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EDITORIAL

Diogo de Oliveira Spinellit

Folguedos, festas populares, dramistas, dancas folcloricas, mascaradas,
brincadeiras.

Apesar dessas atividades, via de regra, terem sido relegadas a um espaco
marginal dentro da Histéria e da Critica das Artes, atualmente nota-se um
movimento de valorizacdo dessas manifestacbes por parte de importantes
instituicbes na construcdo de projetos e curadorias que buscam elaborar a

cultura a partir de uma mirada cada vez mais decolonial.

Nesse sentido, é possivel perceber um aumento na presenca de
brincantes, mestres e mestras da cultura popular em espacos como debates ou
mesas-redondas, bem como um maior nimero de pesquisas académicas sobre
0 assunto, sem, contudo, que isso necessariamente se reflita em um namero
maior dessas manifestacdes nas grades da programacéo artistica de instituicdes
ou de festivais, ou da presenca de brincantes nas universidades. Ao mesmo
tempo, pode-se também argumentar que esse maior interesse visa apenas
aproximar-se de principios decoloniais a partir de uma perspectiva tedrica, sem
gque necessariamente exista a preocupacdo com a permanéncia e a
sobrevivéncia dos brincantes, de suas comunidades e das proprias

manifestacdes em si.

Tendo em vista esse panorama, esta edicdo da Revista Farofa Critica
convidou autores e autoras de todo o territdrio nacional a contribuirem com seus
olhares sobre as mais diversas manifestagdes populares tradicionais brasileiras

e latino-americanas, a partir das seguintes questdes: De que modos essas

! Diogo Spinelli é integrante do Grupo de Teatro Clowns de Shakespeare (Natal/RN), cofundador
e critico do Farofa Critica (Natal/RN), e coeditor da Revista Farofa Critica (Natal/RN). E Mestre
em Artes pelo IA/JUNESP, e Bacharel em Artes Cénicas, com habilitacdo em Direcdo Teatral,
pela Universidade de S&o Paulo — ECA/USP. Tem dois livros publicados: Contos Achados &
Perdidos, pela SESI-SP Editora, e Pequeno Livro dos Amores Particulares, pela Fortunella Casa
Editrice.



manifestacbes se vinculam a producdo contemporanea das artes cénicas?
Quais sao as probleméticas enfrentadas atualmente por essas manifestacfes?
Que aspectos dessas manifestacoes contém indicios de performatividades
originérias, africanas, amerindias, brasileiras, latino-americanas, ou dos
cruzamentos entre elas? Como, a partir delas, € possivel expandir ou rever as

nocdes ocidentais de performance?

Nos interessavam também textos que abordassem a historia e a memoéria
de fazedores, brincantes e grupos de manifestagdes culturais tradicionais pouco
conhecidas e/ou documentadas, principalmente aquelas pertencentes ao

Nordeste do Brasil, e sobretudo, ao estado do Rio Grande do Norte.

Atendendo a esse chamado, chegamos aos cinco artigos que compdem
essa edicdo; artigos esses escritos por autores e autoras que habitam os
cruzamentos entre a universidade e as ruas, entre as salas de aula e os terreiros.
Sao professores, professoras, alunos, alunas e artistas que, mais do que terem
determinadas manifestacbes populares como objeto de suas pesquisas,
vivenciam-nas de dentro, rompendo as hierarquias entre observadores e

fazedores, entre pesquisadores e brincantes.

Abrimos esta edicdo com o artigo “Repensando a tradicdo: performance
enquanto escrita da memoria nas culturas populares”, do multiartista Felipe da
Silva Nunes (RN). Trancando suas reflexdes tedricas sobre tradigcdo, memoria e
performance com suas observacgdes e vivéncias no Coco do Pé e com a Nacao
Zambéracatu, o autor discorre sobre a relevancia das manifestacdes populares
e do ato de performa-las, de brinca-las, para presentificar ancestralidades e
marcadores identitarios coletivos. Em suas reflexdes, Nunes apresenta também
uma série de questdes-chave que podem servir como guia para a leitura dos

demais textos que compdem a presente edicao.

Seguimos com o artigo “Da continuidade de rasu-fiiti: um relato sobre a
aprendizagem da Danza de las Tijeras ayacuchana em Lima a partir de
processos de imersao cultural”, de autoria de Carla Dameane Pereira de Souto
(BA), também conhecida por Nina Songo de Ayacucho, nome que recebeu
quando se tornou Warmi Danzaq da Danza de las Tijeras ayacuchana,

manifestacdo popular peruana. A partir de sua experiéncia como discipula na



Escuela Danza de las Tijeras Puquio Ayacucho-Peru, a autora discorre sobre o
modo como essa manifestacdo ancestral é transmitida até os dias de hoje,
identificando sua importancia enquanto elemento agregador e identitario a partir
dos fluxos migratorios peruanos. Em seu artigo, Dameane também aponta para
a gquestdo da recente insercdo da participacdo das mulheres nesta tradicao,
ponto que ainda parece passivel de tensionamento ou invisibilidade entre alguns

dos autores que descrevem a danca em seus escritos teoricos.

Posteriormente, continuamos esta edigdo com o texto “O Afoxé Oju Omim
Omorewa, Eugenio Barba e onde isso tudo passa a fazer sentido”, no qual a
dramaturga e pesquisadora Daniela Beny (AL) compartilha com os leitores e as
leitoras seu processo de ressignificacdo dos conceitos estudados durante sua
trajetdria académica e teatral a partir de sua experiéncia com o Afoxé Oju Omim

“e

Omorewa, situado no bairro do Jacintinho, em Macei6/AL. A “‘conversa’ por
escrito”, como o texto € descrito pela sua autora, aproxima-o da tradicédo oral,
fazendo com que os aprendizados de Beny nos sejam transmitidos de maneira

bastante pessoal e implicada, tornando-nos cumplices de sua jornada.

Retornando ao Rio Grande do Norte, temos o artigo “Congos de Combate
na qualidade de vida dos jovens brincantes de Sdo Gongalo do Amarante”, de
autoria de Anny Kelly Gomes Dantas e Glaucio Teixeira da Camara (RN), ambos
brincantes dessa manifestacao que possui vertentes espalhadas por todo o pais.
Além de contextualizar os Congos de modo geral, o texto contribui para o registro
da histéria do Congos de Combate de Sdo Goncgalo do Amarante, reunindo 0s
perfis de alguns de seus mestres, numa linhagem que chega até um dos autores
do texto: Glaucio Teixeira, também conhecido como Glaucio PeduBreu, que a

partir de 2010 assumiu 0 mestrado deste congo sédo-goncalense.

Por fim, temos a partilha da pesquisa em andamento sobre os Bois de
Reis do estado do Rio Grande do Norte, realizada por Daniel Fernandes da Silva
(RN), compilada no texto “Mapeamento e catalogacéo dos Bois de Reis do Rio
Grande do Norte”. Nesse estudo, Silva cataloga o impressionante numero de
cinquenta e sete Bois de Reis potiguares, separando-os pelas regides do estado,
identificando suas cidades e nomeando seus mestres e mestras. Neste
mapeamento, o autor também sinaliza os dezessete Bois de Reis que seguem

em atividades até o ano de realizagéo da pesquisa (2021).



Com esta edi¢do da Revista Farofa Critica, procuramos mais uma vez
aproximar as manifestacfes culturais populares e tradicionais do fazer teatral
contemporaneo de nosso estado, pais, e continente, dando seguimento as
reflexdes iniciadas nas mesas que compuseram o projeto “Panoramas da Cena
Potiguar”, e que ainda podem ser acessadas em nosso canal no Youtube.
Esperamos que, com ela, possamos contribuir para que essas manifestacdes e
seus fazedores continuem cada vez mais presentes, ocupando todos os ambitos

do fazer-pensar artistico.

Reforcamos também que o Farofa Critica funciona desde 2016 em
formato independente, sem nenhum tipo de apoio financeiro continuo e que o
mesmo se aplica a publicagdo da Revista Farofa Critica desde sua segunda
edicdo em 2021.



REPENSANDO A TRADICAO: PERFORMANCE ENQUANTO ESCRITA DA
MEMORIA NAS CULTURAS POPULARES

Felipe da Silva Nunes?

Resumo:

Este artigo pretende refletir sobre a nocao de tradicéo historicamente mobilizada
nas ciéncias sociais, refletindo as sequelas oriundas dos traumas coloniais e
quais suas implicacbes quando relacionadas com as praticas brincantes das
culturas populares dentro da configuragio do mundo contemporaneo.
Outrossim, investigo a performance enquanto ferramenta imprescindivel de
escrita e rescrita da memdéria e organizacdo de marcadores identitarios de um
grupo ou coletivo, a partir da ideia do brincar (play) na prética cultural como
componente fundamental na construcdo de metanarrativas declarativas.

Palavras-chaves: Cultura Popular; Tradicdo, Performance, Identidade,
Brincadeira

“Mas a vida, a vida, a vida,
a vida so é possivel reinventada”.
(Cecilia Meireles)

O sol tratava de secar as ultimas pocas de agua que resistiam nos espacos
entre as pedras calgadas na rua. O movimento dos banhistas, indo e vindo,
enfeitava a paisagem daquele domingo ensolarado na vila de Ponta Negra.
Debaixo de um centenario pé de gameleira, mais de quarenta pessoas
dancavam, suavam, cantavam cantigas de coco de roda na edicdo de aniversario
de oito anos do Coco no Pé, tradicional encontro de coqueiros e amantes do
coco de roda em Natal. Pouco a pouco, a roda tomava forma, sem qualquer
necessidade de conducdo, naturalmente o tambor organizava o circulo, de
tempos em tempos, uma dupla ocupava o centro para dancar, maos e pés
flutuando, olhos nos olhos como se estivessem de méaos dadas, apenas o olhar

sincronizava a parceria.

! Artista Interdisciplinar, graduado em Licenciatura em Histéria pela Universidade Federal do Rio
Grande do Norte. Mestre e Doutorando em Antropologia Social pelo Programa de POs-
Graduacéo em Antropologia Social da UFRN. Componente da linha de Pesquisa: Memoria,
Saberes Locais, Religiosidade, Rituais. Membro do Grupo de Estudos Culturas Populares
(DAN/PPGAS/UFRN) e da Revista Equatorial (UFRN).



Numa roda formada de aproximadamente vinte participantes, de maos
dadas, girando lentamente ao som dos “cocos” improvisados solitas, (o
‘coqueiro”), um ou mais dancarinos exibem suas virtuosidades
coreograficas. Exaustos de dancar, os dancgarinos do centro convidam
um ou mais parceiros da roda, para substitui-los. O acompanhamento
das cantigas, os cocos, é feito com instrumentos de percussao,
tambores de variados tamanhos (GURGEL, 2009*, p. 107).

Cinquenta anos separam a primeira descricdo da citacdo acima. O
fragmento reproduzido no inicio deste artigo é do dia quinze de maio de dois mil
e vinte e dois, anotacdo do meu diario de campo da edicdo de aniversario do
Coco no Pé, evento organizado por amantes, percussionistas, coqueiros e
coqueiras potiguares. A citacdo direta pertence ao livro “Espago e Tempo do
Folclore Potiguar” do pesquisador Deifilo Gurgel, fruto das suas pesquisas
realizadas nos anos 1970 e 1980 com grupos folcloricos potiguares.
Notarialmente, ambas mencbes dizem respeito a manifestacdo popular
denominada coco de roda. Segundo Luis da Camara Cascudo (2000), coco é
uma danca popular nordestina, cantada nas praias e no sertdo, com visivel
influéncia africana. Facilmente, uma descricdo poderia substituir a outra no que
diz respeito a estrutura e dindmica da brincadeira, no entanto, € mais do que
provavel que a acdo de meio século tenha promovido mudancas substanciais na
pratica brincante. Todavia, qual a importancia que o tempo ocupa nas praticas
culturais contemporaneas? O coco nao é o foco deste artigo, utilizei a referéncia
da brincadeira para ilustrar a pergunta que norteard o debate ensejado. Como
pensar a ideia de tradicdo na contemporaneidade relacionada as manifestacdes
culturais populares e de que forma a performance das brincadeiras inscreve e
reinscreve memorias e sentidos de pertencimento? Apesar da minha vocacao
interdisciplinar enquanto musico, poeta, performer, brincante, o fio condutor da
reflexdo repousara sobre uma analise antropoldgica. Todavia, ndo direi que o
texto estara contaminado por tais influéncias interdisciplinares, muito pelo

contrario.
A ideia de tradicao

Até o comecgo dos anos 1980, o conceito de “tradigdo” n&o possuia a
relevancia devida por parte das ciéncias sociais em geral. Para Max Weber
(1994), uma das formas de dominagdo social ocorre através da tradicdo

constituida em normas néo legais, baseadas na crenca de uma santidade das

9



ordens e poderes existentes desde sempre, onde o conteddo ndo esta passivel
de alteracdo, unindo as ordens sociais. O sociologo norte-americano Edward
Shills (1981) em seu livro Tradition, procurou indicar os elementos que
constituiram o surgimento e estruturagdo do conceito.
Tradicdo significa muitas coisas. No seu sentido mais simples e
elementar, significa simplesmente um traditum; é qualquer coisa que é
transmitida do passado para o presente. Nao faz nenhuma declaragéo
sobre o que é transmitido ou em que combinacdo especifica ou se é
um objeto fisico ou uma construcédo cultural; ndo diz nada sobre quanto

tempo foi entregue ou de que maneira, oralmente ou por escrito.
(SHILLS, 1981, p.18)

Para Shills, a tradicdo surgiu a partir das acbes humanas, seus
pensamentos e imaginacao, repassado de geracao para geragao; sendo assim,
esta envolta em uma relacdo entre o passado, presente e futuro, coordenando
acdes no cronotopo de uma comunidade. A origem etimoldgica da palavra vem
do latim “fraditio” que compreende um modo de transferir a posse da propriedade
privada no direito romano. A ideia de tradicdo, segundo o autor, se formou nos
séculos XVIII e XIX entre os estudiosos dos folclores, contos de fadas, mitos e

lendas, costumes da vida camponesa, cerimdnias e rituais religiosos seculares.

