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RESUMO

Esta dissertacdo faz um estudo de caso da cantora brincante de manifestagdes culturais
Maria Nadir dos Santos, residente na cidade de Laranjeiras — Sergipe, na comunidade da
Mussuca. Nesse contexto, investiga-se seu canto como um “modelo” de expressdo vocal
para as vozes interpretativas da musica ao teatro. Em seguida, faz-se um relato e anélise da
trajetdria artistica da autora em ambientes de formacdo e de trabalho, tendo na experiéncia
pessoal de ambas, a perspectiva de legitimar a ideia norteadora desta pesquisa, que € a da
Memoria como poténcia da oralidade. A partir desse temdério, propde-se uma reflexdao
acerca das varias “vozes que compdem o “discurso polifénico” e como esse transita na
memoria. Para tanto, apresenta-se como principal aporte metodolégico as ideias apontadas
por BAKHTIN (1997) na obra “Problemas na poética de Dostoiévski”, dentre outros

autores com os quais se dialoga nesta pesquisa.

Palavras chaves: Polifonia, Memdria, Discurso, Poténcia e Oralidade.
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ABSTRACT

This dissertation aims at making a case study of Maria Nadir dos Santos, a
"brincante" historical manifestation singer, living in Laranjeiras, Sergipe, in a community
called Mussuca. In this context, her song is researched as a model of vocal expression for
voices coming from both music and theater backgrounds. Then, this study analyses the
artistic career of its author regarding work and training. From the personal experience of
both author and singer, this research purposes to legitimate its main idea - Memory
empowering orality -. From this theme, this dissertation discusses the several voices that
are part of the polyphonic speech, and how it transitions in memory. In order to accomplish
this idea, the main methodological support used is the work of BAHKTIN (1997) in

"Problemas na poética de Dostoiévski", among other different authors.

Keywords: Polyphony, Memory, Speech, Power, Orality.
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1. INTRODUCAO

Produzida a partir de observacdes do cotidiano de D. Maria Nadir dos Santos, nos
ambitos familiar, comunitério e artistico, esta dissertacdo investiga o canto da pessoa em
questdo como uma expressao vocal potencializada pelos discursos que constituem sua
memoria. Tais estudos sobre sua trajetdria artistica e processo de aprendizado musical se
concretizaram através de dados obtidos acerca de sua performance. Fala-se em

performance neste trabalho a partir da perspectiva de SCHECHNER (2003, p. 27):

Performance é um ato que estd relacionado a: “Ser”, “Fazer”, “Mostrar-se
fazendo” ou “Explicar acdes demonstradas”. No século XXI as pessoas
tém vivido como nunca antes, através da performance (...). Performances
afirmam identidades, curvam o tempo, remodelam e adornam corpos,
contam historias. Performances artisticas, rituais ou cotidianas — sdo todas
feitas de comportamentos duplamente exercidos...

A “performance” na vida de D. Nadir é sem ddvida uma afirmacdo identitdria, que
demarca lugar e suscita inspiracdes. Vejamos na ilustracdo a seguir, a cantora D. Maria

Nadir dos Santos:

Figural Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012



Tanto o desempenho artistico quanto o cotidiano de D. Nadir foram investigados na cidade
de Laranjeiras - SE, mais especificamente na comunidade da Mussuca', localizada no
Leste Sergipano na Regido do Vale Cotiguiba, na referida cidade. Sua populacido (ver
melhor em SANTOS 2013) € de aproximadamente 3043 habitantes. Vejamos na ilustracio

a seguir parte do povoado da Mussuca situado no municipio de Laranjeiras — SE:

Figura 2 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

Trata-se de um territério quilombola’ onde residem dezenas de familias
afrodescendentes, muito conhecido no estado sergipano pelas histérias de lutas, bravura e
resisténcia do povo que viveu e vive 14. De acordo com BRENDLE (2011) a Mussuca
surgiu no século XVIII. Segundo relato de moradores, a comunidade pertenceu a ex-
escravizada Maria Benguela que “herdou” as terras de um fazendeiro e as transformou

num quilombo o qual liderou até a morte imprimindo respeito, autoridade, bravura, astiicia

e resisténcia feminina. Corrobora MOTT (1988, p. 29):

A resisténcia da mulher escravizada € tdo antiga quanto a de seus
companheiros, podendo ser recuperada desde a Africa, a exemplo o

" (Diciondrio HOUAISS, 2001): palavra de origem africana do masculino “Mussuco” significa lingua banto
do grupo Quicongo, ou “Mussuque” que significa cidade angolana ou afim, bairro ou aglomerado de
moradias das classes pobres.

% 0 termo quilombola é derivado de quilombo e surgiu na época da escraviddo. Na lingua banta significa
povoacdo, também chamado de macambos, eram os locais povoados por negros fugidos que conseguiam
escapar de seus proprietdrios (SANTOS, 2013: p. 2).



suicidio de 14 escravas, que em 1774 estavam sendo transportadas no
navio negreiro Soleil.

Na Mussuca, o legado de lideranca feminina deixado por Benguela existe até hoje.
Pode-se perceber através da forca, autoestima e emancipacdo feminina refletidas em
mulheres como Cleide Santos, estudante de histéria, presidente da associacdo dos
moradores da Mussuca, Givalda Maria, Pedagoga, ex Secretdria da Cultura da Cidade de
Laranjeiras-Sergipe, Marizete, comerciante e lider do grupo Samba de Pareia, D. Marli,
proprietiria de bar e restaurante, assim como tantas outras que assumem funcdes de
destaque e lideranca. Contudo essas lideres contam com o apoio masculino (dos maridos,
filhos, amigos, vizinhos...) que ao seu lado, lutaram e lutam para defender e “preservar” a

integridade identitdria do povo da Mussuca. Conta D. Nadir:

Aqui (referindo-se a Mussuca), era um lugar que nem todo mundo
entrava ndo, e outra! Aqui sé entrava négo! Branco foi entrd depois de
uns 50 anos pra cd. A maioria dos négo daqui era fugitivo! Os home ia
pra entrada da Mussuca mais as mulé... foice, estrovenga, enxada,
faca... Quando vinha alguém sabé se tinha algum fugitivo da senzala, ndo
entrava;, nem branco nem policia. Se entrasse caia na bacamarte (arma
de fogo, espécie de espingarda).

A seguir ilustracdo da entrada do povoado da Mussuca:

Figura 3 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012



Reitera Mestre Z¢é Rolinha’:

Aquilo ali (referindo-se a Mussuca) era lugar que ninguém podia entrd
principalmente os brancos ou pessoas de pele mais clara assim como eu
(o mesmo € o que fenotipicamente chama-se de mulato). Se ndo fosse
conhecido de alguém deles (balangca a cabeca com sinal de negacdo)...
Era preciso pedi permissdo antes, e ter muita coragem de se aproximd,
os négo matava mesmo! Pra entrd ld era preciso ter muito conhecimento
dos nossos antepassado. Eles era muito valente, revoltados por causa da
escraviddo, td pra nascer povo mais brabo que nem aqueles. (...) O
nego¢o na Mussuca era pesado, ali ndo era brincadeira.

No entanto, o antigo quilombo onde os escravizados se agruparam para defender-se
das forcas dominantes escravocratas tornou-se uma das comunidades de maior referéncia
da cidade de Laranjeiras - Sergipe tanto pelo cultivo da cana-de-agucar dos grandes
canaviais, quanto pela pluralidade das tradi¢cdes culturais. Um lugar fértil de
manifestagées4 folcléricas’, formas que o povo utilizou para expressar seus sentimentos,
contar suas histérias e manter vivas algumas das memorias identitdrias luso-africanas.

Das manifestacOes histdricas existentes na Mussuca trés sdo as que D. Nadir
participa: o Samba de Pareia, o Sdo Gongalo do Amarante e o Reisado da Mussuca,
atualmente conhecido como Reisado da Nadir. As duas primeiras sdo centendrias,
resultantes de misturas culturais, com maior énfase para as influéncias africana e
portuguesa.

Afirmam os “folcloristas” da Mussuca, que o Samba de Pareia ¢ uma manifestagdo
de matriz africana, herdada de pessoas escravizadas e se desenvolveu na comunidade, ou
seja € uma tradicdo, tipica e exclusiva da Mussuca, pois até 0 momento ndo se tem registro

da existéncia dela em outras localidades, o que a torna ainda mais peculiar. E assim, foi

? Lider folclorista, o senhor José Ronaldo mais conhecido como Zé Rolinha é Mestre das manifestagdes
folcléricas Lambe Sujo e Cheganca, duas das mais tradicionais de Laranjeiras, cidade onde nasceu e vive até
os dias atuais. Conheceu D. Nadir quando ambos eram jovens. Entrevista concedida em marco de 2008.

# Utilizo esse vocabulo para me referir aos grupos culturais de tradicio popular.

> 0 termo “Folclore”, bem como seus sindnimos usados com freqiiéncia nesta dissertacdo, em alguns
momentos referir-se-a a sua acepcao original, de “saber do povo”, em outros momentos (colocados entre
aspas) serdo utilizados a partir da ideia do povo da Mussuca, que se refere as apresentagdes espetaculares das
manifestacdes culturais. Sabe-se que este termo € bastante polémico pelo seu uso pejorativo, mas nesta
pesquisa serd usado positivamente para conceituar a sabedoria popular.



sendo transmitida oralmente de geracdo para geracdo, até os dias atuais, reafirmando o

legado ancestral, sobretudo o afrodescendente. Canta D. Nadir:

O samba de pareia é um so
Representa ld e cd

Foi criado na Mussuca
Porque nasceu foi ld

Nao se pode precisar com exatiddo quando iniciou essa tradi¢do, porém trata-se de
uma manifestacdo centendria, criada no periodo abolicionista para comemorar o
nascimento de uma crianga. A cada parto, homens e mulheres dangavam de pareia na casa
do recém-nascido. E possivel que a comemoracio tenha alguma relagio com o fato do
recém-nascido ser uma pessoa “livre” do regime escravocrata, mas isso ndo passa de
especulacdo, ndo hd uma pessoa na Mussuca (at€é o momento), que afirme a veracidade
desta suposic¢ao.

Atualmente ainda dancga-se em comemoragdo ao nascimento, mas também nos
eventos para apreciacdo e entretenimento, ou seja, adquiriu um carater espetacular e deixou
de ser unicamente funcional para ser contemplativo (referindo-se as apresentagdes). A
seguir ilustracdo do grupo Samba de Pareia, apresentando-se na cidade de Laranjeiras —

SE:

Figura 4 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012
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Segundo D. Nadir, inicialmente essa brincadeira® era dangada por homens e
mulheres, contudo devido a falta de tempo dos homens que precisavam trabalhar nos
canaviais, na maré, dentre outras tarefas desempenhadas diariamente, além do ciime dos
namorados, noivos, maridos..., decidiu-se afastar os componentes masculinos do grupo e
este passou a ser composto por uma maioria feminina. Os homens que atualmente
participam sao musicos.

A presenca masculina nas manifestagdes folcléricas da Mussuca era soberana,
mesmo tratando-se de uma comunidade onde as mulheres tém participacdo efetiva nas
lutas, conquistas e expressoes culturais desde o periodo abolicionista, ainda assim, 0s
homens em sua maioria ocupavam sempre o lugar de destaque nas tradi¢des. Com o passar
dos anos essa situacdo vem se revertendo e as mulheres ndo s6 assumiram os personagens
femininos nos grupos folcléricos como também passaram a liderd-los, a exemplo da lider
do Samba de Pareia (Marizete, citada anteriormente).

A forca feminina € marcada na danca forte e vibrante. Trata-se de um ‘“‘samba-
sapateado” executado em pares, cuja significacdo denominou pareia. Os movimentos
coreograficos se dao em circulo e em filas. As dancarinas marcam o ritmo com tamancos

de madeira, que produzem um som forte e harmonioso. Canta D. Nadir:

As meninas da Mussuca
Samba mesmo é pra valer
Essa dangca pateada
Chega o chdo estremecer

A composicdo musical possui trés instrumentos bdsicos: o tambor, o ganzd e a onga,
espécie de cuica que produz um som, semelhante ao do animal. Os cantos sio entoados por
D. Nadir e respondidos em coro pelas dancarinas.

Um diferencial dessa tradi¢do € a atuacdo de mulheres entre 30 e 70 anos de idade.
Esta faixa etdria ndo € critério para integrar o grupo, trata-se de uma configuragdo que
provavelmente resultou da falta de tempo (interesse) da geragdo mais nova, pois para

participar do Samba de Pareia, precisa ter disponibilidade para se dedicar as reunides, aos

6 . N ~
Termo usado pelos brincantes quando se referem as apresentagdes dos grupos.
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ensaios, as viagens, as apresentacdes, dentre outras demandas que provavelmente uma
jovem entre 14 e 29 anos, ndo teria tempo. Geralmente nesta fase as jovens estdo
envolvidas em muitas atribuicdes (escola, faculdade, trabalho...), as quais impediriam uma
participacdo assidua, o que acarretaria em problemas no desenvolvimento da tradicao.

Isso ndo significa que as sambadoras de pareia ndo tenham outras atribui¢des além
da manifestacdo, ao contrdrio sdo donas de casa, trabalhadoras rurais, vendedoras,
comerciantes... O fato € que por participarem da manifestacdo hd muitos anos, conseguem
ajustar suas atividades cotidianas as necessidades do grupo, ou melhor, as demandas do
Samba de Pareia fazem parte de suas atividades didrias, ou seja, sdo suas prioridades. O
samba em questdo tem apenas uma versdo infantil e outra adulta (maiores de 30 anos). Na
ilustracdo a seguir D. Maria Emiliana, a sambadora mais antiga do Samba de Pareia da

Mussuca:

Figura 5 Fonte: Arquivo da autora Ano: 2012

Mesmo sendo um grupo formado na maioria de senhoras hd uma diferenca de
idade entre as dancarinas mulheres na fase dos 30, 40, 50, 60 e 70 anos. Contudo, nas

apresentacdes esta diferenca de idade fica fora de “cena”, pois as dangarinas executam o



samba com impressionante vigor, que aliado aos vestidos rodados, coloridos e adornados
alegra e encanta o olhar do espectador.

Outro diferencial dessa manifestagdo € a permanéncia da estrutura artistica, ou seja,
a movimentagdo coreografica, os ritmos e as miusicas sdo bastante fiéis a0 modelo antigo.
As sambadoras dizem ter aprendido a referida danca com seus mais velhos, da mesma
maneira que é dancada atualmente. D. Nadir afirma: “as musica sdo as mesma, o ritmo é o
mesmo, o que mudou foi a orige”.

O que a cantora afirma ter mudado, pode-se atribuir aos objetivos genuinos dos
grupos. Essas mudancas podem ser entendidas como atualiza¢des, do ponto de vista do
dinamismo comum as tradi¢cdes. Alguns pesquisadores de manifestacdes populares afro-

brasileiras corroboram esta ideia, a exemplo de (SILVA, 2012: p.35):

(...) O processo de expansdo das religides afro-brasileiras implica uma
dindmica prépria, de atualizacdo das mesmas, que €, por sua vez,
sugestivo quanto ao fato de o elemento tradicional (a “Tradi¢do”), na
pratica, ser algo sempre recriado, reinventado, de acordo com os
interesses que estdo em jogo, a situacdo particular e o contexto especifico
em que os grupos religiosos estdo inseridos.

Pode-se relacionar o conteudo desta citacdo a outras tradicdes de matriz africana
pois o autor refere-se a um fenOmeno comum as expressdes historicas populares cujas
mudancas e transformagdes sdo, para alguns folcloristas, um processo negativo de
descaracteriza¢do de uma identidade cultural. E como se as mudangas ou atualizagdes
adulterassem as tradi¢cdes de tal modo, que elas perdem o sentido genuino de sua
existéncia.

D. Nadir, que contribuiu muito para algumas mudancas no grupo no que se refere
ao cardter espetacular devido a sua belissima performance, ndo estd satisfeita com as
atualizagdes culturais. A insercdo da cantora nos grupos folcldricos potencializou as
manifestacdes através do seu canto potente e ressonador de multiplas vozes. Todavia
percebe-se claramente no discurso da cantora uma preocupagao € um compromisso em

manter a “tradicao”. A brincante reclama das mudangas e lamenta:

“E muito ruim a pessoa saber uma coisa de um jeito, aprender uma orige
de um jeito, e adepois passar pra outro jeito. Eu tou, porque jd nasci



nesse clima e tenho amor a minha cultura, ai eu concordo... Mas a orige
perdeu...”!

Pode-se constatar do ponto de vista bakhtiniano’ uma mudanca na situacio
enunciativa e, por consequéncia, nos significados dos valores a ela atrelados. E como se
esse traco cultural estivesse circunscrito aquele territério e ali tivesse amalgamado. Dessa
forma se recriou como se fossem células que se modificam, porém permanecem com as
caracteristicas genuinas. No caso do Samba de Pareia, a estética continua a mesma, mas o
propdsito mudou bastante.

Para algumas pessoas as mudangas sdo comuns e necessdrias as tradi¢des a fim de
que haja preservacdo, ou seja, sO se preserva uma tradi¢do se ela se adapta, se recria, se
transforma e se ressignifica conforme o contexto. E preciso que as tradi¢des sejam
atualizadas para ndo perderem o sentido e correrem o risco de ficar arcaicas, obsoletas,
ultrapassadas, sem interesse e razdo de existir. Sobre isso nos fala (SILVA, 2012: p.31):
“Ha quem considere que para levar a efeito o “estado da arte” dessas expressoes, em face
de processo intenso de visibilidade, € preciso atentar para o contexto atual da pos-
modernidade” e da chamada “globalizac¢ao”.

Um exemplo do que acaba de ser “dito” é o Sdo Gongalo do Amarante, que sofreu
muitas alteragdes desde a sua gé€nese aos dias atuais. E a essas atualizacdes deve-se sua
existéncia e visibilidade. Com o grupo da Mussuca que mais atrai a nova geracao ocorre o
mesmo fato. Falar-se-4 mais sobre este assunto no decorrer da pesquisa.

Criado em devo¢do a um santo catdlico portugués se constituiu no Brasil em
diversos estados, a saber: Parand, Alagoas, Minas Gerais, Pernambuco e Sergipe. De

acordo com LIMA (2005, p. 58):

O Grupo Sdo Gongalo do Amarante é de origem portuguesa em
homenagem a um frade dominicano de nome homdnimo, que viveu na
Cidade de Amarante, em Portugal. Homem, trabalhador (...), que dedicou
toda sua vida a fazer o bem, teria assumido a missdo de converter as
prostitutas e, para isso ele tocava viola e dangava com elas no intuito de
impedi-las de pecar.

7 Ver no capitulo “género do discurso, do livro Estética da criagdo verbal de Mikhail Bakhtin”
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No estado sergipano o Sdo Gongalo se consolidou com a influéncia portuguesa e africana,
aspecto que marca o sincretismo religioso® no Brasil, comum 2 época em que 0s negros
escondiam sua religido de matriz africana para ndo serem perseguidos pela Igreja Catdlica.
Desta maneira, adotava-se o catolicismo como estratégia de convivéncia social.

E claro que nem todos “fingiam” ser catolicos de fato muitos acabaram ingressando
na religido, influenciando e sendo influenciado por ela. Por esta razdo, atualmente existem
muitas missas sincréticas, sobretudo em lugares com predominancia da cultura africana, a
exemplo da Bahia onde existe a Igreja Nossa Senhora do Roséario dos Pretos, localizada no
Centro Histérico de Salvador, conhecida pela peculiaridade de suas missas que redinem
musicas, ritmos e instrumentos tipicamente africanos. Nela também hd uma irmandade
centendria de mulheres e homens pretos, oriundos do sincretismo religioso.

No S3o Gongalo percebe-se claramente em sua estética a influéncia africana.

Vejamos na ilustracdo a seguir o Grupo Sao Gongalo do Amarante em uma apresentacao:

Figura 6 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

A africanidade estd presente nas vestes de seus componentes, (um lengo branco na cabeca,

camisa e cal¢a brancas, saia de chita coberta de fitas coloridas, sapatos brancos e colares

% O sincretismo reli gioso aqui abordado, refere-se a questdo de uma manifestagcdo de origem portuguesa
catdlica agregar valores religiosos de matrizes africanas.
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coloridos), nos ritmos dos instrumentos musicais (tambores e reco-reco) e nas letras de
algumas musicas, como:

Nosso rei pediu uma danga
Nosso rei pediu uma danga,
E de ponta de pé é de calcanhar
Aonde mora nosso rei do congo
E de ponta de pé é de calcanhar

Made Zumbi

Aé aé mamde Zumbi

Olha ld mde Zumbi o que faz aqui

Aé aé mamde Zumbi

O papai diz a missa pra mamde ouvir
Aé aé mamde Zumbi

A influéncia portuguesa observa-se inicialmente, dentre outras, na imagem do santo
portugués Sao Gongalo (trata-se de um homem branco com vestes caracteristicas de

Portugal), conforme ilustracdo a seguir, a imagem do Santo Sdo Gong¢alo do Amarante:

Figura 7 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

Também nas letras das musicas cantadas pelo grupo, vemos tais influéncias, sendo

algumas delas em referéncia ao santo como no exemplo:
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Viva Sdo Gongalo

Na gloria de Deus amém. Na gloria de Deus amém

Fai, filho e espirito santo. Pai, filho e espirito santo

Ouro e viva e ouro e viva. Ouro e viva e ouro e viva

Viva sdo Gongalo viva. O viva Sdo Gongalo viva

Essa primeira cantiga. Essa primeira cantiga

Para Sio Gongalo eu canto. O para Sdo Gongalo eu canto
Ouro e viva e ouro e viva. Ouro e viva e ouro e viva

Viva sdo Gongalo viva. O viva Sdo Gongalo viva

A danca do Sao Gongalo do Amarante é realizada de maneira bastante dinamica e
com muita ginga. Os jovens chamados de figuras’ movimentam-se em circulos, retas e
diagonais que se afunilam e vao ao encontro do lider da brincadeira. A movimentacao além
de ripida e de constantes deslocamentos requer muito vigor dos brincantes, que além de
dancar fazem segunda voz, em coro, ao canto de D. Nadir. Os jovens dancarinos aprendem
as movimentagdes com os mais velhos, assim como no Samba de Pareia, porém o jeito de
dancar € bastante peculiar a cada um. Alegam os mais antigos folcloristas que atualmente a
danc¢a do Sao Gongalo tem sofrido muita influéncia das dancas contemporaneas a exemplo
do pagode. Os jovens dancarinos atribuem a danca um cardter muito mais profano que
religioso, em virtude da sensualidade e malemoléncia tipicas de algumas dangas profanas
da atualidade.

As mudancas incomodam bastante os antigos participantes da brincadeira e os
devotos do Santo que reclamam das inovagdes do grupo. Por outro lado atraem a
juventude, visto que mesmo em se tratando de comunidades tradicionalistas, atualmente
ndo é comum encontrar pessoas jovens participando de manifestacdes folcldricas
centendrias como € o caso do Sao Gongalo. Os grupos que conseguem esse feito estdo de
alguma forma atualizados caso contrario deixariam de existir fato comum em muitas
tradi¢des (populares).

Inicialmente as apresentacdes do Sdo Gongalo do Amarante tinham cunho
unicamente religioso. Dangava-se por devog¢do ao Santo, para pagar promessas, em

procissdes, dentre outros eventos da igreja catdlica, mas posteriormente o grupo perdeu o

® Dangarinos do Grupo Sdo Gongalo.
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1 .
> o que por sua vez despertou o interesse da nova

sentido original e virou “folclore
geracdo, que passou a integra-lo e agregar novos valores.

A musicalidade do Sdo Gongalo atrai bastante o publico jovem com seus ritmos
vibrantes, alegres e de rdpido andamento. Um violdo, dois baixos, dois cavaquinhos, dois
reco-reco, dois tambores, um “caraquexé¢” e uma caixa integram seu naipe musical. O
brincante que executa a fun¢do de tocar a caixa € o lider, toda a evolu¢do durante a danga é
determinada e conduzida por ele. Essa é a fun¢do de maior importancia na brincadeira,

'~ Atualmente o Patrdo é o Sr. José Sales dos

denominada de “Patrdo ou Patronomo
Santos, sucessor do Sr. José Paulino dos Santos (pai de D. Nadir).

Seu Sales conta que iniciou no grupo Sdo Gongalo do Amarante aos 18 anos de
1dade, na fun¢do de figura. Passou a ser figura de frente, a segunda mais importante entre
os homens, como o préprio nome indica € a pessoa que fica a frente dos demais e toca o
instrumento musical “caraquexé”, “contracenando” sempre com o patrdo. Este ultimo,
caracterizado de marinheiro é o ponto central da movimentacdo dos figuras, que durante

toda a evolucdo coreografica referem-se a ele. Vejamos na ilustragdo abaixo o velho

marinheiro a frente do grupo Sdo Gong¢alo do Amarante:

e

Figura 8 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

1 . . . , .
% Nos termos sergipano, mas especificamente da Mussuca, virar “folclore” ¢ apresentar-se  com finalidade
profana.
11 2 - - . . 3 . . .
Espécie de marinheiro vestido a carater que ocupa a frente da brincadeira tocando uma caixa.
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Atualmente Sr. Sales divide sua funcdo com o neto, jovem brincante, que se
apresenta no lugar do velho lider com o vigor que a manifestacdo exige. Vejamos na

ilustracdo a seguir, a esquerda o neto do senhor Sales, Neilton e a direita o Mestre Sales:

S

Figura 9 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

Os motivos que ocasionaram o afastamento do velho mestre do palco foram, além
das limitacdes fisicas inerentes a uma idade avancada, a perda gradativa da audicdo.
Contudo, mesmo estando “fora de cena” Sr. Sales permanece na lideranga do Sao Gongalo
e acompanha todos os ensaios e apresentacdes, sempre muito atento ao desempenho dos
jovens componentes.

