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RESUMO

BORRALHO, Té&cito Freire. O Teatro do Boi do Maranhao — brincadeira, ritual,
enredos, gestos e movimentos. 2012.227f. Tese (doutorado) Escola de
Comunicacao e Artes-ECA, Departamento de Artes Cénicas-CAC. Universidade de
Sao Paulo. S&do Paulo. 2012.

O Bumba-meu-boi do Maranh&o tem sido objeto de estudo de disciplinas
voltadas para o Folclore e também das Ciéncias Sociais, como a Antropologia e a
Sociologia que, além de um registro etnografico, investigam os aspectos da
organizagdo social ou diferentes estruturas organizacionais do Boi (como
brincadeira, ritual e espetaculo). Embora alguns componentes teatrais tenham sido
levantados nesses estudos (como a teatralidade cémica, a musicalidade, a estrutura
das comédias e o desenvolvimento da linguagem literaria), estes ndo caracterizam
uma pesquisa voltada para o Boi como fato teatral. No presente trabalho, com a
utiizacdo de uma abordagem qualitativa e aplicacdo da etnometodologia como
suporte de investigacao tedrica, foi possivel confirmar a existéncia de duas formas
de teatralizacao no espetaculo que é o Bumba-meu-boi. Os dados empiricos indicam
caracteristicas que distinguem esse Teatro do Boi como Teatro de Animacao
(apresentando-se com técnicas mistas) e como teatro Ritualistico, contemplando,
assim mesmo, em suas encenagdes, um didlogo com outras linguagens artisticas.
Além disso, os resultados dessa investigacao reforcam a relevancia do conjunto de
saberes que se evidencia com a existéncia de conhecimentos construidos a partir da
reflexdo e pratica dessa expressao artistica. As analises dessas praticas permitiram
que fossem elaboradas partituras de gestos e movimentos a partir da identificacao
de estruturas sob as quais as encenacgbes desse Teatro do Boi e suas personagens

sao construidas.

Palavras-chaves: Teatro, Teatro de Animacao, Danca, Bumba-meu-boi, Maranhao



ABSTRACT

BORRALHO, Tacito Freire. The theater of the Boi do Maranhao — game,
ritual, plots, gestures and movements.2012.227f. thesis (PhD)Escola de
Comunicacgao e Artes —ECA , Departamento de Artes Cénicas —CAC. Universidade
de Sao Paulo. 2012

The Bumba meu boi do Maranhdoo has been an object of study in
subjects approaching Folklore as well as Social Sciences like Anthropology and
Sociology which, besides an ethnographic record, they investigate the aspects of the
Social organization or different organizational structures of the “Boi” (like game, ritual
and show). Although some theatrical elements have been researched in these
studies (like comical theater, the musicianship, the structures of the comedies and
the development of literary language), they do not characterize a research focused
on the “Boi” as a theatrical fact. In this work, through a qualitative approach and
application of ethno methodology as a support for a theoretical investigation, it was
possible to confirm the existence of two forms of theatricality in the “Bumba meu boi”
show. The empirical data indicate distinguishing characteristics in the Boi Theater as
Animation Theater (performing with mixed techniques) and as Ritualistic theater,
contemplating, so, a dialogue with other artistic languages in its production. In
addition, the results from this investigation reinforce the relevance of the amount of
knowledge that can be observed with the existence of knowledge built from the
reflection and practice of this artistic expression. The analysis of these practices
allowed that scores of gestures and movements were made from the identification of
structures under which the productions of this Boi Theater and these characters are
built.

Keywords: Theater, Animation Theater, Dance, Bumba meu boi, Maranhao.
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1 INTRODUCAO

O teatro popular, em especial o seu segmento folclérico, principalmente o
que se pauta na animacdo de bonecos, uso de mascaras e outros objetos,
apresentando-se através de cantos e dancgas, significa o grande alicerce da minha
profissao.

Criado em um ambiente em que se respirava e transpirava a producao de
expressodes artisticas da cultura popular, a eleicdo da brincadeira do Bumba-meu-boi
como a mais curiosa e atraente, foi fundamental para o desenvolvimento de um
interesse pessoal em apreciar e compreender 0s seus encantos e mistérios, truques
de encenagdo e construcdo de seus materiais de uso nos espetaculos das
brincadas.

Colocando-me sempre, desde muito novo, como um apreciador que
valoriza e colabora, mantive-me distanciado do ato de brincar como “baiante” ou ator
e estive sempre presente como participante secundario, na posicao de “assisténcia”,
“pintor de couros e chapéus”, “enfeitador de mourao”, e, por muitas vezes, padrinho
do Boi ou do Mourao.

Essa atitude mais distanciada da “roda do Boi” permitiu-me amadurecer a
vontade de querer conhecer mais profundamente a brincadeira, transformando o
meu interesse de mero apreciador e curioso, no de acompanhante investigativo.

Ja dominando a artesania da brincadeira, passei a me interessar pela
representacdo, as comeédias encenadas, a auséncia delas, o modo de falar, de atuar
e de dangar.

Essa extensdo do meu interesse e os enfoques académicos subsidiados
por incentivos de folcloristas e outros estudiosos do Nordeste, agugaram minha
decisdo em organizar, mesmo sem o dominio de uma metodologia, 0s registros
efetuados no convivio com a brincadeira, tanto escritos como os de imagens e 0s
fonograficos.

Essa experiéncia contribuiu para a realizacdo de uma idéia, a qual, com a
comunhdo de outros artistas, pode se concretizar: a de criar um movimento de

valorizacdo da arte e cultura popular a partir de leituras das linguagens e cédigos
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produzidos pelos artistas do povo, na tentativa de compreendé-los e interpreta-los
sem correr o risco de imita-los ou tomar o seu lugar junto ao grande publico.

A partir dai, criei o LABORARTE (Laboratério de Expressdes Artisticas),
onde me dediquei ao Departamento de Artes Cénicas (Teatro e Danca), com a
funcdo de coordenar as pesquisas nessa area, redigir textos dramaticos, coordenar
os trabalhos de criagao coletiva, dirigir as oficinas de figurinos cenarios e acessorios
e dirigir os espetaculos.

O desenvolvimento desse laboratorio de artes foi responsavel por uma
significativa revolugcdo estética no Estado do Maranhdo, influenciando inclusive
artistas de outros Estados e integrando a organizacdo de movimentos e instituicdes
de estruturacao e lideranca da classe teatral nao profissional do Brasil.

O interesse de conhecer as “técnicas” de construcdo e animacao de
bonecos e objetos da brincadeira do Boi levaram-me ao descobrimento e a pesquisa
de outros bonecos como os de luva, a partir do Casimiro Coco, e os de varetas e de
varas.

A criacao de textos para bonecos e atores, a realizacado de montagens de
espetaculos com objetos construidos e testados pelo LABORARTE e a difusao
desse trabalho em territério nacional despertaram em mim o interesse por uma
reflexdo mais profunda sobre o desenvolvimento de uma linguagem artistica ainda
pouco estudada naquele periodo.

O meu desempenho como dramaturgo, ator, cendgrafo e diretor de
espetaculos me incentivou a aprofundar o conhecimento sobre o teatro de animagao
e isto me levou, quando assumi a funcao de professor do ensino superior, a lecionar
a disciplina Teatro de Animacdo, onde me dedico a pesquisa € ao ensino dessa
linguagem em atividades académicas.

Atualmente, algumas universidades brasileiras ja incluem em cursos de
graduacao em Teatro disciplinas de Teatro de Animacgao e oferecem cursos de poés-
graduagdo especificos no estudo dessa linguagem artistica. Mesmo assim néo se
configuram ainda grandes espacos para 0 desenvolvimento de processos
sistematicos de formacgao profissional para artistas que ja utilizam em seu trabalho
essa linguagem ou para o estudante que resolve, ao estudar teatro, atuar nessa

area especifica.
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Os cursos existentes, mesmo ainda poucos, vém atendendo a contento o
estudo de desenvolvimento de técnicas de constru¢cdo e animag¢ao de bonecos e
objetos, o estudo de formas dramaturgicas desse teatro, reflexdes avancadas sobre
as teorias pertinentes a essa linguagem teatral, inclusive voltando seus interesses as
producgdes populares consideradas folclore.

Embora j& se encontrem publicados trabalhos significativos de
investigacdo a respeito de brincadeiras populares teatralizadas onde o uso de
objetos animados sado freqlentes ou sdo mesmo a sua esséncia, esses trabalhos
representam uma porcentagem minima de uma producdo tdo vasta que necessita
ser pesquisada.

Em verdade, as pesquisas em Teatro de Animacédo existentes, sobre a
producdo das brincadeiras populares, estiveram por algum tempo restritas a
investigacdo sobre o Mamulengo e o Casimiro Coco. As outras formas de bonecos,
mascaras e objetos, somente nos ultimos anos, parece ter despertado o interesse de
estudiosos.

E do modo de utilizagdo desses elementos nas encenagdes contidas nas
brincadeiras de Bumba-meu-boi que brota minha proposicdo em investigar esse
tema, no intuito de contribuir com aqueles que se interessem em produzir
espetaculos que contemplem essa linguagem, oferecendo-lhes um panorama
dramaturgico que se apresenta bastante rico e variado.

Minhas experiéncias no universo do Teatro de Animacéo, principalmente
as desenvolvidas no contexto académico é que me movem a direcionar minha
pesquisa para o universo de formas de encenagdes na brincadeira do Bumba-meu-
boi do Maranhdo, incluindo a dramaturgia, técnicas de construgdo e animacao de
objetos, técnicas e modos de atuacao e dancas.

Isso ndo me exime de enfrentar o desafio de ter que redobrar a atengao
para me manter suficientemente distanciado do objeto de investigacao,
considerando o grau de intimidade que privo nesse universo do Bumba-meu-boi,
mesmo estando convicto de que, especialmente na pesquisa em artes, o objeto de
investigacdo tem efetivamente relacdo com o artista pesquisador em sua pratica de
trabalho.

Sabe-se que o problema a ser investigado se define a partir das
dificuldades que se apresentam para o pesquisador na execugdo do seu trabalho
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criador, pois ndo se estabelece uma dissociacdo entre o pesquisar e o criar, e estes
podem ser considerados como etapas de um mesmo processo de trabalho.

A investigacao do tema do Teatro contido na brincadeira do Boi, no atual
contexto da Historia do Teatro, quando as fronteiras entre as linguagens artisticas se
tornam delicadamente transponiveis e as técnicas desenvolvidas em prol da
encenacao teatral se expandem, imbricando principios e praticas, tanto das Artes
Cénicas como das Artes Visuais, da Musica, da Arquitetura, entre outras, oferece a
delineacdo de uma problematica de compreensao da complexidade da existéncia
desse teatro.

1.1 Realizacao da pesquisa

Utilizei a abordagem qualitativa mantendo uma atitude etnometodoldgica,
com a intengdo de garantir o reconhecimento e a necessidade de inser¢do do
sujeito no objeto da pesquisa, para possibilitar uma melhor compreensao interna
desse objeto. Considerando que esse modelo de abordagem facilita a construcao do
percurso teoérico permanentemente, considerei também, dessa forma, que a
pesquisa de campo compreende a simultaneidade de processo empirico e tedrico.
Isso implicou permanente relagdo com a producao tedrica sobre o material coletado
e os temas de estudo.

. Embora os objetivos da pesquisa a definam como qualitativa, os dados
obtidos através das fontes primarias e secundarias, depois de trabalhados,
demonstraram que esta precisou, em alguns momentos, apoiar-se também em
dados quantitativos e descritivos.

Para o desenvolvimento da pesquisa, realizei um trabalho de busca de
informagcdes num universo bastante abrangente. Levantamento de fontes
secundarias — obras publicadas, literatura relativa do tema (considerando do mais
rigoroso trabalho académico até panfletos e programas de festividades; noticias,
cronicas e artigos publicados na imprensa, e material disponivel através da internet)
e fontes primarias — a observacao e o vivenciamento da brincadeira.

O campo de desenvolvimento do trabalho investigativo foi definido em
dois espacos territoriais geograficos: capital e interior do Estado do Maranhéo,
delimitando a investigacdo a sete conjuntos de trés sotaques. O Boi de Seu
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Lourenco Pinto, do municipio de Santa Helena, sotaque de Zabumba; O Boi Brilho
de Penalva, de Seu Sinézio, do municipio de Penalva, sotaque da Baixada; o Boi de
Santeiro, do municipio de Viana, sotaque da Baixada; o Boi da Fé em Deus, do
municipio de Sao Luis, sotaque de Zabumba; o Boi da Maioba, sotaque de Matraca
(ou Boi-da-llha) do municipio de Sao Luis; o Boi da Madre Deus, sotaque de
Matraca (ou Boi da llha) do municipio de Sao Luis; o Boi de Santa Fé, do municipio
de S&o Luis, sotaque da Baixada.

O trabalho da pesquisa de campo se deu a partir de momentos de
convivéncia com os grupos estudados, participacdo como plateia em arraiais ou
boiadas, documentacao foto-videografica de encenacdes e danca, e entrevistas com
brincantes selecionados.

Os procedimentos utilizados para a coleta de dados basearam-se em sua
aplicacdao simultanea, o que facilitou a obtencdo e selecdo das informacdes
necessarias. Com relacdo ao trabalho de campo, teve que repetir-se durante o
periodo junino por trés anos consecutivos. Os procedimentos em questdo

implicaram em:

a) Levantamento das Fontes Secundarias:

Ainda nao se encontram obras especificas sobre o teatro existente no
Bumba-meu-boi do Maranh&o. Especificamente sobre Teatro e Boi, a produgédo de
literatura sobre esse tema é mais comum no Nordeste.

Por conta disso, selecionei uma bibliografia que consta de livros sobre
Bumba-meu-boi do Maranhdo, que me auxiliaram a contextualizar o trabalho e
empreender um estudo de compreensdo da estrutura e formas de realizacdo da
brincadeira no Estado. Para ampliar o entendimento da existéncia da brincadeira e
suas possiveis particularidades em outros Estados, completei essa selecdo com
obras de importantes folcloristas como Theo Brandao, Altimar Pimentel, Camara
Cascudo, Mario de Andrade, entre outros.

Uma etapa bastante proveitosa com fontes secundarias se deu a partir do
estudo de teses, dissertacbes e monografias produzidas nas areas de Antropologia,
Sociologia, Semidtica, Etnocenologia, Letras e Teatro sobre a brincadeira no
Maranhao e no Brasil.
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Outra etapa foi a selecdo de documentos produzidos (ou constantes no
acervo) pelo Centro de Cultura Popular Domingos Viera Filho, da Secretaria de
Estado da Cultura do Maranh&o, pela Comissdo Maranhense de Folclore, pelo
Grupo Casemiro Coco do Centro de Ciéncias Humanas da UFMA (a partir da
realizacdo do | e Il Encontros de Estudo dos Elementos Animados do Bumba Meu
Boi do Maranh&o. Incluindo-se ai também artigos, crénicas de jornais programas de
eventos etc.

A ultima etapa de selecédo de fontes secundarias foi dedicada ao estudo
de obras sobre a discussao teérica a respeito do Teatro, do Teatro de Animacéao e
da Danca, através de livros, teses e dissertacfes académicas, publicacdes de

artigos, comunicacdes em periédicos especializados e através da internet.
b) Levantamento das Fontes Primarias

O trabalho de campo, que teve inicio logo apds a selecdao dos textos
basicos definidos pelas fontes secundarias, e que continuou concomitantemente,
implicou na observacgéao e registro dos eventos realizados pela brincadeira do Boi.

E importante ressaltar que o trabalho de campo necessitou extrapolar o
periodo junino para acompanhamento de tarefas especificas e especiais de alguns
brincantes estudados como também o deslocamento do pesquisador para outros
estados do pais em busca de informagcbes comparativas que acrescentaram alguma
contribuicdo para a compreensao do objeto de estudo.

E preciso, nesse momento da pesquisa, que o artista pesquisador
dedique maior atencdo aos pontos definidos como eixos de andlise, considerando o
quao complexa se mostra a realidade do universo da brincadeira do Boi, mesmo
esse universo tendo sido restringido ao Bumba Meu Boi do Maranhdo e suas
encenacdes teatrais. Portanto, € imprescindivel a aplicagdo de um olhar
metodoldgico que garanta que o investigador consiga atingir o maior alcance desse
olhar para poder identificar ndo sbé o necessério para a confirmagcdo de suas
hipoteses.

Os grupos de Bumba-meu-boi escolhidos como componentes do objeto
de pesquisa foram definidos a partir de suas peculiaridades como se vé a seguir:
Boi de Seu Lourenco Pinto — Santa Helena/MA — a definicdo desse grupo (ou
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conjunto) de Boi de Zabumba do interior deu-se no propdsito da investigacdo da sua
construgdo dramaturgica e forma de encenacgao, cuja realizacado se faz a partir do
emprego da linguagem do Teatro de Animacao, utilizando-se de técnicas de atuagéo
de atores-em-mascara, bonecos e objetos animados.

Acompanhei apenas um treino de seus “palhaceiros”, conversei varias
vezes com o Chefe-da-Palhacada e assisti € documentei algumas apresentacoes.
Esses momentos de observacao foram bastante importantes para a pesquisa pela
oportunidade de realizacdo da coleta de informagdes sobre o processo de criacdo de
um enredo, montagem da comédia (ou palhacada) e o0 modo de encenacao dessa
palhacada. Esses dados foram fundamentais para a analise de um dos eixos da
pesquisa — a criacao dramaturgica.

O Boi de Seu Sinézio, Brilho de Penalva/MA — Grupo (ou conjunto) de Boi
da Baixada do interior, definido a partir da sua especificidade de organizagao da sua
dramaturgia. A convivéncia de um dia apenas, durante o inicio da pesquisa, foi
suficiente para num primeiro momento estar junto com o grupo, participar das
preparacées e rituais que antecedem uma “boiada” (brincada), inclusive com
pagamento de promessa. Acrescente-se os depoimentos colhidos, os registros
fotograficos e, depois, a participacdao do ritual do “levantamento do Boi” apés a
ladainha e a participacdo como “assisténcia” de uma “matanca de terreiro” completa.

Acompanhar esse conjunto do Boi de Seu Sinézio facultou a coleta de
informagdes sobre composicdo dramaturgica, encenacgdo, formas de rituais que
antecedem as brincadas. Considerei bastante oportuno participar dos “trabalhos de
camarim”, quando todo o conjunto, apdés uma basta refeicdo coletiva se veste, se
prepara, se transforma, para sair para a brincada.

Boi da Maioba e Boi da Madre Deus, sotaque de Matraca (ou Boi-da-llha),
de Sao Luis. A definicdo desses dois conjuntos se deu por terem uma comédia
“tradicional”’, o esquema de encenagdo mais conhecido e um roteiro de falas
“decoradas” muito antigas com variacdo quase sempre nas toadas e tiradas
cbmicas, e apresentarem uma matanca especifica, comum a todos os conjuntos
desse sotaque (com variagdes minimas e insignificantes). E por terem suas
“matancgas” documentadas em disco LP e CD de distribuigdo comercial.

Acompanhei esses dois conjuntos quando apresentaram as matancas, e

também durante algumas outras noites para observar seus comportamentos na
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apresentacao de outras formas de brincada e registrar-lhes os movimentos e gestos
na danca.