Na mesma década, especificamente em 1983, os historiadores Eric
Hobsbawn e Terence Rangers publicaram o célebre livro A Invencdo das
TradicGes. A obra, hoje tida como classica nos estudos sdcio-historicos sobre
cultura popular, afirma que os sujeitos utilizam, assim como tomam de
empréstimos, elementos simbdlicos do passado para formalizar e ritualizar uma
nova tradicdo. Ademais, destacam no livro, a importancia da agéncia dos sujeitos
na producdo e reproducdo destas tradicdes. Segundo eles, as tradicGes

dividiam-se em trés categorias superpostas:

A) aquelas que estabelecem ou simbolizam a coesdo social ou as
condi¢cdes de admissdo de um grupo ou de comunidades reais ou
artificiais; B) aquelas que estabelecem ou legitimam instituicfes, status
ou relagBes de autoridade, e C) aquelas cujo propésito principal é a
socializacéo, a inculcacéo de ideias, sistemas de valores e padrbes de
comportamento. Embora as tradicdes dos tipos b) e c) tenham sido
certamente inventadas (como as que simbolizam a submissdo a
autoridade na India britanica), pode-se partir do pressuposto de que o
tipo a) é que prevaleceu, sendo as outras func¢des tomadas como
implicitas ou derivadas de um sentido de identificacdo com uma
“comunidade” e/ou as instituigbes que a representam, expressam ou
simbolizam, tais como a “nacdo”. (HOBSBAWN; RANGER, 1990,
p.36).
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Os autores destacam as tradi¢gdes inventadas como tentativas de producao
de uma identidade comum entre 0s grupos sociais. Tal assertiva, ja havia sido
mencionada por Shills (1981) quando defendeu a existéncia de um senso de
identidade e de filiagdo a um “passado” em comum por parte dos sujeitos que
reivindicam uma tradigdo. Para ele, o sentido de identidade contribui para a
transmissao e recepcao entre geracdes das tradi¢cdes, todavia, alerta sobre a
necessidade de pensar na agéncia dos sujeitos diante dos processos de

representacédo e modificagdo das mesmas.

O avanco dos estudos anticoloniais, pd&s-coloniais e decoloniais
reposicionaram o olhar sobre diversos conceitos, inclusive o de tradicdo. Embora
o contato promovido pela colonialidade j& estivesse presente em algumas
preocupacdes de antropdlogos notaveis como Malinowski (1929), e de forma
mais contundente em outros esquecidos pelo canone como Michel Leiris (2011),
a introducdo da perspectiva do subalterno provoca profundas transformacdes

epistemologicas nas ciéncias.

A exploracédo colonial refletiu impactos significativos nas configuracées
culturais e sociais, consequentemente nas suas tradicbes. De um lado, o
expansionismo colonial europeu impondo de forma violenta sua cultura
pretensamente “universal”. Do outro lado, populacdes lutando para manter suas
tradicdes, e por isso, em inumeras ocasifes, precisou-se negociar, misturar,
incorporar elementos culturais alheios como forma de sobrevivéncia da cultura
(BHABHA, 2018).

A incorporagéo de tdo diversas e heterogéneas histérias culturais a um
Unico mundo dominado pela Europa, significou para esse mundo uma
configuragdo cultural, intelectual, em suma intersubjetiva, equivalente
a articulagdo de todas as formas de controle do trabalho em torno do
capital, para estabelecer o capitalismo mundial. Com efeito, todas as
experiéncias historicas, recursos e produtos culturais terminaram
também articulados numa sé ordem cultural global em torno da
hegemonia europeia ou ocidental. Em outras palavras, como parte do
novo padrdo de poder mundial, a Europa também concentrou sob sua
hegemonia o controle de todas as formas de controle da subjetividade,
da cultura, e em especial do conhecimento, da producdo do
conhecimento. (QUIJANO, 2005, p.121).

Pensar a nocédo de tradicAo mediante o impacto da colonizacdo sobre
diferentes culturas, implica necessariamente refletirmos sobre a ideia de

temporalidade em torno do conceito. Tanto Hobsbawn e Ranger (1990) como
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Shills (1981) atribuem uma excessiva importancia as implicagdes do tempo nas
tradicdes. Edward Shills, por exemplo, entende ser necessaria a transmissao da
cultura por trés geracdes sucessivas para ser considerada tradicional. Hobsbawn
e Ranger forjaram o termo “invencgéo da tradicdo” como forma de distingdo entre
as tradigdes “genuinas” e as que surgiam consequentes destas. No entanto, os
efeitos implicados na condicdo colonial das populagdes subalternizadas
apontam outras perspectivas no que tange a compreensao da tradicdo, Bhabha
(2018) sugere que
A articulagdo social da diferenca, da perspectiva da minoria, é uma
negociagdo complexa, em andamento, que procura conferir autoridade
aos hibridismos culturais que emergem em momentos de
transformagéo histérica. O “direito” de se expressar a partir da periferia
do poder e do privilégio autorizados pelo poder da tradicdo de se

reinscrever através das condi¢des de contingéncia e contraditoriedade
que presidem sobre as vidas dos que estdo na “minoria”. (2018, p.21)

Ou seja, o0 reconhecimento que a tradicdo outorga a identificacdo € apenas
parcial, pois ao reinscrever o passado, este introduz outras temporalidades
desmesuradas na escrita da tradicdo. Os embates existentes nas fronteiras
acerca da diferenca cultural perturbam a ideia de tradicdo concebida
hegemonicamente e historicamente. Isto fica evidente quando analisamos a
producéo literaria e cientifica em torno das manifestacfes culturais populares
brasileiras no final do século XIX e inicio do século XX. O apego por parte dos
pesquisadores da época em buscar e reafirmar a “pureza” de determinada
tradicdo, ou mesmo a obsessdo para encontrar um ponto de origem de
determinada pratica cultural, levou por muitas vezes a defesa do inevitavel
desaparecimento das manifestacdes culturais. Ademais, a incorporacao de
novos elementos ou associa¢cdes de simbolos exteriores por parte destas eram

condenados como processos de perda da autenticidade.

Para o lamento de muitos folcloristas e pesquisadores desejosos por
manifestacdes culturais ou simbolos “puros”, uma simples analise de qualquer
manifestagdo cultural em perspectiva historica, revela que os marcadores
culturais ndo sdo transmitidos intactos de geracdo para geracdo, mas sao
produtos de um processo ininterrupto de invencédo ou fabricacdo (TURNER,

1997). Pelo seu carater fluido e inventivo, aqueles ou aquelas interessadas no
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estudo das tradicdes n&do tém como tarefa encontrar a porgdo auténtica, mas

entender o processo pelo qual as tradicbes passam a ser aceitas como genuinas.

A relacao entre tradicao e cultura popular

O termo “cultura popular’ s6 ganha sentido a partir do século XVI, numa
tentativa organizada pela elite europeia em extinguir os elementos considerados
supersticiosos, magicos ou profanos das praticas da maioria da populagédo
(BURKE, 2010). No século XIX, essa concepc¢ao identifica o povo, sobretudo os
habitantes das zonas rurais, como possuidores de uma cultura “pura”, “natural”,
herdada do passado. Nao é de se espantar que 0s pesquisadores no inicio do
século XX tenham condenado inUmeras manifestacdes culturais a morte ou
desaparecimento paulatino na medida que tomavam contato com 0s grandes
centros urbanos, ja que por muitos anos, a no¢cao de cultura popular esteve
vinculada a manifestacdes estaveis e imutaveis. Para Stuart Hall (2009), a
cultura popular se constituiu ao longo da histéria enquanto um lugar de
resisténcia as maneiras de controlar e “reformar” o povo, e por esse motivo,
sempre esteve associado as questdes concernentes a tradicdo. Apesar disso,
ele considera que a cultura popular ndo pode ser vinculada apenas como local
de luta e resisténcia, mas também enquanto recinto de apropriacdo e
expropriacdo. No mundo de hoje, a definicdo ganhou novas implicagdes tedricas
guando considerado os processos denominados de hibridismo, transculturacao

e diaspora.

(...) os elementos de circulacéo e fluxos informativos-comunicacionais
redefinem na base a categoria mesma de cultura popular, fazendo-a
interagir num contexto espesso dos relacionamentos sociais
globalizados e transculturais. Isso néo significa a eliminacdo dos
arranjos populares-nacionais, mesmo porque os Estados-Nacdes
constituem ainda agentes decisivos na cena mundial. Conquanto
percebe-se que as transformagbes no conceito, ddo margem a
introduzir no debate outras armadilhas identitarias ndo redutiveis a
matriz romantica que circunscreve a cultura popular no lugar péatrio
origindrio, e tampouco aos niveis distintamente estanques de
organizacdo de cultura, mas desloca-se cada vez mais para as
apropriacdes e aos usos e as modalidades de hibridismo que tomam
contornos (FARIAS, 1997, p. 40).
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A partir desta premissa, é possivel relacionar a ideia de cultura popular
dentro de um ambiente de ressignificacdo das representacdes simbdlicas dos
sujeitos, sobretudo no contexto de dominacado colonial, o que ja denominamos
aqui como estratégias de sobrevivéncia da cultura (BHABHA, 2018). Diante de
territérios contraditérios e ambivalentes onde os sistemas culturais sao erguidos,
as reivindicacdes hierarquicas de pureza e originalidade inerentes a cultura sao
insustentaveis, mesmo antes de recorrer as instancias historicas empiricas que
revelam o seu hibridismo. Nesta perspectiva, pensar na cultura popular em torno
da nocao de tradicdo compreenderia identificar as relagcdes entre agéncia e
dominio na construcdo da manifestacéo cultural.

[...] o essencial em uma definicdo de cultura popular séo as relagdes
que colocam a ‘cultura popular em uma tensdo continua (de
relacionamento, influéncia e antagonismo) com a cultura dominante.
Trata-se de uma definicdo de cultura que se polariza em torno dessa
dialética cultural. Considera o dominio das formas e atividades culturais
como um campo sempre varidvel. Observa o processo pelo qual as
relag6es de dominio e subordinagdo séo articuladas. Trata-se de um

processo pelo qual algumas coisas sdo ativamente preferidas para que
outras possam ser destronadas (HALL, 2003, p. 241).

Negociar marcadores, misturar, incorporar elementos diversos de outras
manifestacbes, sdo estratégias que pretendem possibilitar a apresentacéo,
exteriorizacao, performances de determinada manifestacao cultural. Hall (2009)
chama atencgao ao falar do termo “popular” para necessidade de contextualizar
o periodo histérico no qual ele esta inserido, pois as culturas sdo moveis, existem
relacdes de dominio e subordinacéo, o que era tido como erudito ou marginal
em uma época pode ndo ser em outro periodo. E justamente nestes intersticios,
determinada manifestacdo cultural assume processos de pertencimento que
podem restringir-se a um grupo especifico ou acender a um carater coletivo de
toda uma regido, como o exemplo do maracatu para Pernambuco (REAL, 1990),
ou até mesmo de um pais, como o samba para o Brasil (VIANNA, 1995). Isto &,
os elementos da tradicdo podem ser reorganizados e articulados com distintas

praticas, logrando novo significado e relevancia. pode (HALL, 2003).

Sendo assim, as tradicdes populares sao recintos privilegiados para
pensarmos questbes de pertencimento, identidade coletiva, estética,
religiosidade, conflitos sociais e politicos. A questédo central ja ndo passa pela
autenticidade das manifestacdes ditas tradicionais, mas sim, pela identificacao
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de um nucleo simbdlico capaz de expressar um certo tipo de sentimento, de
convivio social e de visdo de mundo (CARVALHO, 1991). A cultura popular
resiste ao avanco do tempo, as perseguicdoes das elites, aos processos de
invisibilizagdo, criando e recriando suas fronteiras a fim de possibilitar a sua

performance.

A performance e a escrita da memoria

Em fevereiro de 2018, tive a oportunidade de viajar com a Nacéo
Zambéracatu, grupo de maracatu do qual faco parte, para o 5° Encontro Noite
dos Tambores promovido pelo grupo Herdeiros de Zumbi em Sibauma, litoral sul
do Rio Grande do Norte. No mesmo evento, estava presente e se apresentou o
Coco de Zambé do Mestre Geraldo, um dos principais cocos potiguares e
inspiracdo para a Nacdo Zambéracatu. Uma fala de um dos integrantes chamou
minha atencdo. Ao comentar sobre a participacdo no Circuito Sonora Brasil,
projeto tematico que promoveu a circulagdo de grupos culturais de coco de roda,
samba de coco, coco de pareia, promovido pelo SESC (Servico Social do
Comeércio), destacou a importancia da participacdo do zambé na turné por mais
de 55 cidades brasileiras e na reoxigenacdo das atividades que andavam

paradas.

z

O episddio em questdo é extremamente ilustrativo para destacar a
importancia das apresentacfes, nomeada aqui como performance, para
manutencao da brincadeira, assim como, para reelaboracdes de aspectos da
sua prética. Além disso, como mencionei no inicio do artigo, as praticas culturais
subalternas inseridas no contexto de dominacéo colonial, majoritariamente foram
impelidas a negociar marcadores simbdlicos para sobreviver, sobretudo para
despistar a perseguicdo. Como aconteceu com as Nacdes de Maracatu em
Pernambuco, autorizadas pelo governo para praticarem seus batuques,
acolheram os terreiros de candomblé perseguidos pela desenfreada violéncia
estatal (LIMA, 2006; FERNANDES, 1937; REAL, 1990).

A cultura popular nasce no terreno da resisténcia, na peleja para manter
viva as suas manifestacdes. E ndo se trata apenas do direito de brincar, pois o
significado dessas expressdes ultrapassa o carater exclusivamente ludico

costumeiramente associado. Don Handelman (1977) sugere pensar o brincar
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(play) como sistemas de metacomunicacdo fundamentais para a vida social.
Tanto o ritual como o brincar, concebem a sociedade, ndo apenas enquanto uma
ordem social, mas também como moral. A brincadeira, assim como o ritual, & o
coracdo da performance (SCHECHNER, 2002). A modernidade buscou
relacionar o ritual a seriedade, enquanto colocou o brincar na arena da
permissividade e da brandura, o que contribuiu para que as ciéncias sociais em
geral, incluindo a antropologia, ndo dessem a devida atencédo a brincadeira como
elemento importante da vida social (HANDELMAN, 1977). Na minha dissertagc&o
de mestrado (NUNES, 2020), por exemplo, discuti como o maracatu da Nacao
Zambéracatu para além de uma brincadeira, se constituia como uma ferramenta
de estruturacdo de marcadores identitarios coletivos de jovens negros, assim
como organizava e rememorava a ancestralidade negra da cultura potiguar,

atraveés das suas performances nos mais diversos espacos da cidade.