O exemplo de Sr. Sales e Neilton demonstra uma das possiveis mudangas que
pode ocorrer nas tradi¢des folcléricas, ou seja, os mais velhos serem substituidos pelos
mais novos. Isso explica a dindmica natural das tradi¢des que se mantém vivas através dos
tempos, se reinventando e se modificando num constante didlogo entre passado, presente e
futuro.

As novas configuracdes no Sdo Gongalo podem pertencer a estrutura simbolica
propria da manifestacdo, pela necessidade ou caracteristica intrinseca ao discurso
“tradicional” do mesmo. H4 um aspecto dialdgico peculiar na tradi¢do, ou seja, o “velho”
dialoga com o “novo” e se recria, num processo de atualizagdo no contexto de
modernidade. Desta maneira a trajetéria do grupo é marcada por modifica¢des relevantes

Ccomo veremos a seguir.
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Em sua formagdo inicial o Sdo Gongalo do Amarante da Mussuca era constituido
por mulheres, mas com o passar dos anos tornou-se uma manifestacdo unicamente
masculina. Os homens se apropriaram da tradi¢do, de tal modo que a participag¢ao feminina
ficou proibida durante muito tempo. Por esta razdo, eles se caracterizavam de mulheres
para ocuparem os cargos femininos, a exemplo da Mariposalz.

Um dos cargos de maior prestigio no Grupo Sdo Gongalo do Amarante,
geralmente atribuido 2 mae ou a esposa do Patrdo, uma espécie de primeira dama.

Existiu uma época que além de carregar o santo a Mariposa também podia cantar
no grupo, ao lado do vocalista principal e/ou até mesmo como primeira vocal, porém para
isso acontecer tinha que se adequar as melodias das musicas do grupo e as vozes
masculinas que cantavam juntamente com ela. Mas segundo a sobrinha de D. Nadir,
Givalda Maria (entrevista cedida em janeiro de 2012) as vozes das mulheres que ocuparam
o cargo em questio “ndo faziam sintonia” com as musicas do grupo.

Atualmente a funcdo de Mariposa € ocupada por D. Maria Santana, mais
conhecida como “Santaninha”, esposa do Mestre Sales que ao lado de seu marido participa

de todas as apresentagdes com a responsabilidade de carregar o “santo”. Unica mulher,

além de D. Nadir, a participar do grupo. Na ilustrac@o a seguir, D. Santaninha e D. Nadir:

Figura 10 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

"2 Mulher que carrega a imagem do Santo Sdo Gongalo.
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D. Santaninha restringe-se a carregar o santo, como mostra ilustragdo anterior, visto
que sua voz também “ndo se adequou” a melodia do grupo. Além dessa falta de adequagdo
ao canto do Sdo Gongalo, segundo D. Nadir o cargo da Maripousa perdeu muito o seu
prestigio, dentre outras coisas, devido a mudanga da estética de suas vestes. A cantora
rememora a sua avé D. Maria Vitdria, avé uma das Mariposas mais lembradas na histéria
do grupo. Segundo D. Nadir, D. Vitéria era uma mulher de porte altivo, bonita e muito

animada, cuja performance era espetacular bem como suas vestes pomposas. Diz D. Nadir:

Quando minha vo Vitéria rodava segurando a barca na mdo, era a coisa
mais linda menina! Porque a mariposa do Sdo Gongalo era mariposa!
Entendeu? Aquela saia era bem rodadona, tinha a ndgua... Elas
comprava 3m de bramante, branco, mas elas botava goma de tapioca, ai
vestia aquela saia toda cheia de bico.... Ta veno? As blusa era as manga
por aqui (gesticula demonstrando o volume das mangas). Aquelas manga
bem fofoca. O casaco, a frente todo de bico, ta veno? Aquela... Como é?
O regd! O pano do regd era de renda branco, ela trocia aqui (demonstra
gestualmente como amarrar um tor¢o), aquelas voltas (colares) bem
bonitas! Os brincos ndo tinha assim (aponta para o da entrevistadora) era
de pressdo. (...) As roupas de hoje é curta e apiada.

A seguir ilustracdo de dois dos vestidos usados por D. Nadir em apresentacdes:

Figura 11 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012
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O fato € que entre lembrangas e (re) criacdes, o Sdo Gongalo do Amarante se
mantém vivo, dividindo opinides, encantando e desencantando pessoas, atraindo novas
geracdes e dando novo sentido enunciativo a tradi¢do. Em constante didlogo entre passado
e futuro reverberam dialogicamente diversas vozes amalgamadas em sua rica trajetoria.

D. Nadir, uma das “personagens” principais desse grupo, luta para que a tradigao
de seus ancestrais ndo acabe no esquecimento, pois teve e tem nos ambitos familiar e
comunitdrio, importantes referéncias folcldricas, que fizeram dela mais que uma brincante,
uma difusora cultural. Contudo se adapta as mudangas sem perder a referéncia guardada
em sua memdria.

Conta, que quando criang¢a brincou em manifestacdes que hoje ndo existem mais, a
exemplo do Guerreiro e do Reisado. Este por sua vez, também era uma das manifestacoes
centenarias da Mussuca, mas devido ao envelhecimento e falecimento dos lideres a
brincadeira acabou. Por esse motivo a cantora folclorista (como se auto intitula) resgatou a
manifestacdo na Mussuca que é composta por meninas e recebeu o seu nome, em

reconhecimento ao esforco da grande lider. Na ilustracdo a seguir, integrantes do Reisado

Mirim da Nadir:

Figura 12 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012
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Atualmente além de cantora do grupo, D. Nadir € a responsdvel por passar os
ensinamentos das movimentacdes coreograficas e das musicas tradicionais para os mais
jovens. A lider tem uma memdria espetacular, o que contribui bastante para o processo de
ensino e aprendizado dos jovens “folcloristas”. Gracas ao empenho de D. Nadir, o Reisado
na Mussuca vem sendo (re) estruturado e aos poucos se consolidando ao lado das demais
tradi¢Oes culturais da comunidade. Ela que nasceu em dia de Reis, tem dupla razdo para
louvar os santos.

A devocdo aos Santos Reis comecou na Idade Média, porém ganhou forca no
século XIX e desde entdo se espalhou por muitas regides do pais, sobretudo nos lugares
habitados por pessoas mais pobres, que tinham na fé religiosa, esperanca de prosperidade
em suas vidas. Bastante difundido no Brasil com advento da Igreja Catdlica, o Reisado,
Festas de Reis ou Folia de Reis como € denominado tornou-se uma das tradi¢des populares
mais conhecidas e antigas do pais.

Tradicionalmente o Reisado foi criado a partir da histéria biblica do nascimento do
Menino Jesus e os trés Reis Magosl3, Devotos da religido cristd seguem em romaria
durante o periodo de 24 de dezembro (véspera do nascimento do menino Jesus) a 06 de
janeiro (data em que os Reis Magos visitaram Jesus Cristo em sua manjedoura'?), cantando
e dancando de porta em porta em homenagem aos Santos Reis. As pessoas visitadas
costumam abrir suas residéncias e confraternizar com os cristaos, oferecendo-lhes doces e
comidas tipicas da regido em agradecimento a visita. Acredita-se que a casa que recebe o
séquito dos Reis € abencoada por eles.

Na Mussuca, o reisado de D. Nadir tem cardter folclérico, suas dancas sdo uma
mistura de sapateado com bailado, desenvolvidas coreograficamente em circulos, retas e

movimentos para frente e para tras, variando o tempo ritmico de acordo com o andamento

13 Reconhecidos como Baltasar, rei da Ardbia de cor negra; Melchior, rei da Pérsia de cor clara e Gaspar, rei
da India de cor amarela trouxeram consigo presentes para o Menino Jesus: o ouro representava nobreza e era
presente oferecido apenas para reis; o incenso representava a fé e era presente oferecido apenas para
sacerdotes; a mirra representava perfume suave, sacrificio e era presente oferecido a profetas. Na simbologia,
os reis magos também representavam os ricos e poderosos que, apesar de suas posses € conquistas, curvaram-
se diante de Jesus, homem humilde gerado num ventre virgem em uma estrebaria rodeada de animais
mostrando que todos nds nascemos para servir ao préximo, independentemente de etnia e classe social.

14 L. . . .
Espécie de tabuleiro que serviu de ber¢o para o Menino Jesus.
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musical. As letras sdo de origem profana e religiosa, a maioria em devo¢dao ao Menino
Jesus. As apresentacdes sdo de cardter profano e religioso, geralmente acontecem de
acordo com o calenddrio de festejos da comunidade, porém a festa mais esperada é o
Encontro Cultural de Laranjeiras.

O evento foi criado em 1975, pelo entdo prefeito (j4 falecido) José Monteiro Sobral
que, segundo D. Nadir, foi o primeiro gestor publico da cidade de Laranjeiras a se
preocupar de fato com a preservacdo e difusdo do folclore sergipano. Um apaixonado,
sensivel as tradicdes do seu povo criou o evento especifico para proporcionar espago e
visibilidade as tradi¢des folcléricas da sua cidade. O prefeito contou com o apoio coletivo
do povo laranjeirense para a implementacdo e realizacdo do evento, que desde entdo sé
cresceu. Atualmente em sua XXXIX edicdo abriga folcloristas de diversas cidades
sergipanas e de outros estados brasileiros. Na ilustracdo a seguir, D. Nadir fazendo a

abertura do Simpésio do XXXVII Encontro Cultural de Laranjeiras — SE:

Figura 13 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

O género € consolidado como um dos maiores em todo pais o que garante a Laranjeiras,

um titulo" incontestdvel de capital da cultura popular, cujos objetivos principais sdo'®:

'3 Sinopse do programa do XXXVII Encontro Cultural de Laranjeiras.
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A reversdo de um passivo de descuido e de desconhecimento da cultura
local; a ampliacdo de uma consciéncia da preservagdo; e a divulgacdo
para o Brasil e para o mundo do acervo historico e artisticos, das
tradigcées populares e do sincretismo religioso da referida cidade.

O Encontro Cultural de Laranjeiras ndo deixa nada a desejar a outros eventos
culturais das grandes capitais do pais. Retne folcloristas e artistas de diversas dreas, e
ainda tem lugar para receber os consagrados da musica brasileira, tais como: Fabio Junior,
Vanessa da Mata, Lenine, Elba Ramalho, Zélia Duncan, dentre outros.

A programacdo € extensa e distribuida em vdrios circuitos, a saber: folclorico, de
artes cénicas, musical, de oficinas e de exposicdes. A cada ano aumenta o nimero de
participacdes interestaduais, fazendo com que a realizagdo do evento fosse ampliada de
quatro para sete dias, visando contemplar um maior niimero de artistas.

Vejamos a seguir, ilustragdes de alguns grupos de manifestacdes culturais

participantes do Encontro Cultural de Laranjeiras — SE:

%1dem.
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Figura 14 Fonte: Arquivo da autora. Ano: de 2008 a 2012

D. Nadir se prepara com muito entusiasmo para o Encontro Cultural do qual
participa desde a primeira edi¢do. A cantora € uma das principais atracdes do circuito
folclérico, palco onde todas as manifestagdes tradicionais da cidade e de outras localidades
se apresentam. Muita gente vai a procura da cantora para ver e ouvir a Voz da
Mussuca”que, junto aos grupos Samba de Pareia, Sdo Gongalo do Amarante e do Reisado
da Mussuca, fazem a alegria do publico que sempre pede bis.

D. Nadir € muito solicitada nessa época, porque, além de fazer parte da roda dos

mestres, realiza a abertura do simpdsio, canta nos grupos de adultos, de adolescentes e de

criancas das trés manifestacdes que participa, pois as apresentagdes sao muito esperadas

7 Nome derivado do CD intitulado “Vozes da Mussuca”, uma coletdnea de musicas populares da
comunidade cantadas em sua maioria por D. Nadir nos Grupos Samba de Pareia, Sdo Gongalo do Amarante e
Reisado da Mussuca, produzido por Wendel Miranda em 2006.
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pelos espectadores, sobretudo os visitantes. Na ilustracdo a seguir vejamos D. Nadir

apresentando-se no festival com o Samba de Pareia e o Sdo Gongalo do Amarante mirins:

T e — e R D Z -

e s
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Figura 15 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

O grande momento do Encontro Cultural acontece no ultimo dia (domingo pela
manha). Todas as manifestacdes da cidade de Laranjeiras e adjacéncias se reinem numa
praca da igreja da matriz, e seguem em cortejo até a Igreja de Nossa Senhora do Rosario e
Sao Benedito. Vejamos na ilustragdo a seguir D. Nadir com o Samba de Pareia adulto em

procissao no Encontro Cultural de Laranjeiras:
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Figura 16 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

Quando o séquito chega a igreja hd uma missa sincrética, onde reline as centendrias
manifestagdes culturais e acontece o ritual de coroagdo da rainha das Taieiras'®, uma das
tradicoes mais antigas e respeitadas da cidade de Laranjeiras, a qual esta diretamente ligada
a religido de matriz africana, Candomblé. Nesse ritual, reafirma-se o legado ancestral e a
continuacdo das tradi¢des na mesma.

Os folcloristas de Laranjeiras, sobretudo os mais velhos, fazem questdo de
comparecer a essa celebracdo folcldrico-religiosa para reafirmar sua identidade cultural.
Pode-se notar tal interesse através do esforco de alguns idosos, a exemplo do Mestre Deca
do Cacumbi que mesmo tendo limitagdes fisicas que o fazem andar com a ajuda de seus
filhos, participa da missa todos os anos, além de outros exemplos de dedicacdo que podem
ser observados no ato do evento.

Apés a missa sincrética, as manifestacoes saem da igreja em festejo culminando
com as apresentacdes na rua, onde cada grupo expressa livremente suas tradi¢des. E como
se nesse momento, todas as tradi¢des voltassem a seu formato de origem, ou seja, 0 espago

aberto, sem equipamentos, sem limites entre o “palco” e a “platéia”. Todos sdo uma Unica

'8 E o cargo de maior importncia na das Taieiras, cuja sucessdo acontece no 4mbito familiar de geracio
para geragdo. A atual empossada é uma jovem de aproximadamente vinte anos, que assumiu o cargo ainda
adolescente e enquanto estiver nessa funcdo nao podera se casar e/ou ter relacionamentos intimos.
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coisa. As expressdes folcldricas se completam com a presenca e participacdo do seu
publico e desta maneira encerram sua participacdo no tdo esperado Encontro Cultural de

Laranjeiras — SE.

2. CAPITULO I - Memérias do Vivido

Este capitulo apresenta memorias da minha trajetéria profissional desde as
experiéncias lidicas que despertaram meu interesse pela carreira artistica até as vivéncias
formais que me motivaram a estudar o tema em questdo. Narra também a trajetoria de D.

Nadir e em que circunstancia se deu 0 nosso encontro.

Memorias do Vivido

Interesso-me pela cultura oral desde crianca através das brincadeiras e musicas do
cancioneiro popular. Vivi a infancia e adolescéncia em comunidades populares, onde
experienciel jogos infantis, tais como: cabra cega, amarelinha, boca de forno dentre outros,
cujo aprendizado e realizacdo se davam através da oralidade e da musicalidade.

Outra forte lembrangca musical da minha infancia se deu, com minha mae e outras

5919

senhoras da vizinhanca. Estas lavavam roupas “de ganho” ”, tarefa que desempenhavam

cantando o famoso “canto das lavadeiras”. Lembro-me de uma das misicas cantadas por

elas que eu mais gostava:

mandei caid meu sobrado
mandei, mandei, mandei
mandei caid de amarelo
caiei, caiei, caiei

mandei caid meu sobrado
mandei, mandei, mandei
mandei caid de azul e branco
caiei, caiei, caiei

1 ~ . .

? Expressdo usada para denominar mulheres que trabalhavam lavando roupas fora de casa, ou seja, em outras
residéncias, numa época em que ndo havia mdquina de lavar e tantos outros beneficios tecnoldgicos.
Atividade muito comum entre donas de casas de comunidades populares, que precisavam ajudar no sustento
da familia.
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E cantavam coletivamente esta e outras can¢gdes de dominio publico, durante horas
na beira da fonte. Era como se a musica abrandasse o duro trabalho bragal. Suas vozes
ecoavam ao longe e compunham o espago sonoro junto aos diversos sons (da dgua retirada
da fonte e despejada nas bacias, das roupas batidas nas pedras para ajudar a tirar as
sujeiras, das vozes de suas criancas que brincavam por perto...) advindos da atividade que
executavam, dentre outros.

Os expectadores das ‘“lavadeiras de ganho” eram suas criangas, que levavam
consigo, por ndo terem com quem deixar e toda a vizinhanga do bairro. A fonte principal se
localizava exatamente no centro baixo entre dois morros € ambos os lados eram

contemplados com o ecoar das cangdes. Vejamos exemplo na ilustracdo a seguir:

Tlustrac@o 01: Representacdo de dois morros de moradores em um bairro popular

Estas vivéncias lddicas da infancia desenvolveram em mim o gosto pelas manifestacoes
populares, sobretudo aquelas com predominancias musicais.

Com o passar tempo minha mae tornou-se evangélica, e os cantos das lavadeiras
cederam lugar as musicas religiosas. Minha referéncia musical passou a ser um dos meus
irmdos mais velhos, que adorava cantar musicas internacionais. Meu pai também tinha um
excelente gosto musical e assobiava como ninguém, mas na €poca, ndo gostava muito das
musicas que ele cantava. Bolero era muito chato para uma adolescente.

Como a maioria dos adolescentes, eu tinha o meu proprio repertorio, nesta época
fui influenciada pelos ritmos das bandas de samba reggae o que, posteriormente, me levou

a participar como backing vocal de uma banda feminina iniciante com esse ritmo. Estava
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decidida a ser cantora, ensaiei com o grupo durante algum tempo, pouco, mas nunca
cheguei a fazer uma apresentacdo, pois antes disso o “Senhor dos boleros” e a “Senhora
ex-canto das lavadeiras”, me proibiram de continuar.

Durante um tempo, fiquei revoltada com a decisdo de meus pais, mas logo veio a
uma nova paixao, que me seduz até os dias atuais. Foi na mesma comunidade onde passei
minha infincia e adolescéncia que me envolvi com o teatro e decidi seguir carreira. Apds
concluir o ensino médio fui em busca do meu sonho. Em 1998, pela primeira vez tive a
oportunidade de participar de uma oficina de teatro convencional realizada pelo projeto
“Viver com Arte”, da Fundacgdo Cultural do Estado da Bahia - FUNCEB.

Tive como Professora a exigente Taynd Andrade®, bastante conhecida no cendrio
cultural baiano, pela sua garra, irreveréncia e forte temperamento na hora de defender seus
ideais artisticos. Uma profissional experiente que se destacou na cena baiana como
intérprete do teatro convencional e de rua, principalmente pelo seu potencial vocal.

Tayna, além de ter um 6timo dominio corporal possui, assim como D. Nadir, uma
voz impressionantemente potente. Foi ela a primeira pessoa a falar-me sobre a importancia
de dominar a voz, os gestos, dentre outros atributos artisticos para se tornar uma “atriz de
verdade”. Expressao que posteriormente interpretei como “atriz com formagao polifonica”,
baseada no conceito de polifonia abordado pelo Dr. Ernani Maletta, em sua tese de
doutoramento, que fago referéncia no decorrer da pesquisa.

Nas aulas, Tayna insistia em dizer que todo ator/atriz deveria saber cantar, dangar,
tocar instrumentos musicais, fazer algum esporte, circo e ler muito, além das habilidades
manuais para maquiar, confeccionar figurinos, aderecos... E que o teatro de rua é uma
excelente escola para tornar o “ator inteiro”. Segundo ela este género teatral prepara o
intérprete para atuar em qualquer lugar, pois a rua exige para além do esforco fisico,
habilidades que possibilitam o intérprete a manter o ritmo do espeticulo e cativar o

publico.

% Atriz e diretora tem em seu curriculo uma vasta experiéncia no teatro. Saiu de sua terra natal, Sdo Paulo
para morar em Salvador-Ba na década de 80, periodo em que se associou a Federacdo Baiana de Teatro
Amador — FBTA. Desde entdo participou e participa de movimentos artisticos em prol do teatro popular e de
rua. Atuou em montagens de grande notoriedade na capital baiana, a exemplo da tragédia grega “ Medeia”
do Nucleo do Teatro Castro Alves em 1998. Atualmente ¢ membro fundadora do grupo de teatro “Filhos da

2

Rua”.
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Seguindo as orientagdes da experiente professora Taynd Andrade, no ano de 1999
matriculei-me na oficina de teatro de rua (do mesmo projeto da FUNCEB), ministrada pelo
professor Luis Bandeira®'. Uma experiéncia impar, verdadeiro divisor de dguas em minha
carreira. Foi um encontro com minha identidade. Digo isso porque as abordagens feitas por
ele nas aulas partiam de referenciais populares e faziam parte do meu universo
“mnemodnico” de infincia. Discorrerei sobre isso a partir dos relatos sobre minha
experiéncia.

Ao iniciar a oficina fui surpreendida com a proposta metodolégica do professor
Bandeira, cujas aulas tinham como base dramatirgica as brincadeiras de infancia de minha
época, tais como “cirandas”, “vivo ou morto”, dentre outras do universo infantil, comuns
entre as décadas de 70 a 90 do século XX, em que a tecnologia digital, bem como as redes
sociais, ainda ndo eram tdo acessadas pelas criangas de menor poder aquisitivo.

De certa forma, o que Luis Bandeira desenvolvia em suas aulas, é o que SPOLIN
(2007) definiu como “Jogos dramaticos” e “jogos teatrais”. O primeiro refere-se aos jogos
cénicos que nao tem espectador, ou seja, todos os participantes estdo em cena. No segundo,
os participantes sdo divididos em dois grupos, um de intérpretes e outro de espectadores. O
que distingue um do outro € a fun¢do exercida pelo intérprete.

No jogo dramético a fun¢do “dnica” do intérprete é atuar, enquanto no jogo teatral
ele assume a funcdo de observador. O objetivo essencial desse trabalho € ampliar a forma

de aprendizado cénico para além da atuacdo, mas também para a compreensdo da cena a

partir da experiéncia do outro. Vejamos o que nos diz SPOLIN (2005, p. 11) sobre isso:

Quando a plateia € entendida como sendo uma parte orginica da
experiéncia teatral, o aluno-ator ganha um sentido de responsabilidade
para com ela que ndo tem nenhuma tensdo nervosa. A quarta parede
desaparece, e o observador solitirio torna-se parte do jogo, parte da
experiéncia, e € bem recebido! Este relacionamento ndo pode ser instilado
no ensaio final ou numa conversa no ultimo minuto, mas deve, como
todos os outros problemas, ser tratado a partir da primeira sessdo de
trabalho.

2 Diretor, turismélogo, gestor cultural, traz em seu curriculo experiéncias com grandes referéncias do teatro
popular e de rua nacional, tais como o grupo T4 na Rua - RJ, o Grupo Imbuaga - SE, o Grupo Galpao - MG,
dentre outros. Foi membro da FBTA - Federacdo Baiana de Teatro Amador e fomentou a formacao de grupos
de teatro de rua, em Salvador-BA, a exemplo da Cia de Teatro Popular da Bahia 1992, a qual dirigiu durante
16 anos, Cia de Teatro Popular Cirandarte 2000, e sua atual Cia Gente de Teatro 2006.
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“Nada melhor” que os jogos de infancia para proporcionar um conhecimento
técnico com ludicidade. Em KOUDELA (1996) podemos ratificar essa pratica, pois a
autora fala sobre a utilizacdo dos jogos populares como metodologia de ensino da
linguagem artistica do teatro para criangas, jovens, atores e diretores. Uma pritica comum
no teatro nordestino, sobretudo no teatro de rua, que tem suas “raizes” nas expressdes €
tradicdes populares. Sobre isso nos fala PEIXOTO no capitulo do livro de (CRUCIANI,
1999, p.143):

No Brasil, o teatro de rua estd nas raizes das mais auténticas manifestacdes
da identidade cultural nacional, ponto de partida essencial para uma
compreensdo da poesia popular e de um processo cultural especifico. E sdo
espetdculos que utilizam as mais diversas linguagens (...). Toda uma
influéncia marcante nos passos iniciais de alguns grupos de teatro de rua no
Nordeste em anos bem mais recentes, que partiram desta fonte rica e
inesgotavel para buscar uma linguagem atualizada e inventiva.

As brincadeiras utilizadas para o desenvolvimento dramatuirgico foram: o cravo e a
rosa, o rico e pobre, Terezinha de Jesus, dentre outras recheadas de can¢cdes homonimas
que desencadearam na montagem do espetdculo musical infanto-juvenil, Cirandarte. Além
das brincadeiras, outra referéncia para a criagdo dramatirgica, bem como para o trabalho
de interpretacdo utilizada por Luis Bandeira no processo da montagem do espetdculo foi a
Commeédia Dell’arte. Esse género teatral surgiu na Itdlia no século XVI, nele os atores
eram chamados de artesdos da arte e do teatro, visto que no seu desempenho mesclavam o
teatro, a danca, a musica o canto, o circo, dentre outras habilidades. Foram os primeiros
atores profissionais. A commedia dell’arte nasce das manifestacdes populares, mas

precisamente do carnaval, conforme relata (BERTHOLD, 2011: p.353):

Tiveram por ancestrais os mimos ambulantes, os prestigiadores e 0s
improvisadores. Seu impulso imediato veio do Carnaval, com os cortejos
mascarados, a sdtira social dos figurinos de seus bufdes, as apresentacdes
de numeros acrobdticos e pantomimas. A commedia dell’arte estava
enraizada na vida do povo, extraia dela sua inspirago...

