cOmica do

artista.
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3.5 Formacao da Cultura Popular

3.5.1 Rasga do Nordeste

O espetdculo segue com uma miisica instrumental chamada Rasga do Nordeste,
uma composicdo de Nobrega, que inaugura um momentc no qual identifico um novo
discurso. Um discurso que representa uma unidade na formacio da cultura popular, pois o
espetdculo trabathard com um trinsito pelas diversas matrizes da cultura popular, unificadas
por um o condutor que permite a fusfo entre elas.

Essa muisica € vnica referéncia direta a0 movimento Armorial, pois, gravada pelo
Quinteto Armorial, carrega, em suas caracteristicas composicionais, toda a estética musical
que caracteriza o movimento.

A harmonia mais uma vez apoia-se 10 universo modal, sendo construida sobre o
modo mixolidio, com uma instrumentacio que conta com ¢ acompanhamento de viola,
flanta, sanfona, baixo, tridingulo, zabumba, caixa e ganz4 para o solo de violino de No6brega.

A auséncia de letra € um importante contrasie com todo momento anterior, que
baseou seu foco nas letras, criando um novo estado

Trata-se também do f(nico momento em que o foco narrativo é inteiramente
nstrumental, ocorrendoe pela primeira vez a auséncia da letra na misica que vinha sendo o
principal fio condutor ¢ narrativo criador de significado no espeticulo. Com isso, a
interpretagdo do instrumentista violinista ganha personalidade e destaque neste momento,

remetendo ac universo de formacfo erudita do artista.
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Nobrega toca violine em rasga do nordeste

Como que para contrastar com essa postura, na tltima parte da muisica o artista se
desloca e desperta para uma pequena performance de danga tocando violino em direcdo ao

final da masica.

3.5.2 Coco do Nascimento

Na préxima cancdo, intitulada Coco do Nascimento, composicdo de Nobrega ¢
Braulio Tavares, a letra retorna como nunca no foco principal da narrativa, pois, ocorre a
auséncia de praticamente toda a orquestra de miisicos que vinha sendo importante aspecto
de harmonizagdo do espaco cénico. A cangdo ¢ acompanhada apenas por trés pandeiros, um
tocado por Nébrega e os outros dois pelos percussionistas. A auséncia da dancarina e da
harmonia musical que vinha sendo realizada pela orquestra, catalisa toda a respiragio da
cena, e todo processo de criagio simbdlica do espaco, entre a performance do artista, 0s
percussionistas e 0 cendrio que sio os Gnicos elerentos representativos fixos do espetdculo.

A letra conta a estéria do nascimento de Tonheta:
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Oi canta, canta

Oi canta sabid

No gaio da bananeira
Que a pedra da balaieira

Vem voando pelo ar.

Ot escute meu pessoal
€U VOu contar meu nascimento
foi tio grande o sofrimento

vocés vao até chorar.

01 meu pai foi conhecido
como Pedro Malazarte
€ matava de enfarte

juiz e oficial.

E conheceu a minha mae
Olha uma morena bonita
Na boate de Anita.

Um clube familiar.

O meu pai se engracou dela
Passou 14 uma semana

Tomou dois Litros de cana
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e foi se embora sem pagar.

E minha mie quando deu f&

Que tinha levado um xexo
Disse danado eu niao deixo

De um dia te pegar.

Mas quando foi um més depois
Soube que estava buchuda
E fez um deus nos acuda

Que foi de palha voar.

Oi canta, canta...

E com um més no bucho dela
Eu ji estava bulindo
Com dois eu tava ¢ruindo

Com trés peguei-me a chorar.

Com quatro eu abri 6 olho
Com cinco dei um pinote
Com seis eu dancei um xote

E cantei coco de embolar,
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O1i com sete meses 14 dentro
eu J4 estava falando
E perguntei, 6 mamae

Quando eu vou sair desse lugar.

E quando deu com oito meses
Mie mandou que eu me aquietasse
Voce ja nasce peste

Mas pare com esse fué.

E quando inteirou os Nove
ela passou pela feira
Comprou meio metro de esteira

que era para eu deitar.

Oi pra ele, ela comprou
Trés litros de caranguejo
Porque estava de desejo

E para ndo me prejudicar.

(1 canta, canta...

E depois ela foi pra casa

esperar que desse a dor
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numa rede seu doutor

E pegou a balancar.

Oi com pouco tempo depois
As duas da madrugada
Deu uma c6lica danada

Do cabelo arrepiar,

Oi deu um pulo 14 da rede
Foinum canto de parede

Ficou I4 sem enxergar.

E quando 2 dor foi atraganto
mandou chamar a parteira
encheu d’4gua uma chaleira

e botou pra esquentar.

Oi essa tal parteira dela
Era uma catimbozeira
Morava 14 em beribeira

Na rua do mangangi.

(1 essa véia se chamava

Bastiana fura fole
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Tinha uma boca mole

Um dente cd o outro 14

Oi ela chegou 14 em casa
Foi logo vendo marnie
Com um bucho desse tamanho

(Gemendo pra se acabar

Ai ela disse:

Oi minha filha

A senhora nao se preocupe
Que esse tal de seu Tonheta

Nio vai mais lhe aperrear

E quando chegou bem na hora
Ela foi se preparando eu disse:
Chegue pra l4!

Af Bastiana assustou-se

Ouvindo aquela voz fina e falou:

‘Tonheta meu amiguinho

Tu t4 querendo me estranhar, € peste?

Oi me pegou por uma perna
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me deu um puxio da gota
depois pegou pela outra

e acabou de estiar.

E quando eu vi que estava fora
Estirado no cimento

Af en disse & véia:

Bastianinha minha fulozinha
Por gentileza minha querida
V4 ]4 dentro,

E me traga o meu pandeirinho

Oi que ela me entregou depressa
Eu fiquei ali cantando
Mamée ficou se abanando

E ela foi fazer um ch4.

01 canta, canta...

E olha aqui meus camaradas
Saibam que naquele dia
Na hora que eu nascia

Deu coisa de admirar.
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{1 uma véia de cem anos
Descansou de uma menina
E minha tia Vitalina

Se amigou com um general.

Meu avd de oitenta anos
que ji era um véio caduco
o1 eleito em Pernambuco

deputado federal,

01 foi tdo grande a confusio
Que o povo se admirou
Se o mundo ndo se acabou

{1 nunca mais vai se acabar.

i canta, canta...

Pela primeira vez o artista demonstra sua gestualidade c¢Omica. Tonheta € um
personagem que aparece em quase todos espetdcuios de Nébrega, e representa ¢ universo
cHmico do artista. B um personagem anti-herGi gue, come sugere a letra, foi gerado por
uma prostituta, ¢ quando ainda deniro da barriga de sua mie 4 cantava e dancava. A
parteira era uma catimbozeira (macumbeira), gue conversava com 2le ao fazer o parto,

Quando nasce, j4 procura seu pandeiro e, enquanto sua mie se abana, toca o instrumento.
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E possivel observar uma mudanca significativa na corporeidade de Nébrega que
agora deixa a condi¢do de narrador para tfrazer o universo de seu personagem cdmico
Tonheta. Nobrega langa méo de um repertério gestual grotesco, com um apelo cdmico

tipico do personagem.

Ndbrega interpreta a canglo utilizando sua gestuatidade cOmica

Este momento cria um contraste com uma postura mais erudita que Nobrega
demonstra na misica anterior. Contrasta também com toda postura narrativa que o artista
vinha demonstrando no decorrer do espetdculo. E como se Tonheta cantasse a cangio.

A gestualidade de violinista se sobrepde a gestualidade de narrador que, por sua
vez, vem sobreposta a gestualidade do palhaco, demonstrando wma significativa amplitude
expressiva.

Aqui também se observa uma transformacfo significativa na a¢fo vocal do artista

que, representa através da voz os diferentes personagens que habitam o universo da cangéo,
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fazendo-a ressoar em diferentes partes do corpo conforme as diferentes caracteristicas dos
personagens, transformando o timbre, a articulacio, a entoacfo, enfim, a musicalidade da
voz ¢ demonstrando unidade com a construgfo corporal comica.

Um outro evento interessante no que diz respeito 4 acfo vocal do artista nesse
momento €, em um determinado momento da misica, a letra que se apoia na melodia e
transforma-s¢ em um texto falado, caracterizando um momento com uma teatralidade
especial pela auséncia da melodia, podendo-se observar com mais evidencia a fala dos
personagens (Tonheta e a Parteira).

A caﬁgéo apresenta elementos da fala e do canto que se articulam no interior de
seu universo onde, através da melodia, acentua-se a voz que canta com sua entoagdo
caracteristica. O que acontece neste caso € uma inversao deste aspecto, a entoacfio da fala
se evidéncia, muito embora apresente toda uma musicalidade ern sua entoacho, articulacio,
altura, ritmo e timbre.

Neste momento se sobrepfem mais uma vez matrizes diferentes criando um
universo que se amplia com essa composicdo. Neste momento se sobrepSem o universo dos
cantadores de coco, que tiram versos de improviso em métricas determinadas,
acompanhados por seus pandeiros, e ligados 4s chamadas poesias do absurdo, com a figura
do palhaco Tonheta, trazendo elementos do universo dos Mateus e de outros palhacos
contemporineos. Com isso, Nobrega segue a narrativa com gestos, musica e
movimentacGes, sobrepondo c6digos que amarram significados em suas relacOes,

proporcionando possibilidades de leituras.
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3.5.3 Maracatu Misterioso

Depois do Coco do Nascimento vem o Maracatu Misterioso, composicio de
Antonio José Madureira e Marcelo Varella. E nesta misica que inicia a ampliagdo do
trabalho corporal de N6brega. O artista realiza movimentos de danga depois de cantar pela
primeira vez a letra que eleva a figura do boizinho do Capitdo Pereira.

O universo da cangfio € descrito pa letra da muisica que se apoia na melodia. Ao se
repetir a melodia, esta aparece com a auséncia da letra, porém acrescida em cena da figura
do boi que € constituido por uma mdscara animal. U ator a veste a méscara e representa a
figura do animal no estilo tipico da cultura popular.

Nébrega danca com o boizinho pelo espago do palco. Os dois contracepam
transportando o foco, que anteriormente estava na cangdo, para a relacdo cénica que se
estabelece entre os dois, ocupando o espago do palco, movimentando-se em saltos, até que
0-som para e se instaura a auséncia de misica no sentido estrito da palavra. Nébrega, depois
de contracenar com o boizinho, numa exploséo vocal, retorna ao refrio e d4 continnidade 2
cancido. Em Maracatu Misterioso ocorre novamente o desfazer da melodia criando uma

cena que evidencia a fala,
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Nobrega coatracena com o boizinho em Maracatu Misterioso iniciando nma sovimentago corporal mais intensa.

Aqui realiza-se um fransito na atuacdc de Nobrega que ndc mais se comporta
como intérprete cantor, mas como dangarino € ator que danga € contracena com a figura do
bot, modificando o espago cénico até ausentar a misica e manter somente sua relagdo com
a mdscara animal.

£ como se a letra se materializasse em cena com a aparigdo do boizinho em seu
jogo cénico com o artista, transformando o imagindrio em algo que se materializa,
transitando de um universo musical para um universo teatral, sem segmentagdo, e
demonstrando uma organicidade ¢ permissividade entre esses dois universos.

A homenagem ac Boil Misterioso, ¢ Bumba meu Boi do bairro de Afogados da
cidade de Recife, o boizinho do Capitio Pereira, sempre lembrado por Nébrega em suas
entrevistas, se da no significado da letra, que € cantada sob um ritmo de Maracatu Nac¢io oun

de baque virado.
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Nesta miisica, em que Nobrega parte para suas performances corporais de uma
maneira mais ampla e representativa, o artista utiliza seu repertdrio de passos oriundos na
maioria das vezes de dangas tipicas de manifesta¢8es populares diversas.

Musicalmente € interessante observar que neste momento faila-se de uma
manifestacdo da cultura popular: O Bumba Meu Boi, porém, embasado na primeira parte da
canglo, num ritmo de Maracatu Nacdo, e na Segunda, num ritmo de Maracatu Rural, que,
representam duas outras manifestacfes culturais um tanto distantes da que estd centrado o
terna da cangdo. O vocabuldrio corporal de Noébrega também traz elementos de outras
dangas como o Frevo. Com isso, representa-se uma fusfio de universos diferentes, que de
alguma forma, mostram uma compatibilidade de expressao.

Mais uma vez aparece uma melodia modal construida sobre o modo mixolidio.

Agui € um caso onde, em alguns aspectos, houve reapresentacio de algo
conhecido como a figura do boi, em concorddncia 2 homenagem a um folguedo original
cantado na letra da cang:ﬁo, porém, justaposto a algo que aparece reelaborado sob a
ambientagdo de uma outra manifestacfio, a principio distante da primeira, mas que

apresenta a possibilidade de cruzamento resultando em uma nova estética.
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3,5.4 Mateus Embaixador - -

A préxima cangdo apresenta a mesma peculiaridade, e ¢ %ntitulada Mateus
Embaixador, composigio de Anténio N6brega, que faz mengiio a um personagem cOmico
tipico do folguedo Cavalo Marinho, dos Guerreiros e dos Reisados e que, também é
cantado em uma cang¢io baseada em ritmo de Maracatu Naco.

A letra diz;

Mateus, embaixador,
Estrela alva do dia
que sonho € esse?

Que sina € essa?

Meu povo, meu Senhores,
Aqui estou no meu destino,
Estou no meu desatino,

vim brincar neste lugar.

Sou Mateus presepeiro,
Sou Cancio, sou o Jodo Grilo,
Eu sou o Benedito,

Tira-Teima e Tirid4.

Minha volta € essa,
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Sou ligeiro, Pedra-lispe,
Também sou Onga-Tigre

Minha danca € de invocar.

Minha roupa € de chita
E meu lfrio é meu gibio.
E arabeca na mio

E 0 azougue, é o meu punhal,

A letra da misica traca um paralelo entre 0 Mateus e outros personagens do
universo da cultura popular, como Cancio e Jodo Grilo da literatura de cordel e Benedito e
Tirid4 do Marulengo, assumindo que eles tenham uma esséncia comum.

Primeiro entra o refrio cantado de maneira eloqliente por Nébrega, que se
transforma com a naturalidade da inflexdo entoativa ao entrar na outra parte da misica na
qual Mateus se apresenta. A uma significativa mudanga na acio vocal entre essas duas
partes, onde a primeira revela o cancionista saudando o personagem., € a Segunda, cantada
€ID primeira pessoa, o proprio personagem se apresenta

Cantada toda a letra, a melodia do refrio passa a ser tocada pelos instrumentos de
sopro e Noébrega pega uma alfaia (instrumento tipico do Maracatu Nagio ou de Baque
Virado), e se junta formando uma meia Iua com os outros dois percussionistas que também
neste momento tocam alfaias. A dangarina entra em uma coreografia que apresenta

movimentos tipicos do Maracatu Nagio.
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Essas sobreposicdes de elementos origindrios de diferentes manifestacfes, ganham
unidade no trabalho autoral do artista, ficando claro o seu olhar distanciado e sua
consciéncia na reelaboragdo composicional, apropriando-se dos elementos e criando um
universo artistico préprio, coisa que ndo acontece nas manifestacbes em seus estados
originais. Nelas o universo de cada folguedo, seu ritmo seus personagens e sua
indumentdria nio se alternam, o que € Maracatu é Maracatu, o que € Cabocolinhos €

Cabocolinhos e assim por diante.
3.5.5 Nascimento do Passo

Um outro momento importante que gera fluxo entre gesto, som ¢ danca de
maneira sobreposta € no momento do espetdculo que € dedicado ao frevo.

Primeiramente a misica para e, umn recorte se d4, trazendo uma temporalidade
menos mitica onde Nébrega explica a origem do frevo e sua heranca viuda da Capoeira ¢ -
das marchas militares, demostrando € nomeando os passos, gerando uma relacdo mais
descritiva, linear e racional.

A género frevo teria se originado dos dobrados, tocados pelas bandas militares
que se responsabilizavam pela musica das cidades. Essas bandas competiam entre si para
ver quem tocava mais rdpido. As competi¢bes freqglientemente geravam desavengas, que
muitas vezes chegavam a se configurar em brigas. Com isso as bandas passaram a utilizar a
figura dos capoeiras, que seguiam na frente numa atitude 20 mesmo tempo de intimidacéo
das outras bandas ¢ de defesa.

Deste ritmo acelerado das bandas em competigo, teria surgido as nuances tipicas,

caracterizando a nova misica do frevo. A danca teria vindo dos movimentos dos capoeiras
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que, na frente das bandas, adaptavam sua corporeidade 2 aquele universo; corporeidade
essa que evoluiu ao se adaptar a um novo ritmo, originando uma nova danca.

O nome frevo seria conseqiiéncia do clima quente, resultante do andamento
acelerado dos ritmos das bandas que estimulou o povo a dizer que o clima estava
“frevendo”.

Nobrega mostra alguns passos dizendo seus nomes e elucida sua semethanca com
a capoeira.

A histéria do frevo revela, de maneira bastante ilustrativa, a dindmica de
transformacgio capaz de criar novas estéticas a partir do cruzamento de matrizes que se
transformam ao se alterar o seu contexto original. Um estilo bem definido de danca e
misica que surge de matrizes bem distantes uma da outra

Depois desse momento ais did4tico entra a marcha de carnaval chamada Banha
Cheirosa,em que N6brega desenvolve movimentos que mostram uma fusio do frevo com a
capoeira.

A letra da canggo € tipica de marcha carnavalesca. Essa muisica, quando se acelera,
transforma-se em um frevo intitulado Nascimento do Passo, composicdo da parceria
AntOnio Nébrega e Wilson Freire.

A cangio homenageia o mestre Nascimento do Passo, que codificou os passos do

frevo, desenvolvendo assim uma metodologia de ensino desta danca.
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Mestre Nascimento do Passo. Escola Municipal de freve. Recife 01/01

Esse momento inaugura no espetdculo um momento em que a danga torna-se o

foco da cena com mais freqii€ncia. A letra da musica diz:

Nesse passo eu vou,
Despranaviado,
eu sou abre-alas

vou no meu gingado.

Eu vou, eu vou.

Na crista dessa onda,

Vou puxando o arrastio,

A marcha buligosa

Sacudindo a multidac.
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Esquentando a multidio,

Balancando a multiddo,

Entrei no passo do morcego e do Saci,
tramelel no do siri

cruzei tesoura no ar.

Na dobradiga,

Eu peguei minha sombrinha,
passeando na pracinha

chutando de calcanhar.

No frevedouro,

fiz um grande rebolico
preto branco € mestico
eu chamei pro bafaf.
Azureitada

a curriola destrambelha,
saculeja, se destelha,

no maior calungueijar
A letra deste frevo é construida com os nomes dos passos da danca. A musica se

apresenta com um arranjo de saxofone, flauta, cavaquinho, sanfona ¢ violdo. Na Segunda

vez que recomeca a letra, a bailarina entra dangande frevo, com um figurino tipico.
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(Quando Ndbrega termina de cantar, vai para frente do palco e faz movimentos
onde mistura passos de frevo com golpes de capoeira, mostrando a identidade de
movimentos que ha entre as duas e parte para um jogo de capoeira com a bailarina que, se
retira de cena com o findar da melodia.

A banda faz uma emenda e comeca uma nova melodia sob o mesmo ritmo. Esse

ritmo embasa um solo de danca de Nébrega com movimentos do frevo,

Ndbrega realizando um passo de frevo em sua corengrafia solo

Ao terminar o trecho da melodia, Nobrega busca as duas bailarinas que entram,
cada uma com uma sombrinha, continuando a coreografia.

O frevo € a marcha quase sempre apresenfam em sua estrutura musical um
acompanharmento baseado numa harmonia tonal que € o que acontece neste caso.

Neste momento do espetdculo € interessante observar o trinsito de focos narrativos

que parte da melodia passando pela danga que se mostra em solo ou em duo com as saidas e
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entradas das dangarinas, ¢ o trinsito de Nobrega entre a mdsica ¢ a danca dando

movimentacdo a cena.

A dangarina Rosane Almeida em um passo de frevo

O ritmo desta musica se desdobra, colocando a melodia que estava sob o ritmo do
frevo, em ritmo de marcha. A dancarina realiza uma evoluciio com movimentos do frevo,
pordm, em um ritmo lento demostrando outras possibilidades ritmicas, dinimicas e
harménicas da dancga.