A cultura humana é fundamentalmente performativa (SCHECHNER, 2002).
Todas as nossas ac¢fes sao permeadas por representacdes simbdlicas. A nogao
de performance vem sendo debatida com exaustdo nas ultimas décadas como
forma de compreender a producao de simbolos na vida humana. O conceito nédo
diz respeito apenas a antropologia, possui relevancia em diversas areas de
estudos. A ideia de cultura enquanto produto da interacdo dos atores sociais,
estes por vezes, agentes conscientes que interpretam e intervém na realidade,
transformando-a, é fundamental na elaboracdo da mesma. Para Goffman (1975),
a performance social compreende “[...] toda atividade de um individuo que ocorra
durante um periodo marcado por sua presenc¢a continua mediante um conjunto
de observadores e a qual possui alguma influéncia sobre os mesmos” (p. 22).
Posteriormente, Victor Turner (2005) desenvolveu o conceito de drama social
como ferramenta analitica para aplicar a uma ampla variedade de situacfes
historicas através de um modelo de cultura especifica do teatro. Para Turner, o
drama social é capaz de operar sobre a constru¢cdo de um quadro temporal
especial onde o ritmo dos acontecimentos dentro de uma narrativa esta
predeterminado por um desfecho antecipado. A partir das experiéncias,
inauguram-se situagdes liminares que se expressam através das fendas da
estrutura social, interrompendo o fluxo da vida cotidiana e provocando novas

formas de ser e estar no mundo por parte dos sujeitos. A antropéloga americana
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Barbara Myerhoff (1982) através do conceito de “cerimdnias definitérias” destaca
o que chama de “autobiografias” coletivas pelos quais 0s grupos sociais
formulam sua identidade a partir dos relatos de sua histéria. Paul Connerton
(1999), defende que através das cerimdnias comemorativas e praticas corporais,
0S grupos conservam e transmitem as imagens e conhecimentos recordados do

passado.

A nossa percepcdo sobre o presente é mediada pelas informacbes que
possuimos sobre o passado. N&o obstante, o controle sobre a memaéria implicava
também imposicdo sobre o que recordar, isto €, sobre quais significados e
sentidos elaborar no presente. Para Huyssen (2000), a memoria se tornou uma
obsesséao cultural em todos os cantos do planeta. Ele identifica que as culturas
de memoria estdo intimamente ligadas as questfes de minorias e género na
reavaliacdo dos passados, na tentativa de reinscrever a histéria de um novo

mundo, garantindo um futuro de memoria.

Por isso, a disputa em torno da memoria perpassa o direito de grupos ou
coletivos reivindicarem o0s seus marcadores culturais, a sua identidade.
Analisando em uma perspectiva mais geral, tais cerimonias, as chamemos de
comemorativas ou definitérias, expressam o desejo de uma comunidade ou
grupo em recordar sua identidade, representando-a como uma metanarrativa.
Na medida em que as performances ocorrem, sobretudo nas circunstancias
cerimoniais, a memaria social € vivida e constituida (CONNERTON, 1999). No
caso da Nacdo Zambéracatu, por exemplo, as apresentacdes no 2 de fevereiro
em Natal com o “Batuque para Rainha do Mar”, evento organizado desde 2012,
transformaram-se numa das principais celebracdes afrorreligiosas do Rio
Grande do Norte. O candomblé vai para a rua, materializa-se nos tambores,
agbés, nos corpos dancantes que preenchem uma das principais avenidas da
cidade do Natal para afirmar a existéncia e importancia da cultura negra potiguar.
Na introducao de “Secular ritual”, Sally Moore e Barbara Myerhoff dizem que “[...]
toda cerimbnia coletiva pode ser interpretada como uma declaracdo cultural
sobre a ordem cultural contra um vazio cultural” (MEYERHOFF e MOORE, 1977,
p.16). As lembrancas acionadas pela performance cumprem uma funcdo de

declarar sobre acontecimentos passados, estabelecem uma sensacdo de
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continuidade com o presente, organizam o0 pertencimento e estruturam a

identidade de um grupo.

Apontamentos

O desenho do novo internacionalismo se constroi a partir das narrativas da
diaspora cultural e politica, das retomadas, dos grandes deslocamentos sociais
dos grupos vitimas dos empreendimentos coloniais. A cultura para se manter

duradoura precisa estar em movimento constante

[...] as pessoas, enquanto atores e redes de atores, tém de inventar
cultura, refletir sobre ela, fazer experiéncias com ela, recorda-la (ou
armazené-la de alguma outra maneira), discuti-la e transmiti-la. Ou
seja, no fluxo de culturas, o que se ganha num lugar ndo se perde na
origem. Mas h& uma reorganizacao da cultura no espac¢o. (HANNERZ,
1997, p.12).

O fluxo de pessoas, imagens e significados entre as culturas néo
enfraquece o sentido local, pois 0s grupos possuem distintos sentimentos de
filiacdo a estas localidades. Uma determinada manifestacéo cultural pode por
ora submergir, posteriormente submergir em outro territério de acordo com os
interesses dos grupos e coletivos, seja para recordar determinado fato que
possibilite ordenar o sentido de pertencimento no presente, como também
constituam uma narrativa declarativa em torno de uma disputa de memdéria. A
tradicdo de uma manifestacao cultural corresponde exatamente a relevancia de
determinado simbolo para o sentimento que estruture a identidade de um povo,
regido, pais. O ato de selecionar e armazenar sao praticas comuns na
composicdo do mosaico (imagens) da memoria, possibilitando a partir dos
fragmentos coletados lembrar o que poderia ter sido esquecido, e enfim, com
auxilio da experiéncia (erfahrung) e da vivéncia (erlebnis) conduzir a

rememoracao ativa da memoria individual e coletiva (BENJAMIN, 1987).

Voltemos a menc¢éo do coco de roda no inicio deste artigo, a retomada da
brincadeira pelos coqueiros e coqueiras do Coco no Pé do Morro do Careca
incorpora elementos especificos do seu tempo, sentidos e signos dos sujeitos
dentro do seu contexto social e espacial. Entretanto, os fios que tecem e bordam
essa tradicdo ndo séo lineares e sim enredados. No mundo contemporaneo,

pensar na tradicionalidade de uma manifestacdo cultural corresponde as
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relacdes constituida entre os sujeitos, com os territorios e simbolos em disputa
na sociedade, em uma regido, até mesmo uma nacdo. As feridas coloniais
provocadas pelo Ocidente colocaram extensos obstaculos no que concerne a
sistematizacdo da memoéria dos povos subalternizados, como sugere Mbembe
(2014), ao retomar a agéncia da sua propria cronografia, a reinscrita da historia

deve ser considerada um ato de imaginacédo moral.
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DA CONTINUIDADE DE RASU-NITI: UM RELATO SOBRE A
APRENDIZAGEM DA DANZA DE LAS TIJERAS AYACUCHANA EM LIMA
A PARTIR DE PROCESSOS DE IMERSAO CULTURAL

Carla Dameane Pereira de Souza Nina Songo de Ayacucho?!

Resumo: A partir do conto La agofiia de Rasu-Niti (1961), de José Maria
Arguedas, neste artigo? estabelecerei um didlogo entre a representacdo dos
dancarinos de Tijeras neste conto e no romance Willka Nina El hijo del Wamani
(2015) de Amiel Cayo, ressaltando a ideia de continuidade, quer dizer, da
transmissdo dos saberes e competéncias que sao especificas a pratica dos
Danzaq, que tradicionalmente sdo homens. Nas duas narrativas as mulheres
ocupam os papeis de esposas, filhas, maes e a transmissdo deste saber se
realiza entre homens. Com base nesta premissa e trazendo este tema a
contemporaneidade, o debate terd seu desenvolvimento na exposi¢cao de minha
experiéncia de imersao cultural como aprendiz e praticante da Danza de las
Tijeras ayacuchana em Lima, no Peru. Considerando o processo historico
peruano atravessado por dindmicas migratorias internas, sobretudo na segunda
metade do século XX, a questao principal a ser discutida é: como esta pratica
artistica constitui-se como uma performance ritual que resiste aos contatos
culturais e se mantém como expressao sagrada das identidades andinas? Para
iIsso, farei uma breve revisédo da teoria do conceito de sujeito migrante afim de
refletir como a Danza de las Tijeras ayacuchana deslocou-se do interior do Peru
até Lima, acompanhando aqueles que a praticam, a0 mesmo tempo em que
apresentarei minha experiéncia de formacao como Warmi Danzaq, junto a outras
mulheres dancarinas.

Palavras-chave: Danza de las tijeras; warmi danzaq; performance; sujeito
migrante.
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| O Pasacalle é meu abre alas

Aprendi que na Danza de las Tijeras ayacuchana, o Pasacalle é o
momento inicial de apresentacdo do Danzaq ou da Warmi Danzag. E a primeira
sequéncia, aquela com a qual, elegantemente e de forma sofisticada nés
dancarinas nos apresentamos e saudamos o publico. Introduzir para o leitor de
gque se trata este texto, seus objetivos, a metodologia de trabalho utilizada na
pesquisa de campo, seus resultados e outras pautas pertinentes a escritura
académica é, para mim, como um Pasacalle, j& que desde o primeiro contato
com meu leitor quero deixar explicito que o que vou apresentar é produto de uma
pesquisa que se iniciou a partir de bibliografias especializadas, mas tomou
propor¢des outras, da ordem do sensivel, possiveis gragas a um exercicio de
imersao cultural.

Em dialogo com a epistemologia dos conhecimentos ausentes de
Boaventura de Sousa Santos (2017), durante o periodo em que realizei estudos
de pds-doutorado em Lima, como pesquisadora vinculada a Pontificia
Universidad Catolica del Pert - PUCP, desenvolvi o conceito de dramaturgias
ausentes o qual considero pertinente para refletir a condicdo teatralizada ou
dramatica de determinadas praticas culturais e acontecimentos sociais. Tais
acontecimentos e praticas, caracterizados por uma estética visual e estrutura
narrativa podem desencadear etnografias e partituras cénicas — textos
dramaticos, roteiros para acdes cénico-performativas — fundando desse modo
uma epistemologia na perspectiva em que propde Sousa Santos, no marco da
epistemologia dos conhecimentos ausentes, que segundo ele “no son practicas
ignorantes, son mas bien practicas de conocimientos rivales, alternativos” (2017,
p. 203). Sdo conhecimentos que, ainda que sejam opostos aos conhecimentos
da ciéncia moderna, sdo igualmente complementares a ela. As dramaturgias
ausentes, uma vez visibilizadas geram conhecimentos e transmitem
experiencias e formas de vida, expressdes culturais e cosmogonicas
invisibilizadas ou atravessadas de forma violenta pelo projeto de modernidade
eurocéntrica, que teve inicio com a invasao dos territorios que hoje formam parte
da América Latina, e que segue vigente com a consolidacdo do capitalismo
global. Apesar disso, a colonialidade do poder (QUIJANO, 1992, p. 12) que faz
parte de nossa identidade latino-americana néo foi capaz de apagar as diferentes
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caracteristicas de nossas subjetividades e praticas culturais produtoras de
conhecimento.

Este texto, portanto, € produto de uma revisdo bibliografica e de um
periodo de imersdo cultural que alcancaram dimensdes exploratérias ndo
previstas. Por isso, reivindico a sua natureza académica o tom do relato
testemunhal, uma vez que € a partir de minha enunciacao implicada que se dara
as reflexdes aqui propostas o0 que, por sua vez, constitui a natureza de uma

praxis intelectual aberta aos riscos da afetagéo.

Il Esta Porta

Imagem 01 — Esta Porta

Centro Artesanal Shosaku Nagase. Huamanga Ayacucho.
02 de novembro de 2018. Fotografia de Carla Dameane?.

Em Huamanga, Ayacucho, parei diante de uma porta que me permitia
adentrar ao interior de um espaco de comeércio — o Centro Artesanal Shosaku
Nagase, que nas décadas de 1960 e 1970 havia sido uma penitenciaria. O
Danzaqg pintado nesta porta, em tamanho natural, foi uma espécie de convite

para que eu decidisse ingressar no universo da Danza de las Tijeras, ja que sua

® Procurei saber, mas desconheco a autoria da pintura. Por esta raz&o n&o pude apresentar 0s
créditos.
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silhueta estatica provocava em mim lembrangas e evocava movimentos. Estes
movimentos, congelados na pintura, impregnavam o meu corpo de uma
sensacao nostalgica em relacdo as apresentacdes de Danzantes de las Tijeras
que eu havia assistido durante o meu primeiro periodo de estudos no Peru, entre
os anos de 2011 e 2012. Esta porta, tornou-se um portal que me levou a literatura
arguediana na qual os Danzantes de las Tijeras aparecem como personagens,
em Yawar Fiesta (1941), em Los rios profundos (1958), em La agonia de Rasu-
Niti (1961), em EI Zorro de Arriba y el Zorro de Abajo (1969), e a um livro, um
romance curto que recentemente havia lido e que trazia como tema a pratica e
a transmissao da Danza de las Tijeras, Willka Nina El hijo del Wamani (2015),
de Amiel Cayo. A poténcia desta imagem me levou as narrativas sobre a pratica
da Danza de las Tijeras e me provocou a aproximar-me deste universo para
conhecer as atuais estratégias de sua transmissao e de sua prética.

Em Lima, ap6s uma conversa com a atriz e Warmi Danzaqg Asiri Songo de
Ayacucho — Daniela Hudtwalcker Zavala, passei a frequentar cerimbnias de
Antipanakuy, que sdo encontros realizados em locais especificos, nos quais dois
ou mais Danzantes de Tijeras demostram suas competéncias. Seguidamente a
esta primeira aproximacao, eu me inscrevi nas oficinas do Maestro Danzaq Qaga
Niti de Puquio — Roberto Saira Llana, Diretor Danzaq da Escuela Danza de las
Tijeras Puquio Ayacucho-Peru. A minha inscricdo nas oficinas de Danza de las
Tijeras consolidou a trajetéria de minha imerséo na aprendizagem da Danza de
las Tijeras, de modo que me tornei discipula do Maestro Qaga Niti de Puquio,
recebendo de forma criativa a transmissdo de seus saberes.