Nessa experiéncia podemos perceber a importancia da memoria no trabalho do
intérprete teatral, cujas referéncias para criagdo estavam no passado vivenciado e/ou

imaginado, o qual foi rememorado e ressignificado para a criacdo cénica. O espetaculo
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Cirandarte foi criado de forma colaborativa. Cada cena desenvolvida partiu da
improvisa¢do dos alunos intérpretes nos “jogos dramadticos e teatrais”. Foi a primeira
montagem infanto-juvenil de rua na histéria do projeto Viver com Arte da FUNCEB. Isso
se deu porque, ndo era e nem é comum nos resultados de conclusdo de curso montar
espetdculos infantis. Esse “ineditismo” nos destacou na cidade do Salvador - Bahia de tal
modo, que durante um tempo ficamos conhecidos como “a mog¢a” ou o “rapaz” do
Cirandarte. Razao pela qual, posteriormente, viriamos intitular a companhia com o nome
em questao.

Vejamos na ilustracdo a seguir, cena Terezinha de Jesus do espetdculo homdnimo

em sua versao para rua:

Figura 17 Fonte: Arquivo da autora, Ano 2000

ApOs dois anos da estreia, o espetdculo fora adaptado para palco convencional,
pelos remanescentes da referida oficina, que juntamente com o professor Luis Bandeira
fundou a Cirandarte Companhia de Arte, nome que recebera por se tratar de uma
companhia composta por pessoas com diferentes formacgdes artisticas (danca, percussao,

artesanato...), além do teatro. Uma caracteristica semelhante aos artistas da commedia
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dell’arte, género teatral que influenciou os membros da Companhia Cirandarte durante
toda a sua trajetoria.

Fundada no ano de 2000, a Cirandarte Companhia de Arte, de Salvador - Bahia,
desde entdo desenvolveu oficinas, palestras, foruns e espetdculos do género popular, de
rua, em palcos convencionais, alternativos, em escolas, empresas, em clubes, em festas de
aniversérios, dentre outros eventos e localidades dentro e fora do estado. Eramos, como
gosto de me referir, artistas operdrios, pois desempenhdvamos vdrias funcdes referentes a
area artistica. Tanto as atividades espetaculares, quanto as atividades manuais extra palco
como: figurinos, adere¢os, cendrios, maquiagens...,dentre outras.

Com o passar dos anos o grupo se consolidou como uma companhia de teatro sendo
reintitulado de Companhia de Teatro Popular Cirandarte. Durante 10 anos foi para nés um
lugar de muito aprendizado, onde vivenciei algumas das melhores experiéncias de minha
carreira artistica. Os membros da Cirandarte eram todos jovens e inexperientes, mas
movidos pela vontade de fazer teatro e alimentados pelo sonho de viver da arte! Na

ilustracdo a seguir, cenas do espetdculo cirandarte na versdo para palco convencional:

Figura 18 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2003

Em uma década de trajetéria, a companhia Cirandarte montou cinco espetiaculos de
teatro de rua, dois com versdo também para palco italiano. Todas as montagens tiveram
sua dramaturgia baseada em manifestacdes populares, a excecdo da ultima do nosso
repertorio, adaptada de um texto pronto. As demais foram de criacdo colaborativa. Além
do espetaculo Cirandarte, anteriormente citado, realizamos: “A rede do jatoba”, “Retalhos

populares”, “Embuchou, casou!” e “A Caravana dos sonhos”. Dos cinco espetaculos, trés
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eram musicais, uma forte tendéncia da Companhia, sobretudo depois que passei a assumir
a direcdo dos espetdculos, pois embora eu tenha optado por fazer teatro, a musica
continuou sempre presente no meu trabalho, através das montagens teatrais e das
manifestagdes culturais que pesquisdvamos.

A seguir ilustragdes dos espetdculos da companhia com excecdo do Cirandarte,
ilustrado anteriormente. Distribuidos na ordem conforme citados estdo “A rede do Jatoba”,

“Retalhos Populares”, “Embuchou, Casou”! e “A Caravana dos Sonhos™”:
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Figural9 Fonte: Arquivo da Autora. Ano: de 2000 a 2009

Foi com a Cia Cirandarte que realizei a maior parte das pesquisas de cunho
artistico, acerca das tradicoes populares, a saber: a Capoeira e o Samba de Roda da Bahia,
os Maracatus e o Frevo de Pernambuco, o Congado de Minas Gerais, dentre outras, nas
quais pudemos perceber na atuacdo dos brincantes, caracteristicas de uma “formagdo”
polifonica. Eles realizam suas performances, utilizando diversas linguagens artisticas
(canto, danca, interpretagdo...) em didlogo. Doravante passamos a utilizar elementos dessas

manifestagdes (tanto da movimentacdo gestual e coreografica, quanto da sonoridade
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melddica e ritmica), como procedimentos de preparacdo do ator para atuacdo em
espetaculos musicais, sobretudo de rua. Trabalhamos também com jogos populares, tais
como trava-linguas (aliteracdo), blablag:ﬁozz, dentre outros, como treinamento para a
expressao vocal.

Os membros fundadores da Cirandarte tinham desenvoltura e habilidade corporal,
visto que todos possuiam formagdo e/ou alguma experi€éncia em danga, musica percussiva,
improvisa¢do, mimica corporal dramdtica, capoeira, dentre outras préticas, que, de algum
modo, contribuiram para a realizacdo dos nossos espetaculos. Por outro lado havia um
déficit na realizacdo vocal. Apenas eu e outra colega tinhamos mais experiéncias no
quesito, voz, por esta razdo, ficivamos com a maioria dos solos de canto dos espetdculos.

Com as montagens da Cirandarte, confirmei as ideias de Tayna Andrade acerca das
multiplas habilidades que um intérprete deve ter. Para atuar na rua, senti a necessidade de
apreender outras expressoes artisticas além do teatro e passei a fazer oficinas de danga,
canto, percussio, dentre outras, no intuito de tornar-me uma “atriz de verdade”.

Durante um ano, todos nés componentes da cirandarte fizemos cursos de canto e de
instrumentos percussivo para tentarmos sanar parcialmente o déficit musical da
companhia, uma medida paliativa que ajudou a melhorar a qualidade dos espetaculos,
porém o tempo ndo foi suficiente para consolidar o aprendizado. Para as futuras
montagens, tornou-se imprescindivel a contratacdo de um preparador vocal. Como a Cia
ndo dispunha de recursos para custear um profissional fui escolhida pelos demais membros
para realizar esta tarefa.

Para mim foi um desafio, pois minha experiéncia vocal até o momento era utilizada
apenas no meu trabalho de atriz. Ter que orientar meus colegas fez com que eu me
esmerasse ainda mais nos estudos acerca da voz. Nessa época ja havia participado de
oficinas de canto, além de cursar na graduacdo disciplinas de expressdo vocal, miusica e
ritmo, dentre outras que me instrumentalizaram para assumir tamanha responsabilidade. Na
verdade, o que fiz foi estimular o interesse de meus colegas pelo canto e a necessidade de
cuidar do aparelho fonador, através de alguns exercicios e dindmicas, mas sem duvida
quem mais aprendeu fui eu. Assumi a preparacdo vocal nos anos de 2003, 2004, 2005,

2007 e 2008.

22 LY 3 . . 2 ., . .
Criagdo de uma lingua inexistente, através de didlogos improvisados sem palavras.
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No final de 2005, ap6s concluir a graduagdo afastei-me da Cia Cirandarte por um
ano e no inicio de 2006 fui morar em Belo Horizonte - MG para fazer uma especializacao
em Arte-Educagdo na PUC. Paralelo a esta cursei duas disciplinas como aluna especial de
mestrado na UFMG: “Teatro e Polifonia” com o Professor Dr. Ernani Maletta, e “A voz e a
cena teatral”, com os Professores Luiz Otdvio Carvalho e Maurilio Rocha. Na primeira
disciplina me identifiquei imediatamente com o assunto abordado: A Formagdo do ator
para uma atuagdo polifonica: principios e prdticas, tese de doutoramento do Dr. Ernani
Maletta (2005). Encontrei nessa abordagem caracteristicas que eu e os demais membros da
Companhia Cirandarte desejdvamos para nossa formacao.

Meu interesse pela formagdo polifdnica levou-me a aprofundar os estudos sobre o
assunto pondo em pritica com meu grupo de teatro, o aprendizado adquirido. Nos, da
Companhia Cirandarte sempre buscamos multiplicidades em nossa atuagdo, através de
espetidculos que reunissem expressdes artisticas variadas, todavia antes do estudo sobre a
formacdo polifonica do ator, ndao haviamos pensado num conceito para o que
pretendiamos.

Talvez, o que mais se aproximasse da multiplicidade artistica que buscdvamos fosse
0 que a Professora Taynd Andrade chamou, em 1998, de “ator de verdade”: Todo
ator/atriz deveria saber cantar, dancar, tocar instrumentos musicais, fazer algum esporte
fisico, circo e ler muito, além das habilidades manuais para confeccionar figurinos,
aderecos, maquiagem... O que posteriormente relacionei com o que o Dr. Ernani Maletta

chama de ator polifonico (MALETTA, 2005, p.53):

Ator Polifdnico € aquele que, tendo incorporado os conceitos fundamentais
das diversas linguagens artisticas (literatura, musica, artes corporais, artes
plasticas, além das teorias e gramaiticas da atuag@o), € capaz de,
conscientemente, se apropriar deles, construindo um discurso polifénico
através do contraponto entre os multiplos discursos provenientes dessas
linguagens; ou seja, pode atuar polifonicamente apropriando-se das vérias
vozes autoras desses discursos.

Naquela época, estudar o conceito de polifonia na formagao do ator foi encontrar
uma referéncia do que eu procurava para meu trabalho artistico, ou seja, ter habilidades
para concatenar as mais variadas expressoes artisticas em uma s6. Em outras palavras,

fazer um teatro polifénico.
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A polifonia continuou sendo tema central de meus estudos, aliado a novas
abordagens que resultaram no objeto desta pesquisa. Uma das correlacdes realizadas foi
com a disciplina “A voz e a cena teatral”. Nesta discutimos o uso da voz na interpretagao
teatral, bem como os elementos que compdem a acdo verbal, a luz da obra La palabra en
la creacién actoral da autora Maria Osipovna Knébel. Obtive novos e importantes
conhecimentos que me instigaram a aprofundar os estudos acerca da voz de intérpretes
teatrais.

Ao final da disciplina professor Luiz Otdvio propds a turma um trabalho de
conclusdo que fosse tedrico ou pritico. Optei por uma experiéncia pratica, com a qual
pudesse fazer uso dos contetdos estudados ao longo do curso, tais como os elementos que
compdem a agdo verbal: visualizagdo, tempo-ritmo, pausa, mondlogo interno, dentre
outros.

A experiéncia deu-se da seguinte maneira: preparei um mondlogo extraido do texto
Rasto Atrds de Jorge Andrade, que segundo o autor pertence a sua memoria familiar, o que
SOUZA (2007, p. 01) reitera afirmando que tem como base principal o “discurso da
memoria do trauma (...), que explora a representacdo do processo mnemonico, a partir da
fragmentacdo e da desconstrugdo...”. Escolhi um trecho dessa obra que narra a discussao
de Etelvina (personagem central) com o filho Vicente, que acabara de regressar a sua casa,
apos anos desaparecido sem dar noticias.

Etelvina, segundo referéncias do autor, € uma senhora com mais de 50 anos de
idade, amargurada e enrijecida pelo sofrimento de ter sido abandonada pelo marido e pelo
filho, além de perder todos os seus bens materiais, fadada a ser mae solteira, tendo que
enfrentar diversas dificuldades de ordem pessoal, econdmica e social. Vejamos a seguir o

trecho da obra que interpretei:

ETELVINA: Porque voltou, Vicente? Vocé partiu, esqueceu-se da gente,
volta sem a mulher e os filhos... Pra qué? Pra fazer a gente sofrer com
coisas que passaram, que ja ndo gosto nem de lembrar? J4 ndo basta o que
tivemos de enfrentar sozinhas, veio procurar o qué? A agonia demorada
de tudo? O répido desaparecimento de tudo que restou? Vocé disse bem,
fizemos um saque contra a morte: moramos huma casa, comemos em
loucgas, bebemos em cristais que ja ndo nos pertencem. SO temos nossos
corpos vestidos de filha de Maria, livros de missa, santinhos e 0s
caminhos da igreja e do cemitério... Foi o que nos restou. Consumiu-se
tudo numa incompreensdo odienta. Os amigos foram desparecendo um a
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um, a pobreza acabou levantando uma cerca de espinhos em volta desta
casa, o lugar onde demoram as mogas da rua quatorze. Que direito vocé
tem de me pedir agora, que nao soframos mais decepcdes tantas vezes
sofridas? Vocé fez da sua vida o mesmo que seu pai das cacadas, um
meio de fugir para um mundo s6 de vocés... Era preciso trabalhar e rezar.
Rezei. Rezei para ndo morrer, eu era um burro de carga, forte como uma
colona, preparada para aquilo que sou hoje, 0 homem da casa.

Antes de descrever como se deu meu processo de constru¢do da personagem, abro
um paréntese para justificar porque faco o relato dessa experiéncia nesta pesquisa:
primeiro, por ser a primeira vez que meu trabalho de atriz foi avaliado academicamente a
partir da experimentagdo pratica de uma teoria vocal. Segundo, para dar o primeiro
exemplo do uso da memoéria como poténcia da oralidade em meu trabalho de atriz, pois
acredito que minha principal for¢ca criadora para a composicdo e realizacdo dessa
experiéncia, fol a memoria.

Quando realizei o trabalho ndo havia feito nenhum estudo especifico acerca da
memoria nas vozes, porém possuia consciéncia da importancia da memdria no trabalho do
intérprete, através do método de Stanislavski “mdagico si ou si magico”, o qual tem a
memoria como mola propulsora na criagdo de personagens, cenas etc. Tinha também uma
breve experi€éncia com canto coral e musica percussiva, os quais me instrumentalizaram
para uma boa utilizacdo do aparelho fonador. Estava recém-graduada em Licenciatura em
Teatro e fiz questdo de utilizar todos os procedimentos possiveis, aprendidos durante a
graduacao para a composicao da personagem.

Iniciei o trabalho construindo uma génese a partir das referéncias dadas pelo autor
e das minhas pessoais. Depois observei pessoas nas quais encontrei fenotipicamente
alguma relacdo com a génese construida, ou seja, mulheres de aproximadamente 56 anos
de idade, de aparéncia séria, fisico magro um tanto musculoso, com olheiras € um olhar
penetrante, usando roupas limpas, porém velhas, mados calejadas, dentre outras
caracteristicas. O préximo passo foi compor a postura, os gestos e o ritmo da personagem
e, por fim, ocupei-me da composi¢ao vocal, onde experimentei o timbre, o ritmo, a altura e
as caixas de ressonancias que mais se adequavam aquele tipo de “mulher”.

Apresentei o0 mondlogo a turma que ao final me aplaudiu entusiasmada. Em seguida
fui convidada pelo professor a retirar-me da sala, por aproximadamente uns 10 minutos,

enquanto ele e os alunos combinavam algumas alteragdes que eu deveria realizar no

35



mondlogo e reapresentd-lo em seguida, com tais alteracdes. Retirei-me e ao regressar a sala
que antes estava arrumada com as cadeiras viradas para frente, fora rearrumada em dois

circulos, como no exemplo a seguir:

Mustragdo 02: Disposicdo dos homens e das mulheres na plateia em circulos

Um circulo dentro do outro. Sendo que as mulheres ocuparam o circulo externo e os
homens o circulo interno, e eu me localizei no centro dos circulos, como ilustrado.

Pediram-me para reapresentar o mondlogo no centro dos circulos, contracenando
com os quatro homens presentes como se eles fossem o Vicente filho da Etelvina, ou seja,
0 tnico personagem da cena. Todos os homens eram a mesma pessoa, porém para cada um
deles eu deveria exprimir uma emog¢do e um tempo-ritmo diferente, tendo como subtexto
para todas as falas a primeira réplica do mondlogo, que era: porque voltou Vicente?

Atendendo as novas demandas, reapresentei o mondlogo. Na primeira apresentacao,
ocupei-me em ecoar todas as vozes existentes no discurso de Etelvina, ou seja, a voz do
marido ausente, as vozes das filhas criadas sem pai, a voz da soliddo, as vozes dos amigos
que a abandonaram, as vozes da pobreza, dentre outras. J4 na segunda apresentacio, foquei
nas vozes do filho Vicente. Em alguns momentos fiz ecoar a voz do filho que partira
deixando tudo e todos para trds, outras vezes fiz ecoar a voz do filho que queria
recomegar tudo de novo... Enfim, o meu intuito era transmitir para a platéia as vozes de
Vicente em Etelvina, transmitindo-as da maneira que afetavam o discurso e compunha a
memoria da personagem. Minhas agdes fisicas foram impulsionadas pela minha acdo
verbal, e esta por sua vez, foi potencializada pela minha memoria.

Acredito que meu trabalho atingiu o objetivo, pois no final da segunda e tltima

apresentacdo, fui parabenizada pelo professor e pela turma em geral, que ficaram
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“impressionados com minha desenvoltura vocal”, com a rdpida adaptagdo que tive ao
espaco cénico e como adequei as proposicdes da turma a reapresentacdo da cena. Ouvi os
seguintes comentdrios: “parabéns pela coragem de se expor e se langar ao exercicio do
ator”, “vocé fechou a aula do Luiz Otavio com chave de ouro”, “parabéns pelo trabalho
de atriz e pela sua potencialidade vocal”; “estou impressionada”, “acho que vou querer
trabalhar com vocé”, dentre outros, que me fizeram refletir sobre todo o processo de
construgdo da cena do inicio até a apresentacgao.

Essa experiéncia foi bem sucedida, devido as experi€éncias artisticas que tive
anteriormente. Comecando pela rdpida adaptacdo ao circulo proposto pelo professor e pela
turma, isso se deveu a experiéncia de seis anos (naquela época) de atuacdo em teatro de rua
na Companhia Cirandarte, onde era comum usarmos o circulo como espaco cénico. Luiz
Otédvio e meus colegas de classe, que pensaram poder complicar minha atuacdo acabaram
facilitando meu desempenho. O que me deu respaldo para fazer uma boa apresentacdo nao
foi nenhum talento intuitivo, mas o trabalho realizado junto a Companhia de Teatro

Popular Cirandarte, dentre outros, em suma, foi a linguagem incorporada, a memoria e a

experiéncia. (BONDIA, p. 26, 2002):

Experiéncia é aquilo que “nos passa”, ou que nos toca, ou que nos
acontece, e ao nos passar nos forma e nos transforma. Somente o sujeito
da experiéncia estd, portanto, aberto a sua propria transformacao.

Podemos observar que em cada etapa da composi¢do da personagem, o elemento
condutor foi a memoria. Entendemos que a constru¢do de uma personagem se da
primeiramente no campo das ideias, da imaginacdo. Estes campos sdo partes da memoria
que antecede a agdo fisica.

Paradoxalmente ao que se afirmou até aqui sobre a memoria, esta também pode
prestar um desservico ao trabalho do ator, quando utilizada de maneira restrita no processo
de construcdo da personagem, com a simples funcdo de decorar, memorizar, repetir, ideias,
sem se apropriar e ressignificar o “modelo”. Desta forma a memoria atrofia o
desenvolvimento composicional do intérprete. Vejamos a seguir uma citagdo onde

KNEBEL (1998, p. 22) faz uma critica 3 memorizagdo no trabalho do ator:
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... Si el actor ha aprendido el papel de memoria em su casa, de el va a
salir uma respuesta ampulosa y estudiada, y ésta respusta quedard em el
ya para siempre; no se Le puede cambiar com nada, no aprenderd
entonces ni uma sola palabra Del mejor actor; permanecerd sordo ante
qualquer circulo de circunstancias y de caracteres, al igual que toda la
obra, que le resultara sorda yajena, y El se moverd como um difunto entre
difuntos.

Esta citagdo ratifica minha reflexao acerca da memodria como um recipiente, cuja
fungdo ¢ apenas “guardar”. Segundo a autora, o “processo de memorizag¢ao” rigido, impede
o ator de ser verossimil em cena, limita sua atuagdo a pura repeticdo, fazendo-o nao
dialogar com as circunstancias propostas (seja pelo espectador, seja pelos colegas de cena,
dentre outros).

Mas ao contrario disso, a memoria abordada nesta pesquisa nio se contrapde a
acio verbal proposta por KNEBEL, pois se trata de uma memdria criadora, transformadora
e dialégica. Uma memoria onde as ideias e fatos transitam. Uma memoria que ndo é
estdtica, ndo se prende ao passado, porém ndo o nega, o potencializa e o ressignifica a
partir das diversas vozes do discurso que a constitui, para construir um novo discurso.
Pensar memoéria como poténcia da oralidade no trabalho do intérprete €, antes de tudo,
entender que a memoria € o lugar de reverberacdo das vozes em discurso, onde estas se
coadunam dialogicamente para criar com poténcia, sem necessariamente ficar preso a um
modelo. Enquanto que memorizar decorando é simplesmente repetir um modelo, sem
transcendé-lo.

Por esta razdo, mais uma vez utilizo o relato de minha experiéncia para
exemplificar o que acabo de dizer. Acredito que ndo teria conseguido atender as demandas
da disciplina “A voz e a cena teatral” se estivesse presa a uma forma. Consegui reunir
naquele trabalho, os discursos na memdria e me apropriei deles, de tal modo que gerei um
“novo” capaz de se adequar dialogicamente as novas circunstincias propostas pelos
“espectadores”.

Na obra “A constru¢do da personagem”, de Stanislavski, ha alguns relatos das aulas
do diretor no Teatro de Arte de Moscou, num processo de montagem de uma 6pera, com
jovens inexperientes. Um dos relatos conta que Stanislavski pediu a um ator-cantor que

cantasse uma musica da montagem, o intérprete ao realizar, trazia para 0 seu corpo uma
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postura extremamente caricaturada e forcada de interpretacdo, o diretor o repreendeu
pedindo que recomecasse a musica sentado em seus bracos.

Outro caso semelhante ocorreu com uma atriz-cantora, no mesmo Teatro. E
novamente o experiente Stanislavski interveio, pedindo-lhe para cantar como se fosse uma
gata, movimentando-se como o referido animal. Ambas as interferéncias do diretor,
aconteceram pela necessidade de fazer os intérpretes se desprenderem dos modelos
estabelecidos em seus aprendizados, que lhes impediam de sentir verdadeiramente o que

estavam realizando. Explica o diretor (STANISLAVSKI, 1998, p. 16):

A coisa pior que temos que combater nos cantores, sdo os professores de
canto. Ensinam gestos horriveis e a mais ridicula das pronuncias.
Convencem o cantor de que ndo se pode obter um certo tom se nao estiver
de pé, nalguma posicdo forcada, com as maos se apertando diante do térax,
os ombros jogados para trds e o queixo esticado para diante. Estd claro que
isso ndo é verdade. Pode-se formar tonalidades, obter volume, quer o ator
esteja deitado de brugos ou de costas, de cabeca para baixo, sentado de
cdcoras ou dando pinotes no ar. S6 depende da vontade do ator.

E reitera “(IDEM, p. 13) Os artistas tém de aprender a pensar e sentir por si
mesmos e a descobrir novas formas. Nunca deve contentar-se com o que um outro ja fez”.
Ou seja, nds artistas precisamos cuidar para que os modelos nos impulsionem e ndo nos
engessem, em outras palavras ndo deixar a forma virar forma. Nesse sentido pensar
memoria como poténcia da oralidade €, sobretudo, pensar na memoria como um lugar
genuinamente plural. Como um canal de comunicacdo onde as vozes do discurso
transitam... Lembra, imagina e cria.

No trabalho de interpretacdo vocal, seja na musica ou no teatro, é preciso fazer
ecoar através da voz do intérprete todas as vozes do discurso que constituem sua memoria,
ndo como cdpia e sim como resultantes geradoras de um novo discurso. Refiro-me ao
discurso ndo apenas em sua acepgao restrita ao sentido vocal, e sim nas de expressdes de
ideias e ideais, de acontecimentos passados e futuros.

Dai uma reflexdo: o que € uma composi¢iao de personagem sendao um conjunto de
discursos (historico, social, econdmico, afetivo, religioso, cultural...) em didlogo? A
memoria do intérprete € contaminada pelo discurso polifénico, ou seja, por varias vozes,

z

inclusive a dele proprio e a partir dessas constréi-se uma oralidade interpretativa potente. E
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evidente que a memoria ndo € a Unica poténcia da oralidade no trabalho do intérprete,
tenho consciéncia de que a a¢do fisica € igualmente (potente) importante.

Partindo desta ideia, apds findar minha temporada em Minas Gerais, regressei a
Salvador - Bahia em 2007, com o objetivo de unir os estudos acerca da acdo verbal e da
formacdo polifdnica do ator, numa nova montagem de cardter experimental na companhia
Cirandarte. Como no periodo que estive ausente alguns membros se afastaram da
Companbhia, precisei convidar alguns atores e atrizes de fora. O processo foi experimental,
porque embora os membros da Cirandarte estivessem acostumados a montagens
“polifonicas”, era a primeira vez que trabalharfamos com base no referido conceito
partindo da idéia de Ernani Maletta e de Luiz Otdvio. Além disso, os intérpretes
convidados, em sua maioria tinham experi€éncias com o teatro convencional de palco
italiano, mas ndo com teatro de rua. O que mais tarde viria tornar o processo de montagem,
bastante desafiador e instigante.

Iniciamos a montagem bastante motivados com a proposta e nos debrugamos sobre
o trabalho. Apresentei semindrios sobre os temas propostos, depois escolhemos um texto
que tivesse o perfil dos referenciais tedricos e por fim convidamos outros profissionais que
pudessem contribuir com a encenacdo: um preparador circense, uma coredgrafa e
professora de danca, uma preparadora vocal e eu na preparacdo de elenco e direcdo geral.