Boi de Santeiro (Viana/Ma) sotaque da Baixada; Boi de Santa Fé (Sao
Luis) sotaque da Baixada; Boi da Maioba (Sao Luis) sotaque de Matraca (ou Boi-da-
llha); Boi da Fé em Deus (Sao Luis) sotaque de Zabumba: esses quatro conjuntos
foram escolhidos por terem se mostrado os mais acessiveis, de caracteristicas mais
completas nos sotaques a que pertencem. O Boi de Santeiro, conheci nos anos de
2006 e 2007 e, ao defini-lo como de interesse para a pesquisa, acompanhei-o nos
anos 2008 e 2009 determinando a minha observacéao especialmente na estrutura do
boneco-mascara, o Boi, e sua animacao realizada por dois Miolos, um adulto e um
jovem. A originalidade dos trajes e as dancgas exéticas dos Cazumbas e da Caipora
desse conjunto completaram o foco de interesse da pesquisa.

O Boi de Santa Fé, de Sao Luis apresenta uma estrutura de armacgao do
boneco-mascara, o Boi, ja bastante diferenciada, e os procedimentos de animagao
do Miolo se diferenciam. Cazumbas e Rajados apresentam movimentos e gestos
que enriqguecem o0s passos de suas dancas. O registro e coleta de informagdes
sobre esse conjunto se deram a partir do ano de 2009 estendendo-se ate o periodo
junino do ano de 2011.

O Boi da Maioba, de Sao Luis, € um dos mais festejados dos conjuntos
do sotaque de Matraca. A animacdo do boneco-mascara, o Boi, € item de grande
significado para os seus torcedores e “mutucas”. Registrar os aspectos de dancas,
movimentos de gestos, bem como os procedimentos de animagao do Boi, Burrinha,
Caipora e Caboclo de Pena, implicaram num trabalho de acompanhamento nos
anos de 2009 a 2011, resultando numa coleta de informacdes bastante consistente
para a pesquisa.

O Boi da Fé em Deus, de Sao Luis, foi escolhido por ser um dos poucos
conjuntos que ainda apresentam uma matanca completa (onde lhe dao espaco
tempo-horario necessarios e pagamento que compense as horas brincadas em um
s6 terreiro) e dispée de uma “matanca” documentada em video, pela Comissao
Maranhense de Folclore.

Acompanhei esse conjunto nos anos de 2008 a 2011, coletando a maior
quantidade de dados e interesse para a pesquisa, referentes a animacao do boneco-
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mascara, o Boi, da Burrinha, da Vara-de-ferrdo dos vaqueiros, e da Grinalda, o

grande chapéu de fitas.

C) Organizacao de um diario de campo e pastas-arquivos

Equipamentos que representaram a composicao do trabalho de registro e
arquivamento de dados e materiais de coletas didrias, mensais, e anuais de cada
grupo estudado. A utilizacdo desses recursos foi de grande importancia para a
selecdo dos dados coletados em ensaios, treinos, batizados, brincadas e morte dos
Bois estudados. Esse material compde o0 acervo que disponibiliza a leitura das
informagdes contidas nas entrevistas e outras formas de registros e documentos que
se dispéem a andlise.

Apesar de ter empreendido um trabalho de coleta de dados em campo e
de wuma bibliografia pré-catalogada e outra catalogada, quase que
concomitantemente, chegou o momento em que decidi pela conclusdo desta etapa,
mesmo que a dindmica do trabalho me tenha feito voltar constantemente ao campo.

A selecdo e andlise desses dados me proporcionaram a construcao de
um percurso tedérico que considero atender ao proposito da pesquisa empreendida,
debrucando-me sobre o trabalho de interpretacdo que definiu a participacao e
colocacgao dos sujeitos investigados e dos autores escolhidos.

A organizacdo do texto final que implica na elaboracdo de registros
etnogréficos, analise tedrica dos dados levantados e composicao de uma partitura
de gestos e movimentos construida a partir dos passos pesquisados, tem o seguinte
roteiro:

No primeiro capitulo procuro contextualizar o Bumba-meu-boi como
brincadeira’ popular desenhando uma ligeira sintese, & guisa de historiar o
entendimento do “Boi” como um fenémeno teatral desde a sua organizacao inicial,
baseado nas discussdes de respeitados folcloristas brasileiros como Camara
Cascudo, Altimar Pimentel, Hermilo Borba Filho, Mario de Andrade, entre outros.

' Luciana Carvalho em seu trabalho sobre Bumba-meu-boi do Maranhdo (2005, p.1) registra:

“Brincadeira € um termo frequentemente usado no Maranhao para designar performances e grupos
que executam performances de musica, danga e teatro. Aplica-se ndo s6 aos bumbas-bois, mas
também a grupos de apresentacdo de quadrilhas, tambor-de-crioula (....) entre outras expressoes
culturais, populares. (...) Nesse estudo do bumba-meu-boi, preserva-se o termo no intuito de aludir aos
varios sentidos compreendidos nessa manifestacdo, contemplando-a em suas dimensdes de jogo,
celebragao,entretenimento e representacao teatral”.
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Indico os caminhos dessa brincadeira pelo Estado do Maranhdo e sua
organizagdo como uma brincadeira teatral que se estrutura a partir de agrupamentos
em Sotaques e da existéncia de grupos dispersos, apoiado pelas reflexdes de
Luciana Carvalho e Américo Azevedo Neto.

Destaco a importancia da visdo de territorialidade que se dispensa aos
Sotaques e a movimentacdo de seus grupos quanto as suas estruturacoes e as
situacoes de “lugarizacdo” desses Sotaques, a partir das reflexdes de Dorea.

Aponto a existéncia de duas formas concretas de encenacéo teatral a
partir da conceituacado de espetacular contidas em Pradier e Pavis, bem como me
utilizo da definicdo deste ultimo sobre teatro popular. Dialogando também com
Amoroso, e sua reflexdo sobre “a roda ritual de carater festivo” e Armindo Biéo,
sobre os conceitos de alteridade e estética.

Procurando estabelecer um didlogo com outros teéricos, elaboro um
estudo desse Teatro do Boi considerando os aspectos dramaturgicos e a formulacao
de enredos, apoiando minhas reflexdes em Eugénio Barba e suas consideracoes
sobre “tecer junto” equivaler a texto e “drama em ag¢ao” corresponder a dramaturgia;
em Zumthor e a obra poética oral; em Jerusa Ferreira, sobre a extenséo e o alcance
do dizer; Theo Brandao sobre as narrativas do conto do “Vaqueiro que ndo mentia” e
seu conteldo poético apropriado pelo Boi e Gaston Bachelard sobre a construcao
poética a partir do “sonho motivador ou inspirador” e da imaginagao imaginante.

Tomando como referéncia as discussdes de Lehmann sobre dramaturgia
visual a “disposicao de sons, palavras e ressonancias conduzida pela composicao
cénica”’ e Milton Andrade e Juarez Nunes sobre dramaturgia do movimento, procuro
identificar aspectos de conteudos correlatos na encenagdo do Teatro do Boi que
correspondam as apresentagcdes de comédias (matancas) ou simplesmente
brincadas.

Encerro o primeiro capitulo com a apresentagdo de uma segunda forma
de encenacao desse Teatro do Boi, “a morte do Boi”, espetaculo de encerramento
da temporada da brincadeira, apoiado pelas reflexdes de Margot Berthold e o teatro
ritual primitivo, e Mauss e Hubert, sobre sacrificio e consagracao.

No segundo capitulo, a andlise se da em torno da estruturacdo do

espetaculo na forma de como é apresentado durante as brincadas, denominado de
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Matancga ou comédia, que escapando a configuracao de um “drama”, apresenta uma
linguagem mista entre o teatro de ator e teatro de animagéo.

A andlise dessa situacao se sustenta a partir das experiéncias de Artaud,
Meyerhold e, mais recentemente, pelas discussdes elaboradas por Mostaco que
vem auxiliar no entendimento da encenacao do Boi apoiada na utilizagao de outras
dramaturgias que ndo apenas a textual.

A importancia da analise dos trabalhos de Pavis, Barba e Dario Fo, sobre
o traje e o gestual dos brincantes, como a discussdo de Ferracini sobre a
conceituacdo de atuacdo, subsidiam a formulacdo da categoria brincante e a
definicdo de sua extensao contemplando cada “posto” de atuagao.

Dialogando com Barba, a partir da Antropologia Teatral pode-se entender
0 processamento do aprendizado e a transmiss&o do conhecimento dos modos de
atuacado no Boi. O procedimento das formas desse aprendizado se da através do
didlogo com os estudos empreendidos por Carvalho, Gomes e Bentley, Rabetti,
Beltrame e Barba.

O desenvolvimento da composicdo das personagens e a atuacao dos
brincantes do Boi que participam do seu teatro sdo analisados com o apoio dos
estudos desenvolvidos por Petry e Andrade, Carvalho e Gomes.

Refletir a situgcdo cbmica e grotesca dos enredos e das personagens,
inseridos no espetaculo da matancga, exigiu um didlogo com as conceituacoes de
Bérgson e Bakhtin.

Os estudos das matrizes corporais das personagens do Teatro do Boi se
fundamentam nas teorias de Laban experimentadas e revistas por outros estudiosos
como Petry e Andrade.

O terceiro capitulo é dedicado ao estudo do Boi e seu Miolo,
principiando por uma descricdo etnografica a respeito da construgcdo do boneco-
mascara. Observando a consideracao dos nativos sobre o Miolo representar a
“alma”, o “espirito” do Boi, desenvolvi uma reflexdo, apoiado em Amaral, sobre o
boneco e sua animacao, completado pelos estudos de Deleuze e Guattari sobre o
devir-animal que vem colaborar com a compreensdo das atitudes do Miolo e sua
atuacao.

Um dialogo com obras de Beltrame e Jurkovski contribuiu para uma

reflexdo sobre a relacdo entre o objeto e seu animador e o levantamento dos
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Principios da Linguagem da Animagdo. Quanto aos modos de atuagdo do Miolo,
apoiei-me, ao estudar suas atitudes como performer, em Person/Bido; como ator-
animador-dancgarino, em Beltrame; em brincante-sacerdote/vitima, em Eliade, Mauss
e Hubert; revendo a situacao de teatro ritual, em Jurkovski.

Os depoimentos (as histérias de vida) contribuem com mais uma
descricao etnografica dos quatro Miolos estudados.

Neste ultimo capitulo se configura o estudo das estruturas fisicas do
boneco-mascara e do seu brincante-animador a partir das definicdes de Graziela
Rodrigues e, finalmente, apoiado nos estudos de Laban e seus seguidores, tornou-
se possivel a organizacao de partituras gestuais e de movimento do Miolo e de
outras personagens e seus atuadores, que além das suas descricdes, vém
apresentadas no escopo deste capitulo por meio de imagens indicativas da
visualizacdo de posturas e passos como a escrituracdo ou notacdo do
desenvolvimento dos movimentos coreograficos.

Na conclusao busco apresentar respostas para possiveis questoes que
venham a ser levantadas a partir do presente trabalho, como: se a aparente
migragcao dos sujeitos-brincantes interferem na alteracdo das formas de realizar as
matancas e outros rituais da brincadeira; se é possivel utilizar-se dos modelos de
encenacao do Teatro do Boi no universo do teatro oficial de atores ou de bonecos;
se 0 conhecimento das técnicas empregadas na pratica desse teatro pode contribuir
com a formagdo de novos atores-manipuladores; e como o conhecimento das
partituras de gestos e movimentos aqui registradas pode contribuir com o
desenvolvimento de trabalhos de atores-dancarinos em busca de uma linguagem

expressiva popular e transcultural.
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2 O BUMBA MEU BOI

Gerado no Brasil como uma brincadeira folclérica, o Bumba-meu-boi
causou sempre grande interesse em parte de estudiosos que, por encontrarem no
tecido interno do brinquedo fragmentos dramaticos, dialogos ligeiros e cenas de
degradacao, chegaram a confundi-lo com um auto estruturado que veio a
fragmentar-se.

Folcloristas de grande influéncia como Cascudo (1962) Andrade (1938),
Pimentel (2004), assim como alguns antrop6logos e soci6logos, dedicaram-se ao
estudo do fendmeno do Boi como fragmento de auto ou folguedo.

Mesmo sem negar a sua potencialidade teatral, esses estudiosos
cercaram a brincadeira como um jogo popular fundado na tradigéo religiosa e que se
expandiu para uma ludica festiva profana e, as vezes debochada [ver depoimento do
Pe. Carapuceiro, em Valente (1976)], préprio das brincadeiras de rua que integram
entrechos dramaticos. 2

Embora Andrade tenha se referido a um “nucleo basico” que se dispersou
e, em algum momento, tenha se referido ao “Boi” como apresentando caracteristicas
de Teatro de Vaudeville ®, nem ele ou nenhum outro estudioso se dispds a entender
o Boi como um espetaculo teatral completo. Ao se reportarem a brincadeira como
“auto” estavam sem duvida usando como referéncia estruturas de espetaculo dos
autos ibéricos medievais.

O grande problema que se apresenta para o folclorista, em considerar
uma brincadeira folclérica como teatro, esboca-se na escassez de definicdes
conceituais para um teatro popular, principalmente de rua, no Brasil. As referéncias
existentes, na sua maioria, ainda constam de comparagcées com a Commedia

dell’Arte®, as pragas do teatro de revista e os dramas circenses.

> Como a Quadrilha, O Guerreiro, A Nau Catarineta, entre outras

’ Teatro de Vaudeville ou Teatro de Revista (teatro musical onde prevalecem esquetes, cancoes e
dancas)

* Ver em Marlyse Meyer, Pirineus e Caicaras... da Comédia dell’Arte ao Bumba-meu-Boi (1991)
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Para ser compreendido como teatro popular, 0 Bumba-meu-Boi precisa
ser analisado sob um olhar que se disponha a aceita-lo como tal, sem que para isso
seja preciso desvincula-lo das necessidades precipuas de suas comunidades sedes
em utiliza-lo como bem Ihes aprouver — folganga, voto ou espetaculo comico.

O “Boi” continua sendo a principal figura em todas as brincadeiras que o
mantém. A sua importancia dramatica € que varia de regido para regiao e isso
determina também o seu nivel de representacao teatral.

Considero digno de nota que, mesmo variando a forma de expressao da
brincadeira por estados e regides do Brasil, existe a coincidéncia entre nomes de
personagens descritos, personagens estes que nao surgiram nos séculos XX e XXI.

E um fato incontestavel que, apesar dos nomes se igualarem em muitos
casos, as funcdes dramaticas dessas personagens nao se equivalem, visto que as
estruturas de roteiros, esquemas de espetaculo, sdo bastante diferenciados.
Principalmente com referéncia ao Boi-bumba, Bumba-meu-boi do Nordeste e do
Maranh&o, Reisados e Cavalos-Marinhos, Boi-de-Mamao e Boi-de-Carnaval.

Observando os Reisados, os Bumbas e os Cavalos-Marinhos do
Nordeste, todos contendo uma personagem “Boi” e recheados de personagens com
nomes analogos, espalhados de Sergipe ao Piaui, torna-se mais compreensivel o
porqué da comparagdo e andlise de semelhancas a que foram induzidos os

primeiros pesquisadores.
2.1 No Maranhao, uma brincadeira teatral

O Bumba-meu-boi, no Maranhao apresenta-se (a partir de uma feicao
comum) por meio de variadas maneiras de brincar que extrapolam quaisquer
tentativas de agrupa-las em um modelo Unico e definitivo.

Assim mesmo, ha como que um nucleo comum em todas essas
variacoes existentes. Uma encenacao teatral que, embora se modifique nas formas
de apresentacdo, mantém uma partitura basica, com um texto ou roteiro comuns,
que se redefinird em cada sotaque.

Observa-se que o fenébmeno teatral do Boi ndo escapa de ser entendido

como se partisse de um estado embrionario comum, gerado no Nordeste e que
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devido a sua expansao, inclusive geogréfica, tenha se dilatado, ora fragmentando-
se, ora hibridizando-se ou miscigenando-se, ora aculturando-se.’

A especulacdo que pretende precisar a “subida” da brincadeira (ja
organizada), partindo do Nordeste para o Norte, configurando-se pela coincidéncia
de personagens, descricao de enredos e periodo de realizagao no solsticio de verao,
pode até ter influenciado na aceitacao de alguns autores como possivel verdade.

Essa possibilidade faculta pensar que a absorcao das narrativas poéticas,
fabulares e dos contos de além-mar, como o do “Vaqueiro que nao Mentia”
(recolhido e narrado por Theo Brandao), e a aglutinacado de histoérias, causos, e
bailados foram tecendo uma dramaturgia especifica, a partir de supostos fragmentos
dramaticos que os estudiosos convencionaram chamar de auto.

A caminhada da brincadeira do Boi com os rebanhos de gado evidencia-
se também através de cddigos de complicadas referéncias como: o fazendeiro, o
amo, o vaqueiro, indios etc, personagens da natureza das fazendas, sitios para
descanso obrigatério e ambiente favoravel para folgancas noturnas. Personagens
essas que, ao contrario das outras mais comuns e universais, nao sdo encontradas
na brincadeira, em sua versao nordestina.

Essas folgancas deveriam acontecer cada vez mais distantes do periodo
natalino, pois ndo se pode determinar por que o boi € brincado pelo Natal, no
Nordeste, e pelo Sdo Jodo, no Maranh&o e toda Regido Norte.

Nao é dificil pensar o curso da brincadeira, desde sua provavel chegada
ao Estado, se tomarmos o caminho do rebanho bovino. Atravessando o rio
Parnaiba, sobram resquicios de um reisado (Careta de Caxias) € um Bumba-meu-
boi em Buriti Bravo, com caracteristicas nordestinas em formato e bailado, que vai
sucumbir & exuberancia da geografia amazdnica.

Da regidao de Pastos Bons, a brincadeira parece seguir um roteiro de
subida para o norte do Estado, rumo ao litoral. Nesse caminhar, um fio de histéria

vai se desenrolando até a trama consensual, quem sabe apurada nas narrativas

> Pereira da Costa , apud Borba Filho (1982: 5-6), por causa da letra da toada “O meu boi morreu, que
sera de mim? Manda buscar outro, maninha, 14 no Piaui”, conjeturou que o folguedo fosse original do
Piaui. Pensou ainda que a brincadeira pudesse ter sua origem em Pernambuco, por causa dos
seguintes versos: “cavalo-marinho/ danca bem baiano/ bem parece ser/ um pernambucano”
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absorvidas de pouso em pouso da boiada em marcha.® Essa trama consensual é
que estabeleceu 0 esquema de um espetaculo teatral que tem em si uma estrutura
de encenacao movente, ajustando-se as estruturas de cada conjunto que realize a
brincadeira.

O teatro no Bumba-meu-boi do Maranhdo é o “Teatro do Boi”, na forma
em que na brincadeira ele se organize, inclusive territorialmente. Uma grande
novidade desse teatro € a sua estrutura de figurinos e aderecos, ampliacdo de
personagens, a inclusdo da musica envolvendo todos os participantes no canto, na
danca e na execucao de alguns instrumentos, fazendo-o diferenciar-se radicalmente
da representacdo do bumba nordestino. Houve de fato a manutencao de algumas
figuras, mascaras e bonecos, mesmo apresentando variacées consideraveis de

papéis e funcdes no espetaculo.
2.2 Os Sotaques e os grupos que nao se classificam assim

A organizacao de grupamentos ou conjuntos de bumbas por sotaques é
uma determinacdo letrada, conceituacdo dos estudiosos e nao dos nativos.
“Sotaque” €, por definicdo, 0 modo distinto de falar o mesmo idioma; e, talvez, o
termo que se prestou mais a essa classificagao e que nao foi dificil de ser assimilado
pelos participantes diretos do folguedo.