Considero a Danza de las Tijeras um saber, uma arte ritual que é também
um meio de recordar e repetir uma pratica artistica na qual o Danzag ou Warmi
Danzaqg configura-se como um/uma performer. Quem danca e toca suas Tijeras
no transcurso de sua aprendizagem pode improvisar, pode alcangar um estilo
proprio e desenvolver multiplas habilidades que sdo caracteristicas as varias
sequéncias que fazem parte de uma apresentacao, seja em festas patronais ou
em eventos celebrativos de curta duracado — especialmente se consideramos as
adaptacdes pelas quais a danca tem passado em Lima conforme nos mostra
Lucy NUfiez Rebaza em seu livro Los Dansaq (1990).

A Danza de las Tijeras € originaria de quatro estados (departamentos)
peruanos — Ayacucho, Apurimac, Huancavelica e Arequipa. Em cada um destes
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estados, como nos explicava o Maestro Qaga Niti de Puquio, ha formas estéticas
diferentes de pratica-la, seja no que se refere a melodia dos instrumentais na
masica, ao vestuario e também aos nomes que sao atribuidos aos dancarinos.
Em Ayacucho somos Danzaqg ou Warmi Danzaq, em Apurimac os chamam de
Sagras, em Huancavelica sdo Galas ou Warmi Galas e em Arequipa (regiao
norte) sdo chamados de Villanos.

A partir da imersao cultural entendo que a Danza de las Tijeras € uma
performance tanto em sua préatica quando em sua transmissao — do maestro para
seu discipulo. Eu a considero uma performance, pensando teoricamente com
Diana Taylor (2015) sobre performances que “operan como actos vitales de
transferencia al transmitir saber social, memoria, y un sentido de identidad a
través de acciones reiteradas, o de lo que Richard Schechner llama “conducta
restaurada” o dos veces actuada (twice behaved-behavior)” (Diana Taylor (2015,
p. 22). Com esta citacdo de Taylor, podemos pensar nos exemplos literarios ja
assinalados acima, especialmente, em La agofiia de Rasu-Niti (1961) de José
Maria Arguedas e Willka Nina El hijo del Wamani (2015), de Amiel Cayo.

Em La agonia de Rasu Niti, conto de 1961, Arguedas narra os ultimos
acontecimentos na vida de um Danzaq, Pedro Huancayre, que antes de morrer
danca uma agonia. A agonia é uma das sequéncias da Danza de las Tijeras.
Conhecida também como wafiurayay, segundo Yaranga Valderrama (2006, p.
11), nesta sequéncia o Danzaq realiza um ensaio/representacao de sua morte e
ascensao ao céu (Hanah Pacha). No conto, durante a realizacdo da danca, além
dos masicos Lurucha, o arpista, e Don Pascual o violinista, da sua esposa e de
sua filha, esta o jovem discipulo de Rasu Niti, Atok’sayku, que, apds a morte de
seu maestro consolida a transmissdo do saber adquirido. Observemos o trecho

do conto:

“Atok’sayku” salto junto al cadaver. Se elevd ahi mismo, danzando;
tocé las tijeras que brillaban. Sus pies volaban. Todos los estaban
mirando. Lurucha tocé el lucero kanchi (alumbrar de la estrella), del
wallpa wak’ay (canto del gallo) con que empezaban las competencias
de los dansak’ a la medianoche.

__iEl Wamani aqui! jEn mi cabeza! iEn mi pecho, aleteando! — dijo el
nuevo dansak’.

Nadie se movio.

Era él, el padre “Rasu Niti", renacido, con tendones de bestia tierna y
el fuego del Wamani, su corriente de siglos aleteando. (ARGUEDAS,
1983, p. 209).
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A transmissdo do saber e da fé, presente no conto, é potente quanto a
caracterizacdo da Danza de las Tijeras como resistente em sua permanéncia
como uma arte ancestral que segue sendo praticada até a atualidade. Se me
refiro a isso é devido ao fato de que durante o periodo de imerséo cultural, junto
a praticantes da Danza de las Tijeras observei como os Danzag mais velhos
tornam-se, naturalmente, maestros de jovens e criancas nos diferentes bairros e
distritos de Lima. De forma efetiva, a Danza de las Tijeras € uma pratica cultural
e performance ritual nas festas patronais e em outros eventos que se realizam
na capital do Peru e nas quais as comunidades de migrantes encontram um
espaco para a manifestacdo de seus valores culturais e expressao de sua
identidade. Sobre o conceito de sujeito migrante Antonio Cornejo Polar (1996)

nos explica que este

(...) tanto esta expuesto a fendmenos sincréticos, en relacién a las
fuerzas que surgen de su nuevo espacio de experiencia, cuanto puede
fijar deslindes relativamente claros entre los dos 0 mas momentos de
su itinerario. Al parecer, la conciencia del migrante estd mas atenta a
la fijacion de sus experiencias distintas y encontradas que a la
formulacién de una sintesis globalizadora (CORNEJO POLAR, 1996,
p. 840-841).

Desta maneira, 0s eventos que reinem as comunidades de migrantes,
qgue resultam de um processo de migracdes internas partindo das regides
serranas do Peru até Lima ao longo do século XX, em especial na segunda
metade, convertem-se em espacos e situacdes nas quais distintas experiéncias
migratorias podem fixar-se e se encontrar, como sinaliza o critico literario. Nestes
eventos a Danza de las Tijeras descolada de seu espaco de origem e pratica
anterior, encontra um lugar de convergéncia de sentidos de identidades, € um
espaco parecido aquele do qual fala Cornejo Polar, onde

(-..) cualquier sentido puede solaparse y refundirse precisamente en el
extremo que aparentemente se le opone, como también -y tal vez sobre
todo estratificar como instancias separadas las diversas vivencias que
forman su fluido itinerario a través de distintos tiempos y espacios.
Repito en este caso mi estrategia de leer no tanto la linealidad de un
discurso cuanto su espesor-bajo el supuesto, otras veces aludido
(Cornejo, 1994, 18 passim), de que la historia corre, pero también se
adensa en el tiempo. Después de todo no hay mejor discurso sobre la

identidad que el que se enraiza en la incesante (e inevitable)
transformacién (CORNEJO POLAR, 1996, p. 841).
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Neste sentido, € importante sinalizar que, se houve e ainda ocorrem
transformacdes ou adaptacdes na pratica e transmissédo da Danza de las Tijeras
em Lima, 0os espacos em que 0s migrantes e descendentes de migrantes,
nascidos em Lima, se reunem para compartilhar o sentido de identidade em
direcdo a este saber, sdo espacos de convergéncia, de transformacéao e de
resisténcia. SAo espacos nos quais é possivel colocar a memaoria em movimento,
resistir aos esquecimentos impostos e afirmar os saberes constituidos pela fé
nos Deuses Tutelares, nos deuses de sua cosmogonia. Ainda, é possivel
recuperar e reviver a relacéo possivel desta danga com o Taki Ongoy.

O Taki Onkoy foi um movimento messianico que costuma ser traduzido
como “canto/danga de enfermidade ou de sofrimento”. Este movimento possuia
um objetivo decolonizador, anticolonial; desenvolveu estratégias de defesa da
cultura e das manifestagdes culturais e religiosas andinas. De acordo com as
investigacdes de Nathan Wachtel (1973), o Taki Onqoy se deu como uma forma
de protesto, resposta politica frente as divisbes de Atun Lucanas e Chorcos,
territorios que pertenciam ao atual estado de Ayacucho. Isso ocorreu em paralelo
e em dialogo com o movimento de resisténcia incasica organizado por Manco
Inca Il e seu filho Titu Cusi Yupanqui, em Vilcabamba*. O Taki Ongoy se difundiu
por toda a jurisdicdo de Cusco, alcancou os territorios de Arequipa, Chuquisaca
e La Paz®.

Em direcdo a costa peruana, chegou até Lima, mantendo-se vigente por
sete anos. Calcula-se que, neste periodo, aproximadamente oito mil indigenas
sofreram castigos severos por sua adesdo ao movimento. A rebeldia destes
indigenas consistia, por sua vez, em crer no renascimento das Huacas, que
habitam os lugares sagrados e a natureza (pedras, montanhas, montes, as
cataratas), responsaveis por sua protecao e ajuda contra o colonizador violento.
A estratégia subversiva dos rebeldes esteve orientada pela simplicidade de um
comportamento que, em forma de expressdo corporal, rechacava a cultura
dominante através da preparacao mistica e invocacao de seus deuses:

(...) para prepararse al retorno de sus dioses, los nativos danzaban sin
descanso hasta caer en trance, durante el cual, entre temblores y

espasmos, renegaban de su catolicismo; al volver en si declaraban
solemnemente estar poseidos por alguna de sus “guacas” las que,

4 Cf. WATCHTEL, 1973: 108-109.
> Cf. MILLONES, 1973: 85.
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desprendiéndose de las montafias, nubes o fuentes, — santuarios
habituales — usaban en adelante el cuerpo de los hombres para
manifestarse. (MILLONES, 1973, p. 87-88).

Como pratica cultural performativa de rechagco a colonizagdo e
catequizacdo dos territdrios e corpos, a danca estava associada aos rituais
considerados pagaos. Os corpos dancantes do Taki Onqoy foram condenados e
censurados pela inquisicdo. Ainda assim, Antonio Salvador Villegas Falcon,
considera que ndo ha relacdo direta da Danza de las Tijeras com o Taki Onqoy.
Em seus estudos o pesquisador diz que

(...) es poco probable que en el corto tiempo que duré el taqui ongoy,
siete afios, haya sucedido la transformacion de los elementos
indigenas que constituian las danzas nativas en general, y de las tijeras
en particular, y mucho menos aln si atendemos a que la caracteristica
esencial de este movimiento fue su resistencia y oposicion al uso de

cualquier elemento cultural, objeto y costumbres del invasor occidental
(FALCON, 1998, p. 32).

Ja Luis Millones e Hiroyasu Tomoeda (1998, p. 28), com base nos escritos
de Bartolomé Alvarez, uma testemunha do Taki Onqoy, acreditam que a Danza
de las Tijeras tem relagdo com o movimento anticolonial podendo ser “mas
valeroso su caracter de posible antecedente de los danzantes de tijeras” (1998,
p. 28). O nome indicado pelos inquisidores para designar os praticantes da danca
faz referéncia a uma pratica demoniaca, fato que, segundo meu ponto de vista,
pensando com Millones y Tomoeda (1998, p. 26-31) reafirma sua caracteristica
genealdgica por se tratar de uma performance que propde a inscricdo de um
corpo antievangelizador e decolonizador em um espaco de disputa simbdlica e
territorial. Apds a dissolucdo do Taki Ongoy, que deixou como consequéncia a
rigidez do sistema inquisidor colonial, os dancarinos herdeiros dessa memoria
incorporam ao vestuario e as sequencias elementos hispanicos proporcionados
pelos contatos culturais. Ainda assim, essas mudancas e adaptacOes
funcionaram como estratégia de representacdo para que pudessem seguir
dancando e reafirmando sua fé nos Apus Wamanis. Trata-se de um ritual que
para o colonizador possuia tracos subversivos devido ao seu pertencimento
identitario e ancestral e em sua negacao e enfrentamento ao cristianismo.

No romance de Amiel Cayo, Willka Nina El hijo del Wamani, ele nos
apresenta, recuperando o personagem arguediano “Afok’sayku”, a transmissao

da Danza de las Tijeras, este saber incorporado, como a garantia de sua
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sobrevivéncia e como homenagem a tradicdo da Danza de las Tijeras e aos seus
praticantes. No romance curto, Josué Vila Vila € um menino que, desde muito
pequeno, gostava da Danza de las Tijeras, de assistir as apresentacdes.
Motivado por sua mée, comeca a incessante procura por um maestro para que
0 ensine e 0 ajude a aperfeicoar seus conhecimentos sobre a pratica e os
mistérios da danca. Apadrinhado por Don Laureano, um violinista que o
presenteia com seu primeiro vestuario, apos tornar-se 6rfao Josué sai a procura
de Atoq Sayku, de quem Don Laureano era grande admirador. Ao encontrar a
casa de Atoq Sayku, Josué manifesta o desejo de tornar-se seu discipulo:

La torre de la iglesia casi cubria la casa con su sombra y el contraluz
del sol dibujaba la silueta de la cruz sobre la torre. Josué se acerco y
tocé la puerta; desde el fondo le respondid el ladrido de un perroy luego
una voz que preguntaba:

___¢Quien?

___Yo. —respondi6 el nifio, controlando sus nervios.

Se abrié la puerta y la escasa luz de la tarde dibujé la silueta de una
nifia de la edad de Josué.

___ ¢ Estéa el maestro Atoq Sayku? — pregunto.

__Si, es mi papa - respondi6 la nifia y entrd corriendo a la casa.
___jPapé4, te buscan!

___ i¢Quién es?! — se escuchd la voz de un hombre que salia
rengueando desde el interior de la casa. En el umbral de la puerta,
ambos personajes se quedaron estéticos, cruzando la mirada como la
primera vez.

(...)

Hizo pasar al muchacho al interior de la casa, la cual estaba iluminada
por un foco. En las paredes, se podian ver algunos recortes
periodisticos antiguos de las hazafas del danzaqg; los titulares
hablaban de sus viajes al extranjero.

___Esto me ha dado don Laureano, me dijo que lo abriera cuando lo
encontrara a usted — mostré el paquete que traia.

___ Entonces, abrelo; es el momento, ¢no? — respondié el danzaq
acomodandose en una banca.

Josué desat6 lentamente el paquete y la luz del foco empez6 a develar
los delicados bordados de un traje de danzante; el reflejo de los
espejos en forma de estrella iluminaba el rostro de Josué, en el que,
poco a poco, se dibujé una sonrisa grande. Sus manos colocaron el
delicado traje en el piso, extendiéndole como si se tratara de una
persona. A la vista se notaba que el traje habia sido utilizado, la tela de
la rodilla del pantalén estaba gastada, las cintas de la montera un poco
descolorida por el tiempo, pero eso no opacaba en absoluto la sorpresa
de Josué; jera la primera vez que iba a tener un traje propio!