Essa melodia, composta por Lourival de Oliveira, funde-se com a lendaria melodia
de Vassourinhas, porém tocada em ritmo de valsa. Ao dancar o frevo lentamente em
Vassourinhas, demonstra as possibilidades desta danca em um contexto diferenciado do
original, revelando mais uma variagio do potencial recriativo das formas corporais.

O ritmo vai se acelerando e se transforma novamente em um ritmo frenético de

frevo com um solo de danga que acompanha a movimentacio da musica.
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Neste momento do espetdculo, a “respiracdo cénica” cria dindmicas bastante
variadas, com alternancias ritmicas, mel6dicas, N6ébrega do canto passa para um solo de
danca que busca em seu final as dancarinas que, voltam a cena com a sombrinha que

acrescenta algo ao espaco.

3.5.6 Monga

A proxima cangdo € Monga. Nébrega veste uma cartola tipica de nm apresentador
de circo, e anuncia um nimero de uma artista do circo de Pequim que faria uma
participacdo no espeticulo.

Monga € uma adaptac@o de uma cangio original do Pastoril Profano, manifestacio
tipica da cidade do Recife ¢ oriunda do Pastoril Religioso, que desenvolveu uma variante
comica em relagdo 2 original. O Pastoril Religioso homenageia o nascimento de Cristo com
um aufo tipico da época de Natal Diferentemente, o Pastoril Profano pode adquirir um
cardter erdtico e provocativo.

A cangdo se remete ao universo do circo. O Pastoril Profano de alguma forma
carrega consigo um pouco do umiverso circense, principalmente em sua figura central: o
velho de Pastoril, um palhaco que, embora apresente algumas peculiaridades no seu caréter,
¢ um palhaco bem préximo dos moldes dos palhacos circenses. O que € interessante nesse
momento € que as matrizes constituintes do UNiverso Circense em muito se parecem Com as
matrizes estéticas do frevo.

Nos dois universos, a miisica segue um ritmo que se assemelha em sua cadencia,
além de serem tocadas por instrumentos de sopros, incluindo metais, madeiras e flautas,

instrumentacéo tipica das bandas sinfdnicas que favorecem uma timbristica e arranjos com
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caracteristicas semelhantes. A danga com a sombrinha que, diga-se de passagem, é uma
réplica de uma tenda circense em miniatura, apresenta movimentos acrobéticos € uma
relacdo de equilibrio e desequilibrio, que pode nos remeter a uma sensacido de corda bamba
tipica das apresentacBes de circo. E por iltimo, as roupas que se transformaram no figurino
oficial dos passistas nas ruas de Recife, também se assemelham 3s roupas de malabaristas e
outros profissionais do circo.

A dangarina vem vestida de monga (um figurino tipico de circo que representa
um gorila), andando em um monociclo e portando argolas. Nobrega canta a cancfio que

exalta a figura da bailarina e suas habilidades:

O palco € da grande vedete,
A major estrela da companhia.
Aplausos e luzes pra ela,

Que a grande beldade & s6 simpatia

Quando ela aparece

0 mundo estremece;
balanga todo o coreto.
Rainha e valete,

E a Dama Coringa,

Seu trunfo € a sua ginga.

Olhem, ela est4 chegando.

J4 roubou a cena!
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Mostrando toda classe
De grande ciclista,
Trapézios, Malabares,
Rebolados, ela faz.

E a saltimbanco, € a grande artista,

Olhem s6 compo ela baila.
Que coisa mais fina...
Que graca e que leveza...
Ai, que bailarina.
(Juando ela se balanga

A macacada se agita,

Assovia, gene e grita.

Ao terminar a primeira parte, a atriz dangarina, vestida de macaco, ordena que pare
a musica € cria uma situacio em que deve jogar argolas nos bracos abertos de Nébrega.
Joga-as com a cumplicidade do publico, ordenando que as pessoas facam figas para dar

sorte.
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MNdbrega ¢ a dangarina travestida de gorila realizam um nimero circense com argolas

Quando ela consegue realizar o ato, a misica comeca e Nébrega empurra a macaca

para dentro de um biombo.

A gorita entre no biombo e sai na figura dg bailarina
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Faz algumas contagens ¢ ordena que pare 3 muisica. Ao abrir o biombo, sai a
dancarina em alto estilo circense, realizando uma apresentacio de malabarismo
acompanhada por outra melodia instrumental.

A partir do momento que se coloca o ritmo do frevo e da marcha, que sdo parentes,
pois se diferenciam basicamente pela alteracio do andamento, e suas consegiientes
alteragOes melédicas, o espetdculo transita por vdrias possibilidades de ambientagGes. Tais
ambientages, variam de acordo com as movimentagies ¢ sobreposicdes de focos, Estes
hora estdo na danga, hora na misica, hora no malabarismo e hora na teatralizacdo, criando
para uma mesma movimentagio, virias possibilidades de expressividade, diversificando o
ritmo e expressando um parentesco entre o frevo e o circo. Tal semelhanca € possivel
observar tanto na musica como nos figurinos tipicos. Esse ¢ nm momento bastante rico do
espetdculo, j4 que miisica, teatro, danca e circo dialogam entre si,

E interessante observar na descrigio do espetdculo que sua respiracio se revela
através da ritmica, dindmica ¢ harmonia, que configura a relaciio tempo/espago, a partir das
formas sonoras, gestuais ¢ de movimento que se acrescentam e se retiram do espaco cénico,
criando significado no relacionamento entre si ¢ no decorrer da narrativa. Algo se mantém
fixo, e algo novo aparece. Algo que estava fixo se ausenta, podendo retornar algo que havia
se ausentado. Algo se repete, porém, sempre trazendo algo novo que, por sua vez, fraz a
surpresa, sobrepondo ou sobreposto por alge j4 conhecido que traz sensacdo de seguranga

para o publico. Com isso, cria-se um contraste entre o apoio no gque € conhecido ¢ a

surpresa com a novidade.
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3.5.7 Coco da lagartixa

A proxima cangdo € o Coco da Lagartixa, uma adaptacdo da parceria Nébrega e
Wilson Freire, € a proxima cangfio que comega com trés pandeiros tocando juntos. Mais
uma vez apresenta-se o universo dos poetas improvisadores. Nobrega danca coco com a
bailarina ¢ apresenta os mdsicos, estimulando um joge lddico com eles, tocando junto, e

promovendo algumas “provocagdes cénicas”.

Nebrega reatiza uma relagfo lidica com o8 maiSiCos no momento de apresenta-Ios,

A letra diz:

Eu vi uma lagartixa
- Redondo sinhd

E ela era comportada
- Redondo sinhd

saia 4 boca da noite,
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chegava de madrugada,
com a saia na cabeca,
solu¢ando embriagada.
Corm a saia na cabeca

- Redondo sinh4
Solucando embriagada

- Redondo sinh4

Eu vi outra lagartixa

- Redondo sinh4

num coco de embolada
negava ser mulher-dama
mais depois de trés bicadas
me pegou assim d'um jeito

me matou de umbigada

Eu vi outra lagartixa,

Aj, estava numa janela,

Al dizendo que era honrada
Que era moéa donzela

Vi quatro calangos verdes

todos eram filhos dela!

Eu vi outra lagartixa
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Essa era uma Senhora.
Passava a noite no samba
Caximbava toda hora,
Dizia pro seu marido:

“é duro trabalhar fora!”.

Eu vi outra lagartixa,

que na lagoa morou

Que sonhava ser princesa
POT um $apo se apaixonou,
beijou ele a vida inteira

e ele ndo desencantou.

Eu viuma lagartixa,
Enganar pato e guiné,

Teve um filho de uma pulga,
Qutro de um bicho de pé
Doze de uma cobra d’4gua

Vinte trés de um jacaré!

Eu vi outra lagartixa
Na varanda de um sobrado,
Ela estava namorando

Junto com seu namorado,
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Assentada na cadeira

E 0 rabdo dependurado!

(Quem ver uma lagartixa
No sertdo mata ou no mar,
Entregue logo pra ela

Um pandeiro ou um ganz4,
Que ela canta esse coco

do jeito que eu ouvi 14!

A gestualidade cOmica de Noébrega retorna, determinando a relacio da

corporeidade com o universo absurdo da letra que revela uma interpretacéo condizente.

3.5.8 Madeira Que Cupim Nio Rée

Finalmente, a tltima cangdo do espetdculo, que d4 titulo a0 mesmo, é a marcha de
bloco Madeira Que Cupim Nio Rée, composta por Capiba. Trata-se de uma melodia
envolvente em tom menor ¢ harmonia tonal, em ritmo de marcha, com uma sonoridade de
hino, que foi composta como protesto a uma decisio de um juiz de carnaval que,
contrariando a vontade popular, nfo deu a vit6riz ao bloco Madeira do Rosarinho. No

desfile das campeis, o bloco entroun cantando esta cangio que diz:

Madeira do Rosarinho, vem a cidade sua fama mostrar

E traz com seu pessoal seu estandarte tio original
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Nio vem pra fazer barutho, vem s6 dizer,

Que com satisfacdo, queiram ou nio queiram os juizes

O nosso bloco ¢ de fato campeio,

E se aqui estamos cantando essa cangéio

Viemos defender a nossa tradicdo, e dizer bem alto que a injustica doe

Nos somos madeira de lei que cupim néo rée

O fato especifico que caracterizou a composicio da musica ndo & mencionado, o
que amplia a dimensdo de seu significado, ganhando um cardter mais nacional e universal,
garantido pela forca memorial do ritmo e da melodia que projeta a letra a um sentimento de
defesa das nossas tradigcbes associado 2 dor pelas injustigas ¢ definindo a todos que cantam
esta cancdo como madeira de lei que cupim ndo rée.

Segundo Nobrega:

“ Madeira que Cupim ndo Rée quer dizer que a cultura popular é a
nossa coluna vertebral, é o nosso alicerce. O espirito disso aqui que eu
estou mostrando a vocés € essa madeira de lei, € isso que a gente tem que
procurar valorizar, € esse o caminho que a gente tem, de no plano da

cultura, dar o ar da nossa graca”.*®

Neste momento apotedtico do espetdculo, a bailarina danca com um estandarte que

Tepresenta sempre a bandeira a ser defendida.

** Nébrega em entrevista 10/07/02
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A dangarina realiza uma coreografia com o estandarte

Nobrega canta esta cangdo em meio ao piblico que, visivelmente emocioriado,
reage de maneira afirmativa aos estimulos que Nébrega oferece na sua interpretacio,
determinando © sucesso cénico que foi proposto durante essa jornada por ritmos,
instrumentos, dancas e personagens que recriam de forma imagindria a realidade brasileira.

Ao voltar para o bis, o artista propde que o piblico dance uma ciranda ao som da
banda que, numa comunhdo de mios dadas, forma um circulo ao redor do auditdrio,
finalizando o espetdculo de maneira triunfal. E como se o piblico, com isso, penetrasse
agora de corpo inteiro no universo artistico de Nébrega construindo o espago através dessa
interagdo corporal.

Ndébrega constréi esse universo através de suas habilidades sobre a misica, a
teatralidade e a danga, articulando o conhecimento especifico de cada uma dessés
linguagens, além de principios comuns a elas possibilitando uma fluéncia de focos
narrativos que passam do canto para a dancga, ou para Iu-ma encenacao, garantindo a eficdcia

de sua presenca cénica.
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Além disso, Nébrega trabalhou elementos fundadores da cultura popular, e
realizou muitas vezes uma fusio entre manifestacdes que se apresentam separadamente,
mas que podem dialogar entre si com seus elementos de representago.

Com isso, cria-se uma representagio da realidade do Brasil Real através de uma
variedade gestual, musical e de danga, onde o artista amplia sua presenga, expondo-se 20

publico e colocando o espectador diante de si.
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CAPITULO 4 - O QUE ESTA EM JOGO NA OBRA DE

NOBREGA

4.1 Unidade Estética

Buscar compreender a presenca cénica de Antdnio Nébrega em sua obra, &
compreender como o artista exerce a liberdade de representar a realidade prépria do
fenomeno cénico, ritualizando o espago cénico e criando um jogo de representacio através
dos elementos que utiliza para compor suas agSes em cena. Como se dfo suas formacdes
discursivas em sua materialidade histérica, gerando um espago de alteridade que, organiza e
transforma a realidade presente, ampliando sua dimensdio perceptiva, criando espaco
simbélico e produzindo efeito de sentido com o piiblico espectador, demonstrando unidade
de discurso e revelando uma estética prépria.

Os espetdculos musicais de Nébrega sdo tipicos exemplos do que chamei de
musica cénica, pois, apresentam a presenca do artista em suas acbes, como elemento
poctico e constitutivo dos espetdculos, tendo em seu canto todas as qualidades da acio
vocal que valoriza uma organicidade entre o que se canta e como se canta, incluindo a
teatralidade e a danga na composi¢do da obra cénica musical e, com isso, redimensionando
0 universo musical como arte performética.

Assim € também com seus mais recentes espetdculos, Pernambuco Falando para
0 Mundo, O Marco do Meio Dia e Lundrio Perpétuo. |

Nobrega apresenta ao longo de sua carreira espetdculos 3s vezes centrados em

uma linguagem mais teatral, como € o caso de Brincante e Segundas Histérias, outros mais
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musicais, como Na Pancada do Ganzd e Madeira Que Cupim Ndo Roe e outros centrados
na danca como Figural.

Porém, o trabalho cénico de Antomic NObrega ¢ uma linguagem que funde
teatralidade, danga, muisica e elementos pldsticos. Esse didlogo multidimensional entre os
elementos de representacdo € bastante significativo, criando uma unidade de discurso onde
€ possivel observé-lo tocando com um olhar de ator, dangando com a musicalidade de um
musico e gestualizando com a fluéncia de um dangarino. Tudo isso relacionado com
cendrios e figurinos carregados de elementos simbGlicos compondo um universo
espaco/temporal determinado, em que se reconhece uma gama de tragos, sons € gestos
origindrios de multiplas matrizes culturais populares.

Essa linguagem, apresenta um jogo de representacio cénica, onde as atividade de
tocar, teatralizar e danc¢ar apresentam uma organicidade, promovendo a constru¢ao de um
discurso que contrapde-se a multiplicidade dos elementos de representacfo, gerando a
respiragfo do espetdculo onde o ritmo, a dindmica e a harmonia expressos em suas relagoes,
atestamn o movimento dos sentidos, criando um jogo de sentidos. Com isso se deslocam os
sentidos dos conteddos em si, em uma dimensdo linear da significacdo, onde objetos
c€nicos, forma corporal, forma musical e forma pldstica, adquirem relacdo com a metifora,
revelando significados em um tempo mitico circular, em um nfo tempo do inconsciente.

Wilson Freire parceiro de Nobrega diz:

“Quando estdvamos montando o espetdculo, nds sentiamos
esse pulsar. Em determinado momento ele pedia uma batida mais
forte, ai langava-se mdo do Martelo Agalopado, que é mais ritmado.

Nobrega com isso jd jogava uma melodia que tinha a ver. Em
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seguida se colocava uma danca que tinha a ver com o que tinha sido
dito ali. Quando a gente comegava fazer isso, notdvamos gue tinha
um movimento respiratério, uma coisa viva, onde uma coisa ndo se
desliga da outra. Quando se assiste, se vé que tem um corpo. Essa
coisa maior é uma fortaleza, que ¢é imagindria, que s6 pode ser
sentida, sO pode ser poética e estd no ar. E ai como artista, quando
vocé comega a fazer, vem aquela coisa ancestral, através dalmﬂsica,

da danga, da palavra de tudo.””

Se por um lado podemos olhar para essa multi-relacdo entre cantar, tocar, dancar e
teatralizar, e suas relacO0es com cendrios e figurinos, como uma colagem de elementos
representativos, produzindo significado através da justaposicio desses elementos e dando
unidade ao espaco/tempo da obra, por outro lado, podemos conduzir a an4lise por um fluxo
de energia que integra no exercicio da agfio, o ato de tocar, cantar, teatralizar, dancar e a
relacio destes com o espago simbolico em que se est4 inserido.

Assim, podemos olhar para a linguagem que compbe a obra por dois Angulos,
transitando por uma via de mio dupla, da multiplicidade para a unidade ou de principios
cornuns que geram miltiplas particularidades.

Como vimos anteriormente, a formacio do discurso cénico para atingir o efeito
dos sentidos depende de uma busca por unidades de sentido que criem relacGes entre as
diversas formagdes discursivas dispersas pelo canto, pela letra da canciio, pela performance

corporal (de danga e teatral) e pela simbologia presente nos cendrios e figurinos.

% Wilson Freire em entrevista, dia 16/01/01
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Essa unidade ¢ regida por uma organizacio de formas e idéias que criam uma
dimensio estética, localizada na relagio entre a materialidade dos elementos de
representacio dispersos em suas formagBes discursivas, e a materialidade histérica
referente a eles.

Noébrega, em entrevista, afirma:

“Sdo duas as unidades que eu percebo. Uma unidade mais
relativa, que € a unidade que eu procuro dar em tudo que eu faco, que é a
unidade sob o dngulo de visdo do intérprete. A unidade técnica, por
exemplo, que poderia ter um intérprete que se dedica a tocar violino, a tocar
pandeiro, a cantar, dancar e representar. Otimizar ao mdximo a sua
energia de intérprete, no sentido de poder abracar tudo isso. Procedimentos
que eu uso como ator e de alguma maneira também servem para que eu
toque violino ou cante. Entdo, a busca dessa unidade ou desse fio condutor é
uma coisa relativa porque diz respeito & minha experiéncia pessoal. A
unidade que eu vejo que realn_zente ndo € relativa, € a unidade que existe na
cultura popular. A cultura popular brasileira, tendo nos seu trés elementos
formadores: o negro, o indio e o portugués, ¢ como esses trés elementos se
espalharam homogeneamente, ou quase homogeneamente no Brasil. A
cultura ou as culturas trazidas por eles puderam criar uma certa unidade.
Uma unidade a formagGo da cultura brasileira. Se vocé pensar que nos 300
primeiros anos de colonizacdo do Brasil, nds s6 tivemos praticamente
brancos, indios e negros, eu acho que isso jd trouxe um traco de unido e de

homogeneidade. Isso trouxe um componente de mesticagem, ndo somente
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racial, mais sobretudo cultural. A lingua também foi um fator

homogenizador. "

Com essa declaragio do préprio artista, esclarece-se que essa linguagem que cria
uma organicidade de discurso entre o ato de cantar, tocar, dancar e teatralizar em cena,
passa por um olhar que segue em direc@o a certos principios técnicos que ele chamou de
procedimentos que correspondem 2 consciéncia de uma técnica artistica mais ampla que,
contrapondo 2 uma técnica especifica, permite ao artista ampliar sua possibilidade de aggo
em virios elementos representativos.

A defesa de uma unidade cultural nacional, baseada na idéia de uma fusdo cultural
homogenizadora, origindria do encontro das culturas ibéricas, negras ¢ indigenas e
manifestas na danga, na misica e na teatralidade, orienta a organizagio das formacbes
discursivas na construcio da unidade estética das obras do artista.

Em “Madeira Qué Cupim Nio Rée” essa idéia de fusdo cultural aparece acrescida
da idéia de resisténcia da cultura popular representada pela metdfora presente no tftulo; a
idéia da formag¢do de um povo resistente s injusticas, através da forca de sua cultura e de
suas tradiches.

Um outro ponto que considero bastante relevante no discurso do artista é a
valorizagio de uma cultura real, associada as manifestacbes da cultura popular que,
' realizadas quase sempre por pessoas menos favorecidas, contrapde-se a uma cultura oficial
representada pela elite dominante.

Nobrega afirma que essa organizacio das idéias que geram a estética de sua obra

ndo sdo projetos ideolégicos. Segundo o artista:

** Nébrega em entrevista 09/08/01
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“...ser brasileiro ndo ¢ um fato ideoldgico, ¢ um fato natural, Tenho
uma visdo utopica da cultura brasileira, uma cultura cujo o rosto parece ser
a sintese de vdrias e vdrias outras. Sonho por essa sz’nres;z. Sem querer ser
pretensioso pressinto-a na danga, na musica, no teairo. A nossa redengdo
vird através da arte, mesmo porque, a arte deverd ser um dos elementos
transformadores da sociedade. O rosto feminino de Deus serd esculpido por

nos artistas...

As idéias que organizam a composicio estética de Nébrega apresentam uma certa
concordincia com o pensamento Armorial, inaugurado por Ariano Suassuna e outros
artistas nordestinos.