Luciana Carvalho (2005: p.137) chama a atencdo para a classificacao
nativa dos ”Bois”, segundo os sotaques. Ela considera ser necesséario ainda
recuperar a histéria dessa categoria que acredita nao expressar toda a
complexidade do Bumba-meu-Boi do Maranhdo. Mesmo assim, abrange um
universo bem grande de grupos e é reconhecido por todos os brincantes e
participantes da brincadeira. Para ela ndo estdo bem claros a contextualizagéo e a

autoria do que considerou uma apropriacao linguistica: “(...) fica apenas a sugestao

® Maria Laura Cavalcanti (2006, p.75) adverte: “(...) vale observar que essas narrativas do auto
emergem apenas nos estudos realizados a partir de meados do século XX (...) Elas acusam nao o
recolhimento neutro de uma autenticidade original e intocada, mas antes, o ingresso de formas de
cultura até entdo predominantemente orais no universo do registro da escrita. Os relatos que nos
chegam através desses estudos e através deles se mantém vivos na tradicdo popular, acusam uma
mudanca profunda no sistema de registro e transmissao da brincadeira”.
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de que ‘sotaque’ pode nao ser propriamente uma categoria nativa, mas uma
categoria analitica que se “nativizou™.

Antes de entender a preocupacao da pesquisadora como algo que possa
interromper qualquer processo de compreensao dessa classificagcdo mais comum da
brincadeira no Maranhdo, creio ser necessario ouvir 0 que diz Américo Azevedo

Neto, quando, em 1997, escreveu: “Para falar de Sotaque”:

(...) é preciso primeiramente deixar claro que o termo no sentido em que €
geralmente usado, ndo satisfaz.

No sentido primeiro, sotaque é, entre os brincantes de boi, sinébnimo de
ritmo. Por extensdo, define-se sotaque como estilo de bumba-meu-boi.
Correto. Agrupam, no entanto, todos os bois em apenas quatro ou cinco
sotaques, dando a palavra uma dimensao que ela ndo tem. Melhor sera
dividir o bumba-meu-boi do Maranhdo em grupos. Dividir, depois, os grupos
em subgrupos e estes finalmente em sotaques. Ai a palavra sotaque tera o
peso que adquiriu por extensao.

(...) Grupo ¢é a influéncia maior e primeira — nos instrumentos utilizados, na
batida basica da bateria, na idéia central do guarda-roupa e do bailado.
Subgrupos sao as varias derivagbes dos grupos, cada um apresentando
alteragodes (...). E o estilo de uma determinada regido. Subgrupo é o estilo
regional. ]

Sotaque é a deturpacdo do subgrupo. E o estagio em que algumas
caracteristicas principais (grupo) ou secundarias (subgrupos) foram
alteradas (...). (AZEVEDO NETO, 1997, p.24-6).

Opto por transcrever os trechos acima sem discutir, a principio, o nivel de
correcao das opinides do autor, mas por considera-lo o primeiro folclorista a tentar
sistematizar um estudo sobre o bumba-meu-boi maranhense, escapando ao mero

exercicio descritivo. Suas definicdes de grupo e a classificacao dos subgrupos sao:

Grupo africano — é indiscutivelmente, o mais amplo. Seus subgrupos
espalham-se por todo o Estado (...). O fato é que (...) 0 negro — mandado ou
fugido — espalhava-se pelo territério maranhense disseminando seus
cantos, suas dangas, seu jeito de divertir-se (...).
Grupo indigena — ndo obstante haja influéncias negras e brancas como,
por exemplo, alguns passos de danca e alguns chapéus de rajados, a
influéncia maior € a exercida pelos indios brasileiros (...).
Grupo branco — dos trés grupos é este que menos influéncia tem das duas
outras ragas (...). Vai desde suas origens, de encontro a tudo que esta
convencionado sobre bumba-meu-boi do Maranhdo. De qualquer modo,
nada, nada, a ndo ser o ritmo o0 aproxima dos bois de outras regides (...)

Os Subgrupos sao:

Do grupo Africano:

* subgrupo de Zabumba (Bois de Guimaraes, Bois de Zabumba);

*subgrupo de Cururupu (Bois de Cururupu);

*subgrupo do Itapecuru (Bois de Coroata, Codd, Caxias, Itapecuru);

*subgrupo de Mearim (Bois de Bacabal, Pedreiras).

Do grupo Indigena:

* subgrupo da llha (Bois da llha ou Bois de Matraca);

* subgrupo da Baixada (Bois de Pindaré, Viana, Sdo Jodo Batista);

* subgrupo de Penalva (Bois de Penalva).

Do grupo Branco:

*subgrupo de Orquestra (Bois de Axixa, Rosario e Morros).

(Op.cit.1997: pp.34,38,41,43)
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Considero, entretanto, incompleta essa classificacdo e nao posso
concordar de pronto com sua organizagcao de grupos por critérios raciais. H4 uma
clara mesticagem entre brincantes e fatos dramaticos encenados dentro de cada
conjunto. Talvez possa confundir a quem busque esse enfoque racial, a persisténcia
de uma cadéncia ritmica africana nos bois de Zabumba.

Essa classificagdo me parece insuficiente. Sua informacao sobre o “grupo
branco” ndo demonstra ter fundamento histérico porquanto este é o grupo que
abrange o “sotaque de Orquestra”.” Embasado em pesquisa de campo desenvolvida
desde 1990, em Sao Luis e no interior do Estado, acrescento as informacdes de
Azevedo Neto (1997) e Ribamar Reis (2000), dados mais recentes sobre o0s
sotaques.

Por exemplo, no Sotaque de Orquestra, conjuntos que se formam em Sao
Luis alteram profundamente a musicalidade, a coreografia, as personagens, 0s
figurinos, chegando a influenciar transformacgdes substanciais nos conjuntos antigos
do interior do Estado.

Outra caracterizacdo claramente alterada encontra-se atualmente no
Sotaque da Baixada que mantém o mesmo ritmo e musicalidade utilizando
componentes instrumentais diferenciados entre os conjuntos domiciliados em Sao
Luis e os que sao radicados e brincam na Baixada Maranhense.

Reunir grupos de estruturas similares por sotaque é um trago de
contemporaneidade. Porém, em pleno século XXI, existem expressdes bastante
particulares, em diferentes povoados do Estado do Maranh&o. Grupos que nao
poderdo encaixar-se em nenhum “sotaque” distinto. Poderiam ser considerados

grupos “sem-sotaque” ou de “sotaque isolado” .

2.2.1 Os Sotaques, suas possiveis identificacdes

Mesmo com um suporte cientifico incipiente, consideracbes empiricas
indicam que a classificacao a que me refiro se engendrou na capital do Estado, ou
em grupos que migraram das distintas regides maranhenses e trouxeram seus

ritmos, formas ritualisticas de brincar, figurinos, instrumental etc. O fato é que, em

7 Essa opinidao de Américo Azevedo Neto consta na 12 edi¢gdo do seu livro, O Bumba-meu-boi do
Maranhao, publicado em 1983.
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Sao Luis, naturalmente, mesmo tendo mantido tragos caracteristicos de suas
tradicdes rurais, sofreram adaptacdes consideraveis de acomodacao cultural.

Assim, figurinos, instrumentos, aderecos, bonecos e mascaras adquiriram
novas formas de confeccao com diferentes resultados estéticos, devido ao uso de
materiais contemporaneos existentes em um mercado mais acessivel, incluindo a
oferta de tecnologias, que permitiram substituicbes importantes no modo de
construcao de trajes, artefatos e aderecos.

O ritmo, a musicalidade, as coreografias, alteraram-se; as formas de
apresentacdo, obviamente, também foram alteradas. Alguns tragos muito fortes

permaneceram e hoje permitem ainda observar essa distingdo por “sotaques”.
a) Identificacao dos Sotaques pela localizacao geografica

E possivel identificar a geografia dos sotaques, observando os grupos
(conjuntos) da brincadeira nos lugares onde tem originalmente seus domicilios.
Assim:

Sotaque da Baixada: nos municipios de Viana, Penalva, Matinha, Olinda

Nova do Maranhdo, Pindaré, Sao Vicente, Sdo Jodo Batista, Bequimao,
Alcantara etc.
Sotaque de Zabumba: nos municipios de Cururupu, Guimaraes, Cedral,

Porto Rico do Maranh&o, Central, Mirinzal, Santa Helena.
Sotaque de Pandeiro de Costa-de-M&o: nos municipios de Cururupu,

Serrano do Maranhao e Bacuri.
Sotaque de Orquestra: nos municipios da Regidao do Munim: Axixa, Morros,

Presidente Juscelino, Cachoeira Grande, Sao Siméao de Rosario e Rosario.
Sotaque de Matraca (ou Boi da llha ): nos municipios de Sao Luis, Icatu, Sao

José de Ribamar, Pago do Lumiar, Iguaiba, Raposa.

b) Identificacao dos Sotaques pelas personagens da brincadeira

Como este estudo se debruca sobre as encenacbes existentes na

brincadeira do “Boi”, é necessario inventariar as personagens que compdem 0s



30

grupos e que fatalmente estardo elencadas na composicdo do universo
dramaturgico de cada sotaque.

Convencionalmente, tem-se organizado essas personagens em grupos, a
partir das brincadeiras do Nordeste®, agrupadas como Humanas, Fantasticas e
Zoomorfas, o que nao considero de fato diferente das personagens existentes no
“Boi” do Maranhao.

Compdem o grupo das personagens humanas, aquelas (ou algumas) que,
embora num plano metaférico, representam pessoas; 0 grupo das personagens
zoomorfas, aquelas que metaforizam animais, bichos; o grupo das fantasticas,
aquelas que metaforizam seres encantaticios.

Elencarei aqui as personagens consensualmente mais comuns a todos
os sotaques e destacarei, pontualmente, as que aparecem em um ou outro
isoladamente, 0 que demonstra a principio uma caracteristica de regionalidade.

A constatacdo da existéncia de personagens comuns em todos os
sotaques chega a suscitar inicialmente a duvida de que, de fato, haja uma partitura
dramatica basica e essa partitura seja interpretada por cada sotaque, a seu modo.

Observemos com atencado a existéncia das personagens que constam
dos conjuntos de todos os sotaques e, em seguida, procuremos perceber as

alteracOes de presencas dessas personagens, por sotaque.
b.1) Personagens comuns a todos os sotaques:

AMO (Cabeceira, patrdo, diretor) — Cantador, aquele que comanda toda a
apresentacao. Representa o dono da fazenda;

VAQUEIRO - Vaqueiro-chefe ou empregado de maior confianca do amo;

RAPAZ — Empregado jovem da fazenda; aquele que da os recados do amo.

INDIAS — Guerreiras de uma tribo préxima & fazenda metaférica.

PAJE — Curandeiro (ou pai-de-santo); alguns se apresentam com trajes indigenas,
outros com trajes de culto afro-maranhense.

DOUTOR - Veterinario, ou Doutor-de-ervas, Doutor cachaca etc.; de acordo com o

tema representado no ano.

¥ Agrupadas como Humanas, Fantésticas e Zoomorfas
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PAlI FRANCISCO (Negro Chico) — Herdi transgressor que d4 o tom a trama da
comédia. Rouba o boi, mata-o, tira-lhe a lingua e é obrigado a promover a sua
ressureicao, o “levantar do boi”.

MAE CATIRINA — Mulher de Chico, gravida, obriga-o a tirar a lingua do boi para
satisfazer seu desejo de mulher prenhe. Personagem representado por homem

travestido, as vezes referenciada na comédia como uma preta velha.

BOIl — Boneco, icone central da brincadeira, o novilho mais famoso e bonito da
fazenda;

BURRINHA — Boneco, cavalgado por um vaqueiro auxiliar.
b.2) Outras personagens que s6 existem em determinados sotaques:

Nos demais sotaques, em quase na totalidade dos conjuntos,
personagens descritas anteriormente se mantém e a elas se juntam outras, como
nos sotaques descritos a seqguir.

No Sotaque da Baixada:

CAZUMBA - Personagem fantastica, portadora de mascara gigantesca, zoomorfa
ou antropomorfa, espécie de anunciador e ao mesmo tempo, protetor da brincadeira
e ainda, organizador da roda, nas apresentacoes.

DONA MARIA — Esposa do Amo (fazendeiro). E a personagem que confirma o
aspecto votivo da brincadeira, portando sempre um quadro com a efigie de Sao
Jodo (geralmente a utilizada durante as ladainhas das novenas) e uma vela acesa.
CAPACETE — Nome dado aos brincantes do cordao, nesse sotaque, por causa dos
seus grandes chapéus encimados por penachos de ema, fabulosos, cuja funcao é
cantar e dancar tocando matracas-de-cordel ou apitos de gaitinhas de plastico.

No Sotaque de Zabumba:

TAPUIAS — Representam as indias guerreiras, neste sotaque.

PALHACOS — Personagens mascarados que em alguns conjuntos sdo os atores da
comédia. Em alguns desses conjuntos desse mesmo sotaque sao denominados
palhaceiros.

GRINALDAS — Nome dado aos brincantes do cordao, devido ao modelo do chapéu
de fitas com o qual se apresentam. Sua funcéo € cantar, dancar e tocar um maraca
pequeno.

No Sotaque de Pandeiro de Costa-de-Mao:
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Neste sotaque, os personagens existentes hoje em dia podem ser
comparados aos que se descrevem como comum a todos.
No Sotaque de Orquestra:
PAI JOAO — Irméo do Pai Francisco (desaparecido atualmente).
VAQUEIRO CAMPEADOR - Personagem recente nos conjuntos deste sotaque. Sua
funcéo é complementar o coro coreografico.
VAQUEIRO RAJADO — Nome atribuido aos brincantes do corddao que cantam,
dancam, portam vara de ferrdo enfeitada e tocam maraca pequeno.
No Sotaque de Matraca (Boi da llha):
CABOCLO REAL (Caboclo de Pena) — indios guerreiros, guardides da floresta,
espécie de milicia indigena, que prende o Pai Francisco;
CAIPORA (Caapora) — Boneca gigante de articulacdo nos bragcos que pertence ao
grupo das personagens “fantasticas”;
PANDUCHA - Personagem da matanca, homem de roupa de palha, geralmente
com mascara de couro peludo. Também do grupo das personagens fantasticas.
RAJADO - Brincante do corddao com a funcao de estabelecer os limites da roda nas

apresentacoes da brincadeira, dangcando e cantando.
2.2.2 Possivel identificacdo dos grupos sem sotaque definido

Seria necessario apenas dizer que esses conjuntos ndo se enquadram
em nenhuma classificagdo, pois existem fendmenos que indicam que ndo ha uma
camisa de forga restringindo a brincadeira a formas definitivas. Mesmo porque n&o
ha um ritual que tenha os passos determinantes, que precisem ser seguidos.
Constata-se a existéncia de um ritual que se reelabora no tempo, € em espacos
fisicos distintos, e bastante distanciados geograficamente.

Atenho-me em usar a classificacdo mais consensual entre os estudiosos.
Isso me permite observar que, por ndo haver uma classificacdo nativa, o Boi, sendo
observado da ordem do vivido, apresenta grupos isolados, existentes em povoados
proximos as cidades, que ja tém grupos da classificacdo por sotaques e que se
diferenciam em ritmo, comédia, instrumentos, trajes, roteiros de brincadas e
apresentacoes. Mantém, além de um Boi, seus rituais de promessa e calendario.

Também batizam, brincam € morrem.
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Tomar conhecimento desses conjuntos amplia o repertério de
entendimento da grande variedade de representacdes da brincadeira, faz conhecer
as suas realizacbes de encenacao teatral, os modos de representacdo, suas

dramaturgias e suas ritualisticas.’

2.3 A “lugarizacao” dos Sotaques

Quando a proposicdo € estudar o Teatro do Boi, conhecer suas
peculiaridades e aqueles que as praticam, a questao da localizacado geografica dos
sotaques é ainda mais complexa do que foi abordada até aqui

A partir disso ha uma nova expectativa de entendimento da realidade
desses sotaques, ao se buscar compreender suas territorialidades, o que extrapola
as questbes de lugarizacdo. Basta observar que o conjunto de um determinado
sotaque adota 0 nome do lugar onde se originou, mesmo que sua organizacao fisica
(e sua constituicao juridica, quando ha), seja domiciliada em outro lugar.

Isso ocorre, normalmente, com grupos criados na capital que mantém o
nome de identificacdo referindo-se ao lugar de origem do seu fundador, do
promesseiro ou do grupo de brincantes que se juntam para esse fim. E que esses
brincantes residem no bairro onde vai ter inicio a brincadeira com as rezas de

ladainhas e onde é construido o barracao, o terreiro para os treinos. Pode acontecer

? S&0 conjuntos que, segundo informagdes complementares do folclorista Jandir Pereira (2006) —
(informagao verbal) — podem ser encontrados nos povoados de municipios que extrapolam as
localizacdes dos “sotaques” e que compdem as regides:

Do Brejo: Brejo de Anapurus, povoado de Olaria; Sao Bernardo; Santa Quitéria; Bacuri;

Do Itapecuru: Itapecuru Mirim; Timbiras e Pirapemas;

Do Baixo Parnaiba: povoados do Prata e do Veado Branco, municipio de Milagres do Maranh&o;

Do Litoral Setentrional: municipio de Luis Domingues, povoado de Estandarte; municipios de Candido
Mendes e Carutapera;

Do Sertdao Maranhense: Timon; Matbdes; Sdo Jodao do Séter; povoado de Ourinho, municipio de
Caxias; sede do municipio de Alto Alegre do Maranhao e sede do municipio de Pastos Bons;

Dos Lencéis Maranhenses: povoado de Boa Vista, municipio de Santo Amaro do Maranho; sede do
municipio de Tutéia;

Do Médio Mearim: povoados do municipio de Lago da Pedra; sede do municipio de Trizidela do Vale;
sedes dos municipios de Pedreiras e Lago do Junco; ]

Sao “Bois” que ainda ndo tem se interessado em brincar em S&o Luis. E necessario ressaltar que
€SSes grupos apresentam conjuntos instrumentais especiais e com caracteristicas regionais proprias,
0 que determina suas linhas coreograficas e interferem naturalmente em alguns aspectos das
encenacoes.
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também que, mesmo morando em outros bairros da capital, esses brincantes para
ali se desloquem durante treinos, festejos e apresentacdes.

Essa € uma das situagdes em que se pode observar o problema da
territorialidade entre os sotaques do Bumba-meu-boi do Maranhdo, quando se
pretende compreender a fragilidade das fronteiras existentes nessa expressao
cultural popular e que vai influenciar na forma de realizagcao do seu teatro.