___He venido a aprender con usted — dijo Josué mirando firmemente a
Atoq Sayku.

___Pero tus padres deben estar buscandote. El muchacho le conté al
maestro todo lo sucedido con su familia y este, conmovido por el relato,
decidi6 aceptar a Josué en su casa.

__Esta bien, puedes quedarte conmigo; te voy a ensefiar todo lo que
sé, ya que Dios no me dio la gracia de tener un hijo varon como tu —
respondié en tono amable.

(CAYO, 2015, p. 42-44).
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Nas duas narrativas literarias apresentadas até aqui ha um ponto em
comum entre elas que é possivel problematizar, além dos detalhes relacionados
a transmisséao deste saber entre maestro e discipulo. Refiro-me ao fato de que
na contemporaneidade ja se vislumbra a inser¢éo das mulheres na Danza de las
Tijeras ayacuchana. Nos dois exemplos literarios, ainda que os dois Maestros
Dansaq Rasu Niti e Atogq Sayku tivessem filhas mulheres, a transmisséo de seu
saber se deu entre homens.

Nas primeiras vezes em que li estas narrativas nao havia me dado conta
de que havia certa especificidade de género na transmisséo deste saber que se
dava, com certa exclusividade, entre homens. Foi através da pratica como
aprendiz que pude observar a presenca reduzida de Warmi Danzag na
comunidade de Danzantes de Tijeras ayacuchana em Lima, ainda que esta seja
ja uma realidade a partir da iniciativa de jovens que desejam aprender, de
maestros dispostos a transmitir seus saberes as mulheres interessadas e, ainda,
guando a transmissao se da em familia — de pai para filha. Sobre o tema, uma
referéncia anterior que eu tinha foi através do curta metragem de Gabriela
Yepes, Danzak, de 2008, igualmente inspirado no conto “La agonia de Rasu Niti”.
No curta, uma menina, filha de um Danzaq enfermo — impede que sua mée
venda o vestuario de seu pai e ao torna-lo seu converte-se em Warmi Danzag.
A menina que interpreta a personagem Nina, filha do Danzaq, € Hellen Sly
Sanchez, a Warmi Danzaq Torbellina de Mayo-Luren e seu pai, que interpreta
Rasu Niti es Paul Aroni Ortiz, Apu Misti de Mayobamba. As referéncias na
literatura e no cinema a estas questdes, ainda que de modo transversal, sdo
importantes por promover o dialogo sobre aspectos inerentes ao processo de

transmissdo da Danza de las Tijeras como um saber.

Il A técnicae afé
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Imagem 02 — Pachatinkay de Nina Sonqo de Ayacucho.

e DT
i

"

Museo de Sitio Huaca Huallamarca.
Lima, Peru. 14 de julho de 2019. Fotografia de Paula Virreira.

A partir de minha pratica como professora e pesquisadora, 0 meu
interesse em aprender a Danza de las Tijeras foi, explicitamente, motivado pela
possibilidade de deixar-me afetar pelo carater sagrado desta danca. Na

definicdo de Rodrigo Montoya,

La Danza de las tijeras es un modo de aparicion clandestina,
enmascarada, del culto a los Wamanis o Apus. Comenzé, -
probablemente — en Huamanga, después de 1565, como una de las
posibilidades de desarrollo y continuacién del Taki Onqoy, aquel “baile
del sufrimiento” surgido como primera respuesta a la invasion
espafiola. Entonces las Huacas prehispanicas se rebelaron contra
Espafia encarndndose en determinadas personas, las que poseidas
por los dioses perdieron el espirito, cantaron y danzaron en un éxtasis
profundo, proponiendo el regreso al antiguo orden y exigiendo a los
hombres y mujeres de los ayllus no mezclarse con los espafioles. Estas
Huacas o Dioses locales viven en los en las montafias, lagos, rocas
cerros y cataratas. Los danzantes de tijeras que bailan luego de un
entendimiento secreto con los Wamanis, bajo las cataratas o algunas
cuevas sagradas transmiten la belleza de la musica del agua que cae,
la sangre de los cerros, que es vida esencia y fuerza”. (MONTOYA,
1990, p. 06).

Esta definicdo parece adequada, uma vez que nela nao ha uma marcacao
de género para os/as que a praticam. Questdo que as vezes se encontra

sinalizada em outras definicbes como a de Nufiez Rebaza (1990):
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Se sabe que la Danza de las Tijeras es una expresién mestiza que
combina elementos de origen espafiol con las raices precolombinas.
Es una danza de contrapunteo o desafio entre los bailarines y su
musica. Los danzantes son exclusivamente solistas, hombres vy
conforman, con un arpista, un violinista y un capataz, una cuadrilla.
Solamente en Huancavelica, en las fiestas de Navidad y en la
Adoracién al Nifio JesUs o en la Bajada de los Reyes intervienen las
mujeres como seguidoras”. (NUNEZ REBAZA, 1990, p.14)

E na de Ulisses Juan Zevallos Aguilar (2009):

La danza de las tijeras (Danzag en quéchua) es un baile masculino en
el que dos bailarines, acompafiados por sus respectivas orquestras
compuestas de violin y arpa, danzan en turnos que forman parte de
una competencia llamada Antipanakuy” (AGUILAR, 2009, p. 91).

Penso que a Danza de las Tijeras é uma pratica artistica e ritual dos
sujeitos andinos, sem especificidades de género. Também prefiro pensar que,
como uma dramaturgia ausente, possui uma estrutura dramatico-narrativa muito
complexa no que se refere a relacdo com a fé e com a manifestacéo da devocéao
aos Deuses tutelares. Esta narrativa, em cena, esta presente nas sequéncias
pela forma como nés, dancarinas, buscamos uma conexdao com a Pachamama
e com as trés dimensdes espaco-temporais Kay Pacha, Hanah Pacha e Ukuh
Pacha, presentes na cosmogonia andina, através das Tonadas, dos Alto
ensayos, dos Pampa ensayos. Também as Pruebas e a Pasta sdo sequéncias
nas quais ndés devemos demonstrar nosso valor e resisténcia fisica enfrentando
distintos desafios.

Em meu processo de aprendizagem tanto no campo empirico observando
a performance dos Danzag e Warmi Danzaq, como na pratica, durante a
participacdo em oficinas, posso sinalizar que para dancar sdo necessarias a
técnica e a fé, a pratica e a devogéo. E necessario cuidar do corpo, ser fiel as
Tijeras e saber dialogar com a danca nos sonhos. A disciplina de treinamentos
do Danzaq ou Warmi Danzaq € a base para sustentar uma presenca equilibrada
e harmoénica, mas sua conexdo com o Apu Wamani € sem duvida a principal
razao para que haja beleza e qualidade em sua danca.

Meu nome de Warmi Danzaq € Nina Songo de Ayacucho. Pode ser
traduzido por “Coracao Flamejante” ou “Coracao de Fogo”. Meu maestro Qaga
Niti de Puquio me nomeou assim quando ao final do periodo de oficinas
decidimos organizar meu Pachatinkay antes de voltar ao Brasil, entdo com seis

meses de formacdo e aprendizagem basica da Danza de las Tijeras. O
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Pachatinkay € a consagracdo de um novo ou do primeiro vestuario de um
Danzaqg ou Warmi Danzag. No meu caso, tratava-se de meu primeiro vestuario
e a primeira vez que dancei com ele, feito para Nina Sonqo de Ayacucho.

Para a organizagao da cerimonia do Pachatinkay, escolhemos um lugar
no qual foi possivel realizar os procedimentos necessarios para garantir a
conexdo com as energias dos Apus Wamanis, da Pachamama, do Sol e da Lua.
Como discipula do maestro Qaga Niti de Puquio participei do Ceremonial de
Semana Santa (que se realiza nas quintas-feiras santas) organizado pela
Asociacion de los Danzantes de Tijeras y Musicos del Perd — ADATIM e que se
realizou no Museo Pachacamaq Santuario Arqueoldgico. A partir de entdo, meu
maestro sinalizava a necessidade de que a cerimdnia do Pachatinkay pudesse
se realizar em uma Huaca, de modo que, com a permissao da Diretoria do Museo
de Sitio Huaca Huallamarca, o meu Pachatinkay pdde ser realizado na Huaca
Huallamarca em 14 de julho de 2019, cerimdnia a partir da qual pude, como

Warmi Danzaq, dancar publicamente pela primeira vez com meu vestuario.

IV Despedida

Ao pensar no conceito de conduta restaurada ou comportamento
restaurado, de Richard Schechner (2012), eu o0 associo a dois outros conceitos
dele, “transporte” e “transformacéao”:

Los rituales liminales son transformaciones que cambian de manera
permanente la identidad de la gente. Los rituales liminoides causan un
cambio temporal — a veces nada mas que una breve experiencia de
comunitas espontanea o la representacién durante varias horas de un
papel -: son transporte. En un transporte, uno entra en la experiencia

“‘conmovido” o tocado” (metaforas aptas) para luego ser soltado méas o
menos en el punto en que entré6 (SCHECHNER, 2012, p. 123).

Na pratica da Danza de las Tijeras também estéo os rituais que ocupam
papéis importantes para os Danzaq ou Warmi Danzag e um deles € o
Pachatinkay. Refletindo em dialogo com a citacdo de Schechner, posso
testemunhar que o Pachatinkay € um ritual de transferéncia e transporte e que
os Danzaq ou Warmi Danzaq somos afetados pelas energias que nos conecta,
através do vestuario, de seu contato com a terra € com 0 COSMOS, COM NOSS0S
Apus Wamanis, com a Pachamama. Além disso, recuperarmos e colocamos em

cena um comportamento ancestral de resisténcia decolonial.
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Finalizando a minha apresentagdo, a Warmi Danzaq Nina Sonqo de
Ayacucho se despede do leitor sinalizando que, de modo geral, a imerséo
cultural a partir da aprendizagem e pratica da Danza de las Tijeras foi algo muito
positivo quanto as reflexdes que tenho desenvolvido em didlogo com 0s sujeitos
andinos em cena. A aquisicdo de um saber artistico, ritual e politico, como é a
Danza de las Tijeras, € algo transformador porque seu processo de
aprendizagem e aquisicdo € atravessado por provas. NOo meu caso, como
estrangeira no Peru, foram provas fisicas e psicologicas as quais enfrentei de
modo perseverante gracas a for¢ca, ao encanto das Tijeras, quando as tocava e
dancava.

Concluido o periodo de imersédo pude entender que todos os desafios
foram fundamentais para que meu corpo e corporalidade anterior, de
pesquisadora que se colocava distante dos temas de estudos, para evitar a
afetacdo, converterem-se em um corpo e uma corporalidade implicadas no tema
da Danza de las Tijeras, como praticante, em didlogo com 0s sujeitos que a
praticam e transmitem este saber. Neste testemunho a transmissdo da
aprendizagem se da como forma de difundir a Danza de las Tijeras como um
saber, um ritual, Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade, uma arte

sofisticada carregada de sacralidade e devocéao.

Imagem 03 — Pachatinkay de Nina Sonqo de Ayacucho.

Da esquerda para a direira: Asiri Songo de Ayacucho, Apu Misterio, Killary de Andamarca,
Maestro Violinista: Felipe Llamoca, Maestro Arpista: Adito de Puquio, Wayrita de Huayana,
Maestro Qaga Niti de Puquio e Nina Songo de Ayacucho. Museo de Sitio Huaca Huallamarca.
Lima, Peru. 14 de julho de 2019. Fotografia de Paula Virreira.

34



REFERENCIAS

ARGUEDAS, José Maria. “La agofiia de Rasu-Niti”. In: José Maria Arguedas.
Obras Completas. Tomo Il. Lima: Editorial Horizonte, 1964.

CAYO, Amiel. Willka Nina. El hijo del Wamani. Lima: Editorial San Marcos,
2015.

CORNEJO POLAR, Antonio. Una heterogeneidad no dialética: sujeto y
discurso migrantes en el Peri Moderno. IN: Revista Iberoamericana. Vol. LXII,
n° 176-177. Julio-diciembre, 1996, p. 837-844.

MILLONES, Luis. “Un movimiento nativista del siglo XVI — El Taki Ongoy”. In:
OSSIO, Juan. Ideologia Mesianica del Mundo Andino. Lima: Coleccion
Biblioteca de Antropologia,1973, p. 85-94.

MILLONES, Luis. “Nuevos Aspectos del Taki Onqoy. In: OSSIO, Juan.
Ideologia Mesianica del Mundo Andino. Lima: Coleccién Biblioteca de
Antropologia,1973, p. 95-101.

MONTOYA, Rodrigo. 1990 “Prélogo”. In: NUNEZ REBAZA, Lucy. Los Dansag.
Lima: Instituto Nacional de Cultura. Museo Nacional de la Cultura, 1990, p. 06-
11.

NUNEZ REBAZA, Lucy. Los Dansag. Lima: Instituto Nacional de Cultura.
Museo Nacional de la Cultura,1990.

QUIJANO, Anibal. Colonialidad y Modernidad /Racionalidad. In: Peru Indigena.
13(29). 1992, p. 11- 20. Disponivel em: <https://www.lavaca.org/wp-
content/uploads/ 2016/04/ quijano.pdf>. Acesso em 27 de jun. 2022.

SANTOS, Boaventura de Sousa. Justicia entre Saberes: Epistemologias del
Sur contra el epistemicidio. Madrid: Ediciones Morata, 2017.

SCHECHNER, Richard. “; Qué es la representacion?”; “El Ritual”; “El Juego”.
En: Estudios de la Representacién. Una introduccion. Traduccién de Rafael
Segovia Alban. México: Fondo de Cultura Economica, 2012, p. 58-204.

TAYLOR, Diana. Performance. 12 ed. 12 reimp. Ciudad Autonoma de Buenos
Aires, 2015.

TOMOEDA, Hiroyasu. MILLONES, Luis. Religién Oficial y Tradicion
Verdadera. Historia 'y funcion de los rituales andinos en los pueblos
ayacuchanos. Universidad Nacional de San Cristébal de Huamanga, 1998.