O Moﬁmento Armorial visava a elaboracio de uma arte “erudita’, ou “cléssica”,
ou “académica” brasileira, a partir de uma reelaboracio dos elementos representativos

encontrados na cultura popular.

“...hoje eu acho vital no campo da arte da danca no Brasil, gue se
Jundomente uma danca brasileira a partir do repertério de passos e
posturas das manobras, procedimentos coreogrdficos, das gingas e
floreios que, remetem a um universo em que a cultura corporal existe nas

manifestacdes populares. !

Em outro momento Nébrega afirma;

*1 Nébrega em entrevista 09/08/01
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“O armazém de passos que o frevo tem € capaz de criar uma

danca cldssica brasileira” 7

Os espetdculos de N6brega, muito embora algumas vezes apresentem uma conduta
estética propria de um fazer artistico erudito, sfo principalmente baseados em elementos
representativos € origindrios das manifestacdes da cultura popular: a danca, a misica ¢ a
teatralidade, mesmo que retrabalhados sob um olhar académico (no sentido das academias e
companhias de danga, teatro e muisica), tem origem na cultura popular. Porém, estes
elementos sdo reelaborados sob um ponto de vista autoral e, portanto, nio se trata de um
espeticulo popular como se observa nos terreiros € ruas, onde se realizam as manifestagdes
originais, e sim, de uma apropriacio dos elementos representativos dessa cultura que sio
incorporados 4 forma de espetdculo artistico, realizado nos moldes de uma arte culta.

Essa nova reflexdo estética ocorre quando os padrfes artisticos da arte popular
deixamn de estar relacionados ao dominio do comunitdrio e passa a rececber um cardter
autoral. Assim, ela deixa de ser comsiderada uma manifestacio primitiva ¢ “popular”,
relacionada a uma hierarquia social dos valores estéticos, e passa a ser considerada arte,
podendo ser apreciada por seu grau de elaboragio e complexidade.*

Dessa apropriacio de elementos da cultura popular em direcio a uma arte autoral,
podemos dizer que ocorre um deslocamento dos elementos representativos em direcdo a

uma reflexfo estética nova.

%2 Nébrega em entrevista para o Programa Roda Viva, dezembro de 1996
% Idem, pag.285
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“...comecei a assimilar de tal maneira os elementos desse universo popular, que
ele necessitou de sair de mim de algum jeito. Como se a minha Jfigura
representasse um elo entre o artista popular e o universo expressivo que eu entdo
pertencia. Aquele universo era decodificado pela minha histéria pessoal e se
transformava em um objeto artistico dirigide para wm outro piblico. Nessa
passagem naturalmente entrava entdo minha percepcdo, minha visdo e meu
entendimento dessa cultura popular que ao longo dos anos foi se modificando e se

tornando mais abrangente, mais refinada.”**

4.2 Nébrega, Arte Popular e Arte Culta

Nobrega conta que embora convivesse e se envolvesse de maneira bastante intensa
Ccom os artistas e brincadeiras populares, sempre preferiu ficar de fora observando; nunca se
colocando na condicio de um artista popular.

Sobre esse aspecto diz Rosane Almeida:

“... Antonio sempre 'mergulhou Jundo na diferentes vertentes da cultura
popular, transformou ¢ colocou no palco com a dignidade de um artista gue ¢é de
classe média e, que ndo é um artista popular. Ele ndo é um dancarino de frevo
mas, ao mesmo tempo isso pesa na formagdo dele, ou seja, ele tem que ir além do

que um dangarino de frevo iria. Portanto quando se leva essa cultura para o palco

** Nébrega em entrevista 10/07/02
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isso tem que ir recriado, de uma outra maneira e isso eu acho que ele sempre foi

feliz em fazer.””

Essa apropriacio de elementos representativos reelaborados dessa maneira, muitas
vezes funciona como interlocugio entre dois universos: o das elites e do povo. E como se
Nébrega exercesse um papel de porta-voz dessa cultura e, de alguma forma, a levasse ao
conhecimento das elites. Fato € que, a partir do contato com artistas como Nébrega, entre
outros, que lancam um olhar especial sobre a cultura do povo, muitas pessoas que antes nio
tiveram nenhum contato com essa cultura, passam a olbd-la e valorizd-la de manewra
diferenciada, criando um interesse e formando uma opiniio positiva com relagdo a esse
universo.

Vale lembrar, como descrevi no primeiro capitulo, que o jogo de representacio
cénica a0 representar uma realidade mais geral, amplia a percepgio coletiva, revelando-se
como funcio cultural devido a sua significacfio, seu valor expressivo e suas associagdes
espirituais e sociais, dando suporte a todo tipo de ideais comunitdrios, expressando o
universo humano e social e atuando sobre ele, fortalecendo crencas comuns, controlando
circunstincias, regendo comportamentos ¢ modificando percepedes ¢ conhecimento.

Em minhas pesquisas pelos terreiros e festas populares de Pernambuco, entre
outros estados brasileiros, foi muito comum a observagic da presenca de pessoas de classe
média procurando um envelvimento ¢ um aprendizado junto as manifestagbes populares,
seja buscande uma forma de identidade, ou um obijeto de pesquisa artistica ou socicldgica,
reconhecendo este universo ¢omo um rico acervo de informagBes culturais.

Sobre 850 Nébrega conta;

¥ Rosane em entrevista
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“Quando eu era crianga a classe média ia para os clubes enquanto o
povo fazia o grande carnaval nas ruas, no qual hoje eu me debrugo. Eu 56 me
aproximei dele depois dos meus vinte anos. Havia um corte muito grande entre a
classe média brasileiva e o povo. Hoje jd tem um povo de classe média

fregiientando terreiros de Cavalo Marinho, o que na minha época nio havia.”

Com essa valorizagdo do universo da cultura popular exercida pela classe média,
passa a ocorrer algumas vezes uma inser¢do destes artistas populares no mundo das
academias e companhias de danga, teatro e misica, podendo-se observa-los atuando como
artistas nessas companhias, ou ainda dirigindo sua propria companhia, ou como professores
em escolas, adaptando a sua forma de fazer arte a um universo que lhes oferece uma melhor

condicio de vida dentro de uma sociedade de classes.

Pedro Salustiano, brincante de Cavalo marinho ¢ dangaring do espetdeulo Marco do Meio dia de Nobrega

* Entrevista para o programa Metr6polis da Rede Cultura

140



E preciso dizer que ainda s30 muito poucos os artistas populares que atingem essa
condi¢fo, e que esse fato € uma questdo delicada, podendo gerar polémicas quanto a uma
sendo forgados pelas circunstincias a se adaptarem ao fazer artistico “académico”, seja pela
necessidade de subsisténcia, ou pelo anseio de se projetar como artista, a;laptagﬁo essa que,
segunde alguns criticos, poderia comprometer a esséncia dessa cultura.

Pode-se dizer que essa relagfio entre algo que se remete ao universo popular,
apresentando relagGes peculiares a esse upiverso, com um fazer artistico que mantém
ligagOes fortemente enraizadas em uma concepc¢do estética “académica”, “erudita” e até
“cldssica”, que também apresenta suas peculiaridades tipicas, no minimo configura, na obra
de Nébrega, um campo de tensio com grande diversidade de contrastes que apresenta um
amplo potencial gerador de significacdo, colocando em discussdo as miltiplas relactes do
fazer artistico e sua producio.

Quanto a essa interacio entre © popular e 0 “erudito” Nobrega explica:

“Se no espetdculo eu tenho dez elementos de comunicagdo
com o publico, desses dez, cinco tem um respaldo, digamos mais
erudito, sdo as referéncias eruditas. As outras cinco, por outro lado
seriam as referéncias mais populares. Tenho sempre essa liga¢do de

elementos que vem de cddigos de diferentes culturas.”’

O artista apresenta em Seu universo criativo uma forte influéncia das
manifestacdes culturais realizadas no estado de Pernambuco. Tais manifestagbes ocorrem

durante as datas festivas que seguem um calenddrio anual, porém, concentram-se

*7 Programa Roda Viva realizado em dezembro de 1996
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principalmente no periodo do natal e do carnaval Tais manifestacdes apresentam atividades
musicais, de danca e de teatralizacdo com caracteristicas distintas do contexto musical,
teatral ¢ de danca, apresentado nos universos das academias e companhias de danga, teatro
e miisica tradicionais de uma cultura hegemdnica das elites.

Na primeira, a miisica, a danga e a teatralidade, mostram-se geralmente integradas
e a servico de um universo que envolve uma realidade permeada pelo cotidiano das pessoas
que participam daquela manifesta¢fio, colocando assim a atividade musical, teatral e de
danca como elemento que impregna a vida cotidiana. Isso acontece principalmente porque
as manifestacdes da cultura popular ocorrem geralmente no préprio espaco cotidiano, nos
terreiros em frente as casas dos artistas, ou nas pragas e ruas, onde ¢ jogo de representacio
cria espaco significativo entre os elementos representativos € os elementos presentes no
préprio espago de convivio cotidiano. Além disso, nessas manifestagdes, ocorre uma
minima distincia ¢ um contato bastante intenso entre o piblico espectador e os artistas,
atenuando as barreiras que separam esses dois universos.

Nesses termos € como se a propria vida representasse a realidade, onde o jogo da
representacio passasse a ser a propria vida.

Esse aspecto coloca as manifestacdes populares proximas ao primevo, onde danga,
misica e teatralidade encontravam-se unidas em formas rituais religiosas, profanas ou ainda
algo que contém elementos profanos e religioso convivendo juntos e em didlogo criativo.

Na cultura das academias e companhias de arte, mais ligada a uma légica da
modernidade, o artista exerce, além de uma relacio intuitiva propria do fazer artistico, um
certo distanciamento técnico-racional no processo criativo.

Essa distdncia, a0 meun ver, manifesta-se principaknente com a segmentacio das

artes e atividades especificas, fomentando o processo criativo no sentido de uma busca de
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aprimoramento técnico, valorizando em muito uma certa elaboraciio e complexidades
proprias. Estabelecendo, assim, uma distdncia em relacio ao dia a dia das pessoas comuns,
retirando a étividade artistica da dimensdo cotidiana, e recolocando-a restrita 2 atividade do
artista.

A relacfio de uma arte que interage de maneira intensa com a realidade cotidiana,
tende a ser substituida pela busca de uma apropriacdo técnica criativa especifica e
extracotidiana, realizada em locais apropriados para tal manifestacio, como teatros,
auditdrios e casas de shows.

Nessa situagdo especifica, demonstra-se com mais clareza um espaco diferenciado
entre artista e publico, que € deslocado para um ambiente préprio, onde ele pode apreciar e
experienciar a possibilidade de liberdade em representar a realidade especifica do
fenbmeno cénico, porém, com um distanciamento de seu cotidiano, em um espaco
adequado para isso.

Essa relacdo, em que a atividade artistica por um lado permeia o cotidiano das
pessoas Couns € por outro est4 restrita 2 atividade do artista, revela um contraponto entre
uma criacdo mais comunitdria e outra mais individualizada. Na cultura popular, a
representacdo da reahidade através da danca, da muisica e da teatralidade, embora possa no
decorrer de suas apresentagOes acrescentar algo novo, ela tende a repetir a cada geracao os
mesmos padrdes representativos, criando um reiterabilidade que delineia um tempo ciclico.
Além disso, mesmo pertencendo a um grupo especifico que detém a propriedade do
“brinquedo” (mdscaras, figurinos, mstrumentos etc), por estar, na maioria das vezes ligadas
a uma rela¢do comunitdria, podemos dizer que apresenta uma cria¢fo, ura discurso mais
coletivo. Isso significa que a organizacgfo das idéias no discurso popular vai se formando a

partir das necessidades desse coletivo. (CAMARGTTL. 2001)
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J4 no mundo da arte autoral, a relacfo de propriedade criativa da obra se torna
mais evidente e proporciona um espaco criativo mais individualizado, onde normalmente o
artista apresenta uma visdo particular do mundo. A sua organizacdo estética que, muito
embora tenha que ganhar uma dimensdo coletiva para poder ser absorvida pelo piiblico,
parte de uma prética individual para se tornar coletiva.

E em meio a esses contrastes que se retratam dois universos distintos de
representacio da realidade, que transita Nébrega em seus espetdculos.

Tais espetdculos, como em Madeira Que Cupim Ndo Rde, muito embora trate-se
de um trabalho claramente autoral, com uma sofisticada elaboracfio técnica; espetdculos
que geralmente colocam uma disting3o espacial entre artista e piiblico exercida pelo palco
italiano e, com isso, apresente um discurso individualizado em dire¢fo ao coletivo, fruto de
um processo criativo técnice e analitico tipico de um artista erudito, sua temdtica
materializa no espaco o universo da arte popular dos brincantes de rua.

A integracio das atividades musicais, teatrais ¢ de danca com sofisticada
elaboracfio técnica, a servico da representacio da magia de um mundo coletivo, ritualistico,
estimulando uma meméria mais arcaica, que se remete a padrdes estéticos enraizados no

sentido do coletivo, de alguma forma, habita a0 mesmo tempo duas realidades

contemporineas que colocam em confronto ¢ moderno € o tradicional.

“Entdo quando a gente vé que a arte do ocidente é uma arte cada vez
mais carregada da intermediacdo do racional e do cerebral, a gente
vé o quanto o valor da arte que a gente tem é grande. Nao é que a
gente vai abrir mdo do cerebral, mas a gente tem que ter como base

o que é mais profundo na natureza.
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Sdo as forcas primais, nutritivas e germinadoras da cultura popular,
e as outras forgas da ordenagdo, do cartesianismo que a gente traz
da academia que, justapostas, conduz a uma arte bastante

equilibrada.”®

Essa sobreposicfo entre algo que esteja ligado a um processo criativo associado a
um fazer artistico da sociedade moderna, mas que carrega como matriz estruturante,
padrdes estéticos que se remetem a4 um mundo das tradicles, faz com que o jogo de
representagdo exercido na obra artistica de NObrega, ganhe miiltiplas dimensGes
representativas. Isto significa atingir potencial metaférico e criador de espago simbdlico, o
que lhe atribui um ampio alcance comunicativo que se revela pelo grande reconhecimento
de sua arte n3o apenas na regido do nordeste, mas em todo o Brasil ¢ até mesmo em outros

paises.

4.3 Transpondo Fronteiras

Segundo afirmac¢fo de NGbrega, em sua aula espetdculo chamada Sol 4 Pino:

“Todo artista € reflexo de sua obra, da sua época e de sua regido.
Porém, se a gente consegue transcender o cardter regional através do vigor,
da beleza e da verdade daquilo que a gente escreve, danga ou compde, ai

sim, se torna universal”.

3 Nébrega em entrevista 10/09/02
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As agbes cénicas, ou seja, a poesia corporal de Nébrega em seus espetdculos,
muito embora sejam construidas a partir de um Processo criativo que apresenta uma
elaboracio e sofisticagio técnica tipicas de um artista erudito, tem na 'culmra popular a
matéria prima de sua criagfio, ou como ele mesmo diz: a base de seu trabalho.

Ao pensar a a¢8o fisica como fonte de eficdcia textual, & preciso enxergd-la como
texto cultural e, portanto, signo de narrativa global, 2lém do especifico.

Segundo Burnier:

“Como as acdes fisicas ndo falam apenas ao intelecto, podemos
imaginar que, em culturas distintas e em contextos diversos, possam agir
sobre nds, mesmo se ndo entendemos seu significados especificos, mas

somente o global.” (BURNIER. 2001, pag:34)

A cultura popular brasileira e, neste caso, mais precisamente a nordestina, mantém
relagbes estruturais e histéricas com a cultura popular do resto do mundo.(CAMAROTTIL
2001, pag 281)

Isso, além de revelar o wénsito de padrdes culturais que estruturam elementos
estéticos, crencas, idéias entre outros aspectos, reflete uma heranga universal, urma
necessidade de expressividade comum s pessoas em qualquer lugar que elas estejam.

Muito mais que a possibilidade de um remoto contato entre culturas em periodos
da antigiiidade distante, a constatacio de manifestagﬁés andlogas, em lugares separados

pelo espaco e pelo tempo, de uma cultura dindmica e com documentacfio fragmentada,
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sugere a percep¢do de um tempo circular que faz retornar certas necessidades e modelos de
representacdo da vida. (CAMAROTTI. 2001, pag:35)

A cultura popular praticada no Brasil e, principalmente no nordeste, por ter em
grande parte dos casos uma origem sincrética, onde elementos culturais de diferentes povos
vieram se fundir em territrio nacional, manifesta uma grande diversidade de elementos de
representacio, onde a fusfo de elementos da cultura negra, com os da cultura indigena e da
cultura européia, entre outros, reelaboraram significados para um imenso arqﬁivo de
matrizes corporais e sonoras, produzindo uma misica, uma danca e uma gestualidade
simbélica bastante diversa, Além de apresentarem um rico e vasto arquivo de elementos de
representacdo, € importante ressaltar que a dindmica de reelaboracdo dessas matrizes €
continua e constante nas manifestacdes da cultura popular, demonstrando vitalidade e

potencial criativo.

"...a falta de compreensdo que a gente tem do que venha a ser cultura
popular, identificando-a com o folclore. O paradigma conceitual que a palavra
folclore tem, é um saber ou um conhecimento puramente local, e que ndo tem mais
um papel oficial na cultura. No Brasil ¢ diferente porque nés temos ainda uma
cultura popular que estd ligada de modo regular e assiduo na comunidade onde
ela estd inserida. Por exemplo: a Capoeira ndo é uma manifestacdo folclérica, ela
estd viva e € praticada em nosso pais, ela evoluciona, o Frevo evoluciona, o
Chorinho, o Cavalo Marinho também ¢ uma danga em transformacdo, em
movimento continuo. Agora essas formas tem uma conotacdo local dentro delas

porém elas tem uma sobrevivéncia atemporal e dai a sua universalidode.””

* Nébrega em entrevista 09/08/01
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Essa intensa dinimica de transformacio que reflete uma vitalidade bastante latente
da cultura popular, demonstra o seu cardter antropofdgico e garante o seu lugar na
contemnporaneidade.

Ronaldo de Brito, em sua palesira no evento Riso da Terra, conta que depois da
passagem de uma companhia de danca russa por Recife, os passistas de frevo
imediatamente haviam se apropriado de passos daquela danca e incorporado no universo do
frevo.

“O frevo estd contido em todas as dangas e todas as dancas estdo contidas no
frevo!™, afirma o mestre de frevo Nascimento do Passo ao discorrer sobre a corporeidade
do frevo e suas possibilidades de expressdo.

Assim, ao analisar os elementos da representacdo encontrados na cultura popular
do pordeste, do qual N6brega se apropria para compor o seu trabalho, sejam eles gestuais,
sonoros ou de movimento, € possivel estabelecer relacdes entre aspectos tipicos da regido
do Nordeste, ou tipicos do que poderia se chamar de brasileiro, ou ainda tipicos das culturas
humanas independentemente de qual seja a sua regionalidade.

Com isso Nébrega, ao se apropriar de elementos representativos da cultura popular
e reelabord-los em sua linguagem artistica, realiza uma reapresentacio dos mesmos
elementos que pertencem ac dominio do coletivo, porém, em uma situacio individualizada,
criando contraste entre algo reconhecivel, mas que aparece modificado sob um novo
prisma; o prisma de seu discurso autoral

Nisso se explicita a relagdo de multiplicidade e unidade na formacio do discurso e

sua dimensdo estética na obra. O artista se apropria dos v4rios elementos representativos e

“ Entrevista com ¢ mestre de frevo Nascimento do Passo 10/01/01
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de formagOes discursivas, em principio dispersas, e d4 unidade a elas de acordo com suas
concepgdes estéticas, desenvolvendo o seu discurse autoral

Em seu livro, Camarotti discorre sobre a provdvel origem das formas de
representagiio, seja a miusica, o teatro ou a danca, nos primitivos rituais religiosos e
xaminicos que puderam ser encontrados em diversas partes do maundo, independentes ou
em funcio de alguma religido. (CAMAROQTTI. 2001, pag: 37-42)

Até o proprio teatro grego, que € considerado o berg¢o do teatro ocidental para
alguns historiadores, teria a sua origem nos rituais religiosos do antigo Egito e dos Impérios
do Oriente Pr6ximo.

A cultura popular, em suas formas de representacio, apresenta nitidamente essa
influéncia dos rituais religiosos, seja na circularidade de suas formas, na heranga de sua
corporeidade ¢ musicalidade, nos elementos simbolicos presentes e€m seu repertorio
comunicativo e, principalmente, no fazer artistico, onde muitas vezes os artistas realizam
praticas rituais antes de entrarem no universo de representacio.