Os intérpretes tiveram aulas de malabares, pernas de pau, pirofagia, danca,
composi¢do gestual, expressdo vocal, canto, dentre outras. Durante oito meses preparamos
os corpos dos intérpretes para uma atuagdo polifonica. Tempo obviamente, insuficiente
para transformar pessoas sem experiéncia, em eximios atuadores de teatro de rua, mas
suficiente para introduzi-los “bem” a um novo género da linguagem artistica.

O texto eleito foi “A caravana da ilusdao” de Alcione Araujo, adaptado e dirigido
por mim, que o reintitulei de “A Caravana dos sonhos”. Recordo que na época conversei
com o autor por e-mail sobre a mudanga do titulo e ele me perguntou “por que a
reintitulacdo da obra?”, e eu respondi que a historia abordada em seu texto se assemelhava
a histéria da Companhia Cirandarte, mais especificamente com o momento atual que
estivamos atravessando e consequentemente com minha histdria, ou seja, o que o autor

chamava de ilusdo para nés da Cirandarte era um sonho.
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A peca narra a trajetéria de uma familia de artistas mambembes, cujo pai e lider
falecera recentemente e o irmao mais velho passa a assumir a lideranga da trupe. Junto com
seus dois irmdos (um rapaz e uma mog¢a) € um amigo mudo seguem viagem em busca de
novos caminhos para sua arte. Durante o percurso surge uma encruzilhada e o novo lider
confuso sem saber por qual caminho seguir, resolve parar e acampar até que algum sinal
indique para onde ir. O irmao mais novo se desgarra do grupo em busca da “Gléria” e os
demais permanecem em busca da arte.

Estreamos no dia 30 de janeiro de 2009, quando comemoramos também nove anos
da Companhia de Teatro Popular Cirandarte. Foi uma montagem de rua itinerante, cujo
resultado considerei satisfatério. Vi os corpos daqueles nove intérpretes, modificados em
funcdo da arte, “entregues” a uma nova expressdo artistica. A encenacdo foi a mais
desafiadora que realizei até aquele momento; um trabalho hercileo, porém de grande
aprendizado.

Tamanha foi a satisfacdo em ter uma equipe formada por 24 pessoas entre atores,
atrizes, musicos, preparadores vocal e corporal, iluminador, operadores de luz e de som,
fotdgrafo, produtores e diretora, todos em busca da arte pela arte e da arte em si proprios,
como uma atitude responsiva do proprio enunciado. Fizemos arte pelo amor, e pela busca
dos corpos transformados artisticamente.

Em 2010, a Companhia de Teatro Popular Cirandarte suspendeu suas atividades por
tempo indeterminado. Uma decisdo nada fécil para nos “cirandeiros da arte”, que por uma
década fizemos teatro por ideologia e amor. Naquele momento queriamos ir em busca de
novos conhecimentos, ¢ os caminhos se “bifurcaram”, fazendo-nos tomar rumos distintos,
em busca da “Gloria” e/ou da “arte”.

Nesse mesmo ano recebi o convite do Instituto Nextel em Salvador - BA, para
trabalhar em seu projeto social com adolescentes, para os quais ministraria uma disciplina
de canto. Como ndo tenho formagdo em musica, fiquei receosa em ocupar um lugar de um
especialista e entdo fiz uma contraproposta: pedi para criar uma disciplina de expressao
vocal, na qual trabalharia com elementos da musica, mas nao teria como objetivo ensinar
as pessoas a cantarem, € sim a terem uma consciéncia vocal que, por conseqii€ncia,

ajudaria na afinagdo para o canto.
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A disciplina consistiu em trabalhar exercicios respiratérios, de projecdo e
articulacdo vocal, ritmo, postura, prontidao, dentre outros, visando uma boa utilizacdo da
voz. Esse trabalho foi bastante interessante pelo grau de dificuldade que apresentava, pois
os jovens alunos inicialmente ndo se identificavam com nada do que eu lhes propunha,
tinham muitas dificuldades em executar alguns exercicios e resistiam as minhas
orientagdes.

Para eles, tudo era estranho, ridiculo ou engracado. O repertério proposto para o
trabalho entdo, ndo era nada atraente para a nova geracdo. Tratava-se de cancdes da MPB,
composi¢des de samba, pop e outras da década de 80 com as quais inicialmente os
adolescentes ndo tinham nenhuma identificacdo. Tinhamos que cumprir a exigéncia do
Instituto de no final do semestre realizar uma apresentacdo com no minimo quatro musicas
para os familiares e diretores da empresa.

Dai surgiu a questdo: como obter um resultado satisfatério para todos (empresa,
professora, alunos)? Dé4-se o enfrentamento profissional muito dificil, porém de muito
aprendizado pois havia um choque entre os interesses da empresa (patrocinadora) com 0s
interesses dos alunos e da professora. Entdo recorri mais uma vez a memdria.
Primeiramente a experiéncia obtida com a preparacdo vocal da Companhia Cirandarte me
ajudou bastante na hora de transformar os exercicios “chatos” em atraentes para os alunos.
Na Cirandarte, também tive que adaptar alguns exercicios vocais para estimular o interesse
em meus colegas.

Em seguida, para que os adolescentes aceitassem e tivessem motivacao para cantar
as musicas propostas pelo Instituto, solicitei uma pesquisa das preferéncias musicais de
seus pais, avls e vizinhos mais velhos. Pedi para eles desenvolverem uma pesquisa oral
sobre o que significou tais musicas em suas respectivas épocas e, por fim, para escolherem
uma musica entre as pesquisadas e apresentarem em sala de aula como exercicio. Essa
ultima etapa se deu no final do curso de maneira voluntdria, quando a turma estava mais
integrada e a vontade comigo.

Tentei estimular os jovens, através das memorias vividas por seus pais... E isto mais
tarde viria impulsionar meu trabalho e proporcionar uma atitude responsiva nos alunos,

7z

pois a memodria musical familiar € mais antiga que as referéncias mididticas atuais e
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carrega consigo toda uma identificagdo com as “raizes mais profundas” da comunidade
carregadas de vozes.

Mais uma vez a memoria potencializou meu trabalho artistico. Desde entdo os
alunos passaram a cantar as musicas com apropriacdo e estimulo. Ficaram mais
companheiros uns dos outros e comigo também. Marcavam entre eles para ensaiar,
queriam cantar melhor, como eles diziam “aparecer bem na fita”. Dessa maneira pude fazer
com que através das experiéncias de seus mais velhos, eles compusessem suas memorias e
potencializassem suas vozes. No final do curso montamos um coral como resultado da
disciplina e, em vista do que se propds, foi um sucesso!

Meu contrato que seria de um semestre estendeu-se por um ano. Dessa vez as
dificuldades foram menores, visto que ja tinha aprendido com a turma anterior como
estimular o interesse dos alunos, entdo usei o mesmo procedimento, claro fazendo
adaptagdes, a partir da situacdo enunciativa, mas basicamente, os procedimentos foram os
mesmos e o resultado também foi satisfatorio.

Ao mesmo tempo fui selecionada para assistente de dire¢do do espetaculo musical
infanto-juvenil “As aventuras do maluco beleza”, XV Montagem do Nicleo do Teatro
Castro Alves, Salvador-Bahia. Um espeticulo montado a partir das brincadeiras da
infancia de Raul Seixas contadas pelas vozes de seu irmao Plinio e de outros familiares e
amigos. Nesse trabalho o diretor usou a memoria criadora potencializada pelo discurso
polifdnico para compor a dramaturgia e a encenacao sobre a infancia de Raul.

Essa experiéncia durou em torno de oito meses e também foi muito importante em
minha trajetdria, pois foi a primeira vez que fiz teatro com recurso financeiro e estrutura
ideais, além da troca de experiéncia com uma equipe de conceituados profissionais da area
como: Vera Hambirguer, Luciano Salvador Bahia como diretor musical e Manuela
Rodrigues, a preparadora vocal com os quais aprendi um pouco mais sobre a preparacdo
musical para o teatro.

Foi um trabalho que me proporcionou novos aprendizados e desafios, a exemplo de
ter que me responsabilizar pela operacdo do som do espetdculo, paralela a de assistente de
direcdo de uma montagem grande, e com muitas demandas. No final, deu tudo certo.

Encerrada mais essa etapa fui 2 Africa do Sul participar do 17th World Festival of

Youth & Students, Johannesbourg South Africa. Vi de perto expressdes populares mais
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contemporaneas, realizadas em sua maioria por pessoas jovens. Inicialmente ndo notei
semelhangas com as expressdes afrobrasileiras. No entanto, apds alguns dias de passeio
pelas capitais do pais pude identificar aspectos semelhantes aos existentes nas expressoes
populares brasileiras de descendéncia africana.

Percebi claramente que o pais africano sofreu muita influéncia da igreja protestante
e da globalizagcdo como um todo. Sobre isso nos fala HALL (1997, p. 3): “Estas mudangas
culturais globais estdo criando uma rdpida mudanca social — mas também, quase na mesma
medida, sérios deslocamentos culturais”. Continuando com as ideias desse autor que

atribui as mudancgas culturais também a midia (idem):

E, de fato, dificil negar que o crescimento das gigantes transnacionais das
comunicacdes, tais como a CNN, a Time Warner e a News International
tende a favorecer a transmissdo para o mundo de um conjunto de
produtos culturais estandardizados, utilizando tecnologias ocidentais
padronizadas, apagando as particularidades e diferencas locais e
produzindo, em seu lugar, uma ‘cultura mundial’ homogeneizada,
ocidentalizada.

Foi dificil encontrar vestigios da “cultura tradicional” nas capitais. Alids,
Johanesburgo e Pretéria sdo modelos de grandes capitais europeias. Arquitetura em tons
pastéis, imoveis de modelos colonialistas, muita comida industrializada (hambtrgueres,
chickens, coca cola...), roupas de grifes de primeiro mundo etc.. Perguntei-me vdrias vezes,
cadé o colorido africano? Cadé as comidas tipicas, onde estdo as musicas, dancgas,
instrumentos caracteristicos, que influenciaram tantas sociedades, sobretudo a brasileira?

Ressalto que nio estava em busca de uma Africa antiga setentrional, subsaariana e
exética, como o curioso mercado turistico procura, e sim de uma Africa contemporanea,
com suas produgdes locais, tradicionalmente modificadas pela dindmica natural do tempo,
mas nio pasteurizada pelo poder hegemdnico globalizante. Pensei que iria encontrar uma
Africa resistente aos modelos e influéncias massificadoras do primeiro mundo. Minhas
memorias construidas a partir dos livros de histérias, musicas, videos, etc., ndo condiziam
com o0 que se apresentava diante de meus olhos.

Nas horas vagas do festival, juntei-me ao pequeno grupo de brasileiros e um “guia”
turistico sul-africano e fui conhecer a periferia da cidade, visando encontrar, talvez, um

pouco mais latente a cultura africana “negra”. Decerto encontrei! Pelo menos na aparéncia
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das pessoas. Vimos mulheres e homens usando torcos, batas e vestidos com tecidos
africanos, vendendo comidas tipicas e falando em diferentes dialetos (zulu, suto, rossa,
dentre outros), além do Inglés.

Havia nesse grupo um ritual religioso, em cuja sonoridade musical encontrei
semelhangas com uma das tantas influéncias africanas na musicalidade brasileira®, o 6/8
(seis por oito). E um ritmo comum de encontrar em bandas de samba reggae na Bahia,
dentre outras expressdes populares afro-brasileiras. Tratava-se de um canto forte, mesclado
por ritmos que variavam no andamento de acordo com o que se cantava. Aproximei-me
para saber do que se tratava, e era um culto de igreja protestante ao ar livre. Além do ritmo,
ndo percebi nada mais em comum com as religides brasileiras de matriz africana. Naquele
momento, minha memoria de Africa fora reabitada por um novo “discurso” € um “novo
Continente” se descortinara em minha frente.

Estou ciente de que em se tratando do terceiro continente mais extenso do planeta
com 54 paises e muita diversidade cultural, essa reflexdo pode ser um tanto quanto
precipitada. Contudo, ndo considero minha interpretacdo equivocada, pois nao me refiro
unicamente a minha visita ao pais sul-africano, mas também a minha convivéncia nos
ultimos dois anos no Brasil, com africanos de paises do Congo, Angola, Cabo Verde,
Guiné Bissau, Senegal e Mocambique, os quais t€ém me apresentado costumes africanos
contemporaneos (musicas, dancas, comidas, vestimentas...), com bastante influéncia
eurocéntrica. Quando apresento algo da cultura brasileira (culindria, religiosidade,
manifestacdes populares...) afirmando que a matriz é a Africa, a maioria deles desconhece
e até mesmo ignora. A impressdo que tenho é que existe uma Africa antiga (mitica) apenas
no imagindrio dos ndo africanos.

Retomando a experiéncia na Africa do Sul, continuei o passeio turistico, indo

24 . . . . N . ~
conhecer Soweto™", lugar onde ficou conhecido mundialmente devido as manifestacoes

* Claro, que se tratando de musicalidade africana ndo se deve pensar em apenas um ritmo como referéncia,
visto que a Africa gerou muitos ritmos os quais influenciaram a misica em diversas partes do mundo, porém
estou falando de um pensamento (geralmente equivocado) de um coletivo leigo, que conceitua misica
africana resumindo a ritmos fortes, acelerados e alegres. E deste imagindrio coletivo que estou falando.

2 Bairro mais populoso da capital sul-africana Johanesburgo, para onde muitos negros foram mandados pelo
governo do Apartheid, o que resultou numa comunidade populosa e ndo planejada, devido ao crescimento
desordenado da populacdo. Soweto foi centro de muitas manifestacdes populares e estudantis contra o
referido governo, por esta razdo tornou-se simbolo internacional da luta contra o racismo. Atualmente é um
bairro considerado como uma cidade dentro da cidade. E uma favela que redne moradores com Vvarios
padrdes de vida. Desde os turistas que montaram seus estabelecimentos comerciais e residem em boas casas,

45



populares que visavam desmontar o regime do governo do apartheid na década de 1970,
periodo marcado pelo assassinato de um estudante de 12 anos de idade, em manifestagcoes
estudantis contra o governo.

Em Soweto, visitei a casa onde o lider Sul-africano Nelson Mandela morou, antes
de ser preso (atualmente transformada em museu), o lugar do assassinato do jovem
estudante citado anteriormente, o restaurante da ex-mulher de Mandela, dentre outros
lugares. A seguir ilustragdo da autora e outras brasileiras em passeio por alguns lugares de

Soweto:

; Mandela Family
| Museum

== Hector Pieterson
i - Memorial |

Figura 20 Fonte: Angela Guimardes. Ano: 2010

Infelizmente ndo consegui visitar o museu de Soweto, mas andei muito, durante longas
horas por aquele extenso bairro, & procura de minhas memérias de Africa refletidas em
algum lugar.

Nao sei descrever exatamente quantas emogdes Soweto me causou. Era um misto
de sensac¢des advindas de diversas situagdes e encontros como 0 que tivemos com criancas
que como num passe de mdgica surgiram a nossa volta, conversaram, fotografaram
conosco € da mesma maneira que chegaram se foram rapidamente. Um encontro repleto de

carinho e muitos sorrisos. Pouco se entendia e se falava entre as partes, porém a atmosfera

até os antigos moradores que nunca sairam de 14, desde os levantes contra o apartheid, dentre outros que
vivem em situacdo de submundo.
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era de alegria. Noutro momento deparamos com um adolescente em situacdo de rua, que
cantou um fragmento de mdusica para nds, esforcando um portugués “Eu, sou brasiero,
com muto oulho, com muto amod6oé...”, dentre outras situacdes vividas no decorrer do
passeio.

Encontramos um comércio tipicamente africano com objetos artesanais e
decoragdes modernas nitidamente voltadas para o turismo, vejamos exemplo na ilustracio

a seguir:

Figura 21 Fonte: Angela Guimardes. Ano: 2010

Além de mercadorias bastante caras, havia um assedio aos turistas pelos comerciantes que
tentavam nos vender seus produtos insistentemente. Um comportamento comum, em
lugares turisticos, a exemplo do Brasil.

Na medida em que adentradvamos na comunidade o cendrio ia se modificando, mais
e mais. O regime do apartheid sul-africano deixou marcas e resquicios de segregacao
étnica, econdmica e sociocultural claramente encontradas em Soweto. Deparamo-nos com
a realidade dos moradores que estavam mais afastados da regido comercial, cujas ruas
eram mal iluminadas e um tanto quanto sombrias. Mal anoiteceu e ja ndo tinha transporte
coletivo para voltarmos ao centro da cidade onde estdvamos hospedados.

Mesmo longe da regido comercial, os moradores de Soweto percebiam que éramos
turistas e perguntavam ao nosso guia o que estdvamos fazendo ali? A pergunta era feita

num dialeto desconhecido (tsotsitaal) por nds estrangeiros e traduzida para o inglés pelo
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guia, contudo, mesmo desconhecendo o conteido da conversa, percebiamos que o tom, nao
era nada cortés e que nds ndo éramos bem vindos. Enfim, conseguimos voltar para o hotel.
Foi uma aventura e tanto!

A primeira pergunta que me ocorreu apés esta experiéncia foi: quantas Africas
existem num dnico bairro? Imediatamente me veio a resposta, muitas. Em outras palavras
pode-se dizer que distintas “vozes” (étnica, social, econdmica, cultural... brancos e negros,
pobres e ricos, comércio farto, ruas coloridas e urbanizadas, ruas escuras e carentes de
infraestrutura..., tudo reunido num mesmo lugar), constituem o discurso de Soweto.

Minha meméria de Africa foi reabitada por um novo discurso, sem duvida,
polifdnico. Soweto € essencialmente um lugar de polifonias. As diversas culturas 14
existentes sdo autdonomas e dialogam na mesma instancia. Cada enunciado tem o seu lugar
de reverberacdo potente, sem nenhum sobressair ao outro. Os contrarios sdo partes de um
todo que se coadunam distintamente. As “vozes” de Soweto por mais distintas que sejam,
estdo em constante didlogo.

De volta ao centro de Johanesburgo local onde acontecia o Festival, deparei-me
com um grupo de jovens reunidos na area externa do evento, cantando e dangando numa
expressao popular como se em algum tipo de ritual. Motivados ndo sei por que, entoavam
um canto as vezes em inglés, outras em dialetos desconhecidos (por nés estrangeiros) que
ia contagiando uns aos outros € aos poucos o grupo ia se de duplicando. Dessa vez se
tratou de um canto forte, mesclado por ritmos com andamentos as vezes rapidos, outras
vezes lentos.... Alguns momentos parecia hap, outros parecia samba e outros nenhum dos
dois... Ou seja, ritmos polifonicamente africanos.

Além de cantar os jovens também dangcavam e, na medida em que agregavam mais
pessoas, mais alto era seu canto e mais forte suas dancas. De repente comecaram a
deslocar-se em séquito, adentraram a drea interna do festival e circularam por em média
uns 60 minutos, tempo em que fomos contemplados com a esperada expressao popular.

Na imagem a seguir alguns desses jovens sul-africanos numa manifestacao popular:
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Figura 22 Fonte: Angela Guimardes. Ano: 2010

Aqueles eram os cantos e dangas que eu procurava. Neles estavam a cultura
africana que chamo de tradicionalmente modificada. Pessoas jovens cantando e dangando
tipicamente suas expressoes, herdadas de geracdes passadas, porém modificadas pelo fluxo
natural dos tempos sem perder suas referéncias genuinas. Finalmente minhas memdrias
mais “antigas” de Africa, encontraram elementos que me fazem reconhecer algum tipo de
semelhanca com o que influenciaram a cultura brasileira, tais como os ritmos musicais
comuns na religido afro brasileira, no samba, dentre outras formas de expressao artistico-
religiosa.

Desde entdo tais manifestacOes passaram a acontecer varias vezes ao longo do
Festival, sendo ainda mais contundente no ultimo dia do encontro quando centenas de
pessoas reuniram-se nas ruas da capital Johanesburgo, organizadas por alas, formando um
grande cortejo. Cada ala era composta por pessoas de um mesmo pais. Estavam presentes
sul-africanos, mocambicanos, angolanos, brasileiros, sri lankas, norte americanos, dentre
outros, que expressaram suas culturas das mais variadas formas: através das vestes, das
maquiagens, das dancas, dos cantos, com bandeiras, enfim de muitos modos.

Essa experiéncia na Africa do Sul levou-me a refletir, que (co) existem muitas
Africas no imaginario da didspora brasileira (para ser mais especifica), sobretudo baiana,
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onde aproximadamente 84% da populagdo € negra e a cultura sofre inimeras influéncias,
em sua maioria do continente africano, as quais foram potencializadas e ressignificadas
gerando uma cultura hibrida afro baiana/brasileira.

Muitos dos costumes herdados por nés brasileiros (baianos) como a culindria, a
religiosidade, a musicalidade, as manifestacdes folcloricas, as dancgas, dentre outras
expressoes afrodescendentes, s6 continuam a existir em terras brasileiras. Quando tentamos
fazer correlagdes entre a nossa cultura e a de paises africanos, na maioria das vezes
encontramos poucas semelhangas. A maneira que nos apropriamos e difundimos o legado
africano desde os tempos de escraviddo tornou-se muito peculiar a0 nosso pais.

Como artista e pesquisadora de manifestacdes populares brasileiras de matriz
africana, ao abordar este tema nos meus trabalhos (inclusive educacionais), levarei em
consideracio os novos discursos de Africa que estdio compondo minha memdria
contemporanea. Ou seja, tratar de matriz africana no Brasil, pode ndo significar, tratar de
Africa contemporanea.

Refletir sobre esse assunto nesta pesquisa € no minimo curioso, pois a nossa
abordagem esta diretamente ligada com o que até hoje se pensa sobre a tradi¢io africana a
comegar pelo contexto geogréfico estudado, a Mussuca, um territério quilombola fértil em
manifestacdes tradicionais de matriz africana. “Lugar de preto mais pretozs”, para o qual
voltei a aten¢do ao retomar os estudos em questdo, lancando dessa vez um novo olhar, um
olhar mais hibrido.

Desde entao D. Nadir comecou a protagonizar minhas pesquisas artisticas, cujo
foco passou a ser a voz interpretativa. Seu canto potente tornou-se enunciado dos meus
estudos acerca da voz, por considerar a palavra (pronunciada) um dos principais elementos

no trabalho do ator. (KNEBEL, 2000, p. 117):

El arte dramdtico es um arte de sintesis; las ideas y pensamientos se
expresan através de médios complejos, pero la palabra sigue siendo el
principal médio de influencia em el espectador. El dominio de la palabra
em la creacidon actoral implica um estddio superior de la evolucién
artistica del actor.

25 ~ e .
Expressdo corrente na regido, usada para falar da comunidade da Mussuca.
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Doravante passei a estudar a voz e a trajetéria de D. Nadir, compreender como se deu seu
aprendizado artistico e a preservacdo da cultura através de suas memorias musicais, cujo

discurso pertence as geragdes passadas e presentes. Esse foi o mote inicial desta pesquisa.

3. CAPITULO II - A performance de D. Nadir

A primeira vez que ouvi falar em D. Nadir, foi no ano de 2005 em Sao Paulo,
participando de um evento da UNE — Unido Nacional dos Estudantes. Em conversa com
um colega goiano, sobre cultural popular, ele me falou sobre D. Nadir como grande
referéncia cultural e disse que era importante entrar em contato com ela. Mostrou-me
algumas de suas musicas e falou do seu trabalho junto aos grupos que participa. Em 2007,
tive a oportunidade de visitar Laranjeiras-Sergipe e conhecé-la pessoalmente, que me

recepcionou cantando:

Da Bahia me mandaram

Uma lima no vapor

Se a lima era doce,

0 quanto mais quem me mandou

A seguir, ilustragdo de D. Nadir com Osvaldice Concei¢cdo na comunidade da Mussuca:

Figura 23 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012
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Imediatamente fui atraida por sua voz e desde entdo, passei a visitar Laranjeiras
com mais frequéncia, visando ampliar meu conhecimento acerca das manifestagoes
culturais do local, em especial as que a cantora participa. Reconheci em D. Nadir a
sabedoria de uma grande mestra da cultura popular.

Nessa época, minhas pesquisas ndo eram de cunho académico, eram informais para
fins artisticos, contudo considerei relevante desenvolver a biografia de D. Nadir, para ter
um registro de um exemplo de vida e de uma trajetdria artistica que atrelada a experiéncia
da autora deu origem a esta pesquisa. Assim, com a permissdo dela iniciei o trabalho e
passei a registrar sua trajetoria descrita a seguir.

Nascida no dia 06 de janeiro de 1947, na Cidade de Laranjeiras — Sergipe, na
comunidade da Mussuca, D. Maria Nadir dos Santos pertence a uma familia de 10 irmaos,
filhos do patriarca Sr. José Paulino dos Santos e da matriarca Sra. Maria Pureza dos
Santos. Uma familia de folcloristas afrodescendentes, cujo progenitor era um dos
principais lideres das manifestacdes folcldricas da cidade. Seu Paulino era o cantor e o
Patrdo do Grupo S3o Gongalo do Amarante, de quem D. Nadir herdou a insercdo nos
grupos culturais e desenvolveu o talento para cantar.

Além de D. Nadir dois de seus irmdos participam dos grupos culturais, o Sr.
Ranulfo Paulo dos Santos e o Sr. Acrisio Paulo dos Santos, tocando instrumentos musicais.
Das irmads a unica a participar, foi D. Maria José dos Santos, dancava no Samba de Pareia,
apenas na €poca em que as ‘“brincadeiras” se restringiam a comunidade, quando as
apresentacdes se expandiram para outros lugares D. Maria afastou-se, sobretudo apds o
falecimento do pai.

Ao contrério de sua irma, para D. Nadir a morte de Seu Paulino trouxe uma grande
responsabilidade, a de sucedé-lo cantando nos grupos. Segundo sua sobrinha Givalda
Maria, ndao havia entre os membros mais velhos da familia, nem da comunidade pessoas
que tivessem “talento” para ocupar o lugar do referido mestre. Por essa razdo, D. Nadir,
que desde os 10 anos de idade se destacou cantando ao lado de seu pai, assumiu o “Canto
da Mussuca”.