YEPES. Gabriela. Danzak. Cortometraje Ficcién. 19 min. 2008. Disponivel em:
<http://www.gabriela-yepes.com/project/danzak/>. Acesso em 27 de jun. 2022.

35


https://www.lavaca.org/wp-content/uploads/%202016/04/%20quijano.pdf
https://www.lavaca.org/wp-content/uploads/%202016/04/%20quijano.pdf
http://www.gabriela-yepes.com/project/danzak/

VILLEGAS FALCON, Antonio Salvador. La Danza de las Tijeras. Lima:
Biblioteca Nacional del Peru: Pontificia Universidad Catolica del Pera, 1998.

WATCHTEL, Nathan. “Rebeliones y milenarismo”. In: Ideologia mesianica del
mundo andino. OSSIO, Juan. (Comp.). PRADO PASTOR, Ignacio. (Ed.).
Lima: Coleccion Biblioteca de Antropologia, 1973, p. 103-145.

Yaranga Valderrama, Abdon. Diccionario de organologia andina:
instrumentos de musica, danzay teatro. Lima/Paris: Biblioteca Nacional del
Peru, Fondo Editorial/Paris 8 Université Vicennes-Saint Denis, 2006.

ZEVALLOS AGUILAR, Ulises Juan. Las provincias contraatacan:
regionalismo y anticentralismo en la literatura peruana del siglo XX. Lima:
Universidad Nacional Mayor de San Marcos. Ediciones del Vicerrectorado
Académico, 2019.

36



O AFOXE OJU OMIM OMOREWA, EUGENIO BARBA E
ONDE ISSO TUDO PASSA A FAZER SENTIDO

Daniela Beny?!

Resumo: Este texto visa refletir sobre como e onde elementos teatrais se
aproximam dentro das préticas artisticas do Afoxé Oju Omim Omorewa
(Maceidé/AL) de modo afetivo-académico.

Uns meses atras recebi o convite de Diogo Spinelli para escrever para
esse numero da Revista Farofa Critica ja que trata justamente sobre uma area
do conhecimento que dialoga diretamente com o0 que venho pesquisando nos
altimos anos. Convite aceito e desafio proposto a mim mesma, pensei em
escrever um artigo bastante formal e quadradinho, depois pensei num texto mais
poético, mas acabei optando por um punhado de impressf@es que, seja como
artista ou como pesquisadora, vez ou outra passam pela minha cabeca, mas
qgue, no final das contas, este texto vai sim parecer um artigo com a afetividade
de um ensaio ou um ensaio com a “formalidade” de um artigo.

Em 2013 reiniciei minha trajetéria académica dentro de uma
Especializacdo em Antropologia na Universidade Federal de Alagoas (UFAL)
sem saber muito bem o que era Antropologia nem o quanto me seria cobrado
como uma pessoa vinda do teatro que parecia ter caido ali de paraquedas — para
alguns/as docentes inclusive eu nem deveria estar ali, mas isso é ponto de
reflexdo para outro momento — mas que, pela primeira vez num ambiente de
educacdo formal me foi apresentada a possibilidade de trazer as culturas
populares para importantes discussdes dentro do campo da transmissao de
conhecimento.

Pois bem, naguele momento resolvi investigar na periferia, mas nao
necessariamente uma periferia geografica, se tratava de uma periferia
epistémica ja que, além de vir do teatro resolvi abordar a danga do Orixa lansa

do Candomblé executada por um Afoxé pensada como um mecanismo de

! Professora de teatro e especialista em Antropologia/UFAL, doutora em Artes Cénicas/UFBA,
foi pesquisadora visitante do Centro de Estudos Sociais da Universidade de Coimbra/Portugal.
E mestra em Artes Cénica/UFRN. E atriz, encenadora e dramaturga da Invisivel Companhia de
Teatro. Publicou os livros Oju Omim Omorewa — O Afoxé danca para lansd, Textos (tristes) de
teatro e Do terreiro ao teatro — Em busca da gestualidade ancestral.



transmissao de saberes e fazeres. Hoje, 2022 temos um sem-fim de pessoas
investigando temas parecidos, mas la em 2013 me senti abrindo caminho com
um facdo numa méo e um livro na outra.

Ao meu lado, abrindo caminho estava/esta o Afoxé Oju Omim Omorewa
que esta situado no bairro do Jacintinho, em Maceié/AL. Este bairro € um dos
mais populosos da capital alagoana e possui altos indices de criminalidade, onde
a maior parte da populacdo exposta a violéncia é de jovens negros de baixa
renda. Sob a coordenacao das lalorixds Nany Moreno e Isabel Caetano, o Afoxé
vem desenvolvendo suas atividades desde 2003. Embora o Omorewa nao esteja
vinculado oficialmente a nenhum terreiro, a maioria dos integrantes sao iniciados
no Candomblé ou na Umbanda, por esse motivo, parte dos percussionistas sao
ogas? e algumas das dancarinas sdo ekedes?, o que ao meu ver, caracteriza que
as praticas artisticas oriundas das religides de matrizes afro-brasileiras sédo sim
um mecanismo de resisténcia e empoderamento do povo negro ao perceber que
mesmo saindo do ambito sagrado, os atores sociais desempenham papeis

semelhantes quando relocados no campo artistico.

Imag

em 01: Espetaculo Oju Omim

Fotografia de Iris ValGes, 2013.

2 Correspondente masculino da funcdo de ekede, normalmente dentro de um terreiro de
Candomblé desempenha fun¢des relacionadas ao toque para o Orixa (como percussionista),
corte dos bichos para oferendas e outras atividades masculinas dentro das casas.

3 E dela a fungdo de zelar, acompanhar, dancar, cuidar das roupas e apetrechos do orixa da
casa, além dos demais orixas, dos filhos e até mesmo dos visitantes. E uma espécie de
"camareira" que atua sempre ao lado do orix4 e que também cuida dos objetos pessoais do
babalorixa ou ialorixa.
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Antes de darmos continuidade é importante apresentar o conceito de

Afoxé. Segundo o antropologo Raul Lody (1976), o Afoxé é

(...) um cortejo de rua que tradicionalmente sai no carnaval (...) E
importante observar nessa manifestacdo os aspectos mistico, magico
e por conseguinte religioso. Apesar dos afoxés apresentarem-se aos
olhos dos menos entendidos como um simples bloco carnavalesco,
fundamentam-se os praticantes em preceitos religiosos ligados aos
cultos dos orixas, motivo primeiro da existéncia e realizagdo dos
cortejos. Por isso, afoxé também ¢é conhecido e chamado por
Candomblé de Rua (..) Apesar de todas as modificagbes e
desfiguracbes, esses grupos procuram manter valores e
caracteristicas de ‘africanidade’ como: canticos em dialetos africanos
(...) utlizacdo de cores e simbolos que possuem significados
especificos dentro dos preceitos religiosos dos terreiros de candomblé
(Lody, 1976, p. 3)

Apesar do Omorewa ndo se furtar apenas as apresentacées no periodo
carnavalesco e realizar espetaculos num formato mais “teatral”, ainda assim
optam por se nomearem como Afoxé dada a tradicdo e a mescla de linguagens
que as praticas artisticas e litirgicas afro-brasileiras permitem. E importante
apontarmos que embora os espetaculos sejam categorizados como teatro ou
danca ou musica o Afoxé ndo se limita a isso. Como pesquisadora, diria que
devemos categorizar o Afoxé como Afoxé€, sem tentar limitar sua expresséo
apenas a uma linguagem artistica, pois pensando nos aspectos dos usos do
corpo dentro das religibes de matrizes africanas e considerando os elementos
que se debrucam sobre a corporeidade do individuo e a capacidade de
comunicacdo através das praticas artisticas de terreiros, trago aqui o termo
“Cantar-dancar-batucar” proposto pelo fildsofo do Congo Bunseki K. Kia Fu-Kiau,
citado por Ligiéro (2011, p. 134) que indica que nas culturas com origem na
regido da Africa Subsaariana se adota esta expressdo para evidenciar 0s
elementos performativos de expressfes artistico-culturais. O corpo-sujeito que
toca, € o mesmo que danca e também canta sem uma linguagem ser colocada
em destaque sobre a outra.

Feita essa explanacéo volto aqui a questado sobre como caminhos foram
sendo abertos durante todos esses anos de pesquisa e como o Omorewa, Méae
Nany e Méae Bel acabaram me mostrando mais sobre teatro do que muitas
leituras feitas durante a graduacdo e posteriormente no mestrado e no
doutorado.

Gosto sempre de contar essa histéria porque ela me faz pensar no quanto

somos tentados a arrogancia quando estamos dentro da academia. O ano era
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2011, e eu me propus a morar durante os trés meses do inverno no hemisfério
sul em Buenos Aires para vivenciar intensamente um treinamento de Koshi4
desenvolvido por Tadashi Suzuki e que naguele momento estava sendo aplicado
pela atriz e diretora argentina Ana Wolf°>. Deu-se entdo a confusdo, pois ao
mesmo tempo em que me sentia contemplada pelo treinamento, ficava muito
inquieta pelo fato de ser uma técnica japonesa aplicada em uma atriz brasileira
por uma argentina que havia passado anos num grupo de teatro da Dinamarca.
Obvio que isso n&o invalida o treinamento, nem esse nem nenhum outro, mas
minha reflexdo era: o que fazia parte da minha cultura ou das minhas raizes —
mesmo que de modo ancestral - que poderia também vir a ser um “treinamento”?

Retornando a Maceio, fui convidada a trabalhar como assistente de
producéo dos shows do Omorewa e, posteriormente, me tornei iluminadora dos
espetaculos teatrais do grupo, passando assim a acompanhar 0s ensaios mais
de perto. Nao que ndo conhecesse o0 repertorio e as matrizes de onde o
Omorewa se inspirava, mas passei a observar ndo apenas a obra pronta como
também o processo de criacdo como um todo, desde a escolha e composi¢ao
das musicas até a pesquisa e confeccdo de figurinos. Neste momento é justo
onde ocorre o pulo do gato.

Depois de uma graduacao inteira em licenciatura em teatro tentando
entender o que eram 0s principios que retornam tanto escritos e descritos por
Barba, tdo experimentados em vérias oficinas e com uma distancia absurda entre
0 que eu lia e 0 que eu entendia no meu corpo; assistir a Mae Nany repassando
uma coreografia de lansd com as dancarinas do grupo me explicitou
didaticamente o que era o tal do equilibrio precario, danca das oposicdes,
incoeréncia coerente, equivaléncia, omissao/absorcao das acdes e sats. Estava
tudo ali, sem tirar nem pér, mas estava organico, estava fazendo parte de uma
narrativa ancestral que se materializava em forma de danca, que se corporificava

e construia um sentido.

4 Em japonés Koshi significa quadris, esse treinamento tem como base o bloqueio dos quadris
para que se crie dois niveis diferentes de tensGes no corpo, onde a parte inferior tera que se
adaptar a esse bloqueio dos quadris buscando novas formas de deslocamento e a parte superior
terd como funcao pressionar os quadris, fazendo com que o equilibrio do/a artista da cena esteja
fora do seu cotidiano.

> Ana Wolf foi atriz do Odin Teatrat nos anos 2000, onde foi dirigida diversas vezes pelos diretores
do grupo, Eugenio Barba — diretor italiano — e Julia Varley — atriz e diretora inglesa.
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Eu, como umbandista que sou, consigo ali compreender 0 que nao
alcancava nos livros, ndo alcancava por ndo me identificar, por achar que meu
corpo ndo cabia nesse formato de teatro ocidental europeu e que nds aqui no
Brasil temos uma certa “mania” de copiar sem levar em consideracdo nossas
particularidades — particularidades essas que passam inclusive pelos usos do
corpo e da voz. Compreender o corpo como um lugar e ndo apenas um
instrumento de trabalho, um lugar de constru¢cdo e compartilhamento. O lugar
onde de fatos habitamos e existimos como individuos, seja em um aspecto
social, cultural ou biolégico.

Além de compreender 0s principios que retornam, a convivéncia com o
processo criativo de um Afoxé encabecado por duas maes-de-santo me remete
também ao quanto categorizamos as artes dentro do espaco da academia. Ir a
um Xiré — a festa publica do Candomblé que apresenta a comunidade os/as mais
novos/as iniciados/as e seus Orixas e/ou as comemoracdes de aniversario de
sacerdocio — € vivenciar o ritual de passagem daquelas pessoas, vivenciar
compartilhando da festa, da musica, da danca, da comida. E a experiéncia dos
sentidos que varios encenadores/as ocidentais propdem em seus teatros como
se fosse algo inédito, como se estivessem inventando a roda. A roda existe ha
séculos nos terreiros, nas aldeias, nas festas populares, mas que deixou de
existir nos colocando sentados diante de um palco que ou mimetiza a realidade
ou exacerba a fantasia.

Creio que temos muito a aprender com nossos/as mestres/as da cultura
popular principalmente no senso de coletividade que se constrdi dentro desses
grupos, pois apesar das dificuldades financeiras, ainda assim, as coordenadoras
do Omorewa mantém atividades de atendimento & comunidade, promovendo
periodicamente oficinas dentro do proprio grupo e/ou para quem tiver interesse
em ingressar no Afoxé. Embora as oficinas ndo tenham um carater técnico-
profissionalizante — dadas as condi¢bes de manutenc&o do proprio grupo — tanto
Mé&e Nany quanto M&e Bel se dividem na tarefa de ensinar atividades basicas
dentro de segmentos profissionais afins ao proprio Afoxé e que possam gerar

renda aos seus componentes. Para Mae Bel

Grupo é assim, familia é assim, a gente tem que ajudar um ao outro. A
gente tem a preocupacdo de ensinar as pessoas a fazer as coisas,
agora a gente ta montando figurinos, a gente ensina as meninas a
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costurar, ja demos oficinas de colares pra cada uma fazer os seus
aderecdes, ja demos oficina de maquiagem, de cabelos®

E Mae Nany complementa,

A gente ensina, chega junto quando a pessoa precisa, ndo é s6 o
Omorewa Cultural, € o Omorewa social. Tudo que a gente tem do
grupo é de doacdo, entdo serve para 0 grupo usar, pra consertar o
préprio figurino, pra 0s meninos pegarem 0s instrumentos e dar oficina.
A gente ensina tudo porque amanhé ou depois serve pra pessoa como
trabalho mesmo”

Mesmo com essas entrevistas sendo realizadas em 2014, apesar de todo
contexto pandémico a configuracdo das atividades do Omorewa nao sofreu
tantas modificacfes, e neste momento inclusive Mae Nany esta estruturando seu
proprio terreiro que, além de espaco religioso também abrigara as atividades do
Afoxé e de outros grupos artisticos vinculados aos/as seus/suas filhos/as-de-
santo indo na contraméo de muitos grupos de teatro que sofreram brutamente
com o impacto na cultura do atual governo perdendo assim suas sedes ou
espacos de ensaio.