E fato que Nébrega ndo desenvolve um processo criativo baseado em ritualizagbes
religiosas ou xaménicas e sim, um processo criativo ligado a um fazer artistico que parte de
uma consciéncia téenica. Porém, observam-se através de sua danca, seu canto, sua misica e
sua teatralidade, elementos que remetem a um sentimento de religiosidade inerente a esses
padrOes representativos € suas manifestagdes originais. Desses elementos posso citar
instrurnentos, ritmos e harmonias musicais que criam ambientagGes celebrativas,
movimentos de danga e coreografias circulares que criam formas ritualisticas em passos
tipicos de manifestacdes que utilizam esses padrdes nas situaches originais, gestuahdades e

objetos simbdlicos.
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“Quando eu me aproprio ou tento recriar um toque de Maracatu, eu ndo
estou mais do que deixando incensar em mim forcas profundas de um ritmo que

estd ligado ao universo do sagrado. 1

Apesar da cultura popular apresentar uma profunda relacdo com as priticas
religiosas, associadas a essas priticas observa-se também a presenca da relac@o hidica; a
representacdo pelo prazer. Os elementos hidicos, comicos e, enfim, o elemento bﬁnéalhﬁo,
mostram-se presentes em virias partes do mundo.

Um pﬁmeiro ponto a se observar € a presenca de personagens bufdes em grande
parte das culturas. Estes sdo personagens que apresentam uma comicidade quase sempre
associadas 2 desvios da realidade. O comportamento dos palhacos sempre estd associado 3
atividade de transgredir a ordem social, oferecendo a todos a possibilidade de experimentar
estados que em uma situacio cotidiana quase sempre seria uma aberracio 4 ordem social
vigente. Na cultura popuiax brasileira ¢ muito comum a presenca desses personagens
bufbnicos, que si0 encontrados sob a forma de palhacos, servos, médicos charlaties, velhas
taradas, scldados covardes, malucos de rua etc.

Acredito que € nessa contraposicdo entre o religioso e o profapo, que se encontra o
ponto em cornum e responsdvel pelo desenvolvimento de manifestacdes culturais que
supram de alguma forma as necessidades de representacio da realidade em diversas
culturas espathadas pelo mundo. Divertir-se ¢ encontrar as respostas para 0s mistérios da

vida; a luta pela sobrevivéncia e o prazer por estar vivo; 0 s€rio e a brincadeira,

1 Nébrega em entrevista 10/09/02
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Nos espetdculos teatrais de Nébrega, esse contraste entre ordenado e desordenado
se expressa na relagdo entre dois personagens que representam esses dois universos em sua
obra. S#o eles, Tonheta, o palhago, e Jodo Sidurino, o narrador.*

Jodo Sidurino, o narrador, representa ¢ universo ordenador, ou tgomo diz o artista,
um universo mais cartesiano.

Tonheta é uma referéncia mais presente que Sidurine, representa o uwmverse
cdmico do artista, € aparece, em quase todos os espeticulos.

Segundo Nobrega, a criacdo de Tonheta foi inspirada em muitos cdmicos de
diferentes origens, como Chaplin, Oscarito, personagens da literatura de cordel como Pedro
Malazartes, Canciio de Fogo, Quengo e Camdes, porém, & nos palbacos Mateus, tipo de
cOmico muito presente na cultura popular do nordeste, que se encontra a base

composicional de seu personagem.

“..eu imitava as gatimanhas dos Mateus, que sdo palhacoes
meio arlequinescos. Eles estdo presentes nas Folias de Reis,
Guerreiros e Bumba Bois. Depois das imitagdes eu sai entdo para a
criagdo de uma linguagem, de um alfabeto com o qual eu tenho

procurado me expressar ¢ criar algumas coreografias.”®

Os Mateus sdo personagens bastanie importantes na cultura popular, apresentando
caracteristicas. muito mteressantes. Eles aparecem em virias manifestagfes como o8
Guerreiros, Reisados ¢ Bumba meu Bois (que em Pernambuco também € conhecido como

Cavalo Marinho), se apresentam em duplas, e um deles atende pelo nome de Bastido. S3o

*? Entrevista para o programa Roda Viva, dezembro de 1996
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dois negros que fazem papel de escravos do Capitdo. Ac invés de utilizarem mdscaras
como as outras figuras (personagens), pintam a cara de preto, normalmente utilizando

carvao.

Dupla de Mateus em apresentagio do Cavalo Marinho de Mestre Biu Roque na cidade de Goiana (PE), 61/01/01

No Cavalo Marinho, durante minhas pesquisas de campo, pude observi-los e
analisar algumas de suas caracteristicas principais. Em primeiro lugar, sdo geralmente
encarregados de manter a ordem no terreiro onde se realizardi o brinquedo ou a
representacdo. Ao mesmo tempo, sfo os palhagos e, com isso, responsdveis também por
instaurar uma certa desordem tipica. Assim, os Mateus apresentam em sua personalidade
uma contraposigio entre um carater andrquico ¢ um carater ordenador. Numa apresentacio
de Cavalo Marinho, que muitas vezes pode durar até oito horas, enquanto os chamados
figureiros, os encarregados de representar as figuras mascaradas e os muiisicos se revezam
na atuaclo, podendo desfrutar de algum tempo de descanso, os Mateus permanecem em sua

atividade durante toda a representagdo, recebendo e contracenando com todas as figuras

** Depoimento de Nébrega em sua aula espeticulo. 152



que entram na brincadeira. Estas, entre outras, sio algumas das gualidades deste cdmico tdo
importante para os folguedos populares em que ele aparece.

Nobrega, ao discorrer sobre os Mateus, aponta uma relago destes com a dupla
Arlequino e Briguela, da Commedia Dell’arte, sugerindo a manifestacfio de uma repeticio
de padrdes em culturas diferentes. Ronaldo de Assis Brito, estudioso do teatro popular, vai
mais longe e acredita que a grande influéncia do teatro brasileiro, em principio, teria sido o
teatro portugués, vindo nas caravelas e que, por sua vez, trazia uma forte influéncia da
Commedia Dell’arte italiana, tdo forte na Europa, ¢ que influenciou nfio s6 o teatro
portugués mais também o francés, entre outros.

Sob esse ponto de vista, Ronaldo de Britto estabelece uma relacio entre o fato de
os Mateus assumirem a posicdo de escravos do Capitdo, assim como Arlequino e Briguela
representam os servos de seus patrdes no teatro italiano.

Estabelecendo esta relagio, o pesquisador coloca uma questdo bastante
interessante sobre o porque dos palhacos brasileiros pintarem a cara de preto, mesmo
quando os brincantes s&o negros. Seria uma permanéncia estruturante do fato de os Mateus
representarem escravos ou uma heranca da maéscara negra do Arlequim, ja que quando o
brincante é negro, mesmo assim, ele pinta a cara de carvao? *

No Mamulengo (teatro de bonecos bastante comum em feiras e pragas do
nordeste) uma oufra evidéncia desta heran¢a pode ser verificada. H4 um ator humane que
faza mediacdo entre o publico e os bonecos. Ele representa curiosamente um personagein
que pode ser chamado muitas vezes de Mateus, e outras vezes de Arreliquim. O préprio

nome Arlequim ou Arrelequim também aparece no Cavalo Marinho, porém, denominando

* Palestra de Ronaldo de Britto, realizada no evento Riso da Terra, novembro de 2001.
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um outro personagem, um pequeno galante que, no caso, ndo se trata de um cdmico.
(CAMAROTTIL. 2001, pag 131)

Uma outra evidéncia da mfluéncia da Commedia Dell’arte no teatro popular
brasileiro estd em um relato do pesquisador Aires da Mata Machado Filho que, estudando
os Cabocolinhos em Diamantina, MG, descreve a ocorréneia curiosa de uma figura
chamada Pantaledo, que ele identifica como o Pantalone da comedia italiana. (MACHADO
FILHO, Pesquisa sobre Cabocolinhos, in CASCUDQO, C., 1988, pag 166)

Além dos bufbes, € possivel estabelecer outras relagbes entre aspectos da
representa¢io em culturas populares de diversos lugares diferentes, por exemplo: a questio
da ressurreicio € um mito encontrado em vdrias manifestacdes culturais em diversas
regides ¢ diferentes épocas. No Brasil, a ressurreicio pode aparecer em diversas
manifestacOes da cultura popular como nos Congos, Cabocolinhos, e principalmente, no
Bumba meu Boi Segundo Nobrega, este seria um mito agrdrio de origem pré-cristd, que
teria uma ligacdo com os ciclos vegetais, animais e das proprias estagdes do ano, no qual o
préprio cristianismo teria se apropriado para compor a sua doutrina.”

Ronaldo de Assis Britto, discorre sobre a representacdo de morte e ressurrei¢éo de
reis no Egito antigo.*

O Bumba meu Boi ou Cavalo Marinho em Pernambuco, ¢ uma manifestacio
cultural bastante citada no trabalho de Né6brega. Além do mito da ressurrei¢do, o Cavalo
Marinho apresenta um outro aspecto que também encontramos correspondéncia em virias
culturas: 0 uso de méscaras humanas, fantdsticas e animais, que remontam aos periodos de

antigos cultos de fertilidade e préticas xamanicas.”’

“ Depoimento de Antdnio Nébrega em entrevista no dia 09/08/01.
% palestra de Ronaldo de Britto, no Evento Riso da Terra, Nov/01
“ CAMAROTTL, 2001 pag 227

154



No Brasil, € possivel observar presenca de mdscaras animais em varios espeticulos
populares. O Cavalo Marinho jad apresenta na sua propria denominacdo o nome de uma
méascara animal. Trata-se de um cavalo de brinquedo, uma armag@o com um espaco no
meio, possibilitando ac brincante vesti-la, que. neste caso especifico, representa o
personagem do Capitdo Marinho que cavaiga o seu cavalo.

Neste folguedo, além do Cavale Marinho, outras mdscaras animais também
aparecem no terreiro, a Ema, o Come Tudo Babau, a Onga e o Boi, além de mascaras que

representam personagens humanos ¢ fantasticos.

Come Tudo Babaw: mascara apimal presente no Cavalo Marinho de Mestre Salustiszno, Olinda 25/12/00

Nos espetdculos de Nobrega € bastante fregiiente o uso de madscaras tanto animais
quanto representativas de personagens humanos, Além de tudo isso, como ja foi falado, a
cultura popular no Brasil, e principalmente no nordeste, mantém como uma das suas
matrizes estruturantes, a influéncia moura, que chegou aqui através dos ibéricos, em fusdo
com matrizes indigenas e negras, que alicercam formas musicais, poéticas, de danga, ¢ de

representacio.
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Esse trdnsito de elementos culturais, mais do que um trinsito da materialidade das
formas representativas, corresponde a uma possibilidade de um trinsito simbélico no
espago do imagindrio.

Esse acesso comunicativo presente nos padres musicais, de dagaga ¢ teatralidade,
atribui a cultura popular essa universalidade que transcende o regional ¢ o nacional,
atingindo uma dirnensio simbdlica mais global.

Nobrega trabalha principalmente com um manejo de elementos de representacio,
sejam musicais, teatrais ou de movimento, na maioria das vezes apropriados da cultura
popular, mas muitas vezes apropriados de uma cultura erudita que, sobrepostos na
construgdo de wm discurso autoral, dialogam entre si e sfo reapresentados em seus
espetdculos, reapresentando algo conhecido, porém sob o prima de sua autoria.

A reapresentacdo de elementos significativos no trabalho de Nébrega, muitas vezes
reforcam uma dada manifestacfo tipica, porém, muitas vezes se distanciam dela, atingindo
a possibilidade de nfo reconhecimento da origem daquela melodia ou daguele passo etc.

Isso revela o potencial criativo inerente aos padrSes representativos encontrados na
danca, na muisica e na teatralizacio da cultura popular. Isso demonstra uma certa autonomia
dos elementos de representaciio em relagio a uma dada manifestacio, o que quer dizer que,
passos, melodias, gestualidade etc, ndo necessitam ser utilizadas somente no contexto
determinado pela manifestacdo, mas podem também servir de repertério criativo de uma

arte autoral.
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4.4 Figural

Em Madeira Que Cupim N3o Rée, o retrabalhamento de matrizes de representacio
da cultura popular em direcio a uma estética autoral, embora muitas vezes sobreponham
matrizes aparentemente distantes entre si, como um ritmo de Cabocolinho, uma melodia de
Reisado e uma métrica tipica dos cantadores repentistas, carregam em sua estética uma
proximidade com as manifestacbes representativas originais.

E feito de uma forma onde quase sempre & possivel reconhecer sua origem, o Circo,
o Maracatu, o0 Cabocolinhos etc.

Porém, existem outros trabalhos do artista onde o retrabalhamento atinge um tal
ponto que, tais matrizes, mais do que uma citagao elaborada sob um ponto de vista autoral,
comportam-se como repertorio criativo de uma estética bastante original.

Este caso se observa, por exemplo, no espetdculo chamado Figural, onde o artista
se apresenta solo, desenvolvendo coreografias que segue urma sucessio de personagens com
méscaras. Céda personagem se apresenta sobre uma ambientacio musical e logicamente
com uma corporeidade adequada a cada méscara. S&o personagens femininos, bufGes,
religiosos, mimicos, histdricos etc.

Uma outra relagio interessante que posso perceber ao comparar Madeira que
Cupim Nio Rée e Figural, € que no primeiro espeticulo, o artista trabalha numa estética
muito préxima 2 estética Armorial, € que em Figural, muito embora se observe elementos
armoriais, essa peculiaridade nio se mostra tio determinante.

Ao analisar com cuidado o video do espetdculo, pude perceber algumas matrizes
da cultura popular transformadas e sobrepostas entre si que, em didlogo com matrizes de

uma cultura académica, resultando em contextos bastante distantes dos contextos das
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manifestagbes tradicionais as quais elas aparecem, o que demonstra o potencial criativo

contido nessas matrizes corporais e musicais presentes na cultura popular.

Sobre isso Nébrega conta:

“Na medida que a gente vai trabalhando os passos, uma
tesoura de Cavalo Marinho, ou um trupel dos Reisados, ou os bracos
de Maracatu, a simbiose para dar a idéia de que estes movimentos
vdo se justapondo, vai também, levar a idéia de que novas
musculaturas a partir desse ponto sdo ativadas, e elas vao construir
também universos de movimentos que, embora carreguem dentro
deles aqueles nutrientes da danga popular, jd comecam a se
Jormatarem em novos movimentos, a musculatura comeca a falar por
si s6. Eu ultimamente tenho dito que o melkor passista é aquele que
Jaz com que a gente ndo veja mais o passo, embora veja o passista,
veja o espirito da danga. Esse é o maior estagio de construgdo.
Naturalmente que a criagdo surgia das matrizes da danca popular
porque era a formacdo que eu tinha.

As vezes a gente estd num estidio dancando e comeca a sair
determinados movimentos que ndo sdo precisamente aqueles de uma
danga popular determinada. Porém, vocé ndo tem que se preocupar
se € brasileiro ou ndo €, porque ele é fruto de uma natureza que seu
corpo absorveu. Um movimento que ficou muito mais internalizado
por vocé, pois, ndo tem mais a mediacdo do seu consciente, quer

dizer ele estd mais solto e mais livre. Neste momento ele deve ser
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organizado na perspectiva da criagdo de um personagem ou de uma
coreografia.

Eu vou dancando, eu me deixo ir. Certa altura, certas
frases musicais comegam a projetar certos desenhos corporais, ¢ af
eu vou repetindo. Sempre gue eu escuto aquelas frases, agueles
movimentos se repetem, ¢ entdo vou percebendo que o corpo vai
reproduzindo certas frases musicais nagueles movimentos. Se eu
acho interessante eu vou marcando, vou mapeando aquela misica
em determinados movimentos. Depois eu vou fazendo uma ligacdo
entre esse ¢ esse outro que foram mapeados, as vezes um sai mais
Jacilmente e outro ndo. Quando isso foi feito é o primeiro rascunho,
vamos ver se realmente é bom. Eu vejo que muitas coisas ainda
podem modificar, mas eu jd tenho um chdo de onde partir. Ai depois
ew vou chegar em um mapeamento integral, ai é a hora de
desconstruir, é como passar uma areia por cima, eles estardo Id, mas
eu ndo quero que ninguém veja onde ¢ que eles estdo fincados. Eu
querc mais espiriio, mais ar, abstracdo, eu quero ir mais longe de

onde eu posso ir com aqueles movimentos. “*

Salvo poucas excegdes, os personagens deste espetdculo surgiram a partir de um

tema musical que j4 existia previamente,

* Nébrega em entrevista. 10/09/02



O primeiro personagem que aparece neste espetdculo se assemetha a um simio.
Segundo o artista, foi criado a partir da idéia da origem do cosmos, numa representagio

hibrida dos ciclos mineral, vegetal e animal que, ao final, se presentifica como homem.

Nobrega utitiza movimentos de capoeira para oriar um personagem em seu espeticulo

Esta figura desenvolve uma coreografia em muito baseada em movimentos da
capoeira. A coreografia atinge outras dimensdes expressivas em acordo com a ambientagdo
musical que, composta por Antbpnio Madureira, importante compositor do Quinteto
Armorial, apresenta como foco melédico uma melodia modal tipica do Cabocolinhos. Esta
meledia vem harmonizada com efeitos tdo distantes da realidade tradicional que se torna
dificil de reconhecer essa relacido. Com isso, se aproveita de elementos tradicionais para
construir uma estética moderna.

Em seguida, entra em cena a figura de uma vetha. Um personagem que surge da

idéia da terra como simbolo de maternidade, a grande mée. A coreografia busca a diregao

160



da terra e foi criada a partir da danga do Orixa Obaluaé (divindade tipica da religiosidade

afro-brasileira).

Figura da vellsz, criada 2 partir de movimentos da danga do Orixd Obalug

O personagem movimenta-se apoiado em um cajado. Essa coreografia ¢
sobreposta a uma musica que apresenta uma melodia modal conduzida por um solo de
violoncelo, acompanhado por percuss@o em mais uma composi¢io de Antdnio Madureira,
criando um clima mdérbido que produz sentido em relacdo ao figurino, & méscara ¢ A
movimentacio.

Aqui encontra-se o exemplo em que primeiro se tinha a movimentagdo e depois foi
escolhida a musica.

Um outro personagem € uma representacio baseada na idéia de um cangaceiro.
De sua movimentacdo pude perceber alguns movimentos que poderiam ter sidos retirados

do universe do Cabocolinhos e da Capoeira, realizados em sobreposicio & mesma melodia

161



da mdsica anterior, porém tocada por um violdo em andamento bem lento, o que atribui ao
movimento uma nova qualidade, afastando-o do contexto tradicional e criando uma

contraposigdo entre algo conhecido e algo novo.

Personegem inspirado na (igura de um cangaceiro

Este personagem apresenta movimentos incisivos, determinados e retilineos.
Gaiata € o préximo personagem que entra em cena, trata-se de um personagem
feminino que, segundo Nébrega, se opde 4 movimentagio do personagem anterior. Neste

aparecemn movimentos mais arredondados e fluentes.
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Personagem feminino, que apresenta movimentos que se opdam 208 do persenagen anterior

Algumas matrizes da danca popular € possivel observar na composicdo de sua
corporeidade, tais como movimentos que poderiam ter vindos do Frevo, do Cavalo

Marinho ¢ da danca do orixd Oxum.

“Uma coisa que também foi um direcionador na construcdo dessas
figuras e de resto das figuras que eu crio, é que em algumas delas hd a
primazia do masculino, e outras do feminino, que pode ser traduzido pela
qualidade do movimento, que € outro conceito universal que eu uso. Para

mim o movimento masculino é um movimento geométrico, um movimenio
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mais anguloso, mais qustero, seco € mais cortante, enquanto o feminino é

- - - i3 » )49
mais fluido, mais ondulado com mats sutilezas.’

A misica é uma parte da suite Quebra Nozes de Tchaikovski que traz a marca do
universo erudito do artista. A muisica realiza varios movimentos que sugerem diferentes
qualidades as matrizes de movimento, criando um fluxo que segue com a misica criando
uma narrativa de emoc@es que traz vitalidade e organicidade ao personagem.