Mesmo detentora de uma habilidade vocal incontestdvel e sendo filha do cantor e

Patrao do Sao Gongalo, ter ocupado a voz principal nos Grupos tradicionalmente liderados
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por homens foi uma conquista muito grande para D. Nadir. O que no minimo pode-se dizer
€ que se tratou de um ato transgressor, caracteristica marcante da personalidade e trajetéria

da cantora, que se orgulha de sua descendéncia. Canta D. Nadir:

Sou filha de Seu Paulino
Ndo nego meu natural
Aqui dentro da Mussuca
Sou de ligeira e beiral

Além da beleza vocal, outro fator que provavelmente contribuiu para a insercao de
D. Nadir nos grupos folcléricos como cantora, foi o tipo de voz, ou melhor, sua
classificacdo vocal. Os vocalistas das manifestagdes culturais em pauta, geralmente eram
homens, as can¢Oes também geralmente eram compostas por homens e para homens, ou
seja, o arranjo musical era feito para vozes masculinas. Dai a dificuldade das mulheres
(segundo Givalda Maria) sucederem seus maridos, ou mesmo de homens com vozes mais
agudas, os chamados tenores assumirem o lugar dos graves. Vejamos explicagdo em

(SESI 2009: p. 55):

Hé uma diferenca evidente entre vozes masculinas e femininas, e esta
diferenca se explica porque, nos homens, a vibracdo das cordas vocais
fica em torno de 125 vezes em 1 segundo, produzindo um som mais
grave. Na mulher, a vibragdo das cordas vocais fica em torno de 250
vezes por segundo, o que gera um som mais agudo. A essa caracteristica
e dado o nome de freqiiéncia.

Para quem entende um pouco de musicalidade, canto... Claramente percebe que a
voz de D. Nadir € contralto, é o tipo de voz feminina mais grave, as quais conseguem

alcancar as notas mais baixas, que algumas mulheres ndo alcan¢am. (Idem):

As cordas vocais humanas, utilizadas desde os primérdios, funcionam com
o mesmo principio dos demais instrumentos de corda: o som é produzido a
partir da vibragdo de duas mindsculas cordas situadas em nossa laringe. As
cordas vocais sdo postas em vibragdo a partir do ar expelido por nossos
pulmdes, pela acdo do diafragma. (...) A qualidade da voz depende da
flexibilidade e tensdo existentes em cada corda vocal. A partir dessas
variagdes é que surgiram cinco categorias basicas da voz humana,
utilizadas para descrever o registro e o timbre: Para as vozes masculinas:

tenor, baritono e baixo; para as vozes femininas: soprano e contralto.
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Mesmo tendo uma voz privilegiada que contribuiu para sua insercio nos grupos
folcléricos, ocupando um lugar desejado por muitos e alcangados por poucos, D. Nadir
teve outras dificuldades que a impediram de participar dos grupos folcléricos por 16 anos.
Dentre elas a principal foi os desmandos do ex- marido. Conforme relata: casou-se aos 15
anos e do matrimonio afirma: peguei um mau vida, ou seja, ndo teve sorte no casamento.
D. Nadir revela que um dos maiores problemas enfrentados em seu relacionamento
conjugal foi a proibi¢do por parte de seu cOnjuge de ndo brincar nos grupos folcldricos.
Isso afastou-a dos palcos.

Reprimida e infeliz, D. Nadir passou a buscar maneiras de escapar do esposo para ir
as festas e/ou apresentagdes dos grupos. Nao mais suportando o autoritarismo do
companheiro, a cantora contraria a vontade dele e volta aos palcos, lugar onde afirma “nao
sair nunca mais, enquanto vida tiver”. Logo veio o divdrcio e a partir desse momento D.
Nadir teve nas maos a dificil tarefa de ser mae solteira e criar seus dez filhos, além de
administrar sua vida artistica.

Paralelo a sua atuag@o nos grupos folcldricos, D. Nadir teve que trabalhar duro para
sustentar seus filhos. E foi como marisqueira, atividade que desempenhava desde crianca
para ajudar seus pais no sustento da familia, que também durante muito tempo garantiu seu
sustento e o de sua prole. Diz D Nadir: nem trabalho, nem filho nunca me impediu de ser
animada, sempre fui muito feliz.

De seus dez filhos, morreram duas meninas. Uma quando bebé com o chamado
“mal dos sete dias” e a outra ja adulta, atropelada no ano de 2011, fato lamentavel
fragilizou a saide da cantora que foi hospitalizada. Afinal, superar a perda de um filho ndo
€ tarefa nada fécil para nenhuma mae, nem mesmo para a corajosa D. Nadir.

Felizmente a cantora recuperou a satde e reassumiu seus compromissos, nao
deixou que as dores fatidicas tirassem as qualidades do seu canto. O palco para D. Nadir
além de um lugar de obrigacdo e prazer tornou-se também o seu acalanto, pois ela afirma
que se sente mais feliz quando esta cantando. E assim vai se mantendo vigorosa, auténtica

e carismatica.
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Canta D. Nadir®:

Menina se queres vamos
Ndo se ponha a imagind
Quem magina cria medo
Quem tem medo ndo vai ld

Foi nas tarefas cotidianas que D. Nadir ganhou condicionamento fisico para
executar sua performance artistica. Como ela que nunca teve uma formacao institucional,
pode-se dizer que foi seu modo de vida que a preparou para o palco. No auge de seus 67
anos de idade, sua desenvoltura artistica impressiona seu publico. Além de cantar e tocar
ganza, ainda “da boas pisadas” no Samba de Pareia.

A confluéncia artistica € um aspecto comum na pratica dos fazedores de
manifestacdes populares, cujo aprendizado e desempenho das tradicdes culturais se dao de
maneira integrada. Geralmente os brincantes cantam, dancam, tocam e interpretam
simultaneamente, isso porque nas tradicdes populares as linguagens artisticas estdao
imbricadas e sdo entendidas em sua totalidade, ndo separadamente.

D. Nadir integra canto, danga e musica na sua performance artistica. A versatilidade
¢ uma das caracteristicas de sua formacgdo, pois ela canta, danga, toca, compde

. . . - Y
improvisadamente... Tudo com maestria, tornando sua atuacao polifonica” .

3.1. A voz da Mussuca

Além de haver polifonia na performance de D. Nadir, hd também em sua memoria
musical. Seu canto é uma “fusdo vocal” que corresponde aos seus conhecimentos e
influéncias artisticas, ancestrais € contemporaneos. Essas “vozes” compdem seu discurso
musical, um discurso polifénico, que constitui sua memoria e, por sua vez, potencializa seu
cantar.

Esta ideia baseia-se no que diz BAKHTIN (1997, p. 35), sobre polifonia na obra de

Dostoiéwski: “... A polifonia pressupde uma multiplicidade de vozes plenivalentes nos

% Faixa 2 do Cd Vozes da Mussuca.
?7 Refiro-me “atuagio polifonica” abordada por MALETTA 2005.
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limites de uma obra, pois somente sob essa condi¢do sdo possiveis 0s principios
polifonicos de construg¢do do todo”. Estes “principios polifonicos” estdo presentes no canto
de D. Nadir e, sdo reverberados no palco, através dos “muitos valores” que ela carrega em
sua trajetdria de vida e arte.

Dona de uma voz fenomenal, seu canto € singular caracterizado por marcas que
contemplam apenas grandes cantores, ou seja, um timbre®® potente e encantador. Sem
utilizar-se de técnicas formais, D. Nadir faz seu canto valer, pelo aprendizado empirico,

pois seu conhecimento se deu pela observagdo e pratica (SESI, 2009, p. 45):

Durante muito tempo, a musica era passada de geracdo em geracio
apenas pela audi¢cdo. As pessoas simplesmente aprendiam a canté-la e ndo
havia registro de nada. Mas obviamente, algumas eram alteradas pela
memoria do ouvinte ou até mesmo esquecidas, ficando perdidas para
sempre.

A seguir ilustracdo de D. Nadir na comunidade da Mussuca.

Figura 24 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

% “Timbre é a caracteristica sonora que cada instrumenteo tem que o faz diferente de outro. Isso vale
inclusive para as cordas vocais humanas (...). podemos considerar que o timbre, entdo, é a impressao digital
sonora de um instrumento (vocal) musical” (2009, p. 29, SESI).
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Assim como no aprendizado musical, D. Nadir aprendeu a compor observando seus
mais velhos, uma caracteristica bastante comum nas culturas de matrizes africanas, como

afirma SANTOS (2006, p.70):

Todas as formas de arte (canto, danca, musica) na tradicdo africana
possuem o mesmo processo de aprendizagem, ou seja, um processo
inicidtico que ocorre desde a infancia, imitando-se os mais velhos. A
aprendizagem estd fundamentalmente ligada ao aspecto religioso, o
religare, em que os conteidos culturais sdo transmitidos de geracdo a
geracao.

A cantora provou que € uma boa aprendiz, pois desempenha com maestria também
o papel de compositora. Tem uma excelente memdria para improvisar versos € ¢ muito
criativa na hora de compor suas cangdes. Seu repertério € formado de musicas compostas
por ela, seu pai, seus avds, tataravos e demais membros da comunidade da Mussuca.

As letras das musicas mais antigas foram guardadas por vdrias geragdes na
memoria do povo mussuquense €, por sua vez, constituem o discurso da comunidade, da
familia e da intérprete criadora. (SANTOS, 2006, p. 18): “Uma memoria coletiva que se
transforma ao se transmitir de geracdo em geracdo, afirmando a preeminéncia de um
espacgo fisico”.

Reitera Inaicyra (SANTOS, 2006, p. 129): “A memodria historica de uma
comunidade revela a identidade de seu povo...”. Falar de memdria na cultura popular é
também falar de oralidade, principalmente quando se trata de cultura de matrizes africanas
em que a memoria é uma das principais formas mantenedoras das tradicdes e as vozes sio
veiculos primordiais na transmissao do conhecimento.

D. Nadir tem muito respeito pela memoria dos mais velhos e se ocupa em preservar
o legado deixado por eles, transmitindo seus conhecimentos culturais para suas netas
(Joana Carla 12 anos, Nataline oito anos) e outras criangas da comunidade por acreditar

que essa € uma forma de manter viva a tradi¢do de seu povo. Segundo SANTOS (2006, p.

15):

Reviver o passado ou descobrir sua significacdo, ndo significa
reencontrar ou recriar os fatos, as sensacdes ou as vozes tal qual foram
vividos, ouvidos ou sentidos em algum momento do passado. Implica,
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pelo contrério, refazer, reconstruir e repensar as experiéncias do passado
com as imagens, as palavras e as ideias de hoje. E ndo somente as nossas,
individuais, intimas, como também as coletivas, as que pertencem a
familia, ao grupo social ou ao pais inteiro.

No ciclo geracional, a experiéncia e sabedoria de um Mestre®® sdo fundamentais e
se evidenciam através de seus oficios, tornando-o uma referéncia, uma fonte segura no
qual a comunidade busca conhecimento, uma pessoa que nos permite uma relacdo com a
ancestralidade unindo passado e presente para construir o futuro.

Nesse sentido o talento aliado a experiéncia fazem de D. Nadir uma grande mestra.
Sua trajetdria € respeitada por todos que reconhecem a importancia de seu trabalho para a
cultura laranjeirense, sergipana e brasileira. Considerada grande referéncia em vérios
lugares do pais ¢ reverenciada como ‘“Rainha da Mussuca”, titulo que remete a
majestosidade do seu cantar.

Em algumas das visitas a cidade de Laranjeiras, tive a oportunidade de acompanhar
D. Nadir em suas apresentacdes, sobretudo no Encontro Cultural, quando constatei sua
popularidade e prestigio. Algumas pessoas referem-se a ela como a “celebridade da
Mussuca”. Diante do respeito e notoriedade da cantora no estado sergipano (brasileiro),
pode-se até considerd-la assim, entretanto estd longe de ser a celebridade que a midia
televisiva apresenta.

Embora D. Nadir sinta-se bem a vontade com sua visibilidade, goste de ser
fotografada, filmada, dar entrevistas, etc., ndo abre mado de sua liberdade de ir e vir, de
confraternizar com seus visitantes e conterraneos, de fazer uma roda de samba improvisada
no barzinho da esquina de casa, de comer camardo pescado por ela mesma, de ser
espontanea em seu comportamento de mulher de personalidade forte... Dentre outras
coisas, que s6 levando uma vida “andnima”, se consegue realizar. Pois € com esse jeito
simples e peculiar, com seu canto eloquente que a “voz da Mussuca” conquistou o carinho
e admiracao de pessoas de diversas partes do Brasil. Na ilustracdo a seguir, D. Nadir apds

sua apresentacdo na comunidade da Mussuca, com a autora e outros visitantes:

* Nos termos populares Mestre é a pessoa que domina um conhecimento aprofundado sobre algum tipo de
tradicdo.
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Figura 25 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

Os visitantes fazem questdo de fotografa-la, entrevistd-la, cantar, dangar, socializar,
enfim estar perto dela. Vao a sua procura nos shows na comunidade da Mussuca, em sua
casa, onde sdo recebidas de bragcos abertos. Na préxima ilustragdo, D. Nadir, seu

companheiro Raul, a autora e integrantes do “Samba s6 de mulheres” de Aracaju — SE:

Figura 26 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012
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A préxima ilustracdo € de D. Nadir, a autora, Juliana uma visitante de Goiania —

GO e criancas da Comunidade da Mussuca:

L7

Figura 27 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

Na ilustracdo a seguir, a esquerda D. Nadir apds apresentacdo recebendo
cumprimentos da plateia. A direita D. Nadir recebendo cumprimentos apés abertura do

Simpdsio e apos apresentacdo no XXX VII Encontro Cultural de Laranjeiras — SE:

Figura 28 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012
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D. Nadir tornou-se tema de pesquisa para escolas, blogs universidades, além de ser
referéncia para artistas consagrados que abordam a cultura popular em seus trabalhos, a
exemplo do artista brincante Antonio Nobrega. Este, acompanhado de sua esposa e
dangarina Roseane Almeida, foi a casa de D. Nadir aprender com ela o Samba de Pareia
que mais tarde fora adaptado pelo casal e incluido no repertério de um de seus espetdculos.

A cantora se sente muito satisfeita em poder passar seus conhecimentos culturais
para quem a procura, mas nem todos os participantes dos grupos pensam da mesma
maneira. Vejamos relatos de D. Cormélia®’: Tem gente ganhando dinheiro com nosso show
por ai. Vem aqui filma e nunca nem traz uma image, nem diz o que esta fazendo... A
folclorista em questdo fica intrigada com os interesses dos visitantes pela cultura
Laranjeirense. A maneira que eles lidam com os folcloristas em épocas de festival, acaba
sendo uma relacio de assédio e “consumismo cultural”. O que alguns brincantes
consideram muito bom, por entender tais interesses como valorizag¢do e notoriedade de seu
“trabalho”, para outros ha um interesse de “lucro financeiro” por tras dessas relagdes,
como afirmou D. Cormélia, na entrevista citada anteriormente.

Provavelmente isso ocorre pelo fato de Laranjeiras ser uma cidade bastante fértil de
manifestacdes culturais o que acaba por atrair olhares curiosos de turistas de muitos
lugares dentro e fora do pais. Para uma cidade pequena com pouco mais de 36 mil
habitantes, abrigar tantas tradi¢des culturais € no minimo curioso.

Existem pelo menos vinte grupos folcldricos em Laranjeiras, vejamos os nomes de
alguns deles: Cheganca, Taieiras, Cacumbi, Parafusos, Sio Goncalo do Amarante, Reisado
da Nadir, Samba de Coco, Bacamarteiros, Samba de Pareia, Drama, dentre outros, cuja
maioria tem um grupo mirim, € em alguns casos também um grupo de adolescentes, a
exemplo do Sdo Gongalo do Amarante.

Entendemos que essa fertilidade cultural se dd pelo esforco dos folcloristas em
manter vivas, as tradi¢des entre as novas geracoes, algo que tem dado certo ao longo dos

anos. Esta € uma questdo de que se ocupa D. Nadir despertar o interesse dos jovens pelas

% Brincante do Samba de Pareia, D. Cormélia é a pessoa que D. Nadir considera capaz de substitui-la quando
ndo mais puder cantar e dancar nos grupos, pois a brincante além de ser uma das mais experientes folcloristas
de Laranjeiras é também uma mulher de personalidade forte e com forca para liderar, pré-requisitos
essenciais, segundo D. Nadir, para sucedé-la.
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tradicdes culturais, pois a ndo participagdo da nova geracdo nos grupos culturais € uma
ameaca a existéncia das tradi¢es populares.

Foi pensando em preservar o folclore sergipano, que o Senhor José Sobral idealizou
o Encontro Cultural de Laranjeiras. Segundo D. Nadir, na histéria da prefeitura dessa
cidade seu Sobral foi o unico prefeito (o falecido ex-esposo da atual Prefeita D. Ione
Sobral), que valorizou e investiu devidamente no folclore laranjeirense.

Mas mesmo sendo o Encontro Cultural de Laranjeiras, um lugar de fomento e
"visibilidade" para a cultura popular da cidade, nem tudo funciona as "mil maravilhas". Os
folcloristas mantém suas tradi¢cdes a custa de muito esfor¢o e resisténcia. Segundo D.
Nadir, falta politicas publicas que proporcione melhores estruturas para os grupos
folcloricos de Laranjeira, através de apoios financeiros para a manuten¢do dos mesmos. As
verbas destinadas aos folcloristas sdo irrisorias e pontuais, geralmente viabilizadas em
datas comemorativas quando 0s grupos se apresentam.

Embora D. Nadir afirme "a gente faz a cultura é por amor, ndo é por dinheiro ndo,
é por amor..." ela sabe que precisa de recursos financeiros para continuar mantendo suas
tradicoes. Por isso reclama da ma distribuicdo da renda do Encontro Cultural entre os
participantes folcloristas e os artistas consagrados da “Musica Popular Brasileira”, que
privilegia dentre outras distingdes os cantores promovidos pela midia televisiva. Alguns
exemplos dessas predile¢Oes sdo: a estrutura dos palcos para as apresentacdes. Enquanto os
folcloristas sdo relegados a se apresentarem em palcos pequenos, equipados com md
qualidade e ma localizacdo, os cantores da MPB sdo privilegiados com palcos grandes,
com Otimos equipamentos e excelente localizacdo. Os cachés também nao sdo privilégios
dos folcloristas.

Como militante de sua arte, a “folclorista” D. Nadir, como se auto-intitula, luta pela
melhoria do folclore laranjeirense. Mulher determinada, forte, “ndo tem papas na lingua” e
nio precisa de mediador para defender os interesses de suas tradi¢des culturais, faz-se
entender em alto e bom som. Inclusive viajou vdrias vezes para outros estados brasileiros
representando os grupos da sua cidade em debates sobre o folclore nordestino/brasileiro.

Deve-se também ao Senhor José Sobral, a primeira viagem dos grupos folcloricos
de Laranjeiras para fora do estado hd 41 anos, quando o mesmo reuniu os folcloristas da

cidade para se apresentarem em Brasilia. A partir dai passaram a viajar para lugares como
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Sao Paulo, Pernambuco, Ceara, Rio de Janeiro, Bahia dentre outros, difundindo e
fortalecendo a cultura sergipana, através das trocas de conhecimento com outros agentes
culturais. D. Nadir é uma das principais representantes da cultura popular sergipano-
nordestina. Sua falta de escolaridade nao é barreira, quando o assunto ¢ “folclore”. Reitera

sua cunhada, a brincante do samba de pareia D. Cormélia:

Reconhego o valor que Nadir tem (...), sei que ela é uma grande artista e
poderia estar melhor se tivesse alguém para lhe patrocinar, pois todo
mundo que vem aqui ndo procura pelas outras pessoas do grupo, vem
atrds dela, mas a maioria so quer usufruir e pronto, ndo faz nada pra
ajudar(...). Acho também que Nadir precisa melhorar seu comportamento
nas apresentacdo, por que o que ela tem de falar, chamar a atencgdo da
gente, ela diz na frente de todo mundo e isso é errado, eu chamo muito a
atengdo dela por causa disso. O artista na frente das pessoa tem que
manter uma certa aparéncia, ndo pode falar de qualquer jeito eu acho
ela errada por isso. Mas ela é muito importante pro grupo, tem muitas
coisa que ela resolve sozinha, pois se ela ndo falar, ninguém fala. A
gente é grande artista, vocé precisa vé o show que fizemos essa semana
em Aracaju, meu grande sonho é ir pro Faustdo, Avemaria maior alegria
do mundo seria ver a gente naquele programa. (entrevista cedida em
janeiro de 2012).

A seguir ilustragdo de D. Cormélia, brincante do Samba de Pareia:
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O desejo de D. Cormélia ir para Faustdo, vem da admiracdo que ela nutre pelo
trabalho de D. Nadir e pelo orgulho que tem das tradi¢des folcldricas. Para a brincante suas
manifestacdes sdo tdo belas e importantes quanto as apresentagdes artisticas que a midia
televisiva apresenta em programas como “Faustdo”. Uma vez que o Samba de Pareia
deixou de ser funcional para ser espetacular, as demandas de apresentacOes aumentaram e
sua visibilidade também. Nos encontros culturais dentre outros eventos dentro e fora da
cidade pessoas filmam, fotografam e entrevistam o grupo, segundo D. Cormélia, essa
notoriedade pode se estender a um programa de televisdo (Faustdo). Este tipo de raciocinio
demonstra a autoestima dos folcloristas laranjeirenses e o orgulho por suas tradigdes, pois
entendem que a influéncia positiva da midia pode ser muito bom para o prestigio e

valorizagdo do folclore sergipano. Para SILVA (2012: p.22):

Tornou-se moeda corrente a afirmagdo de que no “mundo de hoje” as
coisas para existirem socialmente tém de ser visibilizadas pelos
dispositivos mididticos. Para os entusiastas, por exemplo, sem a midia s
ha o deserto.

Assim como D. Cormélia, muitas pessoas valorizam o folclore laranjeirense, bem
como o trabalho de D. Nadir por reconhecer a importancia da cantora para o folclore
brasileiro. Muitos querem usufruir de seus conhecimentos e “consumir sua cultura”, nem
sempre para se beneficiar financeiramente, e sim com o intuito de aprender e difundir sua
sabedoria, acreditando ser de grande relevancia social, como afirma o goiano Daniel César,
estudante de farmdcia pela Universidade Federal da Bahia, deixou sua terra natal e mudou-
se para o Nordeste impulsionado dentre outras coisas, pelos estudos da cultura popular
nordestina e para conhecer a “Voz da Mussuca”.

Como um bom apreciador da cultura popular, apés ouvir o CD “Vozes da
Mussuca” ndo pensava em outra coisa sendo conhecer D. Nadir. Entdo no ano de 2002,
resolveu ir ao encontro da cantora e, desde entdo, Daniel passou a morar na Bahia,
pesquisar saberes populares relacionados a sua area de conhecimento, tendo D. Nadir, a
quem chama de “mae do canto”, como uma das suas principais referéncias da sabedoria

popular. Diz Daniel:
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Nadir tem uma importdncia mdxima na cultura popular brasileira, ela
tem uma memdoria musical, que conta coisas da historia do Brasil, da
nossa formacdo social, das nossas caracteristicas. Com ela, estdo
guardados versos que dizem de vdrias épocas..., dizem de todos nos
brasileiros. Eu tenho um orgulho muito grande de estd perto dela, porque
eu sei do imenso valor que ela tem, com Nadir estd guardada uma
memoria de cultura. Num periodo de globalizacdo, mestres como Nadir
sdo imprescindiveis, porque nos diferenciam quando parece que toda
cultura esta massificada (...) Para mim seu canto ¢ iuinico, muitas vezes
tentei conceituar, mas o que eu sinto vai além disso, é uma vontade de
ter esse canto para comigo. Ndo quer dizer que qualquer pessoa
cantando, me emociona, quando ela canta que o Brasil é meu, é que me
chama pra guerra... E uma relacdo de transe que eu tenho em alguns
momentos quando escuto a voz de Nadir (entrevista concedida em janeiro
de 2012)

Segue ilustragdo do goiano Daniel César estudante de farmécia com D. Nadir:

Figura 30 Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2007

Além dos visitantes, também os conterraneos de D. Nadir reconhecem sua importancia, a

exemplo do Mestre da Cheganca, Z¢ rolinha®":

Nadir vem de uma familia muito batalhadora, trabalhava de marisqueira
e caiera, e nas horas vaga pra fugir do sofrimento, cantava o que

3! Lider folclorista o senhor José Ronaldo, mais conhecido como Z¢é Rolinha, ¢ Mestre das manifestacdes
folcléricas Lambe Sujo e Cheganga, duas tradi¢des centendrias de Laranjeiras, cidade onde nasceu e vive até
os dias atuais. Diz ter conhecido D. Nadir quando ambos eram jovens e que acompanhou sua trajetéria que
em alguns momentos (afirma) se confunde com a dele. Entrevista cedida em margo de 2008.
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aprendeu. (...) A amiga Nadir é uma grande trovadora, uma grande
cantora que aprendeu com o seu mestre que também era seu pai Paulino,
o saudoso Paulino! Uma pessoa muito procurada bastante conhecida
pelo seu sapateado pela sua voz, onde ela esta as pessoa jd diz: ali é a
Nadir e corre pra vé. Hoje é uma grande artista, uma grande cantora,
muito importante e reconhecida no nosso estado e algumas partes do
Brasil, Em Brasilia num semindrio que participamos, fomos convocados
a participar ela foi bastante conhecida pelo seu potencial da cultura
popular, entdo a gente tem que tirar o chapéu pra Nadir, porque Nadir
é... Nadir da Mussuca, a nega Nadir quando ela comeca fazer o
sapateado dela, é chamativa, vale a pena se vé a cultura cantada pela
nega Nadir, é com muita satisfacdo que falo e dessa forma que eu vejo a
Dona Maria Nadir dos Santos. (entrevista concedida em abril de 2012).