Encerro aqui essa “conversa” por escrito pensando em duas coisas que
me sdo bastante significativas no momento: que nos artistas que ja estivemos
ou estamos dentro da academia possamos escutar mais os/as mestres/as da
cultura popular, pais e maes-de-santo e nossos/as mais velhos/as de uma forma
geral sem que necessariamente facamos isso para por em cena, mas para
compreensao de mundo, para criacdo de repertorio de vida. E a segunda coisa
€ que em escritos futuros tenhamos muito mais de Mae Nany, Mae Bel e
outros/as tantos/as na mesma importancia que em colocamos uma série de
autores/as que lemos e que nem sempre entendemos nem dialogam com a
nossa realidade, mas que sao citados/as como a nossa principal base de

conhecimento.
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CONGOS DE COMBATE NA QUALIDADE DE VIDA DOS JOVENS
BRINCANTES DE SAO GONCALO DO AMARANTE

Anny Kelly Gomes Dantas?
Glaucio Teixeira da Camara?

Resumo: O presente trabalho tem por objetivo difundir as contribuicées dos
Congos de Combate de Sdo Goncalo do Amarante, ressaltando suas
concepcdes historicas, orais e identitarias, bem como sua organizacao social, as
percepcdes acerca do lazer, e o que o brinquedo significa na qualidade de vida
das pessoas que dele participam. Também pretende-se analisar de que forma a
linguagem da cultura popular, em torno das rela¢gdes estabelecidas em grupo,
fornece aos individuos desta atividade meios de exteriorizar suas crencas,
memoria, sentidos, valores e pertencimento.

Palavras-chave: Congos; Cultura Popular; Sdo Gonc¢alo do Amarante; Lazer;
Memoria.

O Congo é uma manifestacao popular herdada dos escravos brasileiros.
N&o ha registros de grupos semelhantes na Africa. A danca era incentivada pelas
autoridades para manter a ordem nas senzalas. E que os negros se confortavam
em assistir seus reis coroados nas congadas. Ha varias vertentes do Congo
praticadas de Norte a Sul do pais, que reinem elementos teméaticos africanos e
ibéricos, transformados em cortejo real.

A manifestacéo, que foi incorporada na nacao brasileira desde o principio
da colonizacao, constitui-se em um bailado dramatico com canto e musica, que
conta a historia da Rainha Ginga e da batalha do Rei Henrique Cariongo, rei do

Congo, para libertacédo dos escravos naquele pais.

'Formada em Produc&o Cultural pelo Instituto Federal de Educac&o, Ciéncia e Tecnologia do Rio
Grande do Norte — IFRN. Possui experiéncia significativa em elaboracdo e execucdo de projetos
culturais, tais como eventos, feiras, festivais, mesas redondas e féruns. Artesd, ativista cultural,
membro e articuladora do Férum Permanente de Cultura de Sdo Gongalo do Amarante (SGA).
Produtora do Grupo de Cultura Popular Congos de Combate/SGA.

2Glaucio PeduBreu (nome artistico) é oriundo de uma familia tradicional de brincantes populares,
neto sucessor do Mestre de congo Lucas Teixeira de Moura e sobrinho do Mestre Sérvulo
Teixeira de Moura do Bambeld da Alegria. Militante do Movimento Negro Potiguar, Precursor do
Grupo PeduBreu, idealizador e membro do Férum Permanente de Cultura SGA, membro da
Comissdo Norte Rio Grandense de Folclore, Delegado da 2a e 3a Conferéncia Nacional de
Cultura 2010 e 2013 Brasilia — DF, membro do NEABI - Nucleo de Estudos Afro Brasileiro e
Indigenas IFRN, integrante do colegiado nacional de culturas populares e do conselho nacional
de politicas culturais do Ministério da Cultura - MINC - 2017/2019. Graduando Teatro pela
Universidade Federal do Rio Grande do Norte.



Segundo Camara Cascudo (Dicionario do Folclore Brasileiro) “[...] a danca
lembra a coroacdo do Rei do Congo e da Rainha Ginga de Angola, com a
presenca da corte e de seus vassalos. E um ato que retine elementos tematicos

africanos e ibéricos, cuja difusdo vem do século XVII”.

Imagem 01

Fonte: Arquivo pessoal.

De acordo com Jaceguay Lins:

As expressfes congo, congada, congado, congués, terno de congo,
baile de congo, congo de mascaras, congo de calgola, rocongo, congo
sinfénico, e outras que no ambito da mausica recorrem as palavras
congo ou congos, remetem, todas elas, ao antigo Reino do Congo, o
maior império de que se tem noticia na Africa (LINS, 2009, p.30).
O Auto dramatico dos Congos de Combate de Sdo Goncalo do Amarante
RN mostra por meio de mitos, dancas, ritmos e oralidades, a beleza da cultura
popular e suas influéncias na formacdo do povo brasileiro. Este entrecho

draméatico é precedido das mais variadas cantigas: dobrados guerreiros,
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benditos de igreja, louvacdes aos santos padroeiros locais: Sao Benedito, Nossa
Senhora do Rosario, Nossa Senhora Aparecida, Sdo Gongalo do Amarante e,
ainda, de outras canc¢fes das mais diversas procedéncias, algumas denotando
visivel influéncia africana, pela presenca de vocabulos de origem negra.

Os primeiros registros oficiais dos Congos em S&o Gongcalo se dao a partir

dos anos 1970 pelo pesquisador e folclorista Deifilo Gurgel:

Quando comecei a me interessar pela cultura popular do Rio Grande
do Norte, meu primeiro alumbramento foi a descoberta do universo
folclérico de S&o Gongalo do Amarante. (GURGEL, 2010, p. 121).

O primeiro Mestre dos Congos era Jodo Fabio Bandeira ou simplesmente
Jodo Menino, que nasceu em Uruacu, distrito de Sdo Goncgalo do Amarante no
inicio do século passado, e faleceu em Sdo Gongalo do Amarante, no dia 23 de
junho de 1978, com mais de 70 anos de idade. Jodo Menino comandou a

Congada até o ultimo dia de sua vida.

Imagem 02

Mestre Joao Menino. Foto do livro “Espacgo e Tempo do Folclore Potiguar” (2008).

Nos anos 1980 é retomada a danca dos Congos com um antigo e
conhecido brincante, o senhor Lucas Teixeira de Moura, natural do sitio Breu,
lugarejo as margens do Rio Potengi. Mestre Lucas nasceu no dia 21 de abril de
1921 e iniciou suas brincadeiras aos oito anos de idade com os caboclinhos de
Milharada. Atuou como contramestre do Boi Calemba de Pedro Guajiru, dangou
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Fandangos, Bambel6 e Congos. Comandou esta segunda vertente de congada
em Sao Gongalo dos anos 1980 até 2008. Os problemas de saude aliados a falta
de interesse dos jovens paralisaram as apresentacdes do grupo. Mestre Lucas
Faleceu no dia 11 de julho de 2010.

Imagem 03

,“ X

NN X h L ]
Mestre Lucas. Fonte: Arquivo de Antonius Mansu.

No ano de 2010 apo6s a morte do Mestre Lucas Teixeira, o contramestre

do congo Sérvulo Teixeira, fez uma despedida emocionada anunciando:

“Os congos ndo podem parar’, e num momento inesperado fez um
segundo andncio na missa de sétimo dia de corpo presente de seu
irméo dizendo que a sucessao ao mestrado de congo é agora de seu
sobrinho neto Glaucio Teixeira de 28 anos (Tribuna do Norte, terca-
feira, 20 de julho de 2010).

Cada mestre, a seu modo e a seu tempo, contribuiu e contribui para a

manutencao desta importante expressao cultural sdo-goncalense. Reconhecer
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esta manifestacdo como patrimonio cultural, identificando-a como direito dos
povos e individuos é tornar esta heranca possivel as acdes de salvaguarda dos
agentes da propria comunidade. Os mestres, com todo seu esforco e com grande
saber, através da oralidade, preservam essa heranca e com ela sua identidade,
seus valores culturais, a histéria e suas raizes.

Desse modo a cultura popular representa ndo s6 uma mediacao simbdlica
e conceitual sobre determinado aspecto artistico, ela € antes de tudo uma fonte
inesgotavel de saberes, relacdes sociais, maneiras de ser, fazer e refazer a vida.

A mencédo do Congo néo esta no Brasil precisamente pelo envio da massa
escrava durante anos ininterruptamente embarcada nos portos de Angola, mas,
essencialmente na continuidade dos valores humanos que o homem congo, 0
Pai Congo, representou nos séculos de cativeiro e, depois de livre, na
colaboracédo afetuosa no espirito popular. A existéncia funcional das Congadas
€ uma impressionante comprovacdo dessa Vvitalidade que encontrou no
sentimento brasileiro os impulsos de conservacdo e repercussao positivas.
(CASCUDO, 2002, p. 31).

Identificamos que até o presente momento, essa atividade cultural carece
de uma sistematizacdo e catalogacdo de carater cientifico e pedagdgico que
possibilite uma transmissao real e consciente desta manifestacdo popular, e uma
efetiva incorporacdo nas acbes escolares como forma de disseminar uma
educacdo popular nos jovens, além de sua inclusdo nas acles festivas e
culturais do estado e dos municipios do Rio Grande do Norte, em especial Sdo
Goncalo do Amarante, como meio de reconhecer e promover a cultura popular
enquanto traco identitario da luta de um povo e sua histéria de resisténcia.

Para a comunidade e para os brincantes dos congos de Sao Gongalo do
Amarante, esta manifestacdo, tem um sentido que vai muito além de todo o
enredo histérico advindo da Africa com contribuicbes religiosas da cultura
Ibérica, contado pelos livros. Os brincantes (em sua maioria trabalhadores rurais)
veem na brincadeira um momento onde eles esquecem a dureza do cotidiano e
encontram espaco de memoria individual e coletiva, cada um com suas historias
e vivéncias que junto com 0s outros componentes do grupo a revivem, tendo a
preocupacao de manter viva a memoria dos mestres e de outros brincantes mais
antigos, pois cada qual a seu modo e ha seu tempo contribuiu e contribui para a

manutencao desta importante expressao cultural sdo-goncalense e que através

48



da oralidade, preservam sua identidade, seus valores culturais, a historia e suas
raizes.

Constatou-se ainda que diante destas observacfes, reitera-se a
necessidade de continuar aprofundando os estudos relacionados a cultura

popular e afro-amerindia, suas expressdes corporais, artisticas e humanas.
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MAPEAMENTO E CATALOGAGAO DOS BOIS DE REIS
DO RIO GRANDE DO NORTE

Daniel Fernandes da Silval

Resumo: A presente pesquisa, tem como foco, apresentar e falar da
manifestacdo do Boi de Reis no Rio Grande do Norte, ndo s6 em carater de
apresentacao do que é uma manifestacao de Boi de Reis, mas, também mapear
esses grupos e suas regides, pontuando a sua importancia cultural, criando um
espaco onde seus protagonistas recebam espaco de fala e memoria. Procurando
unir em um so lugar, essas manifestacdes que encantaram e encantam os olhos
de geracoes.

Palavras-chaves: Boi de reis; Boi do Rio grande do Norte; Boi Calemba;
Mapeamento.

Introducéao

As manifestagdes populares do Nordeste Brasileiro sdao uma forma de
teatro muito presente no dia a dia de quem habita essa regido e no imaginario
popular. Como é citado pelos mais velhos “em outro tempo, esse era nosso
divertimento”, entdo muito do que ja se foi vivido em um terreiro, onde era comum
as apresentacoes, ficou fixado na cabeca de quem viveu esses momentos. Hoje
em dia, muitas dessas brincadeiras, manifestacdes e costumes populares,
acabam disputando espaco com avancos tecnoldgicos, caindo no campo do
esquecimento ou no saudosismo nas memoarias dos mais velhos. E nos mais
novos, como é meu caso, que ndo tive tanto acesso a momentos tdo fortes
dessas manifestacdes, causam as seguintes inquietacfes: onde estdo e quem
foram as pessoas que encabecavam essas brincadeiras? Chegando na
universidade, na graduacdo em teatro, pouco se ouvia falar dessas
manifestacbes como teatro e poucos se prestavam a falar e ouvir sobre, entdo
nasceu a inquietacdo dentro de mim de dar os primeiros passos para essa

catalogacao, criar um espaco onde se consiga ter acesso e saber quais

! Natural de Natal (RN) e com base familiar no Alto do Rodrigues e Goianinha. Artista popular e
brincante popular de maracatu, coco de roda, boi de reis e capoeira angola, professor de teatro
em formacdo e desses atravessamentos nasce seu gosto pelo universo popular norte rio-
grandense e sua afirmacdo quanto arte e vida.



manifesta¢cdes de Bois de Reis que estavam e estdo em atividade no Rio Grande
do Norte.