O préximo personagem vem manipulando uma bolinha em suas maos. Nébrega
conta que sua movimentagdo € gestualidade nasceu da idéia de um personagem malandro,
aquele que ndo tem um olhar completamente confidvel . Trata-se de um personagem que ji

viu o mal e se utiliza bem dele.

Personagem fspirado na figura de um matandso

* Nébrega em entrevista 10/09/02
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Este personagem, depois de desenvolver sua performance solo, passa a realizar
uma coreografia com uma boneca, como se dancassem em casal. Sua relagdo com a boneca

revela seu cardter através de uma gestualidade libidinosa.

QO personagem realiza urma coreografia coma honeca

Um oufro personagem feminino aparece tocando um acordedio, onde o artista
realiza yma coreografia com a acfio de tocar o instrumento. O personagem € uma francesa
que vem tocando La Vie en Rose e, em determinado momento brinca com o pibico num

jogo melédico de pergunta e resposta.
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Personagern gue apresenta a fusdo entre a danga a teatralidade e o ato de focar

Tonheta aparece no final do espeticulo criando um contraponto aos personagens
mascarados, jd que este aparece “de cara limpa”. O artista mais uma vez utiliza sua
corporeidade vinda das dancas populares para compor a movimentacio do personagem,
novamente aparecem matrizes do Frevo e Cavalo Marinho, porém adequadas ao cardter do

personagenmn,

“Vocé pode ver agueles passos sendo trabalhados na construcdo de
uma pequena estoria, de uma determinada sensacdo ou dancada de uma
maneira mais livre. Por exemplo quando aquela velha vai realizando uma
determinada cena, alguma coisa ela estd dizendo, ela se debruca sobre o

chdo, ela estd contando alguma coisa, mas Tonheta quando chega, ele estd
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dangando livremente, ndo estd contando nenhuma estoria. Entdo sdo duas

qualidades de construgdo de movimento, de coreografia, de intengdo. n30

Tonheta finaliza o espetdculo em uma performance onde ao mesmo tempo canta,

toca bandolim e bateria.

Tonheta tocando bandolisn, bateria e cantando

Um aspecto que se observa com clareza na construciio das figuras em didlogo com
as matrizes da cultura popular, € a consciéncia do artista em um trabalho de segmentacio
corporal advindo do trabalho com a mimica.

De Figural, estes foram os aspectos que julguei mais importante de ressaltar
quanto a questdo do reaproveitamento de matrizes da cultura popular de dominio publico,

como elemento formador de um repertdrio corporal que se infemaliza no artista. As vezes

¥ idem.
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pode ser reconhecido, porém, em outras vezes servindo como estimulo para uma
expressividade propria de sua corporeidade, transformando-se em didlogo com matrizes de
uma cultura académica e criando um jogo de representacdo a partir de uma visdo autoral e
constituindo uma estética original.

Nobrega esclarece esses processos em sua aula-espetdculo Sol a Pino, onde
demostra movimentos de Maracatu, de Capoeira, Frevo, Caboclinhos, etc, e evidencia sua
riqueza, constitutiva de um diversificado repertério de passos que, geram um variado
vocabulario corporal criativo e possivel de ser aplicado em criagdes artisticas diversas.

E dentro desta perspectiva criativa da danca popular que, Nébrega coloca a
viabilidade de uma codificacdo dessas dancas populares em dire¢do a uma danga cldssica
brasileira.

Termina sua aula-espetdculo coreografando a drea da suite n.3 de Bach, baseada
em passos de varias dangas populares brasileiras. Pdde se observar movimentos de Frevo,
Maracatu, Caboclinhos, Cavalo Marinho, Capoeira e Coco, entrelacando-se entre si em

unidade e criando um discurso coreogrifico variado em contrastes expressivos.

168



CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho procurou desenvolver reflexdes sobre as relacGes presentes entre o
universo simb6lico e as formas corporais, musicais € de movimento contidas no imbito da
presenca cénica de Antdnio Nébrega.

A presenca cénica aparece como algo potencialmente capaz de ampliar a realidade
vivida, através da atuacfo do performer, que se amplia, criando um espaco de alteridade no
espaco/tempo.

A andlise do wabalho de N6brega sob este prisma, investiga a relacio estética e
seu comprometimento com a representacio de uma realidade, criada com um discurso que
se utiliza de uma gama variada de elementos de representacfo. O discurso cria unidade a
partir de matrizes de elementos de representacio que aparentemente encontram-se
afastadas, mas que mantém algo que’ as unifica. O entendimento dessas relagbes que
revelam unidade entre as matrizes, € o entendimento do universo simbdlico que rege a
organiza¢do das idéias estéticas, e revela a opcdo de discurso, ou seja a intencio do artista
em sua representacio.

Em Noébrega fica claro a representagdo, ou a reapresentacio de um Brasil que tem
na cultura popular um conhecimento intrinseco, € que se revela como algo que traz,
importantes respostas para a consolidacio de uma nacfo brasileira.

Segundo Nébrega:

“... € esse o caminho que a gente tem de no plano da cultura, dar o ar da
nossa graca. Como de resto em tudo o que eu faca tem esse pigmento. Eu faco dos

meus espetdculos a minha tribuna, e g idéia que subjaz a eles € isso. A cultura
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brasileira tem uma razdo de ser, tem uma fungdo para nds todos e € preciso
compreendé-la para amd-la, e amando essa cultura, por amd-la, nos colocamos
em consondncia com ela, e essa consondncia faz com gue sejamos os atores da

propria realizacdo dela. ™"

As andlises, mais do que pretender chegar a um entendimento absoluto sobre essa
relacdo entre simbolico, unidade de discurso e materialidade das formas, pretendem
levantar questbes e sugestdes de olhares, que fagam aflorar no leitor uma clareza sobre
essas relacdes, que tem, 3 principio, um cardter bastante abstrato.

Tais sugestdes e questionamentos sdo as portas que abrem caminhos para novas
reflexdes, permitindo o transito por esse universo artistico, que tem a presenga do artista em
suas acOes, como fator que ¢ria unidade entre 4dreas especificas da arte como 0 teatro, 2
danca , 2 misica e as artes pldsticas.

A escolha de Néﬁrega como objeto de estudo foi bastante favordvel, pois oferece
em sua obra uma gama significativa de contrastes constituindo um jogo de representacio
que revela relagdes entre erudito e popular, entre teatro, danca e miisica, entre o universal e
o regional, entre 0 fradicional ¢ o moderno, entre o cdmico e o dram4tico, feminino e
masculino além de lancar um olhar estético e histdrico sobre o Brasil

Com isso, € possivel ver com clareza os principios da presenca cénica regendo o
espaco de representacdo. O jogo de representacdo, a amplitude corporal do artista, os
principios comuns entre a teatralidade, a danca, a miisica e a criacdo de espaco simb6lico
orientando através das relagBes entre os elementos de represeritacio e sua materialidade

hist6rica, urna unidade de discurso que revela a estética do artista.

31 Nébrega em entrevista 10/09/02
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TRECHOS DAS ENTREVISTAS

Entrevista com AntOnio Nobrega |

Luiz: Nébrega, eu queria saber como o1 sua trajetoria passando do violino erudito
e se deparando com a cultura popular e com a danca. Como foi abrindo o teu olhﬁ para
novas experiéncias?

Nébrega: Eu comecei a me interessar pelo umverso da cultura popular a partir de
1970, quando fui convidado por Ariano Suassuna para integrar o quinteto Armorial Na
época eu me dedicava principalmente, no campo da arte, & misica, ¢ a misica através do
violino. Eu estudava violino na escola de belas artes e dava alguns recitais, quando num
desses recitais, Ariano estava presente e me convidou para integrar o Quinteto Armorial.
Com esse convite eu pude entdo conhecer a cultura popular da minha cidade,
posteriormente a do meu estado, depois da regido nordestina € hoje e me interesso pela
cultura popular em geral do Brasil, tomando contato com a sua diversidade, com a sua
heterogeneidade, embora reconhecendo nessa heterogeneidade uma unidade muita forte e
de muito significado.

A questdo de por que eu me coloquei a servico do estudo da cultura popular €
uma guestdo gue eu sd posso responder tomando de empréstimo uma sensacio, que dizer,
ndo serdo as categorias do 16gico e do racional que me drfo, porque € que eu me interessei
pela cultura popular. Eu fui tomado por ela sem nenhulﬁa intermediacao da consciéncia ou
da razio. Quando eu comecei a escutar os cantadores, a ver os dangarinos, escutar Os

tocadores de rabecas e os pifeiros, nasceu uma empatia muito forte que me tomou de tal
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- Inapeira que eu cornecei entdo a ter essa musica, a danca desses artistas e o0 canto deles,
como elementos direcionais, de tudo aquilo que a partir de entdo eu fazia. Além de ser
violinista, eu também me dedicava a composi¢io. Eu compunha algumas coisas para o
violino, e algumas musicas populares que eu cantava com minhas irmis, em um conjunto
que nés tinhamos. Mas a partir disso, tudo deixou de ter significado no campo das artes, €
como se eu tivesse vislumbrado um universo que tivesse muito mais vigor, muito mais
vitalidade, € me falasse de uma maneira muito mais intensa.

Bem, eu comecei tocando violino no Quinteto Armorial, ¢ comecei a conhecer as
composicdes de Antonio José Madureira, que escreveu para aquela formacio: um violino,
um violdo, uma viola de dez cordas, uma flauta e posteriormente um marimbau que é uma
espécie de berimbau tocado aqui sobre as pernas de modo transversal. Eu comecei a
COmMpOr para este jovem grupo naquele estilo, misicas que estdo gravadas nos discos do
Quinteto Armorial. Porém o mais importante é que tomado de uma empatia muito grande
por essa cultura, comecei a colocar a minha voz, meu corpo ¢ minha maneira de tocar a
servico daquele aprendizado.

Ao ver os Mateus do bumba meu boi eu comecei a me interessar a aprender os
passos, as mugangas, os trejeitos que eles faziam, ao ver os passistas de frevo também
comecei a me interessar pelo repertério de passos que eles faziam.

Nessa €poca eu conheci 0 grande passista pernambucano, nascido em Manaus,
* Nascimento do Passo; conheci um outro chamado Boneco de Mola, que era Gari, um
homem alto que dangava de uma maneira muito curiosa. E esse pessoal todo, eu arranjei
manpeiras de ter aulas com eles. Em uma época me interessei muito pelo Caboclinhos Sete
Flechas através de um puxante chamado Daro que irmio de Paulinho, que como vocé sabe

estd aqui conosco. Depois fui viajar para regifio do Cariri, atr4s dos brincantes dos reisados.
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Entdo eu era um franco aprender de tudo isso, como se estivesse imerso em uma
fonte t3o cadtica de informacdes, mais muito bonito, um universo primevo, para nio usar a
palavra primitivo. Era uma imersio em fontes vitais ¢ fecundadoras da cultura, que até
entdo no conhecia.

Bem, de 14 pra ¢4 j4 se vio mais de trinta anos, esse encontro com Ariano se deu
em 1970, e de 14 pra c4 eu mantenho um contato assiduo com os artistas populares, com os
fazedores da cultura, ora estudando, ora reaprendendo e seguindo no aprendizado como € o
caso aqui com o Paulinho. E esse material tem sido aquilo que existe de mais fecundador
que eu venho criando. De 14 pra c4 eu amadureci também a consciéncia, que foi chamada
para acudir, para me clarear algumas coisas, para me situar nisso tudo que eu estava imerso.

Qual organizacio eu podia dar a esse material, que sentido ele fazia para mim.
Essas sdo questdes que eu vou aos poucos respondendo até hoje. Na danga eu nunca pensei
em codificar uina linguagem brasileira de danca, e hoje eu acho vital no campo da arte da
danca no Brasil, que se fundamente uma danga brasileira a partir, justamente do repert6rio
de passos e posturas das manobras, procedimentos coreograficos, das gingas ¢ floreios, em
fim s3o tantas as palavras que podem ser usadas nesse sentido. Todas palavras que remetem

a um universo em que a cultura corporal existe nas manifestagcGes populares.

Luiz: Vocé disse que de tudo que voc€ viu por esse Brasil afora, embora haja
muita diversidade cultural, vocé identifica uma unidade, como vocé descreve essa unidade?
E no caso da danga vocé acha que existe uma unidade nas dangas do Cavalo Marinho, do

frevo, e do Caboclinhos?
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Noébrega : Existe. S3o duas as unidades que eu percebo. Uma unidade mais
relativa, que ¢ a unidade que eu procuro dar em tudo que eu fagco que € a unidade sob o
angulo de visdo do interprete. Qual unidade técnica, por exemplo, poderia ter um interprete
que se dedica a tocar violino, a tocar pandeiro, a cantar a danpgar ¢ representar? Como ele
poderia otimizar 20 mAximo a sua energia de interprete, no sentido de poder abragar tudo
isso? Os procedimentos que ele usa como ator, de alguma maneira também servem para
que ele toque violino ou para cantar.

A busca dessa unidade ou desse fio condutor € uma coisa relativa porque diz
respeito 2 minha experiéncia pessoal Agora a unidade que eu vejo que realmente ndo €
relativa, é a unidade que eu vejo que existe na cultura popular. Como a cultura popular
brasileira, ela teve nos seu trés elementos formadores: o negro, o indio e o portugués e
como esses trés elementos se espalharam homogeneamente, ou quase homogeneamente no
brasil, a cultura ou as culturas trazidas por eles, puderam dar uma certa unidade. Uma
unidade 2 formacdo da cultura brasileira. Se vocé pensar que nos 300 primeiros anos de
colonizacdo do Brasil nés sé tivemos praticamente brancos, indios e negros, eu acho que
isso j4 trouxe um tragco de unifio ¢ de homogeneidade. A lingua também foi um fator
homogeneizador. Depois o préprio procedimento do colonizador ibérico, embora predador,
como todos eram, mas eie se colocava diante do escravo e do colonizado de uma maneira
diferente do Anglo Saxdo e isso trouxe um componente de mesticagem, nao somente racial,
mais sobre tudo cultural

Entéo a base € mestica, é uma base sintética. Por exemplo: a capoeira, A cultura
bdsica da capoeira € de origem negra, nasceu provavelmente do que tudo indica, da
necessidade dos quilombolas se defenderem, porém essa capoeira que se jogavam 2

trezentos anos atrds ndo € a mesma que se joga hoje, mas os elementos fundadores 14
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-estavam. Ao longo dos anos essa cultura corporal foi se transformando, foi se
evolucionando e até assimilando movimentos de lutas marciais e se espalhando pelo Brasil.
curioso € que voce viaja para o Amazonas vocé vé uma academia de capoeira, vocé viaja
para Porto Alegre e J4 encontra uma outra. Um mestre tem sempre um sotaque diferente do
outro mas sempre é a capoeira, todo mundo identifica logo.

Esse € um exemplo de uma manifestacdo cultural que embora apresente uma
diversidade, apresenta também uma unidade em si.

A presenca totémica do boi com sua morte € ressurreicio estd presente em suas
diversas formas como Boi Bumba, Boi de Mamdo, Cavalo Marinho, Calemba. A guestfio
do boi € um mito muito forte, porque o boi esta circunscrito naquele universo mitico da
morte e ressurreicdo. mas esse mito que foi totemizado através da figura do boi, € um mito
agrdrio e pré cristdo. O préprio mito da morte e ressurreicdo. O mito da morte e
ressurreicio de Cristo foi uma apropriaco dos primeiros cristdos, de um mito agririo que
j4 existia, tudo que nasce morre e depois se renova como a prépria planta. quando esse mito
foi identificado com a figura do Cristo, foi uma inteligente sacada da igreja para dar

fortaleza e sobrevivéncia.

Luiz: Pegando esse gancho mitico, eu venho trabalhando com um conceito de
matrizes culturais como se uma cultura especifica tivesse intrinsecamente elementos
i‘egionais, pacionais € universais, € assim uma misica como Madeira que Cupim ndo Rée
mesmo sendo originaria de um bairro do Recife, pode emocionar ¢ piblico em Porto

Alegre ou até um estrangeiro que nem entende a letra ?
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Nobrega: Esse € a0 meu ver, a falta de compreensio que a gente tem do que venha
a ser cultura popular, identificando-a com o folclore. O paradigma conceitual que a palavra
foiclore tem, € um saber ou um conbecimento puramente local, ¢ que ndo tem mais um
papel oficial na cultura. Na Eunropa o folcldrico se identifica, por uma re;niniscéncia muito
antiga, de um procedimento que teve um dia um papel na cultura dele e que hoje ndo tem
mais um vinculo com a cultura do local

No Brasil é diferente porque nés temos ainda uma cultura popular que estd ligada
de modo regular e assiduo na comunidade onde ela estd inserida. Por exemplo: a capoeira
ndo € uma manifestacdo folclorica, ela estd viva e € praticada em nosso pais, ela
evoluciona, o Frevo evoluciona, o Chorinho, o Cavalo Marinho também é uma danca em
transformacio, em movimento continuo.

Essas formas tem uma conotagio local dentro delas, porém, elas tem uma
sobrevivéncia atemporal ¢ daf a sua universalidade. Isso porque elas estfo ligadas com as
profundezas da natureza. Quando nés vemos o Paulinho dancando, nenhum movimento
daquele, ¢ artificioso. hd um vinculo muito intenso, vital e profundo, entre o seu corpo e
aquela misica que seu corpo traduz, porque aquele ritmo e aquele movimento nasceram da

experiéncia religiosa.
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ENTREVISTA COM NOBREGA 11

Luiz: Gostaria de saber um pouco mais de detalhes da tua biografia, quando vocé
encontrou o teatro € a danca 7

Nébrega: Eu acho que eu j4 tinha encontrado o teatro quando com minhas irmas,
nos apresentdvamos com o nosso grupo musical. Eramos quatro e posteriormente cinco,
pois além de nés, tivemos a participagdo de um pianista chamado Alan Paterson. Além de
tocarmos e cantarmos, nos também representdvamos. As vezes uma cangio sugeria uma
pantomima, juntdvamos a uma cancio um pequeno texto, representdvamos uma estéria, e
enfim, éramos miisicos que também dialogdvamos com o teatro e com 2 danga.

Af j4 estava a semente da minha pré disposi¢io para o universo da danca e do
teatro, enfim das artes cénicas do movimento.

Quando através de Ariano eu entrei para ¢ quinteto Armorial e quando por ele eu
me debrucei e comecel a estudar o universo dos artistas populares e das brincadeiras
populares brasileiras, eu acho que esse espirito de danga e teatro se acenderam de uma
maneira mais intensa. Durante muito tempo eu fui uma espécie de franco aprendedor de

canto, dancas e procedimentos teatrais

Luiz: Voce brincava com eles na rua, fazia parte do brinquedo?

Nébrega: Especificamente com o boi do Capitio Pereira eu vesti algumas vezes a
méscara do Mateus, mas sempre preferi ficar do lado de fora,. Embora eu convivesse no dia
a dia com o Capitio Pereira, por um longo periodo; indo catar cip6 no manguezal para
fazer as figuras; a burrinha, o boi, almocando com ele em sua casa, eu nunca me colocava

na situacfo de um artista popular.
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Eu fiz 1850 com vérios artistas e vérias brincadeiras. Af comecei a assimilar de tal
maneira esse universo que ele necessitou de sair de mim de algum jeito. Como se a minha
figura representasse um €lo entre o artista popular e o universo expressivo que eu entio
pertencia.

Aquele universo era decodificado pela minha histéria pessoal e se transformava
em um objeto artistico dirigido para um outro publico. Nessa passagem naturalmente
entrava entdo minha percepciio, minha vis&o e meu entendimento dessa cultura popular que
a0 longo dos anos foi se modificando ¢ se tornando mais abrangente, mais refinada.

Desde o primeiro espetdculo, A Bandeira do Divino, onde eu fazia a figura de um
Mateus bem proximo daquela do Mateus Guariba até o Lundrio Perpétuo, ela traz uma
visdo sobre tudo aquilo que eu me debrucei nesses trinta anos, A muisica cantada e o
Romanceiro que sdo estrias narrativas e que eu procurei dramatizé-la, onde uma pessoa s6
dd vozes aos diversos personagens das est6rias. Também eu mostro o universo da misica
para a rabeca que desde o inicio vem me interessando, eu mostro 0 meu teatro através de
Tonheta e a minha danca no nidmero final.

Na medida que esse universo dosAbrinquedo vai penetrando em mim e eu em mim
mesmo em minha intui¢do, minha paixdo e pela minha percepco, isso foi ¢riando pra mim
uma espécie de um chio muito rico de onde eu nutro tudo aquilo que eu venho criando.