Segue ilustracdo do Mestre Z¢é Rolinha em apresentagdo com seu grupo, Cheganca

em Laranjeiras — SE:

Figura 31

Fonte: Arquivo da autora. Ano: 2012

D. Nadir também se reconhece como “uma grande mestra” da cultura popular e

afirma que para chegar onde chegou precisou ter muita resisténcia, reitera (FRIGERIO

2000, p. 28): “Las practicas culturales negras fueron usualmente concebidas como una

forma de resisténcia cultural - la esclavitud primero, a la marginalizacion social y cultural

después”. Afirma D. Nadir: “ser folclorista é manter viva a raiz da cultura brasileira”.
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Acredito que a cultura popular brasileira, e mais especificamente a nordestina, se
mantém viva em virtude de suas caracteristicas marcantes, pois embora ela se recrie, se
transforme, se ressignifique, a cultura popular tradicional continua existindo através de
células identitarias que fazem com que a reconhecamos em suas bases.

Contudo D. Nadir entende que a memoria tem suas falhas e, sabe da importancia
dos registros tedricos para a preservacdo de uma cultura, ou seja: o uso da escritura pela
fragilidade da meméria®Z. Por isso deseja que as musicas cantadas por ela, que ainda nio
foram gravadas em CD, sejam copiadas e registradas como do povo da Mussuca, pois
mesmo tendo um repertério amplo, afirma que muitas mdsicas se perderam no

esquecimento, isso porque a memoria € o esquecimento andam lado a lado.

4. CAPITULO III — Polifonia e Meméria

4.1. Discurso polifonico

Mikhail Bakhtin emprega o conceito de polifonia na andlise da obra de Dostoievski
como um jogo de multiplicidade de vozes ideologicamente distintas e resistentes ao
discurso do autor. Segundo Bakhtin, Dostoiévski criou um novo tipo de pensamento
artistico chamado “polifonico”, esse pensamento corresponde as multiplas vozes existentes
em sua obra, além da propria voz. (BAKHTIN,1997, p.4): “Dostoiévski ndo cria
personagens mudos, mas livres, capazes de colocar-se lado a lado com seu criador, de
discordar dele e até rebelar-se contra ele”.

E essa liberdade presente nos personagens dostoievskianos, se encontra também no
canto de D.Nadir, que interpreta e cria suas cangdes repletas de “vozes” ambiguas, que
dialogam livremente em sua performance musical. Pensando bakhtinianamente, essas
vozes sdo enunciados sociais, que constituem as ideias de um individuo, nesse caso

especifico, as ideias de D. Nadir. Corrobora VIGOTSKI (2009: p.10):

32 Ver melhor em (ZUMTHOR 2001).
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(...) é na trama social, com base no trabalho e nas ideias dos outros,
nomeados ou andnimos, que se pode criar e produzir o novo. Nao se cria
do nada. A particularidade da criagdo no ambito individual implica,
sempre, um modo de cria¢do e participacdo na cultura e na histéria.

De acordo com esta citagdo, pode-se dizer que o canto de D. Nadir se constitui a
partir de uma consciéncia coletiva, do mesmo modo também se compde a interpretacao
teatral, ou seja, de multiplas consciéncias e vontades afins e contrdrias. Desde que as
“vozes” estejam dialogando de forma equipolentes, pois na polifonia pode haver

ambiguidades, mas ndo pode haver hierarquias. Para BEZERRA (2005: p. 195):

A relagdo de contradi¢do € um dos aspectos da polifonia em Bakhtin, ndo
basta que haja diversas vozes, antes € preciso que elas se constituam, por
meio do didlogo, em pontos de vistas contraditério.

Em outras palavras, para o autor a contrariedade é uma das esséncias da polifonia.
Acredita-se nesta pesquisa que o principal principio da polifonia € o didlogo, ou seja, para
ser polifénico tem que ser dialdgico e estar na mesma instancia, ndo necessariamente sendo
contrédrios ou afins. Contudo, este raciocinio se trata de mais uma interpretacdo, dentre
tantas outras sobre a abordagem em pauta, o que torna o uso do tema um tanto quanto
arriscado.

Segundo MALETTA (2005: P. 45) o conceito de polifonia “vem do grego e
significa muitos sons, vdrias vozes. E € exatamente com essa definicio que a Musica se
apropria do termo, utilizando-o para a musica em que duas ou mais linhas melddicas (isto €
vozes ou partes) soam simultaneamente”. Mas, segundo estudiosos € a partir da Idade
Média que o termo em questdo € utilizado na musica. Vejamos: (ROMAN, 1993, p. 2):

Polifonia é o nome dado a um estilo de musica que se desenvolveu na
Idade Média. Embora n3o haja unanimidade entre os estudiosos com
respeito a origem da polifonia, ndo parece haver duvidas quanto as suas
raizes populares e também quanto a sua oposicdo ao canto monddico da
Igreja, o canto gregoriano. Os primeiros documentos descrevendo
rudimentos de polifonia datam o século IX.

A partir do século XIX podemos ver uma outra acep¢ao, do russo Mikhail Bakhtin,

criada para falar da obra literdria do autor igualmente russo, Dostoiévski. Para alguns

68



pesquisadores da drea musical, Bakhtin faz uso do termo de maneira metaférica e outras
tantas pessoas fazem uso equivocadamente, a ponto de adultera-lo em sua acepg¢do original.

(ROMAN, 1993, p. 207):

A polifonia € um conceito muito caro a lingiiistica contemporanea.
Utilizada metaforicamente por Bakhtin, na andlise da obra de
Dostoiévski, e por Lacan, na caracterizagdo do inconsciente, participa
hoje do acervo conceptual de diversos ramos da ciéncia da linguagem. A
leitura de variados trabalhos que abordam a questdo da polifonia em
lingiifstica mostra que nao ha, no entanto, homogeneidade em sua
aplicacdo. Juntamente com a tendéncia redutora, hd aqueles que ampliam
o conceito, chegando a adultera-lo.

E ainda (ROMAN, 1993, p. 208):

O objetivo deste trabalho € recuperar o sentido da polifonia trazido da
musica medieval (...), bem como apontar improcedéncias na tentativa de
aproximacdo de linhas tedricas, através da articulagdo dessa metéfora.

No Brasil, alguns autores de distintas dreas artisticas (danga, teatro, artes visuais,
literatura...) vém utilizando o referido termo em suas pesquisa a exemplo do Dr. Ernani
Maletta™, que defendeu sua tese de doutoramento “A formagdo do ator para uma atuagado
polifénica” a qual uso como uma das referéncias deste trabalho. O autor aborda o conceito

de polifonia na formacao do ator (MALETTA, 2005: p. 53):

Ator polifénico € aquele que, tendo incorporados conceitos fundamentais
das diversas linguagens artisticas, é capaz de, conscientemente, se
apropriar deles (...), ou seja, pode atuar polifonicamente apropriando-se
das vérias vozes autoras desses discursos.

33 Defendeu a tese na Escola de Artes Cénicas da Universidade Federal de Minas Gerais no ano de 2005, foi
meu Professor nessa Universidade da disciplina “Teatro e Polifonia”, a qual cursei como aluna especial da
pés-graduagdo no primeiro semestre do ano de 2006.
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Diante de muitos pontos de vistas sobre 0 mesmo tema, esta pesquisa se consolida
com o pensamento de alguns autores, contudo ndo atribui nenhum valor as ideias daqueles
que s@o contrdrios a apropriacdo da palavra por dreas distintas da musica. O objetivo aqui é
ampliar as possibilidades de aplicabilidade da acepg¢ao polifénica, mesmo correndo o risco
de estar fazendo uma apropriacdo que seja considerada indevida. E desta forma
identificamos na polifonia (abordada por Bakhtin), uma acep¢do que contempla bem as
ideias desta pesquisa.

Da mesma maneira que BAKHTIN (1997) classificou a obra de Dostoiévski como
sendo polifonica a partir da ideia de liberdade nos personagens, bem como MALETTA
(2005) afirmou que € preciso uma formagdo com principios e préticas (adequados) este
trabalho também pretende chamar a atencdo para as “vozes” (enunciadoras), autoras do
discurso polifdnico que compdem a memoria e potencializa a oralidade interpretativa, por
acreditar que o uso consciente da palavra (oralidade) em suas atribui¢cdes contribui para dar

sentido ao trabalho artistico. (BAKHTIN, 1999: 96):

(...) A palavra esta sempre carregada de um contetiido ou de um sentido
ideolégico ou vivencial. E assim que compreendemos as palavras e
somente reagimos aquelas que despertam em nds ressondncias
ideoldgicas ou concernentes a vida.

Assim como as palavras, o canto também estd carregado de conteudos ou de
sentidos ideoldgicos ou vivenciais. Por exemplo, no canto de D. Nadir ecoam diversas

vozes ideoldgicas. Sdo as vozes que rememoram, as Vozes que vivenciam e as vozes que

criam. (BAKHTIN, 1997: p. 203):

Um membro de um grupo falante nunca encontra previamente a palavra
como uma palavra neutra da lingua, isenta das aspiragcdes e avaliacdes de
outros ou despovoada das vozes dos outros. Absolutamente. A palavra ele
a percebe da voz de outro e repleta de voz de outro (...). O préprio
pensamento dele ja encontra a palavra povoada.

D. Nadir defende e reafirma as vozes da ancestralidade através das memorias de

suas vivéncias da infancia e adolescéncia ao lado de seus pais, parentes e conterraneos. Na
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mesma medida, ela vivencia, questiona contrapde e dialoga com as vozes contemporaneas,
intrinsecas ao seu discurso e que constituem sua memoria criadora porque o que gera a
criacdo artistica é o conflito e/ou a harmonia das vontades ideoldgicas, ou seja, sdo os
multiplos desejos, as mdltiplas ideias coletivas no mesmo discurso.

Como diria Paul ZUMTHOR (2001, p. 20) “o Multiplo se manifesta no seio da
unidade”. E esta, estd preenchida de “outros” que a torna viva, eloquente e potente. De um
modo geral, é possivel dizer que o discurso em arte € uma sintese de ideias geradoras de
uma nova ideia em constante e inconcluso didlogo, pois a concretude de uma obra de arte
se d4 apenas no encontro (dos sujeitos) das partes envolvidas: a obra e o criador, obra e o

espectador.

4.2. Memoria como poténcia da oralidade

A palavra Memoéria vem do Latim Memor que significa “aquele que se lembra”.
Nas diversas fontes em que se buscou a acepcao da palavra Memdria, encontrou-se como
sindbnimo o verbo lembrar. De um modo especifico, lembrar quer dizer recordar, Contudo
recordar € apenas uma, das vdrias especificidades da memoria. A ciéncia refere-se a
memoria como uma faculdade humana de conservar, recordar e transmitir informagdes,
sentimentos e experiéncias, bem como sua relacio com os processos cognitivos. Também

no mito se encontra explicacdes para o termo. Segundo ROSARIO (2000: p. 3):

Conhecer os mitos € aprender o segredo da origem das coisas. Por outras
palavras, aprende-se ndo s6 como as coisas passaram a existir, mas
também onde as encontrar e como fazé-las ressurgir quando elas
desaparecem.

Mitologicamente a palavra deriva de Mnemosine, a deusa da memdria, filha de

L. 4 . . ..
Géia e Urano>*. Tendo se unido a Zeus gerou nove filhas: as Musas, cantoras divinas que
tinham por funcio primeira presidir as diversas formas do pensamento. Elas também eram

chamadas de Mnéias, plural de Mnemosine. Supunha-se que elas haviam sido chamadas:

#* Ver melhor em (ROSARIO: 2000)
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Mélete, "a que pratica"; Mneme,"a que recorda"; e Aede, "a que canta". (ROSARIO, 2000:
p-2)

O poeta, portanto, tem na palavra cantada o poder de ultrapassar e superar
todos os bloqueios e distancias espaciais e temporais, um poder que lhe é
conferido pela Memoéria (Mnemosine) através das palavras.

Na cultura popular, a memdria esta intrinsecamente ligada a tradi¢do oral. Esta por
sua vez € a principal forma de transmissdao de conhecimentos histéricos entre as geragcdes
nas comunidades populares, principalmente nas tradicionais, de matrizes africanas e/ou
indigenas (ROSARIO, 2000: p. 4): “o papel da memdria nio é apenas o de simples
reconhecimento de conteudos passados, mas um efetivo reviver que leva em si todo ou
parte deste passado”.

Em diversas partes do mundo, sobretudo onde existem povos da didspora africana,
os chamados “afrodescendentes”, muitas culturas foram (re) criadas a partir das memorias
guardadas e passadas de geracdo para geracdo, através da oralidade. A cultura (hibrida)
brasileira ¢ um exemplo desta reflexdo. Resultante de diversas culturas preserva costumes
centendrios, os quais foram difundidos no pafs através de ensinamentos orais, sendo
recriados e resignificados mantidos até a atualidade, como € o caso da religido e da
culindria de matriz africana, dentre tantas outras tradigdes.

Mas sabe-se que nem sempre a memoria € eficaz, as vezes, ndo se consegue
lembrar algo, mesmo que seja muito importante. A velha guardia de tantos fatos, imagens,
coisas..., também tem suas limitacdes as quais denominamos esquecimento. Os termos de
sentido oposto “lembrar” e “esquecer” sdo duas forcas equipolentes na fun¢ao da memoria.

Para os romanos, a memoria € considerada indispensavel a arte retdrica, uma arte
destinada a convencer e emocionar os ouvintes por meio do uso da linguagem. A
interpretacdo musical estd diretamente ligada a memoria, pois € ela que ativa o pensamento
criativo tanto do vivido quanto do imagindrio.

O imagindrio € outra face da memoria que nos permite criar, com base no nao
vivido, ou seja, um intérprete musical e/ou teatral pode interpretar histérias relacionadas a

fatos que ndo foram vividos por ele, através do acesso a dados sobre o fato ocorrido, ou
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mesmo de uma histéria inventada. A imaginacdo permite reconstituir, presenciar, criar
fatos e acontecimentos, pois ela € capaz de ultrapassar fronteiras e ir além do tempo e da

existéncia concreta.

4.3. Memorias coletadas

As memorias aqui relatadas abordam as experiéncias praticas por mim vivenciadas
ao longo do curso de mestrado, junto a UNICAMP. A primeira vivéncia se deu no curso da
disciplina “Laboratério de criacdo: investigagdo sobre o tragico” ministrada pelos
professores Marcelo Lazzaratto, Verdnica Fabrini e Gracia Navarro, na Pos- Graduagdo em
Artes da Cena do Instituto de Artes da UNICAMP no segundo semestre de 2012.

Inicialmente, ndo pensei em fazer relacdo dos estudos da memdria como poténcia
da oralidade, com os estudos sobre o tragico. Cursar a disciplina foi uma “linha de fuga”
diante de tantos estudos tedricos, vi a oportunidade de uma experiéncia tedrico-pratica.
Pois ndo é comum encontrar disciplinas préticas em cursos de pds-graduacdo em artes da
cena na UNICAMP, entdo além de exercitar meu corpo, quis experimentar um género
teatral (tragédia) pouco estudado por mim ao longo de minha carreira artistica.

No inicio do curso dessa disciplina, numa breve conversa com o Professor Marcelo
Lazzaratto, falei sobre a proposta desta pesquisa em linhas gerais e imediatamente o
professor levantou a possibilidade de relacionar o tema da pesquisa com um dos principais
elementos da tragédia, que € o coro. Essa sugestdo (re) direcionou o meu olhar para a
disciplina, me possibilitando vé-la ndo apenas como uma linha de fuga e/ou exercicio para
o corpo da atriz, mas também como corpus para esta pesquisa.

Os trabalhos praticos tiveram como foco principal a busca do corpo trégico3 >, ou
seja, preparar o corpo do intérprete teatral para espetdculos de tragédias antigas. Partindo
desta ideia, tivemos nas aulas ministradas pelos trés professores (ja citados) procedimentos
intitulados como “o corpo arvore”, “campo de visao” e “o corpo em transe”. Cada um

destes foi ministrado por um dos professores, a saber: o primeiro por Verdnica Fabrini, o

3 Nesse sentido deve-se entender “corpo tragico”, como uma totalidade de elementos interpretativos, ou seja,
toda e qualquer tipo de acdo do intérprete teatral, seja ela acdo fisica e/ou vocal.
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segundo por Marcelo Lazzaratto e o terceiro por Gréacia Navarro com a finalidade de
aumentar as possibilidades gestuais dos corpos, para que estes ampliassem seu repertorio
interpretativo, de modo mais orgénico e criativo, com menos vicios.

Dentre os trés procedimentos o “campo de visdo”, foi o que mais identifiquei
possibilidades de relacio com esta pesquisa. Descrevé-lo-ei: numa sala ampla e vazia o
grupo de estudantes foi distribuido em trés linhas retas, uma espécie de retangulo

inconcluso, como no exemplo a seguir:

AR RRRAAR
YYYYYYVY

VY YYYYYY

Nustragdo 03: Disposicdo inicial para o procedimento “campo de visdo”

Cada participante posicionava-se de pé, um ao lado do outro, numa distancia de
aproximadamente meio metro: pés paralelos, bracos ao longo do corpo, coluna alinhada,
joelhos levemente flexionados, cabeca e foco (olhar) para frente de cada um. Esse
momento era chamado de “ponto zero”. Nesta posicao, os corpos estariam em estado de
“neutralidade”, mas ndo significava relaxados, deviam estar em prontidao para, a qualquer
momento, reagirem ao primeiro estimulo gerado pelo condutor da dindmica, nesse caso o
professor Marcelo Lazzaratto.

A cada palma emitida pelo professor os intérpretes deviam reagir imediatamente
com um gesto “aleatdrio” e em seguida conté-lo. Nesse sentido o aleatdrio ndo significa de
qualquer jeito, mas sem planejar, ou seja, improvisado, porém com qualidade e consciéncia

corporal. Essa etapa era chamada de “ponto um” e durava aproximadamente dez minutos™°.

3% Esse tempo pode variar de acordo com a necessidade de cada trabalho. Nesse caso especifico durava
relativamente pouco, porque tratava-se de uma aula onde a pratica ndo podia durar mais que uma hora e
meia, mas se essa dindmica for usada em outros processos de montagem e /ou treinamento, podera durar o
tempo que o condutor achar necessario.
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Recomegava-se sempre partindo do ponto zero, ao ponto um, quando os gestuais
estivessem mais fluidos, passava-se para proxima etapa.

A agdo posterior era sair do formato inicial (ponto zero) e deslocar-se livremente
pelo espaco, construindo gestos aleatérios e emitindo sons que correspondessem aos
gestuais, ocupando-se apenas com a clareza e a fluidez nos movimentos, tendo como
subtexto a busca do corpo tragico. Essa etapa era autoinvestigativa e consistia no
desenvolvimento da consciéncia corporal. Cabia ao intérprete observar como seu corpo
respondia aos estimulos da dinamica.

Na etapa seguinte, o professor chamava um dos participantes da dinadmica e este
passava a liderar os demais. A acdo se dava da seguinte maneira: ao ouvir seu nome, a
pessoa passava para “frente” do grupo e imediatamente assumia a lideranca. Era uma
espécie de Corifeu®’ a quem todos deviam seguir repetindo seus gestos. Nesse momento
atentava-se para a Unica regra do “jogo”, que €: o intérprete s6 se movimentava para seguir
o lider se ele estivesse no seu “campo de visdo”, ou seja, se o lider ndo fosse visualizado, a
pessoa ficaria congelada até que ele entrasse novamente em seu campo de visao.

Marcelo Lazzaratto dizia que ao “congelar”, o corpo do intérprete tinha que conter
a energia da dinamica, mesmo estando parado, pois quando voltasse a movimentar-se com
os demais ndo devia haver distin¢do na pulsacdo dos gestos. O fluxo energético tinha que
estar instaurado para que os movimentos ndo fossem meras imitagdes e sim apropriagoes
gestuais para uma criacao coletiva.

Na verdade, o foco dessa etapa eram os gestos € ndo necessariamente uma pessoa,
quer dizer, seguia-se a movimentacdo que reverberava entre os demais envolvidos da
“cena”, ou seja, o movimento do lider se propagava entre os participantes e naturalmente
estes se tornavam lideranga de quem os viam. Desse modo, o que precisava estar no campo
de visdo era o gesto proposto da pessoa escolhida pelo condutor da dinamica.

Os principais objetivos desta etapa foram: ser propositivo sem ser arbitrario, liderar
pensando no coletivo e se deixar afetar pela coletividade. Isso significa que ndo devia
existir hierarquia gestual, o que havia era uma referéncia inicial que se difundia entre o
grupo e se corporificava numa unidade de movimentos. E exatamente nessa etapa que se

evidencia para mim, com mais clareza, os elementos polifonicos. Ou seja, 0s corpos

ue li , .
" E a pessoa que lidera o coro grego das pecas tragicas, espécie de regente
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deviam dialogar na mesma esfera, confluindo os gestos individuais para formar um sé

corpo, o corpo coletivo. (BAKHTIN, 1997, p. 21):

E precisamente na polifonia que ocorre a combinagdo de vérias vontades
individuais, realiza-se a saida de principio para além dos limites de uma

7z

vontade. Poder-se-ia dizer assim: a vontade artistica da polifonia é a
vontade de combinacdo de muitas vontades, a vontade do acontecimento.

Pode-se dizer desta experiéncia, que varias “vontades” (vozes™) gestuais
confluiram para formar um discurso polifonico e a partir deste criaram uma memoria
(gestual) coletiva. Este € o papel do campo de visdo, compor coletivamente buscando uma
unicidade “gesto-vocal”, onde corpo e voz sdo uma unica coisa. Como num coro, onde
vdrias vozes se fundem para entoar um s6 canto.

Por esta razdo, sabiamente Lazzaratto falou da possibilidade de relacdo do objeto de
estudo desta pesquisa (a polifonia na memoria: uma potencia da oralidade) com o coro
tragico, justamente por entender que o coro € porta-voz de muitas e distintas vozes, que se
coadunam num unico discurso, nesse caso em especifico, o discurso trdgico, que por sua
vez € polifénico, pois nele estdo presentes as vdrias vontades de uma tragédia. O campo de
visdo por sua vez, pode ser visto como um coro de “Vontades (vozes) gestuais” em
processo de construgdo e afinacdo de um repertorio.

No campo de visdo do Lazzaratto, tanto quanto nos demais procedimentos
ministrados pelas professoras Verdnica Fabrini e Gracia Navarro, os intérpretes a partir da
proposta da disciplina em questdo buscavam potencializar seus gestuais contemporaneos
através da memoria tragica, e essa busca individual era potencializada pelo coletivo

(VALES, 2010, p. 3):

A memoria coletiva fornece dados para a constituicio das memorias
individuais. Sendo assim, a memdria estaria contida na sociedade que a
(re) constroi. Para essas memorias, sdo pingados do passado fatos que de
alguma forma se relacionam com o presente, na medida em que outros
tantos podem ser literalmente esquecidos. E inegdvel a existéncia de
diversas memodrias coletivas, por discutivel que possa ser, seja a respeito
de ideais de vida, valores nacionalistas ou religiosos.

3 . . L . ~ .
8 Nesse sentido vozes esta se referindo as varias EXPpressoes corporais

76



E dessa maneira concluimos a disciplina, cujo resultado derivou de todos os
procedimentos, em especial do campo de visdo. Construimos cenas a partir de fragmentos
dos textos de algumas tragédias antigas, tais como: Prometeu, Fausto, Antigona, Ifigénia,
dentre outras, visando um didlogo entre passado e presente, para compor um discurso
cénico.

Criamos um coro espécie de personagem mitico que em alguns momentos
representava o individuo, noutros representava o coletivo, partindo da ideia de que somos
individuo e coletivo simultaneamente. E a partir desta reflexao, compusemos as cenas.

Iniciamos a apresentacdo, cuja instalacdo preambulou-se com o formato do ponto
zero do campo de visdo. Em sequéncia formamos um bloco guiado pelo intérprete que
faria a primeira cena que foi “Prometeu acorrentado”. Nesse momento éramos uma sé
pessoa, cujo gestual era a propagacdo do individuo personagem para o coletivo. Assim,
ambos dialogavam mutuamente criando um discurso (cénico) polifdnico.

Dessa maneira as demais cenas foram apresentadas, umas imbricadas nas outras
quando atuamos polifonicamente, potencializados pela memoria tragica. Nessa disciplina,
a oralidade era potencializada pela memoria e ela por sua vez contaminada pelos gestos do
corpo trdgico. Fago uso das palavras do professor Lazzaratto, que dizia: “a ideia era
colocar a palavra no gesto e o gesto na palavra”.

J4 na experiéncia com a disciplina “improvisacdo pela palavra”, também ministrada
pelo professor Marcelo Lazzaratto, no curso de graduagdo em Artes Cénicas da
UNICAMP, buscou-se compor o corpo do personagem a partir do discurso verbal. Dai
meu interesse em acompanhar a disciplina, pelo fato dela usar a palavra como principal
instrumento de criagdo da personagem.

Minha participacdo nessa disciplina foi como ouvinte, contudo frequentei
assiduamente as aulas, quis acompanhar todo o processo, do inicio ao fim, pois visava
identificar ao longo do semestre, os mecanismos utilizados pelo professor para impulsionar
a criacao dos jovens intérpretes a partir da palavra improvisada. Em cada etapa do processo
de criac@o cénica encontrei pontos de convergéncia com o objeto desta pesquisa, sobre 0s
quais passarei a discorrer.

Na primeira etapa o Professor Marcelo Lazzaratto solicitou que cada aluno

intérprete, criasse um personagem iniciando pela escrita da génese que consiste em
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“inventar” uma historia de vida (logica), para o personagem, situando-o num contexto
historico, geogréfico, social, familiar, dentre outros.