O Rio Grande do Norte fica localizado no Nordeste Brasileiro, regido com
um fluxo intenso cultural devido a multiculturalidade racial e étnica. Falando de
um eixo cultural das manifestacdes populares, € possivel tragar uma linha entre
Rio Grande do Norte, Pernambuco e Paraiba, todas riquissimas de
manifestacdes de cunho popular e com as suas distintas particularidades, tendo
muitos caminhos a serem percorridos, entendidos, vividos e pesquisados, como
cavalo marinho, maracatu, coco de roda, teatro de Joao redondo, ciranda, coco
de zambé, ndo ficando s6 nesses nomes citados aqui, mas tendo um leque
cultural gigante. Ainda assim, muitos ainda falam que no Rio Grande do Norte,
Nordeste, ndo tem cultura ou o que se vivenciar culturalmente. O Boi de Reis
também conhecido no Brasil como Boi-Bumba no Amazonas; Boi-de-Reis e
Cavalo Marinho na Paraiba; Boi Surubi, no Ceara; Boi Calemba ou Boi de Reis
no Rio Grande do Norte; Rancho-de-Boi na Bahia; Bumba-de-Reis no Espirito
Santo; Boi Pintadinho no Rio de Janeiro; Boi-de-Maméo em Santa Catarina e
Boizinho no Rio Grande do Sul, é a manifestacdo norteadora desta pesquisa.

Materiais e métodos (da pesquisa)

A referéncia conceitual deste trabalho se deu por dois caminhos de
referencial: Deifilo Gurgel, falando em foco das manifestacfes culturais dentro
do estado do Rio Grande do Norte, abrindo esse dialogo com a catalogacédo e
mapeamento; e Mario de Andrade, com a sua visita ao nordeste durante 1923 e
1927, que resultou no livro “O turista aprendiz”’, que trouxe visibilidade para
algumas manifestacdes do estado e relata passagens, encontros, e formas de
como o Boi de Reis do estado se estruturava.

Chegando na esfera pessoal, a metodologia que escolhi para pesquisar,
foi a de participacdo com os grupos, saindo um pouco da leitura e indo habitar
0S espacos junto com esses coletivos. No ano de 2018, fiz parte do Boi Calemba
Pintadinho, que foi onde aprendi muito sobre a estrutura do Boi de Reis e como
a manifestacdo tem aberto caminhos durante seus 116 anos de existéncia.

Estando dentro das manifestacdes populares ndo s6 como pesquisador, mas
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como participante, se abriram muitas portas pelo dialogo de igual para igual com
os brincantes.

Foi a partir dai que nasceram mais perguntas de como se estruturam 0s
Bois de Reis e onde estavam 0s mais antigos e quais estdo em atividades. Foi
assim que iniciei 0 mapeamento de uma forma bem pessoal e que resultou nesta

pesquisa aqui apresentada.

Resultados e discusséo

Mesmo ap6s muitas mudancas culturais, a manifestacdo do Boi de Reis
continua mostrando sua graca, atravessando geragdes e encantando a quem
tem contato com seus bailados e cores. O Boi de Reis no estado do Rio Grande
do Norte € grande como diz o nome do seu estado, e forte como a tradicdo
popular e cultural que carregamos em nossa histéria. Nesse sentido, esse
mapeamento tem um importancia quantitativa e continuara sendo construido,
porque diariamente aparecem novas manifestacées culturais e falta perna para
percorrer o estado fazendo essa pesquisa, sem nenhum incentivo financeiro e
apoio governamental. Continuamos nessa grande luta, mesmo as vezes
padecendo no meio do caminho, em corredores dos hospitais publicos, mas néo
se apaga a chama que queima dentro de cada brincante popular e das pessoas
que déo continuidade ao legado que deveria ser reconhecido com uma das
principais ferramentas pedagdgicas, socio-histéricas e culturais do estado do Rio
Grande do Norte.

Vastos sdo os nomes daqueles que fazem e fizeram parte dessa nossa
cultura do Boi de Reis, mas, aqui abro uma homenagem a tais Mestres e Mestras
que partilham esse mesmo chao, mesmo terreiro, e que onde quer que estejam,
vao sempre fazer parte ativa da nossa cultura popular e pedra forte na fundacéo
dessa histdria que muitos querem apagar por ndo incentivar, ouvir, pensar, fazer
parte. Aqui, pedimos licenca a essas energias fortes que doam sua vida por essa

cultura milenar e de muita felicidade.

Mestres a sua licenca para brincar neste terreiro e a primeira louvacgéo
€ para dona da casa, eeeeeee,
€ para dona da casa, eeeeeee,
€ para dona da casa, eeeeeee,
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faca, meu boi, eeeeee, faca meu boi.

“Se meu boi morrer, o que sera de mim
Se meu boi morrer, o0 que sera de mim,
manda Buscar outro, o sa dona,

La em Ceara-mirim.

Meu Boi, espago moreno,

Onde fez sua morada,

eeeeeee, boi,

O duro, também se quebrar o janeiro,
O manso, também se amansa,

eeeeee, faca meu boi.’

Conclusdes

Para concluir, apresento um resultado em aberto da minha pesquisa
sobre os Boi de Reis no estado do Rio Grande do Norte, apresentando-a em
andamento, porque sei que as manifestacfes sdo margem em nossa sociedade
e ndo teremos acesso a toda sua magnitude em nossa vida, pela falta de
incentivo e olhar para o que vem de dentro da nossa historia. Falar no Boi de
Reis, é falar de mim, dos meus mais novos e mais velhos, entdo, com grande
amor e forca, eu que um dia me tornei “Mateu de Boi de Reis” e hoje sou
pesquisador da minha historia que se atravessa pela manifestacdo do Boi, piso
com calma nesse chdo e peco forca e ajuda para falar mais e mais dessas
manifestagdes que falam sim, de mim, de vocé e de todos qual fazem parte do

nosso mundo Nordeste Brasileiro.
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Imagem 01 - Mapa do Rio Grande do Norte

RIO GRANDE DO NORTE

Sertdo Central Cabugi e Litoral Norte

Assu | Mossoré Mato Grande

Sertdo do Apodi
*) Metropolitana Natal

Alto Oeste Potengi Trairi Agreste Litoral Sul

Seridé

Municipios do Rio Grande do Norte que tém manifestacdes do Boi
Autor: IBGE - 2010

33 Municipios (catalogados até 2022).

- Pureza. - 1

- Séao Miguel do Gostoso. - 1.
- Ceara-mirim. - 2.

- Sé&o Gongalo do Amarante. - 2.
- Natal. - 5.

- Parnamirim. - 1.

- Extremoz. - 2.

- Macaiba. - 2.

- Pedro Velho. - 1.

- S&o José do Mipibu. 6.

- Vera Cruz. - 1.

- Lagoa Salgada. - 1.
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- Santo Antonio do Salto da Onca. - 1.
- Nisia Floresta. - 1.

- Brejinho. - 3.

- Monte Alegre. - 1.

- Tibau do Sul. - 1.

- Nova Cruz. - 1.

- Vila Flor. - 2.

- Lagoa de Velhos. - 1.

- Senador El6i de Souza. - 2.

- Currais Novos. - 1.

- Mossoro. - 1.

- Assu. - 1.

- Alto do Rodrigues. - 1.

- Apodi. - 1.

- Patu. - 1.

- Santa Cruz. - 4.

- Santo José do Campestre. - 3.
- Boa Saude. -1.

- Passa e fica. - 1.

- Barcelona - 1.

° S&do 17 os Bois de Reis em atividade, dos quais tenho registro até o ano
de 2021. Mas néo acredito na morte de um Boi de Reis, Brincantes e Mestres,
sdo energias ativas no solo fértii do Rio Grande do Norte. Essa energia e
teatro/Manifestacdo dramatica, estdo ativas em cada municipios, lugarejos,
memorias de quem um dia assistiu ou ouviu seus aboios, jornadas, passagens,
figuras, que sentiu o universo que € uma manifestagédo de Boi.

° Em Vermelho, seguem os Boi de Reis que estdo em atividade.

Boi de Reis no Rio Grande do Norte

Divido por Regides

° Mato Grande
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1 - Boi de Reis - Mestre Pedro Vaqueiro - Pureza.

2 - Boi de Reis do Seu Zé Mariano - Sdo Miguel do Gostoso.

3 - Boi de Reis - Mestre Seu Chico Felipe - Sdo Miguel do Gostoso
4 - Boi de Reis de Matas - Mestre Luiz Chico - Ceara-Mirim.

5 - Boi do Mestre Vitalino - Mestre Vitalino - Ceara-mirm.

° Metropolitana

5 - Boi Calemba Pintadinho - Mestre Dedé Verissimo - Sdo Goncalo do
Amarante.

6 - Boi de Reis de Tapara - Manoel Rosa - Sdo Gongalo do Amarante.

7 - Boi de Reis - Mestre Manoel Marinheiro - Mestra Dona lza - Natal.

8 - Boi de Reis Estrela do Oriente - Mestre Pedrinho - Natal.

9 - Boi de Reis do Bom Pastor - Cassiano Pontes-Natal.

10 - Boi de Reis da Vila de Ponta Negra - Mestre Pedro Piloto - Natal.

11 - Boi de Reis De Manoel Curto - Mestre Manoel Curto - Natal.

12 - Boi de Reis Calemba - Mestre Elpidio - Parnamirim.

13 - Boi de Reis de Dona Cecilia - Mestra Dona Cecilia - Extremoz.

14 - Boi de Reis de Zé Barra - Mestre Francisco Manoel - Zé Barra - Extremoz.
15 - Boi de Reis Espac¢o Suribum - Chico Gago - Macaiba.

16 - Boi de Reis - Mestre Jovelino - Macaiba.

° Agreste Litoral Sul

17 - Boi de Reis Pintadinho de Cuité - Zé Candido - Pedro Velho.

18 - Boi de Reis - Manibu - Sao José de Mipibu.

19 - Boi de Reis Estrela Dalva - Mestre Marcinho - Manibu - S&o José do Mipibu.
20 - Boi do Engenho Ilha Bela da Boca - S&o José do Mipibu.

21 - Boi de Reis de Buracos - Mestre Gaspar - Sao José do Mipibu.

22 - Boi de Capela - S&do José do Mipibu.

23 - Boi do Diamante - Sdo José do Mipibu.

24 - Boi de Reis de Vera Cruz - Mestre Joventino - Vera Cruz.

25 - Boi de Reis Elias Baraunas - Mestre Elias Baraunas - Lagoa Salgada.
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26 - Boi de Reis de Santo Antbnio - Mestre Jaime - Santo Antonio do Salto da
Onca.

27 - Boi de Reis do Mestre Tido - Mestre Tido - Sitio Cajazeiras - Santo Antonio
do Salto da onca.

28 - Boi de Reis Mestre Francisco Canindé - Nisia Floresta.

29 - Boi de Reis - Mestre Luiz - Brejinho.

30 - Boi de Reis - Mestre Geraldo - Brejinho.

31 - Boi de Reis - Mestre Jaime - Brejinho.

32 - Boi de Reis de Natal - Mestre Joaquim Basileu - Monte Alegre.

33 - Boi de Reis Cobrinha - Mestre Francisco Canindé “Cobrinha” - Boi do Mestre
Gabriel - Tibau do sul.

34 - Boi de Reis - Zé Augusto - Sibauma - Tibau do Sul.

35 - Boi de Reis Chuvisco - Mestre Severino Manoel da Cunha “Bia” - Monte
Alegre.

36- Boi de Reis de Nova Cruz - Mestre Djalma - Nova Cruz.

37 - Boi de Reis - Mestre Zé Céo - Vila Flor.

38 - Boi de Reis - Mestre Dimas - Vila Flor.

° Potengi

39 - Boi de Reis de Chico da Sorda - Mestre Chico da Sorda - Lagoa de Velhos.
40 - Boi de Reis - Mestre Elias - Senador El6i de Souza.

41 - Boi de Reis - Mestre Peixal - Senador El6i de Souza.

42 - Boi Surubim de Barcelona - Barcelona.

e Serid6

43 - Boi de Reis de Tangola - Mestre Nelson José Vicente Firmino (Zé Boneco)

- Currais Novos.

° Vale do Assu

44 - Boi de Reis - Mestra Clinaria - Mossoro.
45 - Boi de Reis - Mestre Clovis - AssuU.
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46 - Boi de Reis - Mestre Amor - Alto do Rodrigues.
° Sertdo do Apodi

47 - Boi Lavradinho - Mestre Augusto Elisario - Apodi.
48 - Boi de Reis De Cortejo - Mestre Joao Arthur - Patu.

° Trairi

49 - Boi de Reis - Damas e Reis de Baile - Mestre Geraldo Lourengo - Santa
Cruz.

50 - Boi de Reis do Mestre Antonio da Ladeira - Mestre Antonio da Ladeira -
Santa Cruz.

51 - Boi de Reis Mirim do Paraiso - Kenned Lucas - Santa Cruz.

52 - Boi de Reis - Mestre Anténio Duro (Mestre do Mestre Antbnio da Ladeira) -
Santa Cruz.

53 - Boi de Reis Sete Estrela - Mestre Alexandre - S&o José do Campestre.

54 - Boi Calemba - Mestre Cicero Batata - Sdo José do Campestre.

55 - Boi de Reis de Sdo José Bastido Cruz - Zé Vaqueiro - Sdo José do
Campestre.

56 - Boi de Reis de Mestre Zé Pretinho Abioador - Zé Pretinho Aboiador - Boa
Saude.

57 - Boi de Reis - Mestre Seu Francisquinho - Passa e fica.

REFERENCIAS

ANDRADE, Maétrio de. O turista aprendiz. Edicdo de texto apurado, anotada e
acrescida de documentos por Telé Ancona Lopez, Tatiana Longo Figueiredo;

Leandro Raniero Fernandes, colaborador. — Brasilia, DF: Iphan, 2015.

. Dancas Dramaéticas do Brasil - 1° tomo. Edic&o organizada por
Oneyda Alvarenga, 2. ed. Belo Horizonte, Ed. Itatiaia. Brasilia, ano 1982.

. Dancas Dramaéticas do Brasil - 2° tomo. Edic&o organizada por
Oneyda Alvarenga, 2. ed. Belo Horizonte, Ed. Itatiaia. Brasilia, ano 1982.

. Dancas Dramaticas do Brasil - 3° tomo. Edicdo organizada por
Oneyda Alvarenga, 2. ed. Belo Horizonte, Ed. Itatiaia. Brasilia, ano 1982.

58



GURGEL, Deifilo. Espaco e tempo do folclore potiguar. Natal/RN. Offset.
Ano 2006.

. Introducéo a cultura do Rio Grande do Norte. Grafset. Ano 2014.

59



REVISTA FAROFA CRITICA
www.farofacritica.com.br
@farofacritica

farofacritica@gmail.com

Natal/RN