O territério, segundo Dorea (2002:92), a partir desse contexto, ndo deve
ser confundido como um mero espaco geografico. “Ele pode ser compreendido por
uma etnia, uma identidade ou mesmo um simples modo de conceber a vida,
apropriado existencialmente por um sujeito ou grupo.” Porém, no exame da
brincadeira do Boi, o entendimento da territorialidade dos sotaques que a compdem
exige especial atencdo para a identificacdo de conceitos diferentes que podem
operar de forma relativa a grupos e a individuos.

Fen6menos eminentemente culturais, os processos de lugarizacdo dos
sotaques se dao na construcdo de uma territorializagao a partir de um conjunto de
intercambio entre aquilo que se considera que ja € sabido e o0 espaco a ser
conhecido.

Ao se instalar num espacgo geografico novo, um conjunto de Boi de um
determinado sotaque é acomodado em outro espaco, em um novo lugar. Tal
deslocamento indica que esse conjunto esta ultrapassando realmente uma fronteira
espacial e cultural, pois € agora um “novo” grupo formado por sujeitos que se
moveram para um outro espacgo e se rejuntaram em torno do mesmo ideal.

Com as mesmas “raizes” de memoéria,’® supostamente as mesmas
vontades, mas embora mantendo o mesmo ritmo, a mesma musicalidade e a mesma
linguagem artistica, terdo que se adequar ao ambiente novo, no espagco Novo € essa
adequacgao podera “reinventar” o mesmo sotaque do lugar de origem do chefe ou
promesseiro, o0 comandante da brincadeira.

No processo de identificacao territorial do conjunto, nesse novo lugar, um

complexo mecanismo cognitivo foi ativado envolvendo as tradigdes trazidas. Esse

19“0s narradores dessa histéria sdo na maioria homens com mais de 50 anos, oriundos das camadas
mais simples e artesanais, possuindo suas raizes no povo(...)Brincantes do Bumba-meu-boi do
Maranhéo, revesam-se entre capital e interior, 0 que determina a narrativa e o desenrolar de suas
lembrancgas”(Vasconcelos. 2007;p 77). Considero de grande importancia para este trabalho observar
que o capital das acdes e narrativas da brincadeira que estdo na lembranca vao se acumulando e
que, por se acumularem, se atualizam.
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aspecto territorial extrapola ai o conceito ou condicdo de lugar fisico e alcanca outro
nivel de entendimento que se mescla ao de estado psicolégico, onde o territorio das
producdes estéticas ficam melhor entendidas. Nesse territério ladico-conjuntural-
artistico, o brincante nao se dilui, mas ao contrario se re-inventa e se torna como um
amalgama disponivel, um ser “entre” que compora com os outros (antigos ou novos)
brincantes, uma nova condicdo de espetaculo que em si ndo se completa, pois
estara sempre aberto a mudancas.

Esta iniciado um novo conjunto com brincantes de um mesmo lugar de
origem e outros do novo lugar, mas mantera como titulo de identificacdo o nome, as
identidades em jogo e as relacbes de poder.

Em Sao Luis é comum encontrar-se conjuntos que ostentam nomes de
municipios ou de povoados do interior do Estado e trés situagdes distintas sdo ai
constatadas.

Quando conjuntos completos, totalmente originarios de um lugar, cujos
brincantes se transferiram para a capital e durante o cumprimento de alguns rituais,
voltam ao seu lugar de origem, temporariamente, retornando em seguida para a
capital,’’ ou de conjuntos que vivem, treinam, cumprem todos os rituais em seus
lugares de origem e se transferem para a capital apenas durante o periodo das
brincadas,'? ou, ainda, quando a familia ou grupo de parceiros que “botavam” ou
brincavam boi de um determinado sotaque migraram de um lugar do interior para a

capital '

e criaram um conjunto novo com o nome do lugar de onde sairam.

Esse deslocamento ndo implica numa simples extensao ou alargamento
de fronteiras sem um rompimento formal, mas sim num ajustamento cultural,
reacomodacgdo e adequacao de habitos, que interferem diretamente nos resultados
mais visiveis que sdo o deslocamento das prioridades estéticas, o relaxamento da
cena “dramatica”, uma readequacao da encenacao teatral..

O deslocamento de fronteiras, a instalagdo de outras territorialidades de
sotaques executadas por grupos ou conjuntos de brincantes pode ser um movimento

entendido como dilatacdo ou trocas espaciais. Pode-se encontrar ali caracteristicas

" Por exemplo, os bois de Axixa, Morros, Nina Rodrigues etc.
12 Bois de Cururupu ( sotaque de Costas-de-Maos)

3 Turma de Sao Joao Batista, boi de Pindaré, boi de Primeira Cruz, boi de Viana etc.
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Obvias dos “sensos de identidade, exclusividade e a compartimentagéo do espago”.
E observar que ali se cria e se instala um conjunto de um mesmo sotaque.

Porém, se examinarmos um outro aspecto de movimento, o deslocamento
de sujeitos, brincantes domiciliados em lugares diferentes, que por vontade prépria
decidem ultrapassar suas fronteiras em busca de um conjunto novo em outro
espaco, que lhes ofereca a oportunidade de brincar em um sotaque de sua
preferéncia, a andlise de territorialidade carece de outros elementos, mesmo que
néo se apele para o aspecto ludico e sim, talvez, poético.'

Esses brincantes séo sujeitos que atuam ou ndo em outros sotaques em
seus territérios de origem. S&o atores do Bumba-meu-boi em geral, atuam em
qualquer posto da brincadeira como um todo e sentem-se livres para transitarem em
qualquer territério.” Tais sujeitos ndo podem ser analisados como elementos
dissidentes e tampouco se enquadram em nenhuma categoria pré-definida.

Essas trocas sao possiveis mas nao tao freqientes. Esse fenbmeno pode
ser atribuido a uma escolha livre, motivada por um convite de um conjunto que
esteja necessitando de refor¢co no seu elenco de brincantes, por exemplo, ou por
mero exercicio de empatia.

Ao proceder esse movimento de deslocamento, o brincante ou brincantes
(individualmente), conscientemente ou ndo, procederdo uma viagem que
representard um rompimento de fronteiras fisicas, oniricas, ludicas e psicoldgicas.
Essa viagem, decisao de seu arbitrio, pode resultar num traslado complexo, pois 0
leva a um reenderecamento (ndo a um novo domicilio) por um periodo de tempo que
podera ser ou nao predeterminado ou o desejado. Tal deslocamento de
territorialidade implica em um desdobramento de atitudes e comportamentos que

serao desencadeados no conjunto receptor e seus sujeitos e, naturalmente, nos

" Pode-se perceber ai o desenvolvimento de um processo de “heterogénese”, como descrito por
Dorea (2002:100) (a partir do pensamento de Deleuze e Guattari), indicando que as linhas de fuga
“estdo inseridas na idéia de que é possivel desfazer-se de um territério existencial e criar outros
simultaneamente”.

15 «ger livre, portanto, € 0 mesmo que conceber o territério como lugar de passagem e nao de
chegada, estando sempre em conexao com o mundo, misturando-se a ele a partir do processo
dindmico da heterogénese e do desejo que é, ao contrario da caréncia enquanto necessidade de
algo, a poténcia de estar sempre produzindo algo novo para nossas vidas” (DOREA.2002:106)
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sujeitos recém-chegados que deverdao ser considerados como agentes recém-
instalados.

O contato desses agentes recém-instalados se faz diretamente e quase
que unicamente, com a célula matriz da brincadeira que é designada pelo conjunto
receptor. E a equipe que coordena essa célula que providencia os alojamentos, os
trajes e acessoérios que serdo compartilhados até o final da temporada de
apresentacoes e também é responsavel pela apresentagdo dos sujeitos novos para
o restante do pessoal do conjunto e a integracdo destes nos treinos, fazendo
assumir os “postos” que lhes competem na composicado da brincadeira para garantir
a sinergia necessaria durante as brincadas.

Esses novos sujeitos estdo cientes de que o seu tempo de permanéncia
no conjunto esta garantido enquanto Ihe sdo confiados os trajes e acessérios e que
possam cumprir todas as tarefas que lhes forem atribuidas, bem como desempenhar
0s papéis em que deverao atuar nas brincadas.

Ap6s completado o periodo das brincadas, eles deverédo retornar aos
seus lugares de origem ou permanecer (alguns sim, outros ndo) no seio deste
territério até o encerramento do ciclo da brincadeira.

A maioria desses sujeitos (quase a totalidade) retorna aos seus lugares e
s6 voltam a compor o conjunto acolhedor durante os rituais dos festejos da “morte”
da brincadeira. E nesse tempo que os trajes e acessorios utilizados por eles sdo
devolvidos para a equipe responsavel pelo conjunto.'®

Ha como observar nesse tipo de comportamento um modo de adentrar e
sair, nos planos de lugarizacdo, sem traumas ou sem temor de nenhum
pertencimento obrigatério apds qualquer tipo de opcao. O brincante, o agente a que
me referi, tem direito de usar seu livre arbitrio, mesmo que o seu deslocamento
anterior tenha sido executado em grupo.

O contato dessas duas realidades de sujeitos brincantes promove as
condicoes que determinam o comportamento das relacdes entre as partes,

contagiando os novos com toda a energia produtiva acumulada no territério agora

' Em geral, esses trajes e acessoérios ficam guardados dependurados no barracdo-sede da
brincadeira e serdo retomados segundo a decisdo do brincante. Mas poderdo ser recolhidos
imediatamente, caso ele ndo pretenda retornar. Em outra situacdo somente seréo recolhidos apos a
morte do boi, se o brincante compromete-se em voltar para participar das festas de encerramento do
ciclo da brincadeira.
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dilatado, ampliado, proporcionando a existéncia de uma inter-relagdo positiva para a
composicao do conjunto como um todo.

O contagio desses novos agentes se da na instancia molecular do
conjunto recomposto, ampliado em sua composicdo original e s6 ai. Mesmo que
essa recomposicao ocorra, ndo necessariamente deverdo ser realizados novos
arranjos estruturais na brincadeira.

Isso ndo significa que ndo haja contato entre eles e os habitantes da
comunidade de entorno da sede do Boi, mas sim que a convivéncia com 0
contingente humano que compde o conjunto do Boi é de tamanha intensidade que
nao abre brechas para outros aprofundamentos de relagdes sociais. O tempo de
envolvimento com as brincadas (0 deslocamento, as apresentagdes e o0 descanso)
fica totalmente tomado.

Os depoimentos colhidos junto a sujeitos brincantes, a respeito dos
deslocamentos e de lugarizacdo dos sotaques, ajudam a confirmar a reflexao
anterior. Seus comportamentos com relacdo a brincadeira do Boi podem ser

compreendidos de forma atemporal e aterritorial."”

2.4 O Teatro no bumba-meu-boi

O Bumba-meu-boi, como é “brincado” no Maranhao, visto através de uma
abordagem etnocenoldgica, pode ser analisado a partir dos seus componentes de

espetacularidade contidos na estruturacao global da brincadeira.

Por espetacular entende-se uma maneira de ser, de se comportar, de se
mover, de agir no espaco, de cantar e de se enfeitar que se destaca das
atividades banais do cotidiano ou enriquece essas atividades ou ainda Ihes
da sentido (PRADIER, 1995,p: 1)

E é isso que se comprova ao observar as atitudes e desejos que
transformam os homens e mulheres comuns quando decidem participar de um
conjunto que compde a brincadeira. Nessa disposicao, que implica em se colocar

na situacao de brincante de forma holistica, ndo hd como provocar uma cisdo

17Segundo informacao fornecida pelo Sr. José Evaristo da Costa (Seu Zé Toinho), brincante antigo do
Boi Da Madre Deus, sotaque de matraca, Sao Luis, em depoimento colhido em 28 de junho de 2010),
ele comenta:“esse grupo de brincantes que veio de Icatu se entrosou muito bem. Fez o boi ficar mais
bonito, com maior sustanca.[...] ‘Tao arranchados no barracdo do Boi. S6 as mulheres estdo em
casas de familias do bairro[...] V&o voltar pra casa deles e s6 voltam pra ca na morte do boi)
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consciente entre 0 seu corpo € 0 seu espirito. Esse é um dos fundamentos da
etnocenologia, “na qual o corpo é o lugar da manifestacao do espirito ou da alma”.
Pradier diz ainda:

Nesse sentido, entendo que a etnocenologia trata também da leitura
estética de uma expressao como um todo. Trata-se de um olhar estético
sobre o0 objeto que se torna espetacular, seja por que ele esta fora do
cotidiano, seja por que ele é um ritual ou um rito no qual o corpo e o espirito
se encontram. (PRADIER, op.cit., p.1)

No caso do Boi, 0 componente humano ndo pode prescindir da sua carga
de experiéncia adquirida no cotidiano, no ato de expressar-se artisticamente,
trazendo para a brincadeira todas as informacdes necessérias que poderao
subsidiar essa nova pratica. Para Amoroso (2010, p.3),referindo-se a observacao de
um outro folguedo, “é na roda (a qual se caracteriza como um ritual de carater
festivo) onde a experiéncia e a expressao se encontram”.

Como em qualquer brincadeira popular, é ali, na roda, que acontece a
sensacao estética do Boi, por exemplo. E, como observa Amoroso, “é na vida, no
antes, no durante e no depois [do Boi] que o dindmico processo reflexivo continua
impulsionado pela experiéncia da alteridade”.

O Boi é coletivo por natureza. O processo reflexivo é constante, 0 jogo e a
troca de experiéncia s&o vivéncias de quem brinca o Boi.

Sobre essa relacao entre alteridade e estética Bido coloca que:

Sem alteridade nao ha estética, que é a capacidade humana que permite
conhecer o outro por meio de si proprio. Nao se sente o que existe
completamente fora de si. Sem forma n&o ha relagéo, sem cotidiano n&o ha
extra cotidiano e sem coletivo ndo ha pessoa.(BIAO, 1996, p.15)

Observa ainda Amoroso (2010,p.3) que, dependendo “do tipo de relacéao
que o pesquisador estabelece com o seu objeto”, este pode apresentar diferentes
niveis de espetacularidade. Sobre isso assevera Bido e Amoroso comenta em seu
artigo:

(...) pode-se estabelecer uma classificagdo, na qual, tém-se as praticas
espetaculares substantivas e adjetivas. Dessa maneira, se uma pratica é
espetacular para aqueles que dela participam e para aqueles que assistem,
ela é substantivamente espetacular. Se a pratica é espetacular apenas para
aquele que assiste, como o pesquisador, por exemplo, é adjetivamente
espetacular. De qualquer maneira, € o olhar de quem assiste que revela o
quao espetacular é uma pratica. (AMOROSO0,2010, p.3) )

No caso do Boi pode-se considerar uma pratica espetacular substantiva,

pois observa-se que os caracteres de espetacularidade séo visiveis tanto naqueles
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que participam como brincantes quanto naqueles que participam como assisténcia,
estabelecendo-se assim a compreensao de um fendémeno teatral pleno. '

No Teatro do Boi, como preferi denominar as formas de encenacao
constantes desse fenémeno espetacular, '° suas teatralizagées imanentes apontam
para feicbes estéticas mdltiplas, que levam a indicar dois momentos de
representagdo coexistindo durante o ciclo anual da brincadeira. Um, repleto de
ancestralidade em seus rituais e forma dramatica de executa-los. Outro, atual, mas
de uma complexidade que envolve semelhangcas com o Teatro Rustico, os Autos
Pastoris, as Comédias (e seus géneros) e a Revista Musical.

Ou, dito de outra maneira, esse teatro se apresenta de duas formas
distintas, existindo no contexto de uma sé “brincadeira” folclérica. E, apesar de poder
ser destacado em trés momentos também distintos — Batizado, Brincadas e Morte do
Boi — na realidade ele se constitui apenas em duas formas que podem ser
identificadas (ndo necessariamente como géneros): Teatro Ritualistico ou
simplesmente “Rituais” e Teatro Artistico (a falta de uma denominacdo mais
especifica).

Como ja foi anteriormente registrado, a brincadeira do Boi segue um ciclo
cuja elaboracao resulta totalmente ritualistica.

Se pensarmos que o Batizado do Boi pode ser considerado a celebracao
simbolica da ressurreicdo de uma vitima sacrificial, o re-nascimento ou nascimento,
iniciacdo de um ciclo novo, entdo os ritos do Batismo, Primeira Brincada, Suja-Barra,

2 sdo a estréia do grande espetaculo do ano. Estabelece-se ai a primeira

18 Gomes, (2008 p.52) coloca que “o Bumba-meu-boi pode ser considerado pratica espetacular ou
performance, sendo que o primeiro termo refere-se ao ponto de vista da recepgéao e o segundo do
ponto de vista de quem o realiza”.

19 Para Patrice Pavis, em seu Dicionario de Teatro (1999:141), espetacular € “Tudo que é visto como
que fazendo parte de um conjunto posto a vista de um publico (...) O grau de espetacular a partir de
uma mesma obra depende da encenacéo e da estética da época que ora rejeita (cena classica), ora
estimula (cena contemporanea) a emergéncia do espetacular.(...) O espetacular € uma categoria
histérica que depende da ideologia do momento(...)” E importante observar também como Pavis
define espetaculo (a partir de BARTHES, que diz que “o espetaculo é a categoria universal sob as
espécies pela qual o mundo é visto”), para ele, entdo, “espetaculo é tudo que se oferece ao olhar”,
inclusive no Boi, a visualizacado, alusao pela narrativa, efeitos sonoros, formas de representacao etc.
*Joao de Chica [Boi da Maioba] (Memoéria de Velhos Volume V, SECMA, Sao Luis.1999:159),
contribui com sua informacao de como se da a primeira brincada dos Bois da llha “tradicionais” (os
mais antigos). Informa que, apds o batismo, na véspera de Sao Joao, o Boi tem que fazer sua
apresentacao para o santo na porta de uma igreja. “A essa apresentacdo dao o nome de ‘suja a
barra’ (aquela ‘saia’ que cobre as pernas do miolo). S6 depois que ele brinca para o santo € que
continua a brincar, sai para as casas, para os largos etc.”
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consagracao da oferenda, o Boi, batizado com nome novo, a nova prenda de S&o
Joéo.

Deve-se entender que as “brincadas”, momento que representa o espago-
tempo existente entre o “batizado” e a “morte”, € o tempo ritualistico de
apresentacao da “prenda” (da oferenda) a todas as pessoas, num carater festivo,
ludico, alegre, momentos em que a “oferenda” brinca, se diverte e diverte o publico.

Nesse espacgo-tempo “entre” (enquanto o Boi ainda néo é “vitima”), essa
prenda pode experimentar, durante varias vezes, de forma teatralizada, a
representagdo da sua real razdo de existéncia na brincadeira e sua feigao ritualistica
de destino: morte e ressurreigao.

Ao cumprir todo esse tempo, pode-se entdo participar de uma segunda
consagragao da oferenda, quando esta vai transformar-se em vitima sacrificial para
garantir a manutencéo, a continuacédo da brincadeira. E o ritual teatralizado da morte
do Boi que em suas celebracdes provocam situacdes sensoriais inusitadas e
estados de comocdo, que chegam a confundir os participantes na definicdo dos
limiares entre o ritual religioso e a teatralizacdo do ritual.

E possivel estabelecer uma comparagdo desses momentos definidos
como representagdes rituais com situagdes de um momento primitivo e ritualistico do
teatro que correu com o tempo, paralelamente, no contexto da brincadeira.