Esse aprendizado com os artistas populares vem associado a lLivros que eu tive
acesso como Camara Cascudo, Mdrio de Andrade, Gustavo Barroso, Rodrigo de Carvalho,
30s folhetos, enfim aquele universo da cultura popular que a gente pode encontrar nos

gabinetes.

183



Luiz: E no 4mbito da academia como foram seus aprendizados com a danca e com
0 teatro?

Noébrega: O trabalho de teatro para mim, vem da conjuncio da mmisica com a
danga. Essa & a base do teatro que eu faco. E um teatro menos falado e mais cantado e
dancado, ele por tudo vai de encontro ao teatro burgueés, ao teatro ocidental desses ltimos
cento € cinquenta, ou duzentos anos, o teatro onde a mdscara, 0 mito, 0 simbolos estio
presentes de uma maneira muito marcante.

Eu nio precisei entdo me adestrar na construcdo do personagem espetacular, na
cartitha dos grandes ret6ricos do teatro como por exemplo Stanislavski. Com Grotowski
sim, através de Eugénio Barba. O meu caminho passa um pouco ao largo deles, o que ndo
quer dizer que eu ndo os reconhega como grandes criadores da arte do ator. Como eu me
encantei sobretudo pela danca e as figuras do teatro brasileiro s3o figuras dancadas, onde
cada uma delas tem um universo gestual codificado, e seu texto muitas vezes estd
subordinado ao que as toadas tocadas pelo banco falam, que lembram muito o teatro N6 e
o Kabuki, em que as estérias sdo contadas pelos midsicos e os atores se quer falam; o teatro
de Bali também tem essas caracteristicas.

Eu sempre me interessei pelo teatro dancado. E dando primazia nesse teatro 2
danca, eu me interessei pelo seu desenvolvimento técnico, dai tive a sorte de conhecer
Klauss Viana, também conheci o trabaltho do mimo corporal através de Luis Otdvio Burnier
do Lume, nos conversdvamos muito, cheguei a fazer aulas com ele, com Denise Stoklos,
enfim aquela segmentacdo corporal proposta por Etiene Decroux e depeis pelos seus
seguidores, eu estudei muito. Isso me ajudou muito, mas foram cursos pequenos e esparsos.

Com Klauss ndo, eu estudei mais de um ano com ele.
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Estive fora do pais por duas vezes ¢ estudei na escola Demitri, depois tive
estudando na escola de circo. Todos esses foram mergulhos que eu fiz, para compreender
melhor os principios da danca e como esses principios poderiam amplificar a minha danga.

Tudo o que Klauss Viana falava, eu encontrei uma correspondéncia com o que o
Barba falava, porque para mim as coisas ficaram claras e me guiam até hoje. Porém isso
representa apenas um lado da construcfo propria, ou seja, vocé tem um vocabuldrio, mas, o
mais dificil € vocé articular esse vocabuldrio. Vocé nfo tem a seu servico, uma gramatica,
como na danga cldssica que além dos passos existe a prépria justaposicio deles em
determinadas_seqﬁéucias, resultante de um amontoado de pensamentos de trezentos ou
quatrocentos anos, trazidos por vdrios dancarinos e coredgrafos. No caso da danca popular

estamos engatinhando,

Luiz: O Figural € um trabalho nesse sentido, gostaria que vocé me desse detalhes
de cada figura.

Nobrega: Eu tive sempre um aliado muito grande na comnstrugdo dos meus
personagens, que foi a misica. A muisica sempre me sugeria algumas figuras, entfo eu
escutando uma masica, €la me sugere um personagem, pela qualidade e cor dessa misica
eu vou tendo uma sugeréncia.

Alguns personagens, como a velha, aquela que vai com o cajado, eu tinha aquele
movimento ¢ depois fiquei procurando a muisica, mas no geral eu tenho a miisica como
elemento gerador. Eu tenho uma excelente formacdo musical e uma boa escuta. Eu sou uma
pessoa principalmente da mdsica, eu acho que a midsica € a base de todo o meu trabalho.

Tendo unicamente aquela linguagem, aquele vocabuldrio, era com ele que aquelas

figuras 1am tomando forma ¢ iam ganbando rosto, entdo na medida que eu ia escutando
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aquela misica e que meu vocabuldrio me disponibilizava posturas, atitudes € movirnentos
para a constru¢io daquela figura, com ela eu desenhava um instante, eu no conto nenhuma

estoria que tenha comeco meio e fim, sdo pequenos desenhos.

Luiz: Que tema musical vocé utiliza na velha?

Nébrega: E uma misica do Madureira. Eu queria uma musica que falasse do
espirito da terra, da méo terra, dai eu desenhei aquela figura que se dirige para terra. Eu
parti para a construcfo dessa figura, do universo gestual de um Orixd chamado Obaluag.

Aquela misica eu utilizava no reinc do meio dia, mas ndo me recordc mais com
que figura.

Uma coisa que também foi um direcionador na construcio dessas figuras e de
resto das figuras que eu crio, é que em algumas figuras hd a primazia do masculino, e
outras do feminino, que pode ser traduzido pela qualidade do movimento, que € outro
conceito que eu uso e que € universal. Para mim o movimento masculino ¢ um movimento
geométrico, um movimento mais anguloso, mais austero, seco mais cortante, em quanto o
feminino € mais fluido, mais ondulado com mais sutilezas.

Com aquela figura me vali dos movimentos da capoeira regional, ¢ temn uma
tesoura de caboclinhos que eu fago em ritmo bastante lento e bem cortante.

Romero quando criou as méscaras, teria criado uma releitura da figura de um
cangaceiro, que simboliza aqui no Brasil o préprio principio masculino. O arquétipo do
guerreiro existe em todas as culturas e dentro de todos nds.

Depois tem uma figura que se contrape direta:ﬁente a ele que a gente chamava na
brincadeira da Gaiata, aquela figura meio japonesa, ela faz movimentos complemente em

oposicio ao dele.
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Luiz: como vocé construiu aquela figura ali, tem algo da danca brasileira ali ou ja
¢ a sua formagdo corporal que prevalecia na criagio, pois eu ndo reconhecia nitidamente
matrizes das dangas brasileiras?

Nobrega: Na medida que a gente vai trabalhando os passos, uma tesoura de Cavalo
Marinho, ou um trupé dos reisados, ou os bracos de maracatu, a simbiose para dar a idéia
de que estes movimentos v0 se justapondo, vai também, levar a idéia de que novas
musculaturas a partir desse ponto sfo ativadas, e elas vio construr também universos de
movimentos que embora carreguem dentro deles aqueles nutrientes que a gente aprendeu,
j& comecam a se formatarem em novos movimentos, a musculatura comeca a falar por si
s0.

Eu ultimamente tenho dito que o melhor passista, € aquele que faz com que a gente
ndo veja mais O passo, embora veja o passista, veja o espirito da danga. Esse € 0 maior
estagio de construcio.

Naturalmente que a criacio surgia das matrizes da dan¢a popular porque era a
formacio que eu tinha. Porque a mimica e o trabalho corporal com Klauss Viana, tudo veio
somar a aquilo tudo que eu havia aprendido com os artistas populares, na media que a gente
internaliza um movimento, para que outro se sobreponha a ele, precisa entrar na nossa
memoria muscular e ter o mesmo tempo de vida.

E muito importante a pratica difria para que 2 gente injete memoria muscular
continuamente, como qualquer codigo que a gente vai articulando; coisas que as vezes a
gente nem sabe o que é. As vezes a gente estd num estidio dancando e comecam a sair
determinados movimentos que ndo sio precisam;nte aqueles de uma danca popular

determinada, mas vocé nfo tem que se preocupar se € brasileiro ou ndo &, porque ele € fruto
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de uma natureza que esse corpo absorveu, um movimento que ficou internalizado como um
sinal expressivo, pois agora ele nfio tem mais a mediacio do seu consciente, quer dizer, ele
estd mais solto e mais livre, embora vocé tenha que organizéd-lo na perspectiva da criagdo
de um personagem ou de uma coreografia, mas em uma dimensdo mais avancada. Porém,
mesmo vocé chegando a determinados movimentos vocé também precisa aprender a
justapd-los, seja em uma coreografia pessoal, seja em uma coreografia coral, seja num

trabalho de danca livre.
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ENTREVISTA COM WILSON FREIRE (PARCEIRO DO ARTISTA)

Luiz: Wilson, gostaria que vocé me contasse sobre o inicio da sua carreira.

Wilson: Eu nasci em S3o José€ do Egito, que fica a 475 Km daqui do Recife.
E uma terra interessante porque ali nasceram grandes poetas do repente, como por exemplo
os irmaos Batista, Lourival Batista, Otacilio Batista, Dimas Batista, Antdnio Marinha, Jodo
Patriota, Cancdo. Regifio perto do sertio do Pajed, municipio de Patos, Teixeira, onde se
encontra uma grande quantidade de cantadores violeiros, e que antigamente quem nio fazia
verso era um apologista, gostava do verso, sabia verso de outro, se conversava Verso nas
ruas, assim como se conversa futebol ou qualquer outro assunto.

Hoje menos porque hoje veio a globalizacgio, que teve um poder de ligai regides
distantes mas também teve um poder destrutivo. Com o radio, teve uma €época em que se
ouvia ainda, uma programacio mais local, entdo se transmitiam muitas cantorias pela parte
da manh3, ¢ a poite mais menos 5 ou 6 horas. E estes eram meus idolos quando eu era
pequeno, Lourival Batista, Pinto do Monteiro. Dessa turma poucos estio vivos. Eram
poetas que nunca haviam ido 2 escola, que aprenderam a ler na vida e eram geniais. Nessa
regifio também tinham s poetas de cordel que tem diferenca para o repentista, que € aquele
que tira os versos na hora, na cantoria, faz a peleja, enquanto que o poeta de cordel que
também € chamado de poeta de bancada € aquele que produz sentado, escrevendo em uma
" mesa. Agora muitos deles faziam os dois. Pinto do Monteiro que foi considerado o maior
poeta violeiro de todos os tempos dizia que Sdo José do Egito era o garimpo dos feiticos
poéticos. Como 14 as pessoas gostavam e conheciam a poesia, decorando muitos versos e
como eu j4 disse quem ndo fazia verso sabia 0 dos outros, o poeta tinha que ser muito bom

para agradar. S30 muitas as variedades de métricas, as mais atuais, que eles mais cantam
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sdo as sextilhas, que geralmente iniciam a cantoria, que sdo de sete siflabas e seis estrofes.
Depois eles vio entrando em outras como por exemplo a décima que é o Martelo
Agalopado, que o ritmo parece o galope do cavalo. O galope sempre tem um tem gue 0s
cantadores repetem no final. Tem outros estilos 0 Mourio Perguntado, o Mourdo Voitado,

Vocg Cai, a Gemedeira e por ai vai.

Luiz: Qual a diferenca do cantador repentista para o tirador de coco e para o
improvisador da sambada de Maracatu ?

Wilson: A sambada e o coco se parecem, mas sao diferentes, as melodias sdo
diferentes. Dizemn que o cantador da sambada do Maracatu, ele € um poeta que ¢ oriundo da
cantoria, isso € polémico mas € o que se diz. Diz que ele € um poeta que ndo deu certo. E
um poeta de envergadura menor e por isso ele migrou para a sambada. Fu nfo acredito
nisso ndo, porqﬁe .eu j4 vi muito poeta bom na sambada. O cancioneiro popular nordestino
tem um parentesco muito grande entre si, na questdo da métrica. Mas € uma polémica que
sustentam ai, de que o poeta repentista, o violeiro ele & mais versatil porque ele domina um
leque maijor de métricas e estilos de cantoria do que os outros repentistas como o da
sambada de Maracatu, por exemplo. A métrica dos Maracatus € mais solta e menos rigida
do que a dos repentistas de viola. O cancioneiro foi se diferenciando conforme a regifo que
ele foi se firmando. O cancioneiro teve origem no sertio mesmo, S3o José do Egito, Patos,
Piancé, Planalto da Borborema. Algumas cidades da Parafba também se vive muito ainda a

cantoria. Cidades como Teixeira, Boi velho, Sumé, Ouro Velho.

Luiz: E 2 origem ¢ Ibérica?
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Wilson: Tanto 0s repentistas como os cordelistas ¢ nossa heranca ibérica, eles
chamavam de romancenro, essa literatura oral, que eles comecaram a fazer por aqui e isso
foi tomando uma forma peculiar, por exemplo a rima, e muitos desses romances foram
adaptados para o cordel. Os Dois Pares de Franca, Roberto do Diabo, A P;rincesa Megalona,
sdo todos romances que tiveram origem na peninsula Ibérica e que chegaram aqui e poeta
botou tude no verso. E ainda o maior de todos era o Leandro Gomes de Barros que € um
poeta nascido na Paraiba e que morreu aqui em Pernambuco. Dizem que ele escreveu mais
de mil Folhetos e foi considerado por Carlos Drumond de Andrade o Principe dos Poetas
que foi um titulo dado 2 Olavo Bilac em 1913 gque segundo Drumond foi um titulo dado
injustamente por uma elite que desconhecia quem era Leandro Gomes de Barros, que
andava pelos sertdes, e que escreveu mais de mil folhetos e que levava literatura para os
analfabetos. Ele era um repérter porque levava as noticias da cidade para o interior onde
nfo chegava jornal. Levava os personagens picarescos que o sertanejo se identificava, os
anti-herdis que enganavam os reis, Jodo Grilo, Cancio e outros que logravam Deus e o

Diabo, era a vinganca do sertanejo contra os poderosos.

Luiz: E o encontro com Nébrega como foi?

Wilson: Eu comecei a fazer versos que eu jé fazia desde crianca. Uma €poca eu
comecei a aprender a cantar. Na época tinha um poeta que se chamava Gato Velho, que a
gente uma €poca comecou a tirar uns improvisos, mas depois eu comecei a estudar e tinha
outras coisas pra fazer e parei de praticar. Mas escrever eu sempre escrevia desde crianca
eu mostrava para meu pal aquelas estorinhas, e dizia issé ai é cordel

Eu conheci o Nébrega, no primeiro festival de mdsica que ele ganhou aqui

chamado frevanca, acho que foi no inicio dos anos 80. Ele ganhou com um Maracatu,
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-‘Mateus Embaixador. Quando foi de manhi eu estava na praia de Olinda, correndo e ele
também estava 14. Af eu fui 14 falar com ele. Marcamos um encontro € Comegou 2 parceria,
devagar eu fazia um verso, ele musicava, isso j4 faz vinte anos.

Quando foi 94 eu fui fazer um doutorado na Alemanba em medicina, ¢ quando eu
cheguei aqui trés anos depois em 97, af eu encontrei com Nébrega € ele me chamou para
fazer o na Pancada do Ganz4. Surgiu a oportunidade de trabalhar de novo com o que eu
mais gostava de fazer. Daf depois foi o0 Madeira que Cupim N&o Rée, Pernambuco Falando

Para O Mundo e agora O Marco do Meio Dia.

Luiz: E como funciona a parceria?

Wilson: As vezes ele me d4 a musica e eu ponho a letra, as vezes vice versa, mas
também sentamos juntos e trabalhamos em parceria mesmo. Discute o tema e vé& 0 que €
para ser dito. Se tiver que fazer umna pesquisa, se faz uma pesquisa, e depois divide-se as

tarefas. Eu vou fazer a letra, e ele d4 pitaco, eu também do pitaco na misica e por ai vai.

Luiz: E na concepcdo do espetdculo, vocd também participa, 2 letra de alguma
forma dialoga com a letra?

Wilson: O Marco do Meio Dia, foi o trabalho de maior parceria que nés fizemos,
onde nos discutimos muitas coisas. Em 1998, comegamos a discutir sobre o que a gente
poderia falar sobre a histéria dos 500 anos e ai comecamos a ler principalmente a histéria
ndo oficial que nés nio aprendemos na escola. Como poderfamos contar essa histdria que
nd0 era contada, através da muisica, da danca e da poesia. Por isso para n6s foi um marco,
onde na questdo da cantoria significa as diﬁculdadgs que um poeta constréi em sua poesia

para gue outro poeta ndo o alcance. Emprestamos esse termo que para nés significa essa
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cultura popular que representa essa fortaleza que guarda em si uma sabedoria intrinseca,
esse podia ser nosso marco que nos defende para se fortalecer como gente, como brasil com
uma identidade. A partir dai fica determinado um marco fincado, uma bandeira, um

pensamento € uma preocupacgio.

Luiz: Eu vejo muito essa temitica também no Madeira?

Wilson: Exatamente.

Luiz: Na hora de criar, voc cria baseado na danga, existe algum intercambio?

Wilson: Ia se discutindo o roteiro e conforme seguia ia se percebendo 0 que era
para ser feito.

A gente quando estava montando O espeticulo a gente sentia esse pulsar, em
determinado momento ¢la pedia uma batida mais forte, ai se lancava mdo do Martelo
Agalopado que € mais ritmado. Nébrega com isso j4 jogava uma melodia que tioha a ver
com isso. Em seguida se colocava uma danga que tinha a ver com o que tinha sido dito ali.
Quando a gente comega fazer isso a gente nota que tem um movimento respiratrio, uma
coisa viva, onde uma coisa ndo se desliga da outra. Quando a gente assiste todo a gente vé
que tem um corpo. Essa coisa maior € essa fortaleza que ¢ imagindria, que s6 pode ser
sentida, pode ser poética € estd no ar e que as pessoas que estio sensibilizada por ela sabem
que ela existe. E quando vocé vai atrds dela vocé encontra de alguma maneira. E se vocé
vai aprofundando nela, comega a fazer parte da sua vida. O seu modo de ser de pensar de
fazer. E ai como artista quando voce comeca a fazer vem aquela coisa ancestral, através da

misica, da danga, da palavra em tudo.
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Eu n3o sou musico, nio toco nada mais eu tenho a musicalidade que a palavra me
trouxe, da oralidade, que é uma musicalidade de ouvido, a musicalidade da experiéncia. A

musicalidade dos poetas.

Luiz: Vocé acredita que existam algumas matrizes culturais, seja na misica, na
danga, no cantar, etc?

Wilson: Eu acredito que sim. Quando a gente cornega a ler quem somnos nods, de
onde viemos, a gente carrega no sangue isso tudo. Aqui em Pernambuco as pessoas se
expressam muito por esses sfmbolos que se formam. Essa cultura que nés estamos falando

aqui, é uma cultura sempre em formacdo, recebendo influéncia de outros povos.

Luiz: Até que ponto preservar as tradi¢ches é positivo, ou até que ponto reformular
as tradigGes também € necessdrio?

Wilson: Essa questdo de tradigio, eu acho que existe desde sempre. O frevo se vocé
pegar como ele € hoje, e comparar como ele era nas décadas passadas e como ele serd daqui
décadas para frente, ¢le j4 mudou e tem uma histéria para contar, e ninguém sabe como ele serd
pra frente.

Eu agora estou fazendo um livro que se chama Cordel, Camaledo de Papael que fala
justamente das influéncias que o cordei sofren e exerceu. No comeco a comunicacio era oral,
depois vieram 0s manuscritos, depois no final do século XIX comecaram a fazer as impressdes

do cordel e hoje temos o computador.
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Luiz: Como vocé vé€ o didlogo entre a cultura popular e a cultura académica?

Wilson: Eu no vejo muito conflito. Hoje tem uma grande discussdo sobre o Doutor
poeta, pessoas que tem formagdo universitdria, j4 gue aqui no nordeste todo mundo que tem
formacfo umversitdria € chamado de doutor, ¢ que também sfo poetas. Os folcloristas mais
puristas dizem que esses ndo sdo verdadeiros poetas, que o poeta popular tem que ser aquele tipo
quase analfabeto. Sobre isso eu digo que eu sou um poeta doutor porque eu ja nasci poeta, tornei-

me doutor depois.

Luiz: Vocé participou do Movimento Armorial
Wilson: Nio participei, quer dizer participo de alguma forma j4 que acredito que o
movimento estd vivo e por andar no meio dessas pessoas, A minha funcgio foi sempre

escrever, com isso participel do Movimento dos Escritores Independentes.

Luiz: Volitando a questdo da cultura popular e universal Quanto mais vocé
conhece a tua cultura, mais universal vocé se torna, gostaria que vocé falasse mais sobre
isso.