O préximo passo foi vestir o personagem, ou seja, caracterizar com figurino de
acordo com a génese elaborada, e, por fim, submeté-lo a uma entrevista, que se dava da
seguinte maneira: o intérprete saia da sala e ao sinal do professor, voltava como
personagem. Sentava-se numa cadeira em frente as demais pessoas da turma, que
formavam uma plateia num dos lados da sala. A partir dai, comegava a entrevista. As
perguntas eram feitas pelo professor e demais colegas, de um modo geral, versavam sobre
a vida do personagem.

Na medida em que o personagem ia respondendo as perguntas, sua histdria ia sendo
criada, ele ia passando a existir em cena. O critério para as respostas € que elas deviam ter
coeréncia com a génese construida, pois até o presente momento, os personagens ainda nao
tinham entrado em cena, existiam apenas no campo das ideias. No momento em que o
intérprete entra na sala, é que ele vai dando forma, ritmo, cor, ondula¢des, enfim, vida ao
personagem.

Ao final da entrevista, o aluno intérprete saia da sala, ainda como personagem,
voltava descaracterizado e era submetido a uma avaliacdo pelos entrevistadores (professor
e alunos). Esse momento consistia em apontar o que funcionou na composi¢do e o que
precisava ser melhorado, assim o aluno intérprete passava para a proxima etapa, incumbido
de resolver os problemas apontados pelo professor e pela turma.

A primeira etapa durou pouco mais de um més, e todos os 22 alunos participaram.
Iniciou-se entdo, a segunda fase, na qual os jovens intérpretes deviam como critério
inicial, ndo cometer os mesmos “erros” da etapa anterior, era necessario “lembrar” das
avaliacdes do processo da primeira fase para iniciar a segunda.

Formaram-se duplas, cujo critério de escolha do parceiro era ter afinidades entre as
histérias dos personagens. Feito isso, criou-se um roteiro de cena, considerando as
seguintes questdes: Quem eram os personagens? Onde estavam? O que faziam? E para qué
faziam? A partir dai iniciavam a cena improvisada, tendo como referéncia para o
desenvolvimento apenas o roteiro criado anteriormente.

A cena se desenrolava em trés etapas realizadas em dias distintos. A primeira etapa

era a apresentacdo do conflito, a segunda era a problematizacdo do conflito e a dltima a

78



conclusdo. No final da apresentacdo de cada cena, havia uma avaliacdo do professor e da
turma, com intuito de apontar os avancos e/ou problemas com a construcdo dos
personagens. A prética de avaliacdo processual era bastante interessante para os alunos
exercitarem o senso critico e aprender observando os erros e acertos dos colegas. Uma
forma muito comum de aprendizado na cultura popular, ou seja, pela observacgao.

Um fato curioso no processo de construcdo dos personagens foi que, os alunos
intérpretes tinham entre 18 e 22 anos de idade, e os personagens criados pela maioria
deles, eram adultos de no minimo 25 anos idade. Mesmo os que tinham idade préxima a do
ator, tinham histdrias (experi€ncias) extremamente diferentes. O que exigia do intérprete
muita aten¢do e estudo da génese para realizar uma construcdo e atuagdo verossimil.

Os jovens alunos tinham interesse de experimentar-se fazendo algo distante de sua
realidade, colocando-se na situacdo de outra pessoa, apropriando-se da vida de outro
alguém. Para tal, precisavam contar com vdrias vozes para construir um novo discurso

potencializado pela meméria. (MALETTA 2005, p. 27)

A arte teatral por esséncia compreende diversas linguagens artisticas,
sendo cada uma dessas linguagens, uma instincia discursiva, portanto, o
teatro se constitui como uma obra polifonica, onde dialogam os miiltiplos
discursos provenientes da muitas vozes criadoras do espetaculo.

Nessa etapa, a polifonia na memoria se apresenta de forma mais contundente, pois
as ‘“vozes” dramatargicas dialogam para criar o discurso cénico. Sdo elas: a voz da
imaginagdo e a voz da criacdo do intérprete, a voz do professor e a voz da turma, todas
afetando-se mutuamente para gerar um devir personagem.

Na terceira e ultima etapa, as regras eram as mesmas da etapa anterior, o diferencial
foi que, as cenas foram compostas com um maior nimero de intérpretes. Nessa fase
esperava-se dos intérpretes mais verossimilhanca nas atuacdes e na estruturagdo das cenas
considerando que os mesmos ja haviam construido os personagens com suas histdrias, seus
gestuais, seus conflitos... Restavam-lhes apenas potencializar sua atuagdo pela memoria
constituida pelas diversas vozes do discurso polifonico.

Para o professor da disciplina, o que se buscava na constru¢do do personagem a
partir da palavra era uma base do pensamento com a ideia de construir memorias, estados e

l6gicas que o intérprete precisava parra delinear bem a agdo imagindria. Segundo
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Lazaratto: A palavra estd a servico do acontecimento, e este por sua vez é a coisa mais
importante do teatro, a palavra cénica tem que ter forca de acdo, ndo de explicacdo, por
isso ela é acontecimento.

A partir dessa reflexao pode-se dizer que a palavra revela a memoria. As memorias
nas palavras fazem com que o artista esteja mais pronto para uma improvisacao potente e

coerente com as circunstancias.

5. CONSIDERA COES FINAIS

Esta dissertacdo nasceu do interesse da autora pelos saberes populares, bem como
da observagdo pessoal da sua trajetdria artistica sobre os principios e praticas para o bom
uso da voz no trabalho dos intérpretes da musica e do teatro, ambas dreas de interesse
integradas em seu processo de formacao artistica.

A autora lanca mdo da memoria pessoal para corroborar a sua hipdtese de pesquisa,
ou seja, a memoria como elemento capaz de potencializar a oralidade. Percebeu a
possibilidade de relacionar sua experiéncia artistica desde as vivéncias ludicas, as
vivéncias profissionais e académicas com a experiéncia de formagdo empirica, atdvica da
cantora brincante Maria Nadir dos Santos, a partir de um fendmeno comum ao oficio de
ambas: a polifonia na memodria como poténcia da oralidade. Desde entdo, buscou-se
construir bases argumentativas que sustentem a ideia proposta nesta pesquisa, além de
desenvolver um conteido que posteriormente pudesse ser usado como ferramenta de
trabalho no processo de criagd@o e interpretacao vocal.

A autora considera desafiador falar de memodria como poténcia da oralidade no
contexto brasileiro, onde somos considerados uma nacdo desmemoriada, ou seja, sem
passado. Um povo que se esquece dos fatos e acontecimentos mais longinquos, apagando a
histéria e identidade de um pais. Entretanto ndo € interesse desta pesquisa suscitar uma
discussdo acerca deste assunto e sim provocar reflexdes sobre uma das tantas
possibilidades do uso da memdria. Em SMOLKA, 2000, a autora fala dos seus objetivos
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nos estudos da memoria. Afirma que se ocupa em entender as condi¢des e os “modos de
producdo” que envolvem o tema em questdo, e esta idéia coincide com o objetivo deste
trabalho, que € a busca pelo entendimento e possibilidades de uso da memoria no trabalho
do intérprete da musica e do teatro.

Acreditamos que a relevancia em abordar esse tema consiste no fato de
apresentarmos mais uma possibilidade de (re) leitura da memoria, para além da ideia de
um lugar (recipiente) para guardar e/ou recordar fatos do passado, mas sim, entender
memoria como um canal de comunica¢do (mediacdo) entre os acontecimentos, passados,

presentes e futuros, gerador de novos acontecimentos.

Nao se trata de uma pesquisa inédita no que se refere ao tema memoria, dir-se-ia
que este assunto ja foi bastante estudado por diversos especialistas. Pode-se encontrar
muitas interpretacdes do referido termo feitas por pessoas de dreas distintas e afins.
Vejamos em linhas gerais, um pouco das abordagens de algumas autoras sobre o referido

assunto.

Em LEONARDELLI (2008, p. 6) a autora fala que a arte se tornou possivel pela
funcdo da memoria, que além de ser criadora trabalha em conjuncdo com todas as demais
faculdades. J4 SMOLKA (2000), considera a memoria como um lugar de conhecimento da
verdade. “E que todo conhecimento e toda aprendizagem sao uma tentativa de relembrar as
realidades, as esséncias”. Em LUHNING (2001) entende-se memoéria como forma de

codificar e decodificar tradi¢des e identidades.

Muitas sao as interpretacdes sobre a memoria, o diferencial desta pesquisa estd na
relacdo do referido termo com o conceito de polifonia, aliados como elementos
potencializadores da oralidade interpretativa, tendo como referéncia principal o canto de
uma intérprete folclorista.

As tradi¢Oes populares estdo sendo cada vez mais abordadas nos programas de
ensino superior, contudo ainda se reserva um lugar restrito para a “sabedoria popular” nas
institui¢cdes formais de formag¢do. Em contraposicdo a esse senso comum, o cerne desta
pesquisa, € justamente referendar-se no popular para compreender o “erudito”.

Por esta razdo, escolheu-se falar de D. Maria Nadir dos Santos, cuja trajetoria

artistica ¢ um exemplo de sabedoria que possibilita diversas interpretacdes possiveis de
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serem dissertadas. A comecar pelo aspecto familiar, seu nascimento convivio e
pertencimento a uma comunidade quilombola, remanescente de escravizados, além do
histérico de liderangas femininas no povoado da Mussuca, dentre outros aspectos que
influenciaram sua “formacao” artistica. Temos ai, pelo menos trés temas possiveis de
desdobramentos de pesquisa: a formacao familiar, a descendéncia quilombola e as questdes
de género.

Em meio a tantos componentes artistico-sociais, opta-se por abordar o canto de D.
Nadir, por entender que neste, estd a sintese de todos os demais aspectos que envolvem sua
trajetéria. Esses multiplos aspectos intrinsecos a sua musica sdo as vdrias vozes dos
contextos familiar, social e pessoal de diversas geracdes, que tornam seu discurso musical,
polifonico.

Tecido por ideologias o discurso polifénico povoa a memoéria da cantora e
potencializa sua oralidade. Pode-se dizer que o canto de D. Nadir € um adensamento de
vozes, as quais se refere as diversas influéncias de geracdes passadas e presentes. Sua
oralidade (falando bakhtinianamente) esta carregada de sentido ideolégico e vivencial.

D. Nadir, € uma cantora, cuja trajetoria artistica e pessoal tornou-se referéncia na
comunidade, cidade e estado sergipano. Té-la como modelo de expressdo vocal, para o
trabalho do intérprete é estar diante de uma rica experi€ncia artistica com muitas
ramificagdes possiveis de abarcar. Seu treinamento artistico se confunde com o seu modo
de vida e serve de exemplo as novas geracdes de sua comunidade.

Seu canto é potente, por ser ressonador artistico, social e cultural, representante de
diversas geracdes. Um enunciado do género popular nordestino, sergipano, laranjeirense,
mussuquense € familiar. Uma voz musical, potencializada pela memoria composta pelo
discurso polifonico que coaduna multiplas vozes em didlogo.

O dialogismo, para BAKHTIN € o elemento constitutivo de qualquer discurso, pois,
mesmo que este emane de uma tnica pessoa serd dialdgico tendo em vista que a palavra do
“interlocutor” sera sempre perpassada, atravessada e condicionada pela palavra do outro.

Esse fendmeno presente no canto de D. Nadir é um dos pontos de convergéncia
entre a oralidade na musica e no teatro que, na sua esséncia, € polifonico. Entretanto é
possivel que a Commeédia Dell’ Arte, também conhecida como Comédia da habilidade, seja

o género teatral que mais tenha valorizado a formacao e a atuag@o polifénica do ator. Esse
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género influenciou muitos dramaturgos e encenadores do século XIX, a exemplo de
Shakespeare, Moliere, Meyerhold, dentre outros cujas obras sdo exemplos de arte

polifonica. (BERTHOLD, 2011: p.367):

A commédia dell’arte ¢ o fermento da massa azeda do teatro. Ela se
oferece como forma intemporal de representacio sempre e quando o
teatro necessita de uma nova forma de vida e ameaca paralisar-se nos
caminhos batidos da convencgao.

Contudo, a polifonia na memdria como poténcia da oralidade serve a qualquer tipo
de género teatral que faca uso da palavra, pois a memoéria assim como a arte &
desenvolvida através dos sistemas simbdlicos, neste sentido pode servir a qualquer grupo
sociocultural que se interesse pelo estudo da acdo verbal. Embora o foco desta pesquisa
seja o trabalho vocal dos intérpretes da musica e do teatro, ndo se deseja apontar ou
restringir este estudo a um grupo especifico. O objetivo aqui € impulsionar o estado
criador da acdo verbal, tendo a memoéria como geradora de poténcia para criacdo de
(novos) principios e praticas para o trabalho de interpretacio vocal da musica ao teatro.

Acredita-se que essa pesquisa poderd servir futuramente como ferramenta de
trabalho para os “artistas da palavra”. Pois apresenta um estudo de caso que confirma a

eficiéncia da memoria como criadora e geradora de poténcia para a oralidade.
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8. ANEXOS DAS ENTREVISTAS

Entrevista de D. Maria Nadir dos Santos (Entrevista cedida marco de 2008).

Qual o seu nome?

Meu nome é Maria Nadir dos Santos.

Idade?

61 anos.

Qual o0 nome de seus pai e de sua mae?

O meu pai era José Paulino dos Santos e minha mde Maria Pureza dos Santos.
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Quantos irmaos a senhora tem?

Tenho dez irmdos comigo né, cinco home e cinco muié.

A senhora ¢ uma das mais velhas ou das mais novas?

Eu sou uma das mais novas.

Além da senhora, tem algum irmao lida com a arte, que participa dos grupos
culturais?

S6 tem um que toca violdo do Grupo Sdo Gongalo, que é Ranulto como vocé conhece e
tem Acrisio Paulo que brinca o Sdo Gongalo também.

E airma?

A minha irmd mais velha?

Sim.

Nao ela ndo faz parte, ela fazia parte assim, sambava no samba de parelha, sabe,quando
era so pra comunidade, mais adepois que foi pra folclore, ai ela foi o tempo que ela
também foi embora pra Aracaju, ai ela ndo brinca mais ndo, td com muitos anos que ela
ndo Brinca no samba de parelha, porque ela foi embora pra Aracaju. Ela comegcou a
trabalhar em casa de familia, né, porque aqui ndo dava mesmo pra ela viver, ai meu pai
adoeceu logo, também (...), mas ela sempre vinha, noite de Sdo Jodo, mas depois que ela

ficou velha, pegou problema de pressdo, ela deixou.

Com quem a senhora aprendeu a cantar?

Eu aprendi a cantar com meu pai né,noite de Sdo Jodo ele saia com a gente pra sambd,
todo ano tinha uma casa pra gente ia sambd, todo ano entendeu?O pessoal era muito
unido, a comunidade ndo tinha como sai mesmo, a gente ficava aqui mesmo. Ai meu pai
me levava né, ele pegava o ganzd e eu ficava ali perto dele, mas ndo era eu sé ndo, era as
cinco filha.A gente 56 tinha que sai so noite de Sdo Jodo (...). Ai ele levava a gente nera, as
vez quando tava chovendo, eu me lembro bem, ele me pegava no colo. Ele era um nego

forte,alto, forte bonito, meu pai era pouco bonito!Ai ele me pegava no colo pra passa
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assim, da lama os caminho ruim né, que aqui ndo tinha rodage era tudo caminho fundo. Ai
quando chegava ld, no local da gente sambd(...), ndo era dentro de casa era latada,de
palha de coquero, de bananera, taquara (...) ai so tinha a entrada, sabe? Ai meu pai ficava
ali né, naquela época ndo tinha negia era tudo condinhero mesmo, ai ele pegava a cantd o
samba de pdrea, ele balancava o gonzd, o outro que chamava... Que era o finado minga e
Ranulfo também, batia era o cachdo, ndo era nem també, tabaque, era cachdo de talba
que ele fazia mermo pra bater. Ai eu via ele cantano ali né, ai ia aprendendo com ele né,as
vez quando ele tava em casa, assim, ele pegava a cantar aquelas musca quando ele tava
na Bahia, quando tava em Alagoinha, quand tava aqui em Sergipe mesmo né, ai eu
aprendi tudo. E também do outro grupo Sdo Gongalo também era o mermo. Porque
quando minha vo Vitéria era Mariposa, eu também acompanhava debaixo da saia dela
(...). Quando o meu pai pegou a brincd Sdo Gongalo a minha vé Vitoria era que era a

Mariposa.

O que é Mariposa?

Aquela que carrega o santo.Que nem a mulher de seu Sales.

E seu pai, era o que do Sao Gongalo?

Ele era figura de frente, ele ndo era pratdo ainda ndo, eu me lembro de tudinho ainda.

E o que é Pratao?

E o que Sales faz, é marinheiro.

E figura de frente faz o que?

E o0 que bate o... O que toca o caraquexé.

Quando seu pai faleceu, a senhora passou a cantar no lugar dele, como é que foi isso?

Nao, eu passei... Como eu jd falei eu comecei a cantar mais ele quando eu tinha dez anos,
no samba de parelha e minha vo Vitoria também como eu jd falei que eu me escondia de
baixo da saia dela, que ele era alta e era forte, entendeu?E quando ela dava aquela

rodada assim, com o santo na mdo, com a barca, com o santo na mdo... Eu me encostava
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nela e a saia me cobria. Porque a mariposa do Sdo Gongalo era mariposa! Ndo é fantasia
como agora, era mariposa ndo é fantasia como agora, entendeu? Aquela sai era bem
rodadona tinha andgua, elas comprava trés metro de bramante branco, mas ela botava
goma de tapioca né, botava goma de tapioca, ai vestia aquela saia chea de bico, toda chea
de bico, bem rodada, td veno? A blusa era as manga po aqui, aquelas manga bem fofoca,
as manga, o casaco era todo de bico, ta veno? Aquelas, como é? Os regd, o pano do regd
era de renda branco tombem(...)Aquelas volta bem bonita, os brinco ndo tinha assim, era
de pressdo (...). Ela botava aquele po rosa, porque ela era mio sarard, a minha vo Vitoria
era meio sarard, ela era assim... Nem era branca e nem era negra (...) ta entendeno?Ai
quando ela pegava a barca que meu pai puxava as musca, que ele era figura de frente,

mas puxava as musca (...).

Desde quando a senhora passou a cantar no Sao Goncalo?
Que eu tou cantano no Sdo Gongalo mesmo tem 25 anos, porque também eu me casei

cedo, ta veno?

Com quantos anos a senhora se casou?
Com 15 anos, de 15 pra 16 anos. E eu peguei uma mal vida, um mal marido, foi que eu
tive 10 filho né,sofrida. E perdi muitas..., muitas coisas, esquici de, muitas lembranga e de

muitas coisa, mas aos pouquinho e pouquinho eu to lembrano, td entendeno?

O tempo que a senhora ficou casada, a senhora parou de cantar, parou de
apresentar?

Eu parei de cantd, parei! Parei de cantd, mas eu ia sambd, adepois eu comecei de novo.
Antes de separd do ex marido eu comecei a cantd no samba de pareia. Primeiro eu
sambava, mas so que ele ndo deixava eu ir sambd, mas eu ia (...). Depois da minha voé de

mulhé sé eu mesmo cantava no samba de parelha.

Do que a senhora sente mais prazer, de cantar ou de dancar?

Eu gosto mais de cantar. Desde pequena.
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E Quando a comunidade comecou a reconhecer o seu trabalho?
Quando eu tava com uns 35 anos. Porque eu mermo casada eu ia, eu podia td com a
barrigona grande assim, mas eu ia, teve um menino que eu tava grdavida mermo de oito

més,e eu fui sambad.

Hoje tem grupos que a senhora coordena quais sao?

Tem o reisado que eu cordeno e tem o grupo Sdo Gongalo, eu ndo sou a lider do grupo,
mas também dou aula pra eles dos passo, ensino os ritmo da musca. O samba de pdrea
mirim também que Marizete é a lida, mas eu ensino as menina as musca, o ritmo e as
pisadas (...). Ai a prefeita me botou pra trabalhar com isso, mas eu jd vinha cuidano disso

(...), ela reconheceu o que eu jd fazia. Td entendeno?

O que representa o Samba de Pareia e o Sao Gongalo na vida da senhora? Qual a
importancia disso pra senhora?

Minha filha o samba de pdrea é uma coisa muito importante na minha vida porque, foi
coisa do meus avo, de meu pai né,como eu jd falei... O sao Gongalo é a mesma coisa! Eu
gosto muito, muito do samba de pdrea porque eu jd me criei nessa orige, agora o Sao
Gongalo eu ndo sei porque, é o grupo que eu, me toca mais em meu coragdo (...). Ndo é
por nada assim, porque, quando meu pai pegou a canta no Sdo Gongalo como pratdo, ai
quando ee tirava aquela musca “na Gloria de Deus amém”, que eu respondia de ld, ai
hoje quem td cantano essa musca é eu no lugd dele ai eu me sinto muito emocionada, tem
hora que da aquela vontade de chord. Oi tem hora, eu ndo sei como vocés ndo escuta, o

microfone chega faz assim, ai eu fico me lembrando de meu paif...).

Até hoje depois de 25 anos cantando, a senhora ainda se emociona?

Quando é assim num evento, ndo, mas quando é uma promessa, que nem domingo mermo,
eu fico muito emocionada, ou meu Jesus (...). Avemaria ndo gosto posso nem me
lembrd.Eu tava na base de uns 12 ano (...). Ndo sei se vocé jd viu, ja viu alguma
promessa? Minha filha é lindo, é lindo a promessa. O outro violdo quem tocava era meu

irmdo Ranufo, que ele comegcou a tocar com 16 ano, o outro tocador era finado tio zéca,
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que era irmdo da minha mde, o finado nido que jd morreu tudo, o finado Zezé cavaquinho,
o finado Arnaldo e o finado Jonas. Era muitos musico naquela época. Quando era na hora
do “papagaio” El dizia assim, todo mundo de joelho, ai eu ndo gosto nem de me lembra,
as vela acesa, era lindo de mais! Hoje em dia ndo tem mais isso ndo(...). Os home

brincava que nem mulé mermo, brinco, volta... Era uma coisa linda minha fia.

Numa demonstraciao emocionada, canta D. Nadir:
Meu papagaio

Nessa primeira cantiga

Meu papagaio

Para Sdo Gongalo eu canto

Meu papagaio

Eu perdi a minha agulha

Meu papagaio

No caminho da merante

Meu papagaio

O meu periquito, 6 meu papagaio

O meu periquieto ele canta assim...
E nos dizia assim dizia assim, canta:
Cré cré, créo, ele canta assim

Essa primeira cantiga

Meu papagaio

Para Sdo Gongalo eu canto

Meu papagaio...

Ai ele ja mudava de ritmo, ele fazia assim, pra vé se o pessoal disviava, mas eu dentro,
dentro, dentro (...) Oi minha filha, e naquela hora “vou me embora meus ané”. Avemaria!
E outro pesadelo também, quando eu me lembro da minha vé Vitéria... Ela era quem
puxava porque ela que era a mulé, canta:
Vou me embora, vou me embora meus ané

Vou me embora, vou me embora meus ané
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O aia, aia, fale baixo muié

O aia, aia, fale baixo muié

Ai todo mundo respondia, e o violdo no centro, tomburim... Oi, tou toda arrepiada daqui
até aqui, oi (...)! Ai todo mundo acompanhava. Canta:

Vou pedir a Deus do céu meus ané

Quando papai abria aboca pra tira esse vesso, era bonito de mais, canta:

Para vim me ajudar num é muié

O aia, aia, fale baixo muié

O menina, era bonito de mais menina, mais agora(...). Eu sé tou porque, é Saé Gongalo e
eu gosto muito de Sao Gongalo, gosto muito porque ele me ajuda, sabe, mas perdeu a
tradigcdo, perdeu tudo, tudo, tudo, tudo, tudo!(...) O santo é o mesmo né, as musca é a
mesma, mas agora arige das roupas, dos negocio da mariposa mudou tudo. Eu até era pra
buscd o vestido da mariposa de minha mde pra bota ld na igreja, quando o pessoal

chegasse pra vé, como era o vestido da mariposa.

Qual foi a forma que do aprendizado da senhora?

Tudo nalfabetismo, ndo tinha ninguém estudado.

A senhor foi pra escola alguma vez na vida?

Nao, ndo.Nunca estudei.(... )JAté que eu tinha vontade de estuda, meus irmdo tudo assinava
0 nome, menos eu. Meu pai ndo tinha oportunidade de bota eu pra estudd. Porque era
muito filho, tinha vez que meu irmdo mais velho ia pra escola de manhd com uma roupa e

quando chegava tirava a roupa pra o outro ir de tarde.

E a senhora comecou a trabalhar cedo?

Eu comecei a pescar com 10 ano também, que era pra ajudar o meu pai. (...) O meu pai
aprontava muita rog¢a, trabalhava nos canaviais, na Boa Luz, Boa Sorte, na Valzinha...
Dia de segunda-feira ele saia 4h:00 da manhd e chegava 6h:00 da noite, de pé, dentro dos
mato. (...) Tinha semana que ele saia sexta-feira e chegava segunda, quando ele

trabalhava durante a semana ele saia no final da semana, ele era muito raparigueiro...
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A forma que a senhora aprendeu, é a forma que a senhora passa os ensinamentos?
E, é muito ruim a pessoa aprende uma coisa de um jeito né, uma orige dum jeito e adepois
passa pra outro jeito. Eu tou porque eu jd nasci né, nesse clima e gosto muito e tenho amo

sabe, a minha cultura, ai eu concordo, agora a orige do Sao Gongalo perdeu tudo.

Hoje em dia teria uma pessoa de uma nova geracao, que poderia assumir o canto, a
tradicio na auséncia da senhora?