Embora ndo se disponha de dados suficientes para afirmar, a
“brincadeira” do Boi pode ter tido uma origem religiosa ou isso se deu mesclando-se
ao longo do tempo as expectativas votivas de familias ou comunidades.

O que interfere muito problematicamente numa pretensa andlise e
compreensao dessa religiosidade na brincadeira € a distincdo do momento em que
ela é ou foi ritual de pagamento de promessa, de agradecimento a votos alcangados
e do momento em que se tornou “brinquedo”, folganga.

Em qualquer desses momentos, ele (o “Boi”) ndo abdicou do seu carater
prenhe de religiosidade. Isso se torna mais compreensivel no Boi do Maranhdo que
acontece coincidindo com o solsticio de verdo, celebrando entre fogueiras sua
devocao aos santos juninos, como um voto intransferivel a S. Jo&o. A brincadeira

vem a ser uma “obrigacao”, que por extensao se torna festiva e prazerosa.
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Busca-se, entdo, de alguma forma, o entendimento da brincadeira
composta de elementos teatrais e como ela se realiza durante um ciclo de vida
anual, composto de rituais e encenagdes que se completam.

Entenda-se que, como para cumprir uma promessa e agradar o santo,
reza-se e executam-se rituais de iniciagcdo (ou renascimento) o que autoriza a
sequéncia das “obrigacées” que é: brincar, mostrar o objeto votivo a toda a
comunidade e apds esse compromisso, realizar 0 encerramento da brincadeira com
a morte simbélica desse objeto votivo.

Nessas “brincadas” se constréi um espetaculo maidsculo de canto e
danca onde se teatraliza a importancia da existéncia do objeto votivo (o Boi), que
deve ser visto e amado durante o periodo junino até que se complete o ciclo da
brincadeira com os rituais da morte, caracterizando a entrega da promessa, com a
imolagdo da vitima, o que garantira (como num ritual mitico de fertilidade) sua
continuidade no ano préximo.

E assim que se faz necessario entender o Teatro do Boi: como um teatro
existente num ciclo temporal que implica na realizagdo de um teatro ritualistico que
abre e fecha esse ciclo e num teatro dramatico que se realiza com as “brincadas”
durante o ciclo da brincadeira..

Pelas suas caracteristicas de encenacao, estrutura de elenco, utilizacao
de espaco, modelos de producdo, conteudo dramatico e todas as prerrogativas
pertinentes a esse tipo de espetaculo, poderia ser enquadrado na categoria de teatro
popular.

Mesmo assim, como categoria, ressaltam-se algumas caracteristicas para
melhor utilizacdo dessa definicdo, como sugere Neyde Veneziano (1994,p.140-44),
embora reflita no todo a maioria das feicdes do Teatro do Boi aqui estudado. Ela cita
que o teatro popular usa a tipificacdo; tem carater improvisado; temas nao
aprofundados; ndo se preocupa com enredo continuo; apresenta quadros
independentes; utiliza mistura de géneros; rompe com a quarta parede e estabelece
pacto com a platéia; utiliza-se da comicidade das bufonorias onde sdo comuns as
deformacdes fisicas, agressdes, tombos.

Buscar uma identificacdo ou uma conceituagéao para teatro popular nao é
tarefa que constitui parte do objeto desta investigacdo. No entanto, € bastante
comum se distinguir o Teatro do Boi como inspirado em fatos do cotidiano e
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realizado por pessoas do “povo”. A partir desse aspecto poderia ser correto

considera-lo como Teatro Popular.

A nocao de Teatro Popular, invocada hoje com tanta freqiéncia, € uma
categoria mais sociologica que estética. A sociologia da cultura define assim
uma arte que se dirige e/ou provém das camadas populares. A ambigiidade
estd em seu auge quando perguntamos se se trata de um teatro originario
do povo ou destinado ao povo.(PAVIS.1999:393)

No caso do Teatro do Boi ndo é dificil afirmar que é um teatro que vem do
povo e se destina, em primeiro lugar, ao préprio povo, mas que hoje em dia
consegue alcancar outros tipos de publico. Na verdade se apresenta quase sempre
para um publico misto.

Partindo da observacao de uma brincadeira popular de rua, a tentacao é
de se perguntar se o cerne teatral da brincadeira estudada se constitui de uma
pratica de Teatro Primitivo, Teatro Ritualistico ou Teatro Folclérico. Ao ser percebido
nessa sequéncia indicativa como uma referéncia cronoldgica, convém afastar essa
impressao, por que a visao que comporta esse Teatro do Boi € que ele transcende a
temporalidade, ainda que alguns estudiosos como Faro (1986.p:14) possam ter
desenhado, no caso da Danca (e teatro primitivo ritualistico é danca), uma
sequéncia de desenvolvimento temporal que implica em entender que os rituais que
se popularizaram fora dos templos se transformaram em expressdes folcloricas.

Por isso mesmo estabeleceu-se uma pratica histérica de entender-se o
Teatro como uma arte totalmente apartada da Danca e seus participantes, como
sujeitos que precisam desenvolver estudos de formacdo técnica em disciplinas
totalmente diferenciadas, esquecendo-se de qual € na verdade o instrumento basico
para a realizacédo dessas linguagens artisticas.

A tendéncia de fazer uma distincao entre a danca e o teatro, caracteristica
de nossa cultura, revela uma ferida profunda, um vazio sem tradicdo, que
continuamente expde o ator rumo a uma negacao do corpo e o dangarino
para uma virtuosidade. (BARBA.1995:11)

Imagine a partir disso uma tentativa de valorizagcao do Teatro do Boi onde
danca e teatro coexistem de forma imbricada, realmente inseparavel, cujos atores
precisam se comportar cenicamente como eximios dancarinos mas sem a minima
pretensdo de uma pratica virtuosa. Para alguns estudiosos, mesmo assim, esse
teatro é simplesmente uma manifestacao folclérica.

De outra maneira, € preciso avaliar que a forma de apresentacao no Boi,

que se da durante as “brincadas”, mostra, no contexto de um espetaculo maior, uma
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espécie de ponto central de encenacéao teatral intercalado por canto e danca e que

poderia ser descrito como uma forma de teatro que:

Livre da unidade de estilo, fala na realidade uma linguagem muito
sofisticada e estilizada: uma platéia popular geralmente ndo tem dificuldade
de aceitar incoeréncia de sotaque e figurinos, ou em saltar da mimica para o
didlogo, do realismo a sugestdo. Ela segue a linha da estéria, sem saber
que em algum lugar ha um conjunto de padrdes que estdo sendo rompidos.
(BROOK,1970,p.67)

A definicdo de Peter Brook para o teatro que ele intitula de Teatro Rustico,
poderia servir como descricdo modelar para o teatro do Boi, quando este se realiza
como a “matancga” (a comédia).

Nao é muito farta na literatura uma definicdo para Teatro Folclérico. Ao
contrario, muito se fala de Teatro Popular e essa categoria esta repleta de veios
paradoxais.

No caso do Boi, quem mais se aproximou de uma possivel investigacao
sobre Teatro Folclérico foi Marlyze Mayer (1991,p.55) quando observou, a partir do
bumba do Nordeste, que o Boi ndo deixa de apresentar analogias com a Commedia
dell’Arte “por consistir numa série de quadros independentes que se caracterizam
pela mostragem de personagens sucessivas” que dangam ou que representam um
tema marcado por determinada cancgao, e que termina pela morte e ressurreicdo de
um boi, cena que da nome a pega.

Essa semelhanga ndo se d4 no Teatro do Boi do Maranh&do, quando
ocorre a “Matanga”, onde a narrativa da comédia (embora interrompida por cantos
[toadas] que intercalam os distintos didlogos, reafirmando-os, narrando-os ou
completando-os) é sequencial, direta e completa. Onde as tramas se sucedem
quase que linearmente no desenvolvimento da apresentacédo do enredo.

Tal analogia, no Boi do Maranh&o, poderia até ser observada no carater
fixo de tipos de alguns personagens, na discussao conjunta sobre as personagens e
temas, no uso de mascaras e em algumas nuances gestuais, mesmo por que, como

descreve Savarese,

O trabalho dos artistas da Commedia dell'Arte, além da criagao coletiva da
historia (do texto), concentrava-se, sobretudo na pesquisa e na composi¢ao
de uma partitura de movimentos, acrobacias e gestos, ligados as
personagens fixas das mascaras. Entretanto o fator essencial desse
trabalho era a invencao de agbes precisas e em grande parte codificadas
que apareciam como uma espécie de verdadeiras seqiiéncias dancadas.
(SAVARESE, 1995,p.166)
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Essas acbes precisas e codificadas realmente existem em alguns
conjuntos de Bois do sotaque da Baixada e da llha, principalmente com referéncia
as personagens mascaradas e as que sao bonecos ou objetos (aderecos e figurinos)
animados.

Mesmo assim, é indiscutivel que na brincadeira do Boi se pode constatar
a presenca marcante e continua de duas formas de encenagéo teatral. E que se
entenda aqui que toda a realizacao da brincadeira esta prenhe de teatralidade e que
se possa compreender teatralidade como o fenémeno cénico exclusivo do teatro,
“aquilo que na representacdo ou no texto dramatico € especificamente
teatral”’(Pavis,1999,p.372). Essa nocado pode ser reconhecida nos momentos mais
visiveis do teatro na brincadeira do Boi, tanto nas encenagdes de rituais como de
comédias.

Em suma, o Teatro do Boi pode ser caracterizado sim como um teatro
popular que contém em si momentos de um teatro primitivo que se realiza no tempo
histérico presente como um pré-teatro. Sem incorrer num possivel anacronismo, o
Boi reelabora rituais (ritos de passagem) que vao do batismo (embora um arremedo
de batismo cristdo) #' & morte do Boi (encerramento da brincadeira).

A “Festa do Boi” % na verdade est4 contida nos festejos juninos, onde se
realiza o “Espetaculo do Boi” # . Durante esse tempo junino, quando o Boi sai para
“brincar” € que as “matancas” (comédias) sao representadas, espetaculos esses que
apresentam um conteudo dramatico explicito com caracteristicas de uma encenacao
marcada.

Pode-se configurar o Teatro do Boi realizado durante as “matancas” como
a encenagao de um espetaculo de técnicas mistas. Na realidade, trata-se de um
espetaculo que envolve atores, bonecos e mascaras, cujo ritmo contempla
plenamente o desenvolvimento de um espetaculo que apresenta as duas
caracteristicas: atores e elementos animados.

Quanto a forma, pode-se compreender o Boi como um grande espetaculo
musical que contém em si um entrecho dramético, momento puramente teatral com

a caracteristica acentuadamente de uma opereta, ora cantado, ora falado etc.

*'Executado por uma benzedura, aspergindo agua benta com ramos de “vassourinha” (mato rasteiro)
> Terminologia da Antropologia
* Terminologia do Teatro
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Nenhuma dessas configuracbes desautorizam a compreensdo desse
espetaculo teatral, que se opera durante as “brincadas” e que é chamado por seus
atores de “matancga”, como uma perfeita comédia, onde o riso grotesco e outros
ingredientes, como os da baixa comédia, que se utiliza de elementos de farsa, da
bufoneria, de trejeitos e elementos de comicidade visual estao presentes.

2.5 A construcao Dramaturgica, ou a formulacao de um Enredo ou de Enredos
do Boi

O Teatro do Boi ndo se baseia ou ndao se constitui a partir de uma
dramaturgia convencional — o texto escrito — e sim realiza-se a partir de um enredo
que subsidia a construcdo de dramaturgias inscritas e reveladas através de
partituras que podem ser firmadas por suas agdes no espetaculo.

Destacam-se, entdo, desse fenbmeno espetacular que é o “Boi”, duas
formas concretas de encenacgao teatral: a “Matancga”, comédia apresentada durante
as brincadas e a “Morte do Boi”, teatralizacdo da morte do Boi por meio dos rituais
que determinam o a finalizacdo do ciclo da brincadeira que teve inicio com o
Batizado. #* .

2.5.1 A construcéo dos temas/enredos

Os esquemas de roteiros de encenacdo do Teatro do Boi levam
consequentemente a producdo de um texto dramético que € urdido através das
“acoes em trabalho”, fundadas nesses mesmos esquemas assimilados de meméria
e elaborados apenas na representacdao, no jogo cénico. As consideracdes de
Eugénio Barba sobre texto se afinam com as observacbes sobre o Teatro do Boi.
Para ele:

A palavra “texto”, antes de se referir a um texto escrito ou falado, impresso
ou manuscrito, significa “tecendo junto”. Neste sentido, ndo ha
representacdo que nao tenha texto. Aquilo que diz respeito ao texto (a

2% O Batizado do Boi é um ritual religioso assumido e celebrado como tal. Apesar de sua roupagem
crista praticada nos cultos caseiros, retoma ritos pagaos recheados de simbolismos e significados,
como acender a primeira fogueira, o fogo grande que acompanhara as brincadas para aguecimento
dos instrumentos.
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tecedura) da representacao pode ser definido como “dramaturgia”, isto €,
drama-ergon, o trabalho das acdes na representacdo. (BARBA,1995,p.68)

Como o préprio Barba acentua “a maneira pela qual as agées trabalham é
a trama” e nesse sentido o tecido urdido nas “matancas” expde tramas
significativamente plurais pois “tudo que trabalha com a atencédo do espectador em
sua compreensdo, suas emocodes, sua cinestesia, € uma acao”. Dessa forma, de
acordo com o roteiro de cada conjunto de cada sotaque, essas agdes se tornam
textura, “texto”, quando a partir dos seus entrelagamentos, tornam-se operantes.

Observando-se a colocacao de Barba, o Teatro do Boi, embora siga a
indicacdo de um roteiro que incita as acdes, ndo deve ser entendido como um
modelo de teatro “tradicional”, pois esse roteiro de referéncia ndo pode ser
considerado como um texto escrito, composto a priori para ser utilizado como matriz
para a representacdo. Ele dispde sim de fragmentos poéticos que lhe inspiram a
montagem de esquemas para a representagao.

Entdo “a relacao entre um texto de representacao e um texto composto a
priori ndo parece mais uma contradicdo, mas uma situacdo complementar, uma
espécie de oposicao dialética”. O que Barba caracteriza como problema nao € pois a
definicdo de um pdlo ou outro de desenvolvimento das tramas ou a definicdo de um
ou outro tipo de teatro (tradicional ou moderno), “o problema € de equilibrio entre o
pblo de concatenacao e o pdélo de simultaneidade”.

O teatro do Boi ndo se da usando a trama como concatenacao, visto que
0 que seria o texto composto anteriormente (a prior) ndo passa de um roteiro
indicativo para as acbes e nao determina uma composicdo de palavras que
elaboram as falas memorizadas. Por isso ndo ha o predominio de relac¢des lineares.
E isso que impede de prejudicar a trama, a tecedura das acdes simultaneas
presentes.

Nesse tipo de teatro, por acontecer em terreiro e tomando normalmente o
formato de uma arena, as encenacbes ocorrem baseadas na trama simultanea de
acbes 0 que exige que o espectador tenha um conhecimento prévio de técnicas de
encenacao ou que seja um membro da assisténcia comum aquele tipo de
apresentacdo. Que esteja habituado a participar como receptor desse tipo de
espetaculo, cujas cenas geralmente acontecem simultaneamente em diferentes

lugares de encenacgao.
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Mesmo assim, pode-se encontrar no Teatro do Boi (as vezes, na mesma
apresentacao) visivelmente tracos de trama concatenada de acdes, 0 que revela a
existéncia da relacdo dialética entre esses dois pblos (concatenacdo e
simultaneidade) na representacdo da comédia do Boi. Para Barba:

Se empobrece o pélo de simultaneidade, limita-se a possibilidade de fazer
com que significados complexos surjam do espetaculo. Esses significados
nao derivam de uma concatenacdo complexa e agcdes mas da trama de
muitas acdes dramaticas, cada uma imbuida de seu proprio significado
simples e da reunido dessas acfes por meio de uma simples unidade de
tempo. Assim o significado de um fragmento de representacdo nao é
apenas determinado por aquilo que lhe precede e segue. (BARBA,
1995,p.69-70)

No Teatro do Boi o esquema da representagdo pode figurar-se como
intencdes publicas e um estatuto ficcional que se estabelece a partir da trama.
Nesse teatro, a exemplo do que propde Eugénio Barba, verifica-se de fato dois tipos
de trama. Um, “conseguido pelo desenvolvimento das a¢des no tempo por meio de
uma concatenacao de causas e efeitos”, que ocorre menos freqlientemente.

O tipo de trama estabelecida por concatenacdo é a linha de
desenvolvimento temporal dos sequenciamentos de agdes propostas no
tema/enredo da comédia do Boi (que ocorre quase subssumido) como veremos
adiante na descrigdo dos resumos de roteiros de encenagao.

Um segundo tipo de trama e também o mais freqiente é “o tipo que
ocorre somente por meio da simultaneidade: a presenca simultdnea de varias
acbes”. O que na representacdo da comédia se da, como ja vimos, no espago de
uma “roda de Boi”. Num circulo onde é realizada a brincadeira, onde as acodes
simultaneas acontecem em pontos distintos, observando a circularidade do espaco
(quase sempre como complementacdo ou extensdo das agdes de concatenacao),
facultadas por deslocamentos de objetos e atores.

Dessa forma se compreende as duas dimensdes da trama. Elas sdo os
dois polos cuja tensédo e dialética determinam a representacao e sua vida: acoes em
trabalho — dramaturgia. No Teatro do Boi essa dramaturgia que se constréi a partir
das agdes em trabalho, demonstra ter como base um poema (um enredo) que
fornece material temético para os momentos de desenvolvimento das acoes.

No Boi, essas acées em trabalho (dramaturgia) tornam-se vivas por meio
do equilibrio entre os pdélos de concatenacgéo e simultaneidade. H4 um risco de esta
vida se perder com a perda da tensao entre os dois pélos. Vale observar que Barba
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alerta que “essas possibilidades dramaturgicas se aplicam a todos os niveis
diferentes e a todos os distintos elementos da representacdo tomados um a um,
assim como a trama total”.

Considere que a dramaturgia é o “texto” em cena, que o “texto” escrito é
apenas o poema. E o poema do Boi jamais foi escrito. S0 ecos poéticos ou
fragmentos desses ecos que se formatam em versos ou em contos e vao servir de
referéncia ou suporte poético, o tema/enredo, para a tecedura das acdes na
comédia do Boi.

O poema é portanto a transmissdo da fabula pela oralidade que ira se

constituir no roteiro do jogo cénico.

Liberada, portanto, aos caprichos do tempo, a obra poética oral oscila na
indeterminagdo de um sentido que ele ndo cessa de desfazer e recriar. O
texto oral pede uma interpretacdo também movente. A energia que o
sustém e compde suas formas, a cada performance, recupera a experiéncia
vivida e a integra a seu material. As questdes que o mundo lhe coloca néao
cessam, por sua vez, de se modificar, bem ou mal, a obra modifica suas
respostas. (ZUMTHOR, 1997,p.272)

Do universo em que vivifica essa obra, no caso do Boi, a forma e o
conteudo poético dessa oralidade, sempre acrescido das experiéncias adquiridas a
cada encenagao, observa-se a condicdo movente, o que qualifica essa oralidade a
ser transmitida em versos, em prosa ou em caracteres de conto.