Wilson: Quando a gente comeca a conhecer o mundo € nossas origens nordestinas
, por exempio agente tem um colonialismo interno muito pesado. Quando uma menina ouve
seu sotaque na tv, ela diz nossa como meu sotaque é feio. Ficou com vergonha de seu
sotaque nordestino, porque o sotaque que ela estd acostumada a ouvir € o sotaque global, ¢
0 carioca, ou no mAximo um sotaque paulistano. E ela passa a sentir vergonha do jeito que

ela fala. No meu caso eu tive uma influéncia muito forte com o forro pé de serra, com ©
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violeiro, o folhetista, com o reisado, estas coisas eram da minha formacfo. E quando eu
cheguei no Recife 0 povo comegou a mangar de mim dizendo que era coisa de matuto. E eu
ficava as vezes com vergonha do meu sotaque, que até hoje eu tenho e que € diferente do
pessoal do Recife. Al é que a gente tem de fortalecer essa fortaleza interi;)r, acreditando na
nossa Origeml, na nossa raiz, s¢ ndo fizer assim a gente comeg¢a a confinar ¢ a se afogar
nesse tipo de coisa. Quando a gente assume essa cultura quer a gente €, essa matriz que a
gente tem e assume o que ela tem de boa, e assume para o mundo todo, a gente v€ que ela
ecoa € que ¢la existe em outras partes do mundo também. Pessoas que muitas vezes ndo
tem nada a ver com vocé fisicamente mas tem alguma coisa a ver. E € essa coisa a ver que
eu chamo de universal, é uma musica ibérica ou da Africa que quando eu ougo toca meu
coragdo, Ou entdo um cigano quando toca uma musica que eu possa ndo entender aquela
musicalidade ali ou o que ele estd dizendo, mas que me toca. S3o as raizes, € a
ancestralidade do homem que t4 ligado no dna, na 4nima das pessoas. Uma vez eu fui a0
Peru e comecei a recitar um Martelo Agalopado e o peruano disse que ndo entendia mas
que gostava daquilo. Primeiro 0 que toca € ancestral, depois vem a racionalidade, primeiro
é o umbigo, ligado 2 terra mie. Af vocé v€ que a América espanhola também tinha uma
oralidade muito forte. O homem teve um tronco comum, € € ¢ meu regional que toca o

homem 14 do sul.

Luiz:. As adaptagdes, como funciona isso?
Wilson: A primeira do espetdculo € Abricio de Portas que € uma cantiga de Santa
Maria, mais ou menos de 1200, da época das cruzadas. A gente tava querendo fazer uma

abricdo de portas que € tipica do nosso reisado e de qualquer ritual. Pede licenca, como
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todas as manifestacdes culturais. A cantiga de Santa Maria, ela tinha outra letra, a letra
muda tudo. Mas a gente sentiu que aquilo ali tinha uma coisa de Abri¢io de Porta, apesar
da letra dizer algo relacionado com a virgem Maria, a gente sentiu que soava como uma
Abric¢do de Portas.

Por exemplo o coco tem algumas formas melédicas ¢ métricas que se repetem e
vocé obedecendo aquilo ali, vocé cria algo que estd nagueles conformes, e com isso a gente
estd sempre citando, isso € dominio popular para deixar tudo claro. Quando a gente cria
algo de novo sim, e quando a gente adapta tem que dizer para deixar tudo claro.

Luiz: E os filmes, quantos vocé j4 fez?

Wilson: Tem um curta que se chama Conceigio que foi filmado no Morro da
Conceigfo. Esse aqui da frente, sobre Nossa senhora da Conceicdo. Tem um longa que vai
ser filmado em abril, que € a estdria de uma briga de familia no interior de Pernambuco, ¢ é
uma estdria contada por um folhetista. Vai ser um filme regional porém o tema dela € um
tema universal, ele contém elementos que estdo em outras culturas também.

Tem outro que eu fiz o roteiro que & 0 homem que desmatava. E um filme urbano

e trata das pessoas que lucram com a morte. E a estéria de um pregador.
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ENTREVISTA COM EVELINE BORGES (FIGURINISTA)

Luiz: Como foi 0 comego do teu trabalho com Nébrega até chegar no espeticulo
Madeira Que Cupim N%o Rée?
Eveline: O comeco foi informal, o primeiro trabalho mais completo foi o Madeira,
eu tinha feito alguns trabalhos esparsos para ele enquanto eje era professor da UNICAMP e
tinha uma relagdo pessoal boa, porque a gente se considera filhos artisticos do Ariano
Suassuna, que € meu padrinho, portanto ndo s6 éramos colegas de UNICAMP, mas €ramos
amigos ideologicos de longa data. Eu entrei para fazer o Madeira porque quem fazia os
figurinos na época que era o Romero de Andrade Lima, que também é meu amigo, eles
tiveram um desencanto um com o outro, ¢ Romero permaneceu mais um tempo em S3o
Paulo, voltando depoi;s para Recife e para a pintura
* Quando Toinho me chamou para fazer o Madeira, a primeira coisa que a gente fez
e continuou fazendo, de alguma maneira, a gente tem uma afinac3o, como se tivéssemos
uma sintonia, ele veio aqui em casa, e falava uma coisa eu jd sabia o que ¢le estava falando,
eu j4 tinha um livro que continha algo semelhante. Na Segunda vez que ele veio Rosane
veio junto. O Madeira comegou no periodo que eu estava terminando a minha tese de
doutorado, e eu tinha um persopagem na minha tese que eu queria que fosse um fauno
brasileiro, ¢ quem eu queria que dancasse esse fauno era o Antdnio Nobrega. Somei a cara
e a coragem ¢ ful pedir pra ele, pois ndo tinha nenbhum caché, nfc tinha a menor
possibilidade de pagamento. Ele topou no ato € propds uma troca, vocé logo em seguida vai
fazer o Madeira comigo. Em seguida comecamos a trabalhar. Basicamente ele queria

alguma coisa e todos os figurinos sdo assim, de inicio ele tinha propostas que nio se
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configuraram em cena, entdo a proposta principal era que houvesse uma transformacio do
personagem da Rosane que estaria no momento em que havia uma misica que falava de
Portugal, das navegacOes coisa e tal, em seguida a isso, ele cantaria uma musica que falava
do negro escravo, ¢ depois a muisica do indio. Essa transformacio ele queria que ocorresse
em cena, € queria que tivesse forga de figurino bastante grande.

- Fora iss0 ele tinba me pedido um figurino para os musicos e um para ele e que
tivesse um vinculo. Essa questdo dos muisicos é uma questdo que a gente discute bastante,
até que ponto € solo, e até que ponto € um conjunto, eu fui aos poucos diferenciando o dele
e uniformizando os misicos. Para os Préximos trabalhos estaremos discutindo mais sobre
esse assunto. A gente vai tentar outras coisas porque o que acaba acontecendo é que ele
pertence aquele conjunto mas nio pertence, a0 mesmo tempo que aquilo € um conjunto mas
nfo € um conjunto. E uma questio interessante, eu vou tentar uma coisa nova com ele e
fazer uma espécie de conjunto de solistas instrumentistas, dar mais individualidade para
cada um, porque eles acabaram ficando como um cendrio, um pano de fundo. Onde todo o
trabalho gue se teve se perde porgue como pano de fundo ndo da nem para ver. Uma
exposi¢io seria uma gloria mas de longe tanto faz mais bot3o ou menos.

Entdo temos pensado, se € 1550 mesmo, como mudar etc. A questfio especifica do
Madeira, a gente comecou a trabalhar nesse figurino, a estética das navegacées.

Luiz: De onde voce tirou os exemplos, de livros?

Eveline: E desse livros de viagens que estavam comecando aparecer, e ai eu
cheguei num conceito que, se esse figurino tinha que se transformar em cena ele comecaria
com a idéia do descobrimento, associado a0 recobrimento, ou seja O que 0s pOrtugueses nos
deram fo1 justamente a parte externa da roupa, aquela coisa com anquinhas, aquela nobreza

do figurino mais rebuscado, na hora que ela tirava essa roupa, que tinha a rosa dos ventos
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No seu epicentro, ela tirava e tinha por baixo uma estrutura que era a parte negra, porque eu
sentia que em termos de conceito, a estrutura do Brasil tinha sido feita pelos negros, e isso
ela tirava em cena também, e revelava, o que eu chamei de esséncia, que € a esséncia
indigena. O indio vamos dizer, estaria recoberto por uma estrutura que era uma gaiola de
arame e recoberto por uma tecido de organdi. Entdo quando eu levei isso para o Toninha,
fol muito engragcado porque eu levei isso e todo resto do figurino, e ele ficou muito
impressionado com a questdo da conceituacdo Vir junto, no era uma coisa gratuita, é isso
tudo ele queria que aparecesse enquanto eles cantavam embaixo, que ela aparecesse num
tablado e nesse tablado ela dangasse. Com isso a gente comega a fazer uma criagdo um
pouco junta também. Essa roupa tem cordas na manga, ela € transhicida. Eu queria essa
coisa ndutica de cordas e do que aparece na frente nessa armacio, estariam pecgas nduticas,
entdo o primeiro figurino conteria pedacinhos de madeira, de metal como se fossem pecas
de uma Nau. Ela teria na mfo de inicio um remo, depois um remo bandeira que ela fazia
desde movimentos de remo movimentos de conguista com este estandarte que ela ficaria
nas mios. Na hora que ela tirava, ela ficaria com uma estrutura e apareceria o resto da
gaiola de arame que um tipo de andguas como a das baianas no Brasil, antigas também
como na €poca dos descobrimentos também se usavam. Mas aqui agora com penas e
pedacos de conchas, pedagos de tecidos ¢ retalhos coloridos. Ela tomava na frente esse
aspecto mais ndutico assim e de fundo esse aspecto mais colorido. Um bustier, todo
recoberto com elementos do sincretismo brasileiro. Tem dentro costurado, desde cartas de
tarot, blizios, quartzo, todas as coisas sincréticas. E af por fim ela retirava essa gaiola e
ficava com 2 pintura corporal.

Dai a gente enfrenta todo o tipo de problemas que isso representa, por exemplo, a

prépria gaiola andgua € uma coisa que ela teve que se virar para poder dancar, € a retirada
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no tempo que a misica permitisse & tudo isso foi bem trabalhado e af tem todas as questdes
dos outros profissionais, por exemplo a luz. Esse figurino foi feito para ser usado contra a
luz, por isso organdi e xerox estampados no organdi de caravelas, rosa dos ventos etc. Nem
sempre tudo da certo, quer dizer, as vezes o contra Juz é suficiente, Outl:as 0 contra luz ja
fica dificil e tal. Quando estreamos no Rio de Janeiro, o Luiz Fernando Carvalbho que é
amigo pessoal do Toinho estava 14 e n6s tivemos muitas discussdes. Porque o que acabou
acontecendo € que esse movimento teatral, numa altura razodvel chamava tanto a atencdo,
que Toinho ¢ os misicos poderiam estar atrds do pano que tudo bem. Com uma opinifo do
Luiz Fernando que foi muito importante é que Rosane seria uma espécie de aparicio, ai a
€oisa COMEEOoU a tormar um tom mais interessante porque a iluminacdo de uma aparigio €
uma coisa mais interessante ¢ uma apari¢fo nfo aparece toda, ai foi numa discussio geral
que Rosane 14 em cima dos desbravamento dos mares ela passaria para trds da cortina, que
faria sentido com o significado da escraviddo e essa gaiola seria vista em forma de teatro de
sombra. Entio ela danga atras dos mitisicos e estaria no patamar da terra e entio com o indio

ela viria para freate do palco e ali num escuro. Porém as transformacdes nao foram vistas.

A outra coisa que eu queria nesse trabatho era que os musicos tivessem algum tipo
de gravura seja xerox ou estampada, que seria inspirada nos tablions, que eram uma espécie
de identificacdo de grupo, de cli, que tinha no periodo bizantino. Esses tablions eram o
seguinte: sua familia bordava algo para vocé ¢ na sua roupa vocé usava esse brasdo, entdo
eu pensel em uns tablions que fossem feras marithﬁas que representavam os bichos
imagindrio do mar que eram temidos, cobras e bichos alados. No meio do trabalho, pintou a

idéia de gue Samico estaria comemorando nio sei quantos anos, e Nobrega queria fazer
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urna homenagem a ele, que era o mais importante gravurista Armorial etc. Tivemos af a
idéia de que ao invés de usar os bichos, etc, porque nfo usar as gravuras de Samico, entdo
os xerox foram feitos das gravuras, que nos pedimos licenca para ele. Escolhemos ¢ eu
recortei algumas, por exemplo esta cobra. Os misicos, que incluiam a filha, a rma e
Rosane tinham também uma roupa feita de algodio de cor natural e que tinha essas
aplicagbes. NObrega tinha um colete que era uma coisa que ele queria com um pequeno
detalhe no chapéu, e na bata que s vezes ele tira o colete, tudo com aplica¢des de Samico,
Rosane tinha uma roupa que ¢la dancava coco que também tinha aplicagbes de Samico.
Basicamente aplicacdes de Samico, menos os momentos em que Rosane aparecia em cima
do cendrio etc. Entdo era um figurino simples e de cor natural ¢ de tecidos naturais. Quando
em seguida fomos fazer o espetdculo Pernambuco falando para o mundo nos refizemos os
figurinos. Retiramos o Samico. O que eu posso dizer dos figurinos do Nébrega em geral €
que sempre € fesultado de pesquisas profundas, ndo s6 porque eu também SOu uma pessoa
da academia e ele € uma pessoa muito culta, com muito conhecimento de muitas coisas, a
pesquisa a gente faz assim bem profunda, dura um tempio, O Marco do Meio Dia, eu € 0
Dantas passamos um terpao discutindo, participamos da elaboracio do roteiro gue foi feito
por N6brega e teve grande participacdo da Rosane. Evidentemente dessas coisas restam um
tanto s6, mas algumas coisas eu sinto que sdo constantes. Uma delas € a consciéncia € o
respeito com o universo do qual participamos, portanto hd uma consciéncia muito grande
da parte dele e do Dantas também com relacio aos materiais ¢ a arte Popular brasileira,
com relacio com 0 universo pobre que nds vivemos. Entfio as coisas muito certinhas muito
estruturadas, de cores muito puras, até a coloracfio a gente tem uma preocupacio de como
nés vamos fazer dagui a2 um tempo, porque tode e§petéculo ¢ cor de vinho, cor de barro,

ocre, S840 essas cores de terra.



Luiz: E o cendrio?

Eveline: O cendrio do Madeira era um cen4rio que j4 existia, acho que utilizaram o
mesmo que era do Figural. Ele queria um pano velho, que lembrasse o circo, ou uma tenda
cigana, algo que lembrasse os ndmades. Assim vocé delimita o seu espago cénico, quer
dizer, porque se vocé limpa nos momentos em que a gente ndo tinha posto o cendrio ¢ j4
estava ensaiando o show, era outro show, se aproximava do grupo corpo assim, "clean”,
aquela rotunda de fundo infinito, e isso d4 uma limpeza que ele, entdo essa coisa mal feita,
que quando € iluminada por trds € lindissimo, o que aconteceu foi na prética, o pano estava
muito roto tinha muito rasgo e ele pediu para que eu costurasse, ¢ eu na hora tive a idéia
porque ndo usemos os xerox? Feitos em organdi que tinha sobrado da roupa da Rosane, ¢
ficou tio bom que a gente resolveu fazer bastante. Eu fiz as figuras dos conquistadores
portugueses, as caravelas, fiz coisas da fauna brasileira, etc. Dependendo de onde € visto o
espetdculo, aparece mais ou menos, porque tem que Ter um contra luz na medida ceria para
que o organdi reflita a figura, porque se vocé vé sio um monte de retathos, Enfim a gente

conseguiu acoplar um coisa gue acabou compondo com o resto do figurino meio por acaso.

Luiz: Entao a simbologia estd bem em cima dessas gravuras?

Eveline: Estd, s6 que era global, ndo era direta. O que aconteceu depois no
Pernambuco, € que para cada misico eu escolhi um bicho, ¢ tinha uma intenc¢fo, se era o
bode € porque de alguma forma tinha a ver com aquilo, embora os muisicos ndo fossem
personagens a gente escolheu certos elementos. No caso do Madeira o que eu escolhi foi s6
para Rosane e para Toinho. Por exemplo uma gravura chamada O Malabarista é uma

gravura que tem a ver com ele, com o universo profissional dele. E uma gravura que ele
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-tem na casa dele.

Luiz: Pode se dizer que ai estaria a heranga Armorial no espeticulo?

Eveline: Sim, ¢ também o proprio final com a mdsica Madeira que o proprio
Ariano comecou a configurar como hino da resisténcia eu acho também tem um pouco,
com aquele estandarte que também € feito de restos, e que € mais uma coisa recorrente nos
gspetdculos, a gente trabalbha com uma bricolagem. E nfo € a toa que 0 Marco do Meio Dia
€ uma homenagem ao Bispo do Rosdrio, porque isso j4 era, pois 0 meu trabalho € assim e o
dele também, entdo quando a gente terminou € percebemos que a gente nfo tinha um
estandarte pro hino da resisténcia, dissemos nfdo € possivel, eu fiz intencionalmente com

todos o8 restos, tudo o que estava no chio foi feito o estandarte.

Lujz: Existe uma relacio dos figurinos com os momentos do espetdculo, por
exemplo um momento de maior movimento, etc?

Eveline: Tem, por exemplo tem coisas bem especificas, a Rosane quer coisas para
a saia. no Marco aquela saia que ela danca 0 momento do negro, € uma saia toda de
retathos, e aqui sempre gue eu faco os projetos, tem da onde veio, sdo elementos africanos,
observe como eles utilizam pedacinhos (mostrando fotos de onde ela retirou as idéias),
entdo ela foi dancar e apesar de Ter sido consenso de gue era a roupa mais bonita estava
ruim para dancar ¢ ela disse ndo, nfio vou fazer, e ai & toque de caixa em uma noite fizemos
uma saia a mais rodada para ela dangar o tambor de crioula e ela fez. Era uma saia lisa
amarela. E no marco tudo tinha aplicacio. Quando ela viu no video ela preferin voltar para
a anterior que embora nido fosse tdo rodada como ela queria o feito ela preferiu a primeira

saia do que a segunda. No mesmo caso do Marco, Toninho tinha um figurino para o
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portugués, que € um figurino pesado, na estréia em Paris, ele tirou o figurino e ficou s6 com
a calca e a mdscara, e também foi o video que fez com gue embora ele quisesse mostrar
alguns movimentos de torso ele preferiu os efeitos do figurmo. Esse figurino do Marco foi
feito inspirado no poema. Foram muitas discussbes entre Toninho, Rosane, Dantas e eu,
passando por Wilson e Bréulio, ¢ a gente foi discutindo coisa por coisa. Desse eu nfo
participei tanto do cendrio.

O figurino era mais do que eu podia fazer entdo foi bem dificil, pois por ser
inspirado no Bispo do Rosdrio, optamos por fazer os apliques ¢ muitos botGes, um figurino
carregado, cheio de botdes, cheio de brilho etc. Tendo a ver com retrabalhamento também.
Apesar dos brithos dos apliques, os tecidos sdo vinho, ocre, quer dizer sem muito britho
contrastando com o brilho dos apliques. E af tem a ver com o erudito e o popular, se eu
quisesse fazer o brilho como € no maracatu, ou eu botava vidrilho como era antigamente ou
eu botava lantejoula, mas ndo € bem isso, 0 que eu faco é uma releitura disso mediante a
algum outro tipo de conceito que eu tenho, no caso aqui, o conceito de catanca que desde a
minha tese € o conceito que eu trabalho, que € catar os cacos, ver 0 que tem, comprar
pouco, usar 0s recursos. E um dos recursos que eu descobri fazendo, era que o botio dava
um brilho legal, porque era um brilho acetinado. Entfo era botdo velho, colar velho, a gente
desmancha, dd milhSes de contas, entdo foi contas, pedacinhos de metal e até oufras coisas.
O bordado também, a gente queria bordar palavras, bordar coisas, bordamos Camodes na
roupa dele e tal. E isso dava um trabalho enorme, demora muito. Virias coisas v3o
acontecendo que nfio sdo partes do projeto. Olha os bordados eram muito usados na Africa.
E um dos bordados que eu acho mais interessantes, que nZc ném botdo nem bﬁziog, €o
botdo de seguranca, porque na Africa o bordado com botio de seguranca € uma coisa

preciosa. As pessoas guardam € bordam as roupas, € aquilo d4 um britho tremendo também.
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Tem a roupa dos brincantes que eram as roupas ocre dos quatro jovens, nisso eu bordei com
alfinete de seguranca também, quer dizer, o usc do precdrio aliado & alguma coisa mais
sofisticada, vamos dizer, mais elaborada. Para os miusicos eu tinha feito trés projetos, os
misicos que tem o desenho no braco sio 0s que mostram mais os bragos‘, € 08 que tem no
peito mostram mais O peito.