Eu creio assim, que ndo vai fica pra faze tudo que eu faco, que eu sei que as vez vai
aprendeno, aprendeno e vai faze o mesmo né, mas no momento eu tou assim, pra fazé o

que eu faco é a minha cunhada Cormélia do samba de pdrea.

E suas netas?
A minha neta, Joana Carla, eu vou passd tudinho, as musca todinha pra ela aprende no
caderno né, porque ela ta aprendendo milho né,eu dou o ritmo e o que eu subé boto no

caderno, vai botano, botano entendeu menina?

Me fale um pouco da Mussuca.
Aqui era lugd que todo mundo ndo entrava ndo, aqui SO entrava negro, branco ndo
entrava. Branco veio entrd depois de uns 50 ano pra cd, foi que os branco comecou a

entrd.

Ha quantos anos existe a Mussuca, a senhora sabe?

Minha filha a época ninguém sabe ndo, nenhum moradores daqui, o que morreu e o que
ndo morreu ainda, ndo sabe. Vocé veja, oi, o bisavo da minha mde, que se chamava Pai
Lolo. A maioria dos nego daqui era fugitivo das cenzala, com medo de sé pego no tempo
da escravidao(...). Se fosse négo, podia sé donde fosse encaxava aqui. Ficava nos
barracos, quem tinha condicdo fazia de barro, sendo fazia de palha mesmo. E ficava no
alto. Tinha o alto que chamava do finao Zé Augusto, tinha o que chamava Mde bebem. Os
branco ndo butava a cara aqui, quem era doido de botd acara aqui? Os home ia pra

entrada da Mussuca com as muié de foice, estrovenga, enxada, faca... Quando aqueles
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home queria entra pra sabe se tinha argum fugitivo da senzala, ndo entrava ndo. Ndo

entrava nem branco e nem policia. (...) Eu ainda arcancei.Se entrava caia no bacamarte.

Por isso as festas eram feitas pra vocés mesmos?
Sim, so brincava pra gente mermo, sé6 pra comunidade. Adepois que comecou entrd

politica né, os estudos né, e brincava assim, em Laranjeiras na procissdo de Sdo Benedito.

A senhora sabe quando comecou o samba de pareia?

Ninguém sabe ndo, é muito tempo, coisa pra mais de 100 ano.

A senhora tem algum cuidado especial com a voz?

Ndo minha filha, eu ndo tenho nada, s6 Deus mesmo, é normal mesmo, sempre foi assim.

E as composicoes, a senhora além de cantar faz os versos, e a senhora memoriza eles
ou alguém escreve, como a senhora guarda seu repertorio?

O que eu pensar aqui eu fago.

O que a senhora acha das pessoas que vem de outros estados, de diversos lugares para
conhecer a senhora, para te visitar?

Ah, minha filha, eu acho muito bom, eu me sinto muito feliz, todo dia gracas a Deus eu sou
muito feliz, mas tenho mais assim, alegria quando chega as pessoa de fora pra me visitd,

ai eu fico mais feliz ainda.

A senhora acha que os governantes reconhecem o trabalho de vocés dos grupos, os
brincantes, os folcloristas... Eles dao assisténcias, dao apoios que deveriam dar?

Ndo, eu acho que o governo ndo trata os grupos folclorico como diviria tratar né, tem
muita falha ai no meio né, muita falha, porque eles ndo dd valor assim, aquele valor
mermo que a gente merece. Ai eu acho muita fraqueza do lado do governo. O prefeito
Paulinho Neto me botou pra fora do trabalho e eu passei sete més sem trabalhar, ai depois
a D. Ione veio e me colocou. Desde que o marido dela passou a negocio de politica que ele

dava muito apoio a meu pai. Porque o grupo Sdo Gongalo ndo era folclore ndo, o
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primeiro prefeito que colocou o grupo pra folclore foi o finado José Sobral, o marido de
D. Ione. Foi quando meu pai viajou pra Brasilia, foi a primeira vez que o grupo da
Mussuca brincou fora de Laranjera. (...) Vai fazer 35 ano agora no més de maio. Meu pai
trabalhou muito na fazenda do pai dele, do finado Zeca Sobral. Meu pai plantou muita
cana, sameou muita cana, chamou muito boi, na fazenda do finado Zeca Sobral, que era
pai dele que na época era prefeito. Entdo ele tomou conhecimento, ai meu pai quando ele
se casou com minha mde, minha mde vivia também era de maré, ai minha mde pegava
ostra, pegava camardo, pegava aqueles aratu e o finado Zeca sobral comprava na feira.
Ai Sdo Gongalo na procissdo de Sdo Benedito, o grupo ia era de manhad, passava o dia

interinho na cidade brincano.

Quais sao as apresentacoes que 0os grupos fazem durante o ano?

Apresentagdo assim, em evento?

Sim.

Tem o Encontro Cultural de Laranjeira, a Procissdo de Sdo Benedito. Porque meu pai
fazia uma festa todo ano do grupo Sdo Gongalo, ele com os componente da Mussuca
todoinho, aquelas pessoa mais velha do que meu pai,ele jd pegou o regate do mais velho,
meu pai seu Epidio, td veno? Td entendeno? Ai fazia assim a festa do Sdo Gongalo ld na
casa de Antonieta, era a finada D. quiqui, o finado Sergio, a finada Maria Francsca, se eu
for conta, era a Mussuca quase em peso gente e os que jd moreu e eu aqui pra contar
tudinho. Agora passou a ser em marco, porque mudou, repare bem, adepois que entrou
politica né, ai mudou de tudo,porque era no dia 16 de agosto que fazia a festa do Sdo
Gongalo, faz muito tempo e a gente nem se lembra quando foi que comegou.... Entendeu?
Matava carnero, matava piru, no sdbado denoite a essa hora, nos ja tava tudo se
aprontano, todo mundo que era pra ir. Todo mundo era moga, todo mundo cantando, todo
mundo brincano, até de manhd. Violdo, cavaquinho, pandero, ganzd... Até de manhd, até
de manhd. Eu cantava, adepois de eu casada, meu marido dizia assim, vocé ndo vai ndo,
ai eu dizia, eu vou! Ai El bibia muito e eu esperava ele dormi e ia mais minhas colega,
4h:00 da manhd eu chegava em casa. Eu jd nasci assim, jd me criei assim, eu dizia, vocé

ndo vai muda a minha vida (...), quando vocé me pegou, ja me pegou em brincano com
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meu pai. (...). Ai entrou uns padre também e meu pai morreu e ai mudou tudo, porque se

meu pai tivesse vivo ndo mudava.

D. Nadir a senhora se considera uma mestre do folclore?

Me considero uma grande mestre do folclore.

A senhora acha que pessoas que vem de outros lugares, assim como eu, que nao
vivenciaram a cultura da Mussuca pode aprender um pouco do cultura e do canto
com a senhora?

Pode sim, eu ndo canto pra mim so. (...) Todo ano eu faco musca pro samba de
pareia.Esse ano mesmo eu fiz essa. Canta:

Vem vé, vem vé, é, é

A Mussuca como é

As menina samba muito

Com os tamanco no pé.

Esse samba nos Fo ipra Aracajii era o que o pessoal pedia era essa musca, nos fomos pro
Santo Antonio o pessoal pedia, Nadir canta aquela musca, vem vé. Eu dizia, vem vé o que
menina? (risos) Eu jd inventei foi musca! Vamos samba de pareia, O samba ndo pode
para, 6 muié, pisa no chdo firme, 6 muié ndo deixe o samba cai, o samba da Mussuca vai
pra frente vai, 6 Romeu, O Dr. Se enganou, O samba da Mussuca todo mundo quer, Mané

tampa, Eu ja sambei e quero sambd... Eu jd fiz muita musca.

O que é que a senhor acha dessas misicas de hoje em dia, o pagode, o axé, dentre
outras?

Minha filha eu acho uma tristeza, fosse por mim ndo existia...

Entrevista de Givalda Maria dos Santos Bento (Entrevista cedida em janeiro de 2012).
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Entdo, eu me chamo Givalda Maria dos Santos Bento, eu sou professora de formagdo,
estudo NE? Continuei meus estudos, eu nasci e me criei na comunidade quilombola de
Mussuca, hoje reconhecida como comunidade NE, juridicamente... Hoje eu assumo como
gestora de politicas publicas na drea de promogdo da igualdade racial do Municipio de
Laranjeiras, sendo também que assumi a Secretaria Municipal de Cultura, no periodo de
2007 a 2009. Sendo filha da comunidade de Mussuca, eu sou sobrinha da Nadir, sendo
que meu pai, o irmdo mais velho da tia Nadir, e a gente participava de uma familia, é
centendria, que vem ao longo desses anos resistindo na drea das manifestacoes culturais,
tendo como foco o Sdo Gongalo de Mussuca, hoje com trés grupos né, é o grupo mirim que
é o grupo o grupo de adultos. Meu pai é a figura mais antiga do grupo Sdo Gongalo,
embora ele ndo seja um dos brincantes do tocador, autodidata, é o que toca violdo
chamado Ranulfo e também nesse processo de heranca ancestral, a gente tem um sobrinho
mauricinho, que também se apaixonou pelo grupo e é tocador, também do grupo Sdo
Gongalo. Do que eu conhego né, das manifestagoes culturais, sdo vdrias as contribuigdes
da comunidade, além do Sao Gongalo tem também o Samba de Pareia, que tem como uma
das iniciantes, a Nadir, é uma das pessoas que fez o resgate na comunidade, ela também é
responsdvel pelas cantigas né, as cantigas elas tem melodias festivas mas também tem
uma... As melodias tem um trago forte da histéria da comunidade, tem também, o drama
que a Nadir é responsdvel né. Em 2008 ela recebeu um prémio do Ministério da Cultura
para fazer o resgate do drama, e ela também é responsdvel pelo grupo reisado. E tem
também o samba de pareia, o teatro da cultura mussuquense., hoje a gente tem um grupo,
que eu chamo o grupo de batuque... Foca em crianca e adolescente, tem como objetivo
fazer o resgate do batuque na comunidade, mais também trazer a criangca pra uma
discussdo da propria historia da comunidade, tirando-as da, da ociosidade. Entdo assim,
a Mussuca é uma comunidade rica, em termo de cultura, meu avo Paulino que foi uma das
pessoas que inicialmente né, desde os 12 anos de idade, foi brincante, passou uns tempos
como brincante do grupo Sdao Gongalo, é na fase de adulto ele ficou aproximadamente 40
anos como patrono do grupo. Até aquele Momento o Grupo Sdo Gongalo, segundo meu
pai Ranulfo, que é uma das pessoas que consegue ter um acervo, o acervo oral, do que eu

considero uma das africanidade brasileira que é o Sdo Gongalo de Mussuca, entdo
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segundo Ranulfo meu pai, ele conta que até o periodo do meu avo Paulino o Sdo Gongalo
ndo tinha, alids um pouco antes, ndo me recordo nesse momento quel o Patrono, mas o
grupo ele ndo tinha figura, ndo aparecia figura feminina, o santo era carregado por um
homem vestido de mulher, e eu achei interessante porque, embora nos estejamos nessa
Sfamilia, mas, assim a histéria ela foi contada aos poucos né, segundo a tradicdo oral né e
ancestral as comunidades quilombolas elas tém como forma inclusive de garantir a sua
historia, ela ndo revela, ndo tem revelado toda sua historia as mesmas pessoas, e eu achei
incrivel o fato de meu pai s6 agora ele ta revelando né, essas nuances dos grupos... O
grupo passou um periodo sem apresentar esse género, nesse caso a figura feminina. A
figura feminina também era representada por um homem, porque o Sdo Gongalo é um
grupo eminentemente formado por homens. E a figura feminina veio aparecer justamente
a partir de mde Vitoria, depois veio mde Maria, depois veio minha avé que era esposa do
meu avo Paulino, depois da minha avo veio a atual senhora né, do Sao Gongalo do
Patrono, que é Santaninha, que é esposa do meu padrinho Sales. E, segundo também meu
pai, quem tirava as musicas né, quem trazia a parte musical do Grupo Sdo Gongalo era
Jjustamente o Patrono e a senhora que segurava o barco, né inicialmente o homem vestido
de mulher que respondia (...) Aos poucos foi se percebendo que essa figura foi sendo
substituida, com a mesma finalidade, quem segurava o barco era quem tirava as cantigas
(...), e quando chegou justamente na minha avo esposa do meu avo Paulino ela ndo tinha
voz, assim, claro que ela falava tudo, mas a voz dela ndo fazia sintonia com a melodia das
miusicas do Sdo Gongalo. E ai foi quando o meu avé de fato ele assume, que a voz do meu
avo era muito bonita, parecido com a voz da tia Nadir né (...). E isso acontece mais ou
menos, em meados de setenta... Por ai assim, quando meu avé também ele jd comega a ser
acometido por algumas doengas e ndo mais assume na condi¢do de Patrono do Grupo Sdo
Gongalo (...) Todo mundo esperava, uma expectativa muito grande pela decisdo de meu
avo, na escolha do préoximo patrono do Sdo Gongalo, por que meu avd era uma pessoa
muito criteriosa né, ele achava que a pessoa que ia ta lhe substituindo, tinha que ser uma
pessoa que tivesse disciplina, né. Que tivesse o gingado de mestre, mas também que tivesse
disciplina e que fosse também da linhagem, da mesma familia né, entdo escolheu o Sales
(...). Coincidéncia ou ndo, Santaninha, também que é a esposa do meu padrinho Sales,

entdo ela assume segurar o santo né, me parece que era a quarta ou a quinta mulher
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nessa fungdo (...). Ela também ndo tinha... Ndo conseguia cantar, a voz ndo dava. E ai
uma das figuras de frente e meu padrinho também ndo tinha a voz muito apropriada para
a louvagdo do sao Gongalo, e ai surge a figura da Nadir, né. Que é filha do Paulino, irmd
de alguns brincantes a exemplo de Acrisio e de Ranulfo, entdo surge a Nadir com a voz
belissima (...) mas principalmente no sentido da melodia, da representacdo que ela tem, do
sentimento de pertencimento mesmo, porque ela parece que incorporou (...) ela encaixa.
Surge mais uma figura feminina. Embora ela ndo represente o Grupo Sdo Gongalo, ela
ndo faca parte dos brincantes, hoje praticamente assim, o Sdo Gongalo sem a Nadir ndo
existe. Porque a medida que as pessoas foram envelhecendo (...) e ai vem a questdo da voz
também (...). Entdo a Nadir ela entra como, assim um elemento (...) pra poder o grupo
consegui estar ocupar o seu lugar, eu ndo digo nem o espaco, mas ocupar o seu lugar,

entdo ela é uma figura extremamente importante no Sao Gongalo (...).

Entrevista do Mestre Z¢ rolinha (entrevista cedida em 2012)3 .

Nadir vem de uma familia muito batalhadora, trabalhava de marisqueira e caiera,
e nas hora vaga pra fugir do sofrimento, cantava o que aprendeu. E a iinica que ainda
guarda as orige da sua época de crianca até hoje. A amiga Nadir é uma grande trovadora,
uma grande cantora que aprendeu com o seu mestre que também era seu pai Paulino, o
saudoso Paulino. Uma pessoa muito procurada bastante conhecida pelo seu sapateado
pela sua voz, onde ela esta as pessoa jd diz: ali é a Nadir e corre pra vé. Hoje é uma
grande artista, uma grande cantora, muito importante e reconhecida no nosso estado e
algumas partes do Brasil, Em Brasilia num semindrio que participamos, fomos
convocados a participar ela foi bastante conhecida pelo seu potencial da cultura
popular, entdo a gente tem que tirar o chapéu pra Nadir, porque Nadir é... Nadir da
Mussuca, a nega Nadir quando ela comega fazer o sapateado dela, é chamativa, vale a

pena se vé a cultura cantada pela nega Nadir, é com muita satisfagdo que falo e dessa

¥ A pessoa que me refiro é um lider folclorista, senhor José Ronaldo mais conhecido como Zé Rolinha,
presidente da casa do folclore de Laranjeiras, também reconhecido mestre das manifestacdes folcldricas
Lambe sujo e Cheganga, duas das mais tradicionais da cidade. Nasceu e vive até hoje em Laranjeira,
conheceu D. Nadir quando ambos eram jovens e o acompanhou a sua trajetria que em alguns momentos se
confunde com a dele.
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forma que eu vejo a Dona Maria Nadir dos Santos. Aquilo ali era (referindo-se a
Mussuca) lugar que ninguém podia entrar, principalmente os brancos, ou pessoas de pele
mais clara assim como eu (o mesmo é o que fenoticamente se chama de caboclo,
mulato...). Se ndo fosse conhecido de alguém deles... (balanca a cabeca com sinal de
negagdo), era preciso pedir permissdo antes, e ter muita coragem de se aproximar, os
nego matava mesmo! Pra entrar ld era preciso ter muito conhecimento dos nossos
antepassado, Eles era muito valente revoltados por causa da escraviddo, ta pra nascer
povo mais brabo que nem aqueles. Uma certa feita, ainda muleque fui mais meu pai pela
aquelas bandas, quando chegamos ld montado num cavalo um cidaddo saiu por de trds de
uma moita, saneamento bdsico era mesmo deferente (deixa subtendido que a pessoas
estava fazendo necessidades bioldgica), pulou na frente do animal riscando a foice no
chdo, perguntou pra onde meu pai ia; meu pai era uma pessoa bem mais claro do que eu,
e explicou que ia pro coité bota remédio nos coqueiro, Ai ele perguntou, que parentesco
tinha meu pai ali de Laranjeiras , meu pai disse: rapaz eu sou da familia de Quereu,
Quereu e Dioscodio, uma familia tradicional de folclorista respeitadissima em
Laranjeiras, que chegaram aqui de saveiro vindo de Santo Amaro da Botas, antes e meu
avd, quando disse q era da familia de Dioscodio e quereu quereu ele disse entdo vai

passar. O negoco na mussuca era pesado, ali ndo era brincadeira.

Entrevista de Cormélia, brincante do Samba de pareia e cunhada de D. Nadir (entrevista

cedida em 2012):

Reconhego o valor que Nadir tem, ndo gosto de falar pra ndo da osadia porque ela
é uma pessoa muito dificil, mas sei que ela é uma grande artista e poderia estar melhor se
tivesse alguém para patrocinar, pois todo mundo que vem aqui ndo procura pelas outras
pessoas do grupo, vem atrds dela, mas a maioria sé quer usufruir e pronto, ndo faz nada
pra ajudar. Tem gente ganhando dinheiro com nosso show por ai, vem aqui filma e nunca
nem trazer uma image nem dizer o que esta se fazendo. Acho também que Nadir precisa
melhorar seu comportamento nas apresentacdo, por que o que ela tem de falar, chamar a

atencdo da gente, ela diz na frente de todo mundo e isso é errado, eu chamo muito a

101



atencdo dela por causa disso. O artista na frente das pessoa tem que manter uma certa
aparéncia, ndo pode falar de qualquer jeito eu acho ela errada por isso. Mas ela é muito
importante pro grupo, tem muitas coisa que ela resolve sozinha, pois se ela ndo falar
ninguém fala. A gente é grande artista, vocé precisa vé o show que fizemos essa semana
em Aracaju, meu grande sonho é ir pro Faustdo, Avemaria maior alegria do mundo seria

ver a gente naquele programa.

Entrevista de Daniel César Nunes Cardoso, estudante de farmacia (entrevista cedida em

2007):

Nadir tem uma importdancia mdxima na cultura popular brasileira, ela tem uma
memoria musical, ela guarda na memoria que contam coisas da cultura popular que
contam coisas da histéria Brasil, da nossa formagdo social, das nossas caracteristicas.
Com ela estdo guardados, estdo compilados versos que diz de vdrias épocas, e versos
novos que dizem de caracteristicas muito comuns das comunidades, de todos nos
brasileiros, entdo Nadir pra mim é um baluarte, parafraseando o Mestre Z¢é Rolinha, pra
mim Nadir é um baluarte da cultura sergipana brasileira, eu tenho um orgulho muito
grande de esta perto dela, porque eu sei do imenso valor que ela tem ndo so pela
possibilidade de ser uma boa brincante de ser uma mulher com uma boa memoria musical,
mas também por que com Nadir esta guardada uma memoria de cultura, uma referencia
de sociedade pra gente que é necessdrio que a gente tenha no futuro para q a gente possa
se diferenciar, num periodo de globalizacdo mestres como Nadir sdo imprescindiveis
porque sdo exatamente o que nos diferencia quando parece que toda cultura esta
massificada, todas as coisas estdo massificadas, os hadbitos os costumes, e quem ganha
com isso sdo os estrangeiros que na verdade estdo querendo matar nossa cultura pra nos
igualar a eles, essas pessoas sdo estratégia e muito mais que sentimento temos que pensar
nas estratégias contra a cultura mono cultura globalizada. Nadir tem tanto envolvimento
que esse inconsciente coletivo, porque ela me ensina coisas além de musica e eu consigo
aplicar em coisas fantdstica, escolhé-la como minha mestra pela foi pela capacidade de

usar o meu aprendizado nessa cosmogonia, nessa forma de lhe dar com o mundo. Quando
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eu ouvi Nadir cantar pela primeira vez me deu vontade de gritar que o Brasil era meu...
pra mim seu um canto é vinico, muitas vezes tentei conceituar, mas o que eu sinto vai além
disso o que eu sinto é uma vontade de ter esse canto pra comigo. Ndo quer dizer que
qualquer pessoas cantando saudade me emociona, quando ela canta q o Brasil é meu é
que me chama pra guerra... Nadir me apresenta essas sensagoes, esses transes, realmente

€ uma relagdo de transe que eu tenho em alguns momentos quando escuto a voz de Nadir.

Entrevista de Marizete dos Santos, Lider do Samba de Pareia (Entrevista cedida em abril

de 2012).

Meu nome é Marizete dos Santos, eu me considero uma lideranga e a comunidade também
me considera uma lideranca. Todos os eventos que acontece aqui, eu faco parte de um
pouco, organizo, pinto... Faco o que posso pela comunidade (...) me respeitam muito, por
isso eu tenho muita honra e orgulho. Minha fungdo é (entre outras coisas) passar os
costumes de nossa comunidade e os costumes tradicionais da nossa cultura. Nadir é minha
prima de sangue, parente da mesma familia. Nadir é uma figura muito importante. Ndo é
por que ela é minha prima, é porque ela é realmente muito importante, ela canta, ela faz
miuisicas, ela tira os versos e a gente somos o coral dela, ela é a principal cantora do grupo
(...) é avoz da Mussuca. Eu fiz um, eu ndo, a comunidade em si, nos tentamos fazer um CD
e a voz principal é a dela. A cultura da Mussuca sem a Nadir, vai viver, porque a gente
ndo vai deixar morrer, mas se ela nos deixar, vai ser uma grande perca, porque ela é uma
peca principal, entdo a gente ndo quer que ela morra agora e se morrer vai ficar as
herancas né, os herdeiros (...). A gente é uma cultura que nds revivemos dela né. E uma
coisa tradicional que vem de nossos avos, tataravos é uma coisa tradicional que a gente

ndo precisa aprender, nos temos sangue né, somos quilombola.

Entrevista de Cleide dos Santos estudante de historia e moradora da comunidade da

Mussuca, descendente dos folcloristas da mesma (cedida em outubro de 2013):
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Qual o nome da sambadora mais velha do Samba de Pareia, conhecida como D.
Milu?

“Maria Emiliana”.

Quantas integrantes tem atualmente o samba de pareia?

“24 integrantes”.

Qual a importancia de D. Nadir para as pessoas da comunidade da Mussuca?

“Ela é muito importante, porque é quem divulga a nossa cultura e luta para manter a
tradicdo”.

Qual o nome do neto do Mestre do Sao Gon¢alo do Amarante, que o substitui nas
apresentacoes do grupo?

“Neilton”.

O que os folcloristas mais antigos da Mussuca acham das mudancas que ocorreram
nos grupos Samba de Pareia e Sao Goncalo do Amarante?

“Muitos reclamam, pois acham que as mudancas adulteraram as tradig¢oes, mudando o
sentido de suas origens. Os mais antigos acham que mudou bastante, sobretudo depois que
passou a ser profano. Tanto mudou as cantigas, quanto a maneira de dangar. O Sdo

Gongalo antigamente em Sergipe era so para pagamento de promessas”.

O que os dancarinos mais antigos do Sao Gongalo pensam sobre a maneira que os
dancarinos mais jovens dancam?

“Alguns gostam, outros acham uma pouca vergonha, pois é muito sensual”.

E possivel que as dancas dos mais jovens tenham alguma influencias das dancas da
moda, tais como: o pagode, o arrocha, o axé... Dentre outras?
“Sim, tem total. Os homens, principalmente os do grupo de adolescentes ndo dancam

como os de antigamente”.

104



O que os componentes dos Grupos Sao Goncalo e Samba de Pareia da Mussuca,
acham sobre os visitantes que procuram as manifestacoes e D. Nadir?
“Acham bom. D. Nadir ¢ a folclorista da Mussuca que as pessoas de fora mais gosta de

visitar. E por causa dela que muita gente vem a nossa comunidade”.

Quais sao as principais dificuldades que os grupos enfrentam para continuarem

existindo?
“A falta de institucionaliza¢do dos grupos, e isso dificulta na capitalizagdo de recursos

financeiros para a manutengdo dos mesmos. Falta também verbas puiblicas para ajudar os

grupos a se manterem”’.

O que D. Nadir representa para a nova geraciao da Mussuca e Laranjeiras?

“E uma representagdo cultural enorme, é uma cantora popular, criativa tanto da Mussuca

quanto de Laranjeiras, mas infelizmente nem todo jovem reconhecem o valor que ela tem”.

Como se dar a aceitacao dos mais jovens em relacio as manifestacoes historicas de

seus ancestrais?

“Antes valorizavam mais, mas atualmente valorizam as dancas da midia, mas nas

comunidades tradicionais existem os que ainda preservam”.
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