O que mais se aproxima de um poema, ou de lenda que pode ser tomada
como texto oral basilar para a tecedura da comédia do Boi € o “Conto do vaqueiro
que nao mentia”.

No Maranhdo, o roteiro mais convencional da comédia do Boi parece
extraido do tema/enredo contido no conto do “Vaqueiro que ndo mentia” ® que se
reformula em “auto”, o que segundo Cavalcanti (2006. p:76) trata-se j& de uma
categoria letrada que s6é é conhecido na brincadeira do Boi a partir do século XX.
Apesar disso, ndo se pode descartar a possibilidade de o tal conto ter sido absorvido

pela brincadeira através de seus componentes de oralidade. #°

25 Recolhido por Theo Brandao.(1974, p.114,119,130.)

26 A narrativa em questdo descreve um fragmento do conto do Vaqueiro ja completamente
atualizado, adaptado para a comédia que assim se resume: “Pai Francisco e Mae Catirina, gravida,
chegam a uma roda de brincadeira de Boi. Ele pede emprego e Ihe é negado. Catirina brinca na roda
e se encanta com o barbatao e deseja comer-lhe a lingua. Exige ao marido que lhe dé a lingua do boi
e Chico convencido, mesmo contra a vontade, para a mulher nao perder o filho, rouba e mata o boi e
tira a lingua. E descoberto, preso e obrigado a confessar. O castigo é providenciar um
pajé/curandeiro ou um doutor para curar ou ressuscitar o boi. O boi urra, levanta, Chico é perdoado e
a brincadeira retoma até a despedida”.
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Em depoimento a pesquisadora Luciana Carvalho, “Seu Betinho” conta
que:
Existe origem, que a origem do bumba-meu-boi € o SGo Jo&do Batista que
dedicado a ele. Qual ¢é a historia? E Mae Catirina. A historia é eles. E dessa
historia deles representa tudo. Se vocé nao quer interpretar o desejo dela
de comer a lingua do boi, vocé pode colocar a mulher e ter o desejo de ter

um filho. Quer dizer, falou no desejo, entrou na origem. Pode ser desejo de
qualquer coisa. Vocé tem que falar no desejo...(CARVALHO, 2005,p.441)

Ao afirmar de maneira insistente sobre o desejo, o brincante entrevistado
confirma o carater simbdlico contido no enredo. A trama central da comédia urdida a
partir de um “desejamento” de uma mulher prenhe que se explode, se pluralizando
em aspectos precisos e diversos: desejo de possuir o objeto festejado (o objeto de
desejo da brincadeira e dos brincantes — o Boi); desejo subrepticio de igualacao de
poder (tomar simbolicamente o lugar do amo); desejo de poder garantir a vida do
rebento que vira (ter direito a liberdade e a vida) etc.

Para ilustrar essa colocagao ha registros fonogréaficos de duas “matancgas”
de conjuntos do sotaque de Boi da llha que contém fragmentos dessas comédias %/
e um video que registra uma “matanga” inteira de um conjunto de Boi de Zabumba
sediado em Sao Luis. ® Existem outras formas de construgdo ou transmiss&o desse
poema oral.

Uma, denota a presenca de arquétipos revelados através dos sonhos,
mesmo o0s de natureza pos-arcaica, sem deixar de mostrar a experiéncia de que o
sujeito que sonha tenha sido suscetivel a uma gama de informagées acumuladas
através do presenciamento de algumas “matancas”, como participante direto ou

como mero observador.

27 Boi da Madre Deus. Disco, LP, Gravadora: Avanco, Rio de Janeiro-RJ; 1971; Boi da Maioba

.Disco, CD. Gravadora Studio SONATO, Séo Luis-MA, 2002.

?8 Video do Boi de Zabumba (Boi da Fé em Deus), de autoria de Murilo Santos (roteiro e direcdo);
Realizacdo:Secretaria de Estado da Cultura / Centro de Cultura Popular Domingos Vieira Filho /
comissdo Maranhense de Folclore — 1998.

# Cidade de Penalva-MA, rua Cavour Maciel, bairro do Anil, conjunto de Boi da Baixada intitulado
Boi Brilho de Penalva (que neste ano “hospeda” o Boi Protecado de Sao Joao, o “Terceiro Prometido”),
Foi chefiado pelo amo sr. Sinésio Mendonca (ja falecido), e substituido por sua esposa, Sra.D.Matilde
Braga Anchieta, ja em 2006 como comandante da brincadeira.Ela relatou como o seu marido
aprendeu a “matanga” que o Boi dele encena até hoje. “Durante uma semana ou mais, quase todas
as noites ele acordava e dizia para eu anotar em um caderno por que ele ia ditar o que o homem do
sonho lhe contou... Ele acordava no meio da noite e ditava, ja dizendo como fazer e as palavras que
deviam ser ditas.Todas as falas de todos os papéis. Quando acabou tudinho, 0 homem do sonho nao
apareceu mais, e a brincadeira ja estava formada e ele comegou a treinar os brincantes da
“matanca”. E uma comédia demorada, comprida...”
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Torna-se um tanto complexa a situacdo de como dar credibilidade ou
como duvidar de tal fenbmeno, se a matéria empirica de que dispomos para analise
€ o relato de um dos sujeitos afetados diretamente pelo fenbmeno e esse relato €
realizado para um grupo de pesquisadores que anotam, gravam, filmam e
fotografam. ¥

Segundo Gaston Bachelard, a “imaginacao imaginante” é um produto do

devaneio ou se expressa através dele:

“Por si s8, o devaneio € uma instancia psiquica que muitas vezes se
confunde com o sonho. Mas quando se trata de um devaneio poético, de
um devaneio que frui ndo somente de si proprio, mas que prepara gozos
poéticos para outras almas, sabemos que nao estamos mais no caminho
facil das sonoléncias” (BACHELARD, 1994,p.6)

Para ele, o sonho € uma atividade noturna e, talvez no caso que ora se
analisa, € melhor que em vez de “se buscar sonho no devaneio, buscariamos
devaneio no sonho” ou seja, o sonhador, “na noite do sonho, reencontra os
esplendores do dia”. Bachelard, (1994,p.11) reforca ainda: “A convicgao por parte de
um sonhador de sonhos ter vivido o sonho que esta contando nao nos deve iludir. E
uma conviccao relatada que se reforga cada vez mais que se conta o sonho”.

E possivel que, na questdo ora abordada, o sonho e seus espectros
sejam apenas um estgio. Isso seria uma provocacdo, um estimulo, para que o
“agente que narra” entre em estado de devaneio (semi-acordado) e possa assim
ativar os processos da imaginacao criadora e decodificar suas imagens para que o
“agente escriba” possa registra-la através da linguagem escrita, ja que “a imagem
poética € uma emergéncia da linguagem, esta sempre acima da linguagem
significante” (Bachelard, 1994,p.11) *

Um fenébmeno cujo grau de complexidade se coloca ao analisarmos os
aspectos de procedéncia de lugarizacao dos dois agentes envolvidos, o “narrador” e

o “escriba”, € que estes sdo residentes na mesma regido geografica, sempre

% Neste caso especificamente, o agente narrador cresceu participando das brincadeiras de Boi em
conjuntos do mesmo sotaque, até, quando adulto, precisou fazer uma promessa a Sao Joao de
“botar” um Boi. Tinha sido, até aquele momento, brincante em varios postos (desempenhado varios
papéis) No seu Boi, tornou-se amo. O agente “escriba”, Sr? D. Matilde, cresceu participando das
brincadeiras como assisténcia, acompanhante , até casar-se com o sr. Sinésio e assumir seu papel
de colaboradora e tornar-se uma organizadora e logo uma brincante estreante nas “brincadas”.

! (BACHELARD, 1994,p.6): “(...) 0 devaneio poético (...) € um devaneio que se escreve ou que, pelo
menos, se promete escrever. Ele j4 estd diante desse grande universo que é a pagina em branco.
Entao as imagens se compdéem e se ordenam. O Sonhador escuta ja os sons da palavra escrita”.
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transitando dentro do espaco compreendido atrds das mesmas fronteiras que
delimitam a existéncia dos conjuntos de Bois da Baixada.

O fato do “sonho motivador ou inspirador” ndo causaria por isso nenhum
assombro, dado que funcionaria como uma operacdo de ajuste da meméria para
organizar a narrativa do tema/enredo da “matanca”, agora realizada por um conjunto
nascente que estréia.

Havia ja um tema/enredo no repositério da memdria dos dois agentes,
que se transforma nas formas de representar, mas mantém o conteudo de um
“grande texto persistente”, como reflete Jerusa Ferreira quando tece consideragdes

sobre “a extensao e o alcance do dizer”.

Cada realizagcao narrativa inaugura uma nova possibilidade sobre a matriz
que se depreende do continuo textual; cada contador ou recriador enriquece
ou mutila (ndo se podendo perder de vista a interferéncia de quem
transcreve ou edita), inventa ou prepara as armadilhas da poética e da
memodria. [...] Aqui e ali esta presente o registro de uma oralidade que fica a
espera de outras palavras ou de mais gestos, capazes de dar conta dos
projetos narrativos que possam vir a expressar as multiplas relacdes de
conflito ou prazer entre quem sabe contar e quem sabe escutar(...).
(FERREIRA, 2003,p.127)

Estdo presentes, neste caso, dois cédigos de linguagem: um visual,
imagético, que revela um sistema de signos que se capacitam a decodificacao
através de um cddigo linguistico.

Nessa transferéncia de codigos, um ruido quase imperceptivel pode ter
ocorrido e involuntariamente o “agente escriba” pode ter acrescido dados, rascunhos
de imagens, a partir de seu entendimento e das suas lembrangas. Mesmo por que,
segundo Bachelard (2008,p.2),“a imagem poética ndo estd sujeita a um impulso.
Ndo é o eco de um passado. E o inverso: com a explosdo de uma imagem, o
passado longinquo ressoa de ecos € ja ndo vemos em que profundezas esses ecos
vao repercutir e morrer” %

Entre uma narrativa ditada e a cépia escrita pode ter havido interferéncia
de cdédigos e significados imprevistos que, através do registro, se corporificam, mas
que serao reorganizados durante os treinos (ensaios), pelo préprio agente da
narrativa oral, o que ditou o “texto”, que se torna agora (neste caso especifico), na

> Em A poética do Espaco (2008,p.2), Gaston Bachelard explica que “para esclarecer filosoficamente
o problema da imagem poética, € preciso chegar a uma fenomenologia da imaginacao. Esta seria o
estudo do fenébmeno da imagem poética quando a imagem emerge na consciéncia como um produto
direto do coragao, da alma, do ser do homem tomado em sua atualidade.”
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preparacdo da brincadeira, “o diretor da matanca® o proprio “meter-en-
scene/dramaturgo”.
As acdes na encenacdo vao se organizando enquanto o diretor da

“matanca” “acerta” as cenas e diz as falas dos papéis que séo repetidas pelos
brincantes. Estas sdo por eles dilatadas em sentido, ampliando a ordem semantica
de um texto que se constrdi agora (no treino) e se reconstréi na “brincada”.

A plasticidade do texto dramatico desse tipo de “matanca” extrapola
qualquer fundamento de escritura cénica. Mesmo assim, aqui ja se rascunha uma
partitura que se desdobra. E essa escritura a partir do ditado € a narrativa do
tema/enredo. A tecedura do texto oral durante os treinos é a construcéo da peca.

O jogo da atuacdo, as falas, gestos, e possiveis marcacbes ou
combinacdes de movimentos na encenacao da “matanca” é o texto falado, dito,
ativo, recebido e decodificado através da reacédo do publico, atento e participante, ao
ponto de provocar uma dilatacdo maior desse “texto” proposto, ampliando a
extensao das falas e seus significados.

Outra forma de transmissdo desse poema demonstra a capacidade de
exercicio da oralidade através de competéncias de praticar a memdria poética
através da reelaboracdo de figuras e acdes do inconsciente, na estruturacao de
temas/enredos que revelam de alguma forma uma espécie de esséncia do mito e/ou
do conto arcaico.

Tem-se por isso outro modo de composi¢cdao de uma “matanca”, também
praticada no interior do Estado, que evoca nova informacdo de um tipo
motivacao/inspiracao diferente.

No municipio de Santa Helena, um “dramaturgo” que se reconhece a ele

mesmo como “artista” 2

e aos outros brincantes-atores como “palhacos”, € o fazedor
das histérias representadas no “seu” Boi e que causam verdadeiro “abismo” na
comunidade, pois o carater de surpresa é super valorizado e esta vai estar reforcada
durante a “brincada’, quando é realizada a “ palhacada”, por seu carater efémero e

presencial. **

** Sr. Lourengo Pinto, do municipio de Santa Helena, dono e promesseiro de um Boi de Zabumba,
néo € ele, por opgao, o Amo, mas sim o diretor da matanga e o Palhago principal. Ele realiza ali um
tipo de comédia que pode ser visto em outros municipios da Baixada mas préximos do litoral, como
em Guimaraes, por exemplo.

** Segundo Clicia Adrina Abreu Gomes, em seu trabalho monogréfico (2008, p.53),” A criacédo das
matangas se da de maneira informal tendo a oralidade como veiculo de transmissdo e
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Segundo depoimento do “artista palhaceiro”, a autoria das “matancas” que
denomina ora de palhacada, ora de comédia, é dele préprio. A cada ano ele constroi
uma histéria a partir de fatos relevantes que acontecem na comunidade que
circunda o territério do Boi. Por isso suas matancas tem titulo: “matanca do

morcego”,

matanc¢a do cachorro louco”, “matanca da cobra gigante” etc.

“O primeiro momento de criagdo das matancgas é a escolha do assunto ou
tema que geralmente é baseado em acontecimentos locais — contos dos
mais velhos, lendas, costumes, assuntos e noticias chamam atencao na
atualidade, tragédias, temas relacionados a vida no meio rural, sonhos,
dentre outros. (GOMES, 2008,p. 54)

Mesmo nao escrevendo um texto, ele cria € memoriza uma histéria e
traca de memaria um roteiro. Nao comenta antes o conteddo com nenhum brincante
do Boi. Chama os palhacos que vao representar a “matanca” do ano e recolhe-se
com eles na sala de uma casa de taipa, ao lado do barracdo e a luz de lamparina
inicia 0 ensinamento da histéria antes de proceder aos treinos. *

Assim ele diz garantir que o texto criado no “escondido” sem que nenhum
dos brincantes além dos palhagcos saiba do tema/enredo, que o segredo, vai
provocar o “abismo”, a surpresa que tornara o publico abismado e sé sera revelada
na primeira encenagao.

Ele afirma que esse artificio cria um efeito de deslumbramento no publico
e por isso todos os anos a primeira “brincada”, apds o batizado, é a mais concorrida.

ApGs todos os palhaceiros aprenderem o “texto” basico do roteiro do ano,
discutirem as melhores “tiradas” (frases faladas e gestuais de efeito), ai entdo sao
realizados alguns treinos para habituarem-se com as mascaras, roupas, bonecos e

objetos de cena. Esses brincantes-atores treinardo espremidos na minuscula sala

compartilhamento do processo de elaboracao, ou seja, o repasse oral entre a equipe de palhacgos,
cabeceira e capataz. Nesse sentido, a teatralidade no bumba —meu- boi a-proxima-se do teatro oral”.
A esse respeito, ela cita MARCO CAMAROTTI (2003,p.170) “(...) constitui um instrumento
espontaneo e coletivo que expressa a visdo e mundo de grupos sociais especificos e integrados, nao
existe necessidade de que tais textos sejam escritos (...) no teatro folclérico os textos sao totalmente
abertos & improvisagao e a continua transformacao, bem como a rapida adaptacao a quaisquer novas
circunstancias da vida social.”

> Ainda segundo Clicia Gomes, (2008, p:54) “Todo o processo €& coordenado pele chefe-de-
palhacada como brincante apés a criacao do enredo da matanca: ‘Depois que ele cria a histéria ele
chama todos nés que participa (...) € vai contar pra gente como é que... como € o assunto, como é a
historia. Ai ele vai dizer se vai apresentar um cachorro(...) se € um gato, ai cada um de nés ele sabe
quem é que da conta de fazer aquele trabalho”.
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que, na verdade é uma espécie de oficina dos instrumentos e depdsito das figuras e
outras “tralhas” do Boi.

As formas de construgdo dramaturgica da “matanca” tém em comum os
elementos basicos que fazem explodir essa dramaturgia em configuracées outras
que nao apenas textual ( escrita, oral, pré-construida ou construida em cena).

Ha, no Teatro do Boi, seguramente uma dramaturgia da imagem e do
corpo (gesto e movimento), exibidas por uma acado ou agdes que resultam numa
escritura cénica que complementa, se sobrepondo a partitura singular “textual” e
resulta num espetaculo outro, existindo nado sobreposto ou paralelamente a
representacao original convencional.

Os codigos que estdo impressos nessa escritura sao referentes as
imagens em movimento que ndo se restringem apenas aos atuantes das
personagens da “matanga” mas se estendem além dessas, aos demais brincantes
que participam da roda da brincadeira.

A leitura visual proporcionada por esses elementos chega a construir um
espetaculo transcendente, translicido, opalino, cujo roteiro ndo foi pensado, pré-
estabelecido, mas salta aos olhos do publico, que pode cerzir uma cena ou cenas
completas com significados proprios surrealistas ou abstratos.

Um outro espetaculo que se deixa fruir visualmente e através dos
compassos sonoros absorvidos pela audicdo. Embora seja possivel ocorrer um outro
fenbmeno de recepcado, como se refere Lehmann, (2007,p.249),’"Em vez de
representacdo de conteudos linguisticos (...), prevalece uma disposi¢cao de sons,
palavras, frases e ressonancias conduzida pela composicdo cénica e por uma
dramaturgia visual que pouco se pautam pelo sentido”.

Ha um hibridismo alcancado pela mistura de diferentes linguagens
artisticas na cena teatral do Boi, desenvolvendo um discurso indireto que pode ser
compreendido como uma dramaturgia visual que se elabora na medida em que é
articulado um vocabulario composto de diferentes signos teatrais.

Esses signos, associados ao roteiro da “matancga”, buscam a criacao de
imagens, signos visuais, que se comunicam com o publico, ampliando o conteudo do
discurso cénico que vai concretizar o sentido da cena ao se completar com o

entendimento subjetivo (racional ou sensivel) da platéia.
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Os principais signos que, no Teatro do Boi, estdo associados a palavra
articulada ou ao sentido do roteiro da “matanca”, sdo a iluminacdo do espaco,® a
sonoridade instrumental e do canto das toadas, o espaco cénico/metaférico, o
figurino e aderecos,® os elementos animados e, principalmente, a presenca forte e
expressiva dos brincantes (atores, animadores, dangarinos).

Para Lehmann, a dramaturgia visual acompanha a dramaturgia sonora no
teatro pds-dramético. Ela ndo precisa ser organizada exclusivamente de modo
imagético, pois se comporta, na verdade, como uma espécie de cenografia
expandida que se desenvolve numa lb6gica propria de sequéncias e
correspondéncias espaciais, sem subordinar-se ao texto, mas projetando no palco
uma trama visual complexa, como um poema cénico. O que, no caso do Boi,
ocasiona a oferta de uma outra leitura dramatargica, que vai explorar ainda de
forma mais complexa o espaco de alteridade oferecido ao receptor.