No Marco, uma coisa que me chamou bastante a atencio, foi a inclusdo de
figurinos que ndo sdo meus vindos de outros espetdculos. Por exemplo aquela cena da rua,
que tem © cata-vento, o vendedor de cordel. Aqueles sdo figurinos do Romero, sao
belissimos figurinos, mas usados em outros contextos por que a cena foi colocada na Gltima
hora. Tem uns figurinos ali realistas que nfo tem nada a ver com toda a estilizacio que eu
fia no resto. Outra coisa que me mcomoda um pouco s3o aquelas golas de maracatu. No
final acho que s6 o Toninho usa, porque o que acontecen no Pernambuco, a gente teve a
experiéncia de colocar as golas nos misicos e foi uma experiéncia que eu acabei ficando
em munoria, eu achei que acabou ficando foiclorizado, Brasil for export, eu ndo gostei
mesmo. Entdo quando a gente pensou no marco a gente pensou que s6 o Toninho teria e a
dele fosse uma gola do Bispo do Rosdrio, ou seja nfo € uma coisa autentica, é s6 uma

matriz. Tudo isso a gente discutiu, sé que no Marco do Meic Dia ele fez sozinho.
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ENTREVISTA COM NASCIMENTO DO PASSO (MESTRE DE FREVO)

Luiz: Nascimento, como nasceu o frevo?

Nascimento: Veja, eu me baseio muito no livro: Frevo, Capoeira e Passo, do saudoso
Waldemar de Oliveira. Esse livro € um livro que foi feito por vérios escritores, como Gilberto Freire e
tantos outros famosos da época de Waldemar de Oliveira que se reuniram e deram seu testemunho
revelando coisas maravilhosas que estdo nesse livro. Uma delas € a histdria do frevo. De repente eles
narram que © frevo nasceu em Recife de uma forma muito espontinea,. Porque havia na época os
coretos nas pracas e as bandas militares iam para as pracas 2 tardinba tocar dobrados marciais pra
manter 0 povo com o espirito de guerra. Isso era na época do Brasil colonial, e até hoje no 7 de
setembro, o desfile das forcas armadas mostrando todo o seu potencial, novos e velhos e tudo mais.
Entdo naquele tempo as bandas chegavam nos coretos, da praga Marcel Pinheiro, da praca Sérgio
Loureto, no Derby. Onde tinha coreto havia o encontro do piblico com as bandas marciais das forgas
armadas: da policia militar, da marinha, da aerondutica, sempre tocando aqueles hinos maravilhosos.
Eu me recordo bastante de um; tan tan...

E af os maestros e musicos comecaram a notar que o piiblico estava se balancando e nfo
ficavam s6 em pé assistindo, a midsica da banda estava entrando corpo a dentro € ¢ povo nfo
agiientando, comegou a botar para fora o que estava sentindo. Entdo teve em alguns momentos
proximos a0 carnaval alguns maestros inteligentes aceleraram o ritmo, no livro diz: os maestros da
miusica ligeira, fizeram acelerar os hinos, tornando eles uma marcha mais veloz, que mais tarde tornou-
se frevo, e ai 0 povo soltou-se. Com isso os maestros de outras bandas comecaram a fazer isso também
e foi tornande comum depois de tocar os hinos da forma tradicional, acelerar no final e povo
dancando. E por isso que no livro Frevo, Capoeira e Passo estd expressada a pergunta: Quem nasceu

primeiro a misica do frevo ou foi a danca do frevo? Porque ambas foram convite uma da outra, entio
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a pergunta € muito séria e precisa de um aprofundamento muito grande para dar umas resposta
realmente positiva porque a musica invadiu 0 corpo, mas O cOrpo comecou a expressar 0 movimento
tipico da pessoa, por isso € que estd registrado que o frevo nasceu em Recife, indiscutivelmente.

As cidades vizinhas ninguém danca o frevo como aqui em Recife, porque os movimentos sdo
tio aparentes que nem uma magquina filmadora nfo consegue registrar ¢ movimento original S6 se a
pessoa vier para a aula € que vai descobrir todo o segredo e toda a histéria da danca do frevo, que foi
uma coisa que surgiu espontaneamente em cada am. Por isso € dificil vocé ver um passista dancando e
o outro dan¢ando igual. A nfio ser um grupo de passistas que ensaiem juntos, ai conseguem , no palco,
fazer igual, mas espontaneamente na rua, © povo vocé ndo consegue, nem vocé consegue convidar
uma pessoa para fazer igual a vocé, porque aquela nfio vai dar nem bola pra vocé, porque estd ali &
vontade botando pra fora o que estd dentro, 0 que estd perturbando e estressando.

Quando eu cheguei aqui em Recife eu conheci a expresso que frevo € terapia, o povo dizia
eston louco que chegue o carnaval para a baixar uma gordurinha, vivenciar um pouco, me livrar das
preocupacdes e saltar. Entio havia aquela vontade do pernambucano que chegasse o carnaval pra pode
botar para fora, tudo o que ele tinha acumulado durante ¢ ano, entdo isso eu via nas pessoas e comecei
a fazer estudos e me preocupar com esse detalhe e comecei a tirar a conclusio que o frevo & terapia. Af
foi quando eu criei uma poesia na hora que eu estou dando a aula que diz assim; Esse trancado que o
passista faz no pé em Pernambuco faz homem e mulher, € € € no calcanhar e na ponta do pé, frevo €
arte cultura ¢ beleza € coisa da natureza pernambucana € pique energia, salide, gindstica e terapia,
alegria vida longa essa danca sensacional, alegria e vida Jonga explosdo no carnaval. Isso surgiu eu
dando aula e depois eu botei o ritmo e virou a misica. Foi nessa época 31 de Janeiro que eu criei a

Escola de Frevo Recreativa Nascimento do Passo.

Luiz: Como vocé conheceu o frevo?



Nascimento: Fu nasci em Manaus, € eun era menino, j4 brincava Boi, Pastoril, Reizado,
Fandango, Marujo, Cacetinho que € uma espécie de Caboclinho do Recife. Eu nio sabia que existia o
frevo. Tudo o que existia no Brasil naquele tempo vinha do Rio de Janeiro, eram as marchas, o
cinema, tudo 0 que envolvia carnaval e acontecia no Rio, passava a acontecer no resto do Brasil

Eu vim para o Recife clandestino num barco salva vidas, quando a fome atacou eu desci ¢ fui
preso € me soltaram, ¢ eu fui para a cozinha descascar batata para pagar a viagem. O navio atracou em
Recife e tinha um momento para 0 povo visitar o navio, e naquele momento eu desci e fiqguei no Marco
Zero, a praga central do Recife sentado. Dai eu fiquei em Recife, eu j4 era esperto porque eu sempre
tive que me virar j4 em Manaus, € como eu tinha experiéncia na casa de gente muito importante, como
o doutor Lindoso que hoje é senador no Amazonas, Doutor Alvaro de Castro um dos maiores
advogados de Manaus. Aqui em Recife cheguei a dormir na rua, fui vender jornal, engraxar sapato,
carregar frete no mercado Sdo José, como eu fazia em Manauns. E entdo quando eu ganhei dinheiro
para pagar um quarto, fui morar numa pensdo que era atrds da sede vassourinhas do Recife e atris

“deles que € a rua Floriano Peixoto. Uma menina que trabalhava na pensio me levou nos ensaios do
Vassourinhas que naquele tempo chamava acerto de marcha, e af comecei a ver o pessoal dancar e
achando que j4 sabia dancar, me meti no meio, levei umas cotoveladas, fiquei com a cara inchada e
percebi que ndo sabia dancar o frevo. Fiquei olhando e fui aprendendo, percebendo quem dangava
mais dificil ou mais ficil e fui juntando. Quando foi em 51 eu j4 estava com coragem de subir os
palanques de concurso de passo para disputar e af fui ganhando uma e perdendo duas, daqui a pouca
estava perdendo s6 uma e ganhando duas e assim eu fui indo. Em 58 teve o primeiro grande concurso
de passo, com o prémio de 15 mil cruzeiro da época, me inscrevi, participei e ganhei. O locutor da
noite que era o nosso saudoso César Brasil, anunciou os classificados € quando chegou em mim, ele
disse Francisco Nascimento Filho, o Nascimento do Passo, e af me batizou e eu levo esse nome até os

dias de hoje.
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Luiz: E essa roupa do passista como que surgiu?

Nascimento: Eu gostava muito de camisa de punho, ¢ quando eu comecgava a dangar, eu tirava
a camisa de dentro da calga e amarrava na cintura € comeg¢ava a dangar. Eu n3o sabia que estava
criando uma caracteristica prépria que estava determinando © jeito do passista dangar em Pernambuco.
Nio sei se eu estava imitando alguém, ndo sei se havia olhado isso em algum canto.

Af quando os donos de clubes comecaram a notar que eu dangava bem, ai comegaram a me
chamar para desfilar nos clubes, eu exigia uma roupa de chitdo igual a roupa minha. Aconteceram
muitos convites para teatro de rebolado e revistas carnavalescas e as pecas teatrais. Comecaram a
surgir as boates e eu fui o primeiro bailarino, danga de salio e gafieira porque aqui em Recife as

maiores companhias de teatro sempre passam aqui € eu assisti muitas, Russas e Francesas entre outras.

Luiz: O que vocg quis dizer quando vocé falou que o frevo contém todas as dangas e todas as
dangas estio contidas no frevo?

Nascimento: Com o passar dos anos e comecei a ver que o pernambucano perde muito por ter
os antepassados € os novos dizendo que frevo € carnaval . Frevo nfo € carnaval Carnaval € uma festa
linda maravilhosa que tem tudo que vocé possa imaginar Maracatu, bumba meu boi, tem tudo. H4 600
mil anos antes de Cristo as pessoas se fantasiavam para desejar boa colheita, pois achavam que se
pintando e se mascarando afastavam o mal. E i8so foi se torpando um festejo. Vindo da Europa chegou
no Brasil Surgiram os clubes e tudo mais. Eu comecei a ver que o frevo tem todo esse potencial e
pode chegar a fazer Recife ter um dos melhores carpavais, porque o pernambucano abandonou um
pouco o freve pela infiltracdo de outros ritmos, e agora parece que estd querendo retomar. E nesse
meio todo estd Nascimento do Passo com estudos bem aprofundados, eu comecei a ver que tem algo

muito sério. Eu posso dizer que € a melhor danca do munde, € a melhor gindstica do mundo. O frevo
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trabalha com o corpo de forma oposta, e isso ndo existe em gindstica nenhuma no mundo, mesmo com
as maquinas que foram criadas, so movimentos ou frontais, ou verticais ou laterais e o frevo nfo, esta
ai com a sabedoria dos movimentos opostos, e povo ainda nio despertou para isso. Com o trabatho dos
bracos em movimentos opostos, vocé fortalece o coragio, o pulmio, o figado, o.s rins, 0 bacgo, o
intestino, a mulher o ttero e o ovdrio, as pernas, sempre trabalhando de formas opostas, sempre que
estd trabalhando de um jeito com o pé, o outro estd fazendo de outro jeito. E é por isso que eu digo que
o frevo esta contido e contém todas as dancas do mundo. O frevo estd contido na fjnguagem de
medicina alternativa, e j4 tem gente comec¢ando a acreditar nos movimentos da massagem, da agulha,
em uma série de coisas que estdo ai. J4 ouve aqui em Recife a faculdade de educacéo fisica que fez
teste que comprovou que um passista dancando frevo, trés ou quatro minutos, ele consegui gastar
caloria, equivalente a um corredor de fundo da Sdo Silvestre que corre quinze mil metros em duas
horas. Imagine estd4 comprovado,. A globo deu no Jornal Nacional e ninguém deu a minima, saiu na
revista e eu tenho esta revista. O pernambucano falta acordar, despertar para essa maravilha, o Brasil
todo, o mundo todo. E eu tenho f& que eu vou ver no mundo todo, € sé organizar mais aqui, e é por
isso que eu digo que eu ndo quero viagjar, porque eu tenho que organizar aqui, € quando aqui estiver
fortalecido mesmo, ai pegar Sdo Paulo, porque Sio Paulo € o centro do Brasil Quando a coisa
comecar a trabalhar em S3o Paulo, o mundo inteiro vai cophecer.

Luiz: Muitos artistas que tem um grande reconhecimento como Antdnio Nébrega estudaram
com vocé, ndo é7

Nascimento: Eu criei essa escola, esta sabedoria em 1973, em 1975 eu fui convidado para dar
aulas na escola do estado, dez escolas do estado. Nesse mesmo ano, de repente comecei a fazer cursos
na fundacio Joaquim Nabuco, no Derby, em Boa Viagem, no Coléglio Santos Dumont, e logo em 1978
surgiu a grande idéia de André Madureira de criar o balé Popular do Recife, eles tinham o circo na

Onca Malhada, na rua da Aurora, af acabaram com o circo ¢ tinham a idéia na municipalidade de criar
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um balé Municipal que nfio vingou, e ai 0 André Madureira pegou o pessoal, 0s bailarinos que erarm do
municipal, e juntou com mais outros bailarinos e findou o balé popular do Recife. Mas ele foi muito
sabido, muito inteligente eu falo isso por todo canto porque eu sei que ele me chama inteligente por ter
criado a escola € o método. Com isso ele passou a levar os mestres da danca para epsinarem OS
bailarinos dele. Levou o mestre Salu, levou Lia de Itamaracd, levou Ant6mio Perewa do Cavalo
Marinho, todos os mestres ele levou p{ara dar aulas. Um dia eu estava passando por trds do teatro, €
ele disse: mestre por favor me salva, s6 falta o senhor, j& foi todo mundo s6 faita o senhor. O que estd
acontecendo, eu tenho $6 duas semanas para estrear ¢ balé, e eu quero Ter sua orientacdes. Entao
marcamos para o dia seguinte. Quando todo mundo dancou eu disse estd tudo bom, est4 uma beleza, se
vai ganhar dinheiro, mas se dancar do jeito que estd ai, antes de terminar 6 vai acabar o bailarino, as
cadeiras e o palco. Esse espetdculo ai tem que Ter ritmo de frevo. As dangas tem que ter ritmo de
frevo. Af ele disse o senhor vem dar aulas, eu disse que vinha, e fui, ele me pagou. Isso foi em 1978.
Eu dei aula e naquele tempo, meu método s6 tinha dez passos. Mas esses dez passos foi o suficiente
para o pessoal entender 0 que eu queria e estd ai hoje o balé de dan¢a popular mais famoso do Brasil
que j4 viajou o mundo todo, e estd ai com todo respeito do piblico pernambucano, fazendo todas as
dancas em ritmo de frevo. E com a continuacio as pessoas foram aprendendo mais passos € hoje o balé
quando danca voc€ vé passo de frevo em todas as dancas. Af em 1978 o N6brega me aparece com 2
criagdo do Boi Castanho em Casa Forte, ¢ me convidou para dar aulas 14, nesse grupo tinha a famosa
Monica Japiassd, Marlene Vilarim e outras tantas bailarinas famosas da época.

Quando acabou o curso eu fiquei dando aulas s6 para ele. Por dois anos eu fiquei dando aulas
para ele. Ele ia me buscar todas as segundas e quartas feiras 14 no Embura. Hoje € esse monstro da

danca, da misica, que viu 4 importincia do frevo.

Luiz: Ele abriu uma escola que vocé deu aulas?
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Nascimento: ele abriu o teatro escola Brincante em SP, levando valores daqui para dar aulas
14, dar espetdculo 14. Quando teatro Brincante ficou pronto, ele me convidou, e eu fui 14 dar aulas para
ele, mas ele também temn vindo aqui durante o carnaval Ter curso comigo. Agora mesmo a mulher
dele, telefonou para mum e estd vindo de SP para Ter curso comigo aqui em Recife. E esse que € o
bailarino, est4 sempre visitando o mestre, sempre reciclando, nunca admite que j4 sabe tudo, esse que é
o artista. O bailarino estd sempre inventando alguma coisa nova. Entio o bailarino nfo pode dizer eu j4
sei e ficar fechado com num caix3o, ele tem que abrir a porta do caixio que ele nfo € defunto para
estar fechado.

Eu fiz essa escola Grémio Recreativo Nascimento do Passo, para mostrar ao povo, na
iminéncia de ver o frevo ir para a s escolas, porque eu vejo que nas escolas € onde nasce tudo. A escola
€ o ber¢o do nascimento da realidade que € a educacdo. Entio de repente eu pensei uma escola
particular trabalhando com adolescentes eu ndo podia, ndo tem um projeto, agora que estd acontecendo
que tem um desenibargador na justica que vem trazendo idéias novas e eu até estou pretendendo visitar
este senhor para ele me dar uma ajuda, para ele vé que eu estou af a quarenta anos € nfo tenho nada,
arruinei este emprego de instrutor de arte, ainda engatinhando, e esperando acontecer alguma coisa,
mas de qualquer maneira foi bom porque quando eu vi que como particular ndo dava eu comecei a
perseguir as autoridades, e tive sorte do Doutor Jarbas quando era prefeito, me ouviu e a secretdria
Edla, que agora € secretdria de educagfo de Jodo Paulo, me ouviu e montou essa escola aqui para eu
dar aulas. Hoje eu estou aqui mas continuo sofrendo porque eu queria ser o pai, ser o diretor, eu quero

ser o diretor, eu tenho muito para passar € ensinar, espero que o grupo de Jodo Paulo entenda isso.

Luiz: No espetdculo do Nébrega, d4 para perceber que ele faz algumas coisas do frevo em
outro ritmo, totalmente lento € com uma lembranca de uma misica portuguesa, mas vocé percebe que

ele faz ali uns passos de frevo, € isso mesmo?
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Nascimento: O frevo esta contido em todas as dancas ¢ todas as dancas estdio contidas no
frevo..

Para enriquecer a sua pergunta vou lhe dizer que nés pernambucanos fomos convidado pela
escola de samba Império serrando do grupo A, e fomos desfilar na Marqués de Sapucai com o enredo
Os Canhées de Guararapes e arrasamos de tal forma que a escola foi campei e passou para o Grupo
Especial, e n6s na avenida fizemos 0s passos de frevo em ritmo de samba. N3o mudamos nada,
fizemos a aula que fazemos aqui na escola. Uma coreografia nova com os passos do frevo,. uma coisa
auténtica crianga menino, adulto, velho, sempre fazemos a mesma coisa. E as nossas meninas em
agosto, foram para Joinville participar do festival internacional com a dang¢a do frevo e ganharam

primeiro lugar.

Luiz: Quando vocé fez teatro, vocé ja4 chegou a usar a sabedoria do frevo para construir algum
‘personagem ?

Wilson: Vocé agora tocou em uma coisa muito importante. Na danca do frevo, eu descobri,
que além dos passo que 0 povo danca, tem o aprofundamento do alto cldssico, e esse alto cldssico en
passei a depominar como as modalidades, e nas modalidades se destaca o passo do carancolado que € a
forma como o frevo era dangado antigamente, a forma da capoeira angola, todo no rasteiro, a
modalidade do mamulengo, a modalidade do cinquentfo, e a modalidade do passo do bébado. Sdo as
modalidade do alto cldssico do frevo, o passista para chegar nessa sabedoria ele tem que ter no minimo

dois anos de aula, para poder eu ver qual dessas modalidades € possivel eu desenvolver nele.
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FOTOS DA PESQUISA

Estandarte o espetdcuio Madeira Que cupim Nio Rée

Nghrega em passos de fove durante 6 espetdoio Madeira Que Cupim Nio Rée
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Ndbrega cantando em meio ac piblico no mesmo espetdculo

O piblico dangando uma ciranda no final do espetdculo
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Caretz associada 1 aclio vocal utilizada para interpretar o romance Clara Menina e Dom Carlos de Alencar

Miscara do espeidculo Figural
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Mascara do espetdcuio Figural

Danga do frevo ne pitio S@o Pedro em Recife
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Dama do passe dangando com Calunga {boneca cerimonial)

Cena do Cavalo Marinho de Mestre Grirmdrio, Pudatho jan/2001
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Luiz Haddad, em atividade de pesquisa, brincando Cavalo Marinho
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