Escapando de uma provavel representacdo calcada no mimetismo
tradicional, no jogo ilusionista das acdes, o espetaculo das imagens (brilhosas e
semoventes) desperta no espectador outro tipo de impacto. Este se d4 como num
arrebatamento, que pode toma-lo no tempo da duracdo do espetaculo todo, de toda
a “matanga” ou de toda a “brincada”. Ou, ainda, como num flash que se reproduz
em intervalos, mas incessantemente, o espectador assiste concomitantemente as
duas propostas visuais do espetaculo do Boi. Uma, a “matanca, outra, a sua
“moldura”.

A dramaturgia percebida pelas acdes de corporeidade pode ser expressa
através dos gestos e dos movimentos produzidos pelos corpos-em-cena dos
brincantes, atores-brincantes e brincantes-animadores.

Para Milton Andrade e Juarez Nunes, em seu artigo “Na busca das
origens da Dramaturgia do Movimento”:

(...) dramaturgia do movimento refere-se a um procedimento de composi¢ao
nao literario encontrado numa zona cinzenta, um espaco de interseccao de
duas expressdes artisticas de onde é possivel extrai-lo — a Danca e o
Teatro (...) a composicao de um drama através do movimento (...) seria
entdo como a ‘composicao dramatica de um deslocamento” (ANDDRADE e
NUNES, 2007,p.1)

** Mesmo nao se tratando de uma iluminacdo cénica de palco, com a utilizacdo de spots coloridos etc,
por se tratar geralmente de um espaco aberto (arena ou tablado), a luz de grandes refletores de
fachada cumprem o papel de iluminar, clareando o espaco para maior visibilidade do espetaculo.

" Trata-se aqui, especialmente, dos figurinos do Caboclo—Real, Rajados (brincantes da roda),
principalmente dos sotaques de Zabumba e da Baixada, e Cazumbas.
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Para Pavis (1999,p.113) considerando o conceito classico, dramaturgia “é
no seu sentido genérico, a técnica da arte dramatica que procura estabelecer os
principios da construcdo da obra, o que pressupde um conjunto de regras
especificamente teatrais”. Pavis afirma ainda que “enquanto atividade do
dramaturgo, instala os materiais textuais e cénicos, destaca os significados
complexos do texto ao escolher uma interpretacao particular orientando o espetaculo
num sentido escolhido”.

Para Andrade e Nunes (2007,p.2), em seu sentido mais atual, a
dramaturgia extrapola o estatuto da escritura do drama que articula texto e
encenagcao e abre espaco para novas abordagens como a da dramaturgia do
movimento que “enquanto composicao de um drama, segue um conjunto de regras
ampliando a nocao classica de dramaturgia abrangendo meios cénicos que vao
além dos textuais”.

Para eles, pode ser entendida por essa abordagem como uma
“decorréncia histérica entre a danca, o teatro e a arte do movimento e enquanto
elemento cénico é uma forma nao literaria de composi¢cao dramatica que utiliza as
leis do drama e as leis do movimento como elementos de linguagem”.

E isso se da largamente no Teatro do Boi quando, portando ou ndo
acessorios, animando ou nao bonecos e/ou objetos, sendo ou nao atores-em-
mascara, a escritura cénica perceptivel pelas atitudes em atuacédo dos movimentos
dos corpos desses elementos, pode surpreender de forma categérica a observacao
e transcender a simples interpretacdo de papéis designados pelas acoes faladas ou
mimetizadas da “matanca”.

Sem precisamente empreender acrobacias ou executar coreografias
delineadas, esses corpos se movem numa cadéncia e num ritmo espetacular,
sozinhos ou interagindo com outros, mostrando numa linguagem peculiar uma outra
escritura da cena.

Essas escrituras ndo coibem, embora parecam sobrepostas a escritura
contida na partitura “original”, quando esta se reelabora em cena. Essas outras
formas dramatulrgicas sdo capazes de proporcionar ao espectador um modelo Unico
de espetaculo, com mensagens codificadas numa linguagem textual de fala oral ou
mimética, ou ainda, de proporcionar-lhe trés espetaculos ou trés formas de

espetaculo, dependendo das impressdes dos sentidos do receptor.
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As percepcOes de imagens que se abstraem e se transfiguram num
espetaculo visual de cores e formas agem como numa visdo proporcionada por um
espetaculo de teatro de formas animadas, calcado em figuras, luz e movimento. Ou,
ainda, as percepgbes das atitudes corporais, que embora no contexto da
interpretacdo dramatica, saltam para um outro plano de informagdes, atraindo a
atencdo do receptor para as qualidades de gestos praticados em movimentos
exuberantes ou singelos.

Nos modelos de “matanca” observados, podemos encontrar de fato a
existéncia de uma dramaturgia definida por acdes cénicas que indicam a pré-
existéncia de um roteiro (poema/conto) narrado de forma oral ou (raramente) escrito.

Essas acbes cénicas estdo acrescidas de outras acdes que permitem
tecer um jogo complexo, que leva a implosdo da dramaturgia textual, expondo a
coexisténcia de narrativas descritas por imagens, atitudes corporais de gesto e
movimento, que particularmente proporcionam leituras especificas ou que
imbricadas, podem compor uma partitura cénica maiuscula.

Do ponto de vista do brincante (ator, ator-dancarino, ator-animador ou
apenas “baiante” [dancarino]) a sua ou suas “performances” ou atuagdes seguem 0s
propésitos ou atitudes normais de participacao e inter-relacao entre os componentes
do elenco atuante.

Do ponto de vista do receptor, as acées podem se mostrar integradas,
inter-relacionadas, mas na leitura dessas acdes pode-se optar por destrinchamentos
(interpretacdes) de um ou mais cddigos que ali sdo apresentados compondo um
espaco de alteridade claramente perceptivel.

Assim, mesmo que vozes nao sejam ouvidas, a mimica do atuante é
compreendida. Mesmo que o gestual pareca, a principio, economicamente restrito,
quando este se expande na danca, a leitura dos movimentos, por si, falam de toda a
acao.

Quanto mais a representacao fornece ao espectador a experiéncia de uma
experiéncia, mais ele deve dirigir sua atencao para a complexidade das
acoes que estdo acontecendo, de modo a ndo perder seu senso de
direcao, seu sentido de passado e futuro — isto &, a histéria ndo como uma
anedota, mas como o “tempo histérico” da representacao.

Todos os principios que possibilitam dirigir a atencdo do espectador podem
ser extraidos da vida da representacao( das acdes que estdo em trabalho):
o entrelacamento por meio da concatenacao e o entrelagcamento por meio
da simultaneidade. (BARBA, 1995,p. 70)
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O que se pode deduzir € que cada linguagem se expbe em cena
executando uma partitura que implica na realizacdo de agcdes que podem entrelacar-
se tanto por meio de concatenacao como de simultaneidade. E como observa Barba,
para dar vida a um espetaculo ndo basta apenas entrelacar suas acoes e tensdes,
“‘mas também montar a atencdo do espectador, seus ritmos, para induzir nele,
tensdes, sem tentar impor uma interpretacao”.

Isso corrobora com a sintonia da recep¢do das linguagens expostas no
espetaculo do Boi, quando a atencdo do espectador é atraida pela complexidade da
acao, na expectativa de que este avalie essa acéo a luz do seu conhecimento (do
que acabou de acontecer ou que acontecera logo em seguida) “como ocorre com a
atencédo do ator, a atencdo do espectador deve ser capaz de viver num espaco
tridimensional, governado por uma dialética prépria, equivalente a dialética que
governa a vida”.

Dessa forma é possivel vislumbrar-se uma partitura de encenacéo
flexivel, elastica que contempla a tecedura de acbes entrelacadas, que comportam a
apresentacao de imagens de figuras e de corpos em movimento. O gestual e as
vozes desses elementos completam essa partitura.

Dialogos sao estabelecidos entdo em trés linguagens estéticas distintas
que podem ser percebidas particularmente, uma a uma ou ao mesmo tempo, as
trés, num plano transverso, proporcionando leituras diferenciadas.

E indubitavel a qualidade das leituras que ocorrem durante a percepcdo
particularizada de cada linguagem. Elas fornecem, cada uma, um conteddo
completo da acdo que é exposta. Cada linguagem observada tem como
componentes de complementaridade as agbes paralelas executadas pelas outras
linguagens.

Esse fenbmeno pode ser percebido quando se pode compreender que
cada linguagem, em particular, oferecendo um vocabulario especifico, esta
mostrando um “texto”. Assim, esta elaborando um tecido, que embora esteja
compondo a mesma teia, expde outra mensagem (um “texto” a mais descrito na
cena) pelas acbes que sao executadas, por meio dos componentes dessas
linguagens particulares.

E bem determinante que no espetaculo oferecido pelo Teatro do Boi,

durante as brincadas, nas “matancas”, a dramaturgia extrapole um “texto” dramatico
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cujo roteiro seja a encenacao de um poema oral ou escrito. Esse roteiro se expande
para oferecer, no mesmo espetaculo, trés formatos dramatdrgicos: o visual,
envolvendo imagens, figuras e luz; o gestual, desenvolvimento de gestos e
movimentos e o0 sonoro, através de vozes, sons e musicalidade.

Aqui, em primeiro lugar, sera dada atencdo a forma de encenacao que
se pode considerar como teatro dramatico, a comédia que se realiza no contexto de

uma “brincada” completa, a qual os brincantes denominam “matanca
2.5.2 A *“Matanca”

Denominagao que sugere um momento ritual mas que na brincadeira do
Boi se refere & representacdo de uma comédia. E evidente que os brincantes de
todos os sotaques do Bumba—meu-boi maranhense utilizam-se comumente dessa
denominagdo. Embora sem deixar de usa-la, paralelamente, em alguns sotaques
também se costumam utilizar os termos “comeédia”, “drama” ou “palhagada”.

O termo “matanca” incorporou-se ao vocabuldrio do Boi naturalmente
porque a pega teatral realizada durante as “brincadas” implica sempre na morte e
ressurreicao do Boi, mesmo que esses termos possam ser mudados ou ter evoluido
para “adoecer”, “sumido” e, em vez de ressuscitado, “levantado”, quando do “urrou-
do-boi”, momento em que o Boi urra e volta a brincar. Para Vasconcelos (2007,
p.69), “a perda e a recuperacado de um boi especial, a morte, a vida, e o principio da
renovagdo sao representados de forma simbdlica no mito e no rito metaforizados na
festa”.

A “matanca” ou comédia do boi é realizada a partir de um roteiro que é
reconstruido a cada ano. Embora seja possivel perceber-se um esquema estrutural
que se repete, quase sempre 0 mesmo, este funciona como um esqueleto ductil,
talvez mais flexivel que os roteiros utilizados na Commedia dell’Arte.

Trata-se de um esquema que pode ser considerado como a espinha
dorsal, o esqueleto, de uma “matanca”. Suas variantes de encenacdo podem ser
encontradas de forma diferente nos diferentes sotaques e sem a garantia de que
permanegam ortodoxamente respeitadas. Ha como um desdobramento que mantém
basicamente quatro elementos que podem ser considerados essenciais e que
assumem caracteristicas préprias. Outros elementos poderdo compor as comédias

ao sabor do jogo dramatico e do roteiro que Ihes designam.
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Sao esses elementos:

A- O Boi
B- O homem mascarado
C- O dono (ou responsavel) do Boi.

D- O Vaqueiro (ou capataz)

Nas “matangas” que analisarei em seguida, algumas caracteristicas
podem ser levantadas.

Nos sotaques, cuja lugarizacdo se mantém na ilha de Sao Luis, a
“matanca “ considerada como “tradicional” elabora o seguinte esquema:

1-UM HOMEM MASCARADO: Pai Francisco, preto (velho ou maduro),
ator histribnico que procura emprego [Variantes: escravo fugido, agricultor enrolao —
ladrdo por necessidade]. Casado, apresenta sua esposa, Mae Catirina, preta (velha
ou madura), gravida. O casal diz procurar emprego.

2-UM BOI: Novilho mais belo da fazenda, promessa de Sao Joao,
encanta Mae Catirina e € roubado e morto pelo Pai Francisco.

3-AMO DO BOI: Dono da Fazenda, dono do Boi, dono da brincadeira,
patrao fazendeiro, quer seu boi de volta e manda prender o Negro Chico.

4-VAQUEIRO: Responsavel pelo boi, responsavel pela fazenda, convoca
os Caboclos Reais, os indios, que prendem Pai Francisco.

5-PAI FRANCISCO: Confessa o crime e traz o boi morto (ou ferido) para o
centro da roda.

6-O AMO: Nao negocia com o Negro Chico. Nao aceita outro boi e obriga-
0 a ressurcita-lo ou cura-lo.

7-PAlI FRANCISCO: Chama um Pajé-curador (ou um Dr. Veterinario) para
ressuscitar ou curar o Boi.

8-O BOI: Curado ou ressuscitado, urra forte e alto e levanta-se para
brincar. Fim da “matancga”, principio do final da “brincada” com as toadas de
despedida.

Esse é o0 esquema mais comum de encenagdo das “matancas” dos
conjuntos de “Bois da llha”, dos conjuntos de “Zabumba” e “Baixada” sediados na
ilha de Sao Luis. Por outro lado, é no interior do Estado que se encontram variagdes

mais acentuadas.
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Nos conjuntos de “Zabumba”,* a figura do Pai Francisco é quase sempre

substituida por um grande “palhagco” a quem se atribui 0 nome da personagem por
ele representada na comédia do ano. Nao h& Catirina, o Boi ndo morre (é roubado).
Mantém-se o Amo, o Vaqueiro, indios ou indias, a prisdo e o castigo, o “urrou” e
“levantar” do Boi (sob qualquer artificio).

Nos conjuntos da “Baixada” a variacdo se da na apresentacao de trés
Pais Franciscos, que sao interpretados por trés cazumbas sem as mascaras
caracteristicas que sao substituidas por chapéus de palha, portando espingardas de
caca. Uma Catirina (um brincante sem mascara mas com cabeleira extravagante);
um Amo (fazendeiro); uma Dona Maria ( esposa do fazendeiro, aquele que faz uma
promessa a Sao Jodo); um Boi que é roubado, geralmente morre e é ressuscitado

por artificios magicos, urra, levanta e danca.
2.5.3 Na terminacgéo da brincadeira, a “Morte do Boi”
A denominacao mais comum para o encerramento do ciclo da brincadeira

é “Morte do Boi”. *° Essa segunda forma de encenacdo existente na brincadeira do

Boi poder4 até vir a confundi-la com uma brincadeira puramente religiosa. *° Mas, ao

*¥Um homem mascarado que chega a uma fazenda; vé e se interessa pelo boi especial que brinca e
pertence a um amo; dirige-se a um vaqueiro que é responsavel pelo boi, que consulta o amo.
Vaqueiro e amo descartam qualquer possibilidade de negociar o boi; o boi é roubado. O boi é
encontrado (mudo) doente ou morto; 0 homem mascarado é preso e castigado; o boi é recolocado na
roda, urra e volta a brincar.

3 Morte da Brincadeira (espetaculos rituais), Matancas de Mourdo: Ritual Comum, Matanca de
Levantar e Matanca de Esbandalhar. Ha uma dramaturgia implicita ou um roteiro litirgico ou um
esquema ritualistico explicito. Nos bois da Baixada, ha dois tipos de morte: Matanca de levantar — A
madrinha do boi ajoelha-se junto ao mourdo e desata solenemente os n6s da corda que prende o boi.
Este reverencia agradecido, escapa e foge sem mais nenhuma perseguicao. Os convivas cantam a
liberdade do boi e celebram-na distribuindo vinho para todos os presentes. )
Matanca de esbandalhar: acontece geralmente com o boi de promessa (no Interior). E ferido
simbolicamente no pescoco de onde escorre fartamente vinho que é aparado em uma bacia e
distribuido entre os presentes. Em seguida, a barra e couro sdo retirados e a carcaga é repartida
geralmente com uma leitura chistosa de um testamento (quebrando, com uma forte participacédo
cbmica, todo o peso tragico daquele momento). As partes do boi sdo entregues para pessoas
presentes chamadas pelos respectivos nomes, de forma falada ou cantada.

Nos bois de outros sotaques, principalmente na Capital, pode haver distribuicdo das partes do boi,
porém simbolicamente, através da letra da toada cantada para este fim. O que sdo entregues sao as
pastilhas que enfeitam o couro do boi que representa a toga sacrificial.

*0 Embora seja dificil afirmar, a brincadeira do Boi pode ter tido sim uma origem religiosa ou isso pode
ter se dado mesclando-se ao longo do tempo as expectativas votivas de familias ou de comunidades.
O que interfere muito problematicamente numa pretensa andlise e compreensao desse brinquedo € a
distincdo do momento em que ele é ou foi um ritual de pagamento de promessas, de agradecimento
por gracas alcancadas e do momento em que ele se torna brinquedo, folganca.
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mesmo tempo, € possivel apreender-se um sub-texto, ou melhor, um roteiro ou uma
espécie de liturgia que a faz explodir em teatralidades ndo vislumbradas na outra
forma de encenacao (na “matanca”).

Os aspectos de teatro primitivo ou ritualistico ali encontrados sao
resultantes da interagdo de um publico com um espetaculo vivo. E uma arte de
comunidade que se realiza em comunidade. Sabe-se que esses rituais ja continham
elementos pré-teatrais, desde os figurinos até os acessérios, aderecos, objetos reais
que se tornavam simbdlicos.

Esses rituais primitivos (que apresentam semelhangas aos ritos atuais
contidos na Morte do Boi), simbolizavam também um espaco sagrado € um tempo
mistico diferente da natureza dos fiéis. Ja fazia-se ali claramente a separagcdo dos
papéis entre atores e espectadores, estabelecia-se um relato mistico, era escolhido
um lugar especifico e pouco a pouco, essas situagdes institucionalizaram o rito em
acontecimento teatral. "Desde entdo, o publico passa a vir para olhar e se emocionar
a distancia, por intermédio de um mito que lhe é familiar e de atores que sob a
mascara o representam,” comenta Pavis (1999,p.346). *'

Nesse outro tipo de encenagdo, no Teatro do Boi, € visivel uma das
formas arquetipicas da expressdo humana: a transformacdo de uma pessoa em
outra, o que alicerca o “encanto magico do teatro”. E a evocacédo de outra realidade,
quica mais verdadeira. A conversdao dessa evocacdo em teatro pressupde a
transcendéncia do artista acima do cotidiano, transformando-o em mediador entre
algo superior, como também requer a presenca de uma assisténcia que receba as
mensagens por ele codificadas.

Observe-se que, no ritual, sdo impostos aos atores (no caso, aos
brincantes do Boi), palavras, gestos, acdes fisicas, cuja a perfeita ordem de
dependéncia entre seus componentes determinados e determinantes, realizada de

forma adequada, abalizara uma perfeita encenacao.

“Por outro lado, em todos os lugares e épocas, o teatro incorporou tanto a
bufonaria grotesca quanto a severidade ritual. Podemos encontrar
elementos farsescos nas formas mais primitivas. Dangas e pantomimas de
animais possuem uma tendéncia a priori para o grotesco. No momento em
que o né do culto afrouxa, o instinto da mimica passa a provocar o riso.
Situagdes e material séo tirados da vida quotidiana”. (BERTHOLD,2000,p.4)

' 'H4 um comentario de Patrice Pavis em seu Dicionario de Teatro (p.346) sobre esses ritos “que
ainda hoje sdo encontrados sob formas estranhamente parecidas em certas regides da Africa,
Austrdlia, e da América do Sul”. Ele comenta que teatralizam o mito, recortando-o em “ritos de entrada,
que prepara o sacrificio, ritos de saida que garantem a volta de todos a vida quotidiana”
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A presenca desses elementos farsescos, que transbordam durante as
“matancas” nas brincadas, também compdem momentos das encenacdes da “Morte
do Boi”. Acontecem como que propositalmente para quebrar o aspecto de gravidade
e sisudez ou carater extremamente solene do rito final.

Isso € possivel por que durante a realizacao desse ritual esta presente um
contingente de espectadores que, embora se comportem como participes fiéis, sdo
platéia. E como platéia, assisténcia, principalmente a porcéo criangas e jovens, que
correm, gritam, ajudam a puxar a corda do laco ja preso ao Boi, participam de outras
peripécias até que o boi seja dominado e levado ao mourdo onde sera atado para o
sacrificio.

Nesse momento, o publico que agiu como receptor-atuante toma nova
atitude teatral, agora como parte totalmente inserida no jogo (no ritual), como se
tivesse sido ensaiado. A atitude de turba e algazarra cede ao momento solene. O
vozerio arrefece até o siléncio e a toada que preconiza o sacrificio fica mais audivel.
Numa postura dialética evidente, assistentes e brincantes tém outro rompante de
zoada. E o aplauso triste ao ouvir-se o gemido final do Boi e o barulho do sangue (o
vinho) jorrando do garrafdo, através do pescoco do Boi, para a bacia de agata ou
aluminio.

Vé-se que por uma condicdo arquetipica ou por uma tradicdo enraizada,
mesmo sem que se precise atribuir valores de consciéncia ou inconsciéncia, que a
teatralizacdo do encerramento do ciclo da brincadeira junina, que se da com esse
grande espetaculo denominado “Morte do Boi”, tem um caréater de ritual prenhe de

religiosidade (mesmo disfarcada) onde é celebrado um sacrificio.

“ A palavra sacrificio sugere a idéia de consagragdo “* (...) em todo sacrificio
um objeto passa do dominio comum ao dominio religioso — ele &
consagrado(...) No sacrificio (...) a consagracao irradia-se para além da
coisa sagrada atingindo, entre outras coisas, a pessoa moral que se
encarrega da cerimbénia. O fiel que forneceu a vitima, objeto da
consagracao, nao é no final da operagao o que era no comeco. Ele adquiriu
um carater religioso que ndo possuia ou se desembaracou de um carater
desfavoravel que o afligia(...) Em ambos os casos ele é religiosamente
transformado”. (MAUSS/HUBERT, 2005,p.11)

No caso do Boi, trata-se de um sacrificio objetivo (como classifica Mauss,
p.19), “aquele em que objetos reais ou ideais, recebem imediatamente a agéo

*2 Observa Mauss (op.cit., p.18) que “(....)a consagracéo destrdi o objeto apresentado: no caso de um
animal apresentado ao altar a finalidade buscada sé é atingida quando, ele foi degolado, esquartejado
ou consumido pelo fogo — em suma, quando foi sacrificado. O objeto assim destruido € a vitima”.
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sacrificial”. Realiza-se em uma teatralizagdo, como um simulacro, mas que
disfarcadamente (ou inconscientemente) age de uma foma religiosa paga. Repete os
passos do sacrificio animal.

“Ora, antes da cerim6nia em geral, nem o sacrificante, nem o sacrificador,
nem o lugar, nem os instrumentos, nem a vitima tem esse carater no grau que
convém” (Mauss, p.26). Sendo “profanos”, é preciso que mudem de “estado”. E
necessario entdo seguir os ritos de preparacdo que implicam em promover a
materializacdo da personagem (iniciado), no atuante (brincante).

Considerando-se a “cerimbénia” o momento culminante do ritual — o
sacrificio — no espetaculo da “Morte do Boi,” a “preparagdo” se da de forma
teatralizada, o que de acordo com o conjunto que realiza a brincadeira pode durar
até uma semana.

Como se trata aqui de um espetaculo ritualistico, onde os agentes
participantes estdo bem definidos e separados, poderemos compreender como se
da seus relacionamentos, observando-se os momentos de participagéo interativa e
0os momentos de distanciamento necessarios, atitudes de participacdo real nesse
tipo de teatralizacdo. Atuantes (brincantes) e receptores (publico/participantes)
participam de algum modo, juntos ou separados, das sequéncias desse evento
teatral que tem subjacente um esquema do ritual a ser cumprido e que € realmente
um roteiro de agdes espetaculares. Por uma questao de organizacdo de estudo,
para possibilitar sua analise, decidi identificar em quatro momentos: Fuga, Busca-
encontro, Paramentacado e Sacrificio

Fuga: durante a ultima brincada considerada “brincada de despedida”, o Boi
foge e se esconde em uma casa do bairro ou povoado onde apenas o miolo
conhece o endereco.

Busca-encontro: o conjunto de brincantes do Boi continua a brincar durante
alguns dias, enquanto um grupo de vaqueiros procura pelo boi fugido. Caso
seja delatado o esconderijo ou ja se aproxime o tempo do desfecho do ritual, o
boi torna a fugir, tendo envolvido o couro e a cabega com ramas de mato para
fingir que estava entocado na floresta. Corre bastante pelas ruas, instigado
pelo publico interessado em participar, arremetendo contra eles até ser lagado
pelos vaqueiros que o levam para casa da madrinha do Boi.
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Paramentacao: momento que pode durar algumas horas ou alguns dias,

dependendo da tradicdo do conjunto, do sotaque, do promesseiro (0

sacrificante) porque implica em preparar a oferenda e o espaco para o

sacrificio. A paramentacao consta entdo de dois momentos que resultam em

dois cortejos solenes.

A- A buscada e chantagdo do mourdo: o conjunto segue cantando toadas até
a casa da madrinha do Mourdo que ja o tem enfeitado e pronto para o

ritual.*3

ApGs sua entrega solene, o conjunto leva o mourdo carregado ao
som das toadas até o local preparado, onde é chantado e uma vela é acesa
junto ao seu pé.

B- A buscada do Boi: em outro momento, geralmente no dia seguinte, o boi é
levado da casa da Madrinha que o paramenta com um manto todo coberto
de pastilhas e cinge-lhe a testa com flores e fitas coloridas que geralmente
representam lacos. Mesmo assim, o vaqueiro principal (o sacrificador) o
traz seguro por um laco de corda especial durante todo o cortejo.

Sacrificio: o Boi que parece submisso, ao chegar a grande roda que se formou

em torno do Mourdo, aproveitando qualquer descuido do vaqueiro (0 que

geralmente é combinado antes, fazendo parte de uma marcagdo) mostra-se
arrependido, solta-se do laco e tenta nova fuga. A assisténcia é uma grande

barreira, e por mais que o Boi arremeta e o publico se afaste, ha sempre a

dilatacdo do circulo sem que este se rompa. O vaqueiro domina-o, laga-o e 0

conduz até o mourdo onde é sacrificado em oblagdo. Morto o Boi, passa-se a

comunhao “canibal-cristd”. O sangue derramado é distribuido e bebido por

todos. A carne, simbolicamente retalhada em esquartejamento ou por
recitativo, em palavras também é distribui8da para aqueles mais préximos da
brincadeira.

Ha casos, no Boi, em que se tem de forma clara um sacrificante de fora do

conjunto que realiza a brincadeira, um promesseiro que se alia ao grupo,

financia parte da brincadeira para que o “seu” Boi (oferenda da promessa)

possa brincar junto com o Boi oficial do conjunto até sua morte. Em geral, o

* Trata-se de uma arvore especial, geralmente um tronco de siriba bastante esgalhado que é
desfolhado e recoberto por papel colorido e enfeitado com lembrancas que serao distribuidas no dia
da sua derrubada.
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sacrificante, o promesseiro é o dono da brincadeira. De qualquer forma, ambos
sao preparados para o sacrificio ritualisticamente.

O sacrificador (vaqueiro) é preparado como um “sacerdote” que
representa a personagem “vaqueiro” e em seguida “sacerdote”. Ele ndo abdica do
seu posto de brincante-ator mas agrega nova funcao dramatica, simbdlica.

A “santificagdo” desses elementos, no Boi, € meramente simbdlica e
subjacente. O que esta visivel sdo as acdes que compdem a teatralidade do evento.

O lugar e os instrumentos nao podem ser qualquer um e também serao
“santificados”, preparados, dia do ano e hora do dia, local especial determinado e
principalmente, o chantamento do Mourdo que vai representar o sacrificante, o
promesseiro (que na teatralizagdo do ritual ndo é interpretado, atuado, por um
brincante-ator nem por ele préprio). O local estara consagrado quando o circulo
magico for tragado, pelo acumular-se do publico formando uma grande roda.

Entre os instrumentos, o facdo (que o Pai Francisco amola e da ao
vaqueiro), os garrafées de vinho, a bacia de 4gata para receber o sangue (o vinho),
as cuias pequenas, para distribuir o sangue, todos esses instrumentos sao
depositados aos pés do mourao (o altar).

No teatro da “Morte do Boi”, como no sacrificio animal védico, o Mourao
pode ser considerado como o ydpa, o poste ao qual vai ser amarrado o animal. "Nao
€ uma matéria bruta; a arvore de que foi feito ja possuia por si mesma uma natureza
divina, que ungdes e libacdes ainda reforcaram.”(Mauss, p.33)Tamanha importancia
dada ao mourao transcende as suas feicdes de teatralidade pois ocupa posicao
eminente. Ali serd amarrada a vitima. **

Como numa perfeita descrigdo de teatralizagdo, Mauss (p.34) proclama:
“A cena agora esta disposta. Os atores estdo prontos, e a entrada da vitima dara
inicio a pega. Mas antes de introduzi-la precisamos assinalar um carater essencial
do sacrificio: a perfeita continuidade que ele deve ter”.

Sobre a vitima (a oferenda) pode-se dizer, segundo o autor, que “as

vezes era sagrada em razdo mesmo do seu nascimento”, como no caso do Boi

** E “por seu tronco estirado ele lembra a maneira pela qual os deuses subiram ao céu; por sua parte
superior, confere poder sobre as coisas celestes; por sua parte mediana sobre as coisas da
atmosfera; por sua parte inferior, sobre as da terra. Mas ao mesmo tempo ele representa o
sacrificante: é a estrutura do sacrificante que determina suas dimensdes. Quando ele é ungido, unge-
se o sacrificante; quando ele é firmado, firma-se o sacrificante. Nele se opera de uma maneira mais
marcada do que no sacerdote, a comunicacao, a fusdo dos deuses e do sacrificante que se tornara
ainda mais completa na vitima”. (MAUSS p.34)
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quando “re-nasce” pelo “batismo”. Nesse caso, a espécie a que pertence ja esta
unida a divindade por lagos especiais. Mas, talvez por se “contaminar” durante as
brincadas, o Boi precise “voltar ao estado religioso exigido pelo papel ao qual foi
destinado”. Para isso sdo necessarios determinados ritos para torna-lo apto a
receber a consagracao.®

Na teatralizacdo da Morte do Boi pode-se vislumbrar semelhancas com a
“Dispolia ou Bophonia”, sacrificio oferecido a Zeus Polieus.*® "H& trés atos a
distinguir nessa festa: a morte da vida, a comunhao e a ressurei¢do (Mauss,p.74). E
no terceiro momento do rito da Buphonia que um segundo sacrificio deve ressuscitar

o morto.” E por isso que se empalha o boi. O boi empalhado é o boi ressuscitado”.
(Mauss, p. 78) *

¥ Em alguns paises, a vitima era enfeitada, penteada, pintada de branco, como os bos cretatus dos
sacrificios romanos. Douravam-lhes os chifres, punham-lhe uma coroa, ornavam-na com faixas.
Esses ornamentos lhe transmitiam um carater religioso. (Mauss, p.36)

46 A festa acontecia no més de junho(...) sobre uma mesa de bronze colocavam-se bolos a
descoberto e entdo soltavam-se bois, um dos quais se aproximava do altar, comia uma parte e
calcava o resto. Imediatamente um dos sacrificadores o golpeava com um machado. Estando o boi
abatido, um segundo sacrificador consumava sua morte cortando-lhe a garganta com um cutelo;
outros o despojavam, enquanto o primeiro a golpear fugia (...) a carne do boi era partilhada entre os
assistentes, a pele era recosida e forrada de palha e o animal empalhado era atrelado a uma
charrua.”(Mauss, p. 73-4)

47 Segundo o comentario do autor, 0 que mais impressiona nesse sacrificio € a “continuidade
ininterrupta dessa vida cuja duracdo e transmissdo se assegura. Uma vez separado pela morte
sacrificial, ele permanece fixado ali onde o rito lhe dirige. Nas Buphonias, ele reside no boneco do boi
empalhado”. (Mauss,p.79)
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3 DA ENCENACAO (DO ESPETACULO ) NO TEATRO DO BOI

3.1 Da Encenacao

Em se tratando de um teatro que ao seu modo poderia ser entendido
como se apresentasse as caracteristicas de um “teatro teatral”, como considerava
Meyerhold *8, ou comparado as proposices de Artaud *°, percebe-se que o Teatro
do Boi engloba esses principios e os expde de uma forma contemporanea revelando
em sua pratica a utilizacao de uma linguagem nao mais calcada na representacao,
mas no teatro, “teatro como linguagem, linguagem como magia ou encantagao” (e
para Artaud o teatro &, sobretudo, encantaco).

Como em Meyerhold, onde o teatro teatral quer reforcar a idéia de
encenacgao, ou seja, do sentido de leitura proposto pelo espetaculo, Artaud se volta
contra 0s convencionalismos cénicos sobre os palcos. Ele lanca as bases para uma
nova teatralidade expondo nos seus Manifestos da Crueldade idéias contra o teatro
“que vive sob a ditadura exclusiva da fala”.”"

Mostaco (2010,p.48) indica que “a instancia decisiva que separa o literario
do teatral encontra-se no tipo de valoracdo agregada a palavra(...)”. No caso do

* Ao propugnar o Teatro Teatral por ele forjado, Meyerhold insistia em destacar na cena exatamente
sua caracteristica construida, artistica, resultado de signos inflados de significacao que poderiam
facilmente ser tomados como simbolos. A teatralidade, nessa acepcao, surge valorada positivamente
como uma “virtude artistica”.

¥ Apesar da existéncia da linguagem de gesto e de mimica, pantomima sem palavras, posi¢oes,
atitudes, entonagdes objetivas, tudo o que ele considerou especificamente teatral no teatro e que sao
comumente considerados a parte menos significante na representacao teatral sob uma o6tica oficial do
palco.

50 Para Artaud, (1995,p.127),%(...) se o teatro duplica a vida, a vida duplica o verdadeiro teatro — os
duplos do teatro: [dentre eles]” ‘o reservatério de energias que constituem os mitos que nao sao mais
encarnados pelos homens, sdo encarnados pelo teatro’. Considero esse duplo o grande agente
magico, do qual o teatro, por suas formas, € apenas a figuracdo, esperando se tornar a
transfiguracdo. E no palco [no espaco cénico]*™ que se reconstitui a unido do pensamento, do gesto,
do ato. O Duplo do Teatro é o real nao utilizado pelos homens de hoje”. (* € ** - Colchetes meus)

o Mostaco coloca que Artaud propde com isso que se abra perspectivas para “um teatro que provoca
transe, Tal como a danga dos Dervixes, € que se dirige ao organismo por meio de instrumentos
precisos, pelos mesmos processos que se verificam em certas tribos, de curas por musica e que
admiramos em relatérios, mas que somos incapazes de produzir entre nés”
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Teatro do Boi ela é “flagrada, performada enquanto ato volitivo e veiculada através
de um agente, um ator manifestando-se no contexto das relacoes
intersubjetivas(...)”. Nesse caso, a representacado “objetiva-se sobre 0 espaco e seja
qual for o epifenbmeno que paradoxalmente surja, constitui-se num ‘denso’
acometido pela fugacidade cujo unico residuo € a memoria”.

Mostago considera ainda que a “instancia sociossomatica isolavel é a
existéncia de um olhar e de um olhado, a possibilidade de confronto entre
espectador x cena”. Diz ele:

“Se, nesse viés, o teatral é percebido como um locus de visibilidade, sua
mais funda caracteristica, todavia, reside no aspecto ritual que faz vibrar, de
retorno as origens miticas e dramaticas do homem. Drama e mito que em
cada cultura e em cada época, revestir-se-ao de conteddos proprios,
aderidos a imaginacao, a criatividade, aos conteldos fisicos e metafisicos
que lhes prové substancia, mana indispensavel para agregar o imaginario
dos individuos” (MOSTACO, 2010,p.48)

No Boi, o que compde visivelmente sua teatralizacao, aquilo que salta de
uma possivel textualidade e entrelacamento de agdes, em qualquer dos seus dois
niveis, & a complexa encenagao teatral que escapa a configuragdo de um drama® e
€ baseada numa linguagem inextrincavelmente mista de teatro de ator e teatro de
animacao, existindo sob um aparato musical, quase “operistico”, contendo em si,
temporariamente, uma fung¢ado “dramatica” e outra “ritualistica”.

Mesmo por que o Boi nunca foi um teatro formalmente dramatico.
Considerado como popular e folclérico, ndo estava categorizado como “drama”, nao
estava atrelado a qualquer género que o restringisse a uma estética teatral definida
com unica. Sempre dispds, em sua realizacao, de todas as linguagens artisticas que
Ihe forem Uteis para expressar uma duplicacdo da realidade.

O Teatro do Boi, em suas formas de encenacéao, esta sempre executando
um jogo que aparenta imitar a complicacdo da experiéncia real do dia a dia,
provocando a duplicacdo da realidade, o que vai estabelecer uma dinamica impar
as suas apresentacdes. Para Lehmann (2007, p.138), “este jogo entre realidade e

2 A conceituacao de drama, hoje em dia, tem outra significacdo e alcanga uma extenséao que o faz
afastar-se da nocao de género revelando seu carater hibrido como pensa Sarrazac. Também para
Lehmann, a conceituacao de drama teria perdido sua eficacia, pois hoje o teatro contemporaneo nao
opera mais sob o conceito dramatico. Funciona como “uma regidao de linguagem franca”, o que
proporciona aberturas para outras linguagens (como a danga, o circo, as artes de rua etc).
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ficcdo é provocado pela teatralidade com simiotizacdo dos signos presentes numa
cena’.

As acOes cénicas desse teatro podem ocorrer em espacos multiplos e
diferentes (palcos, ruas, terreiros, quintais) que mantém sempre um status de arena,
um espaco circular. E dentro desse circulo que se estabelece um espaco ou
espacos metaféricos, de acordo com a encenacao.

O Teatro do Boi se desenvolve preferencialmente ai, nesses espacos
abertos, realizando a¢des que se sustentam na atuacdo, na utilizacao de elementos
cénicos imprescindiveis como figurinos, bonecos, mascaras, cujo jogo cénico
envolve dialogos de voz e mimica, alem de uma gestualidade propria. “Os
participantes da agdo constituem os pontos essenciais para a prépria realizagao
completa da experiéncia teatral, sédo eles: o publico receptor, os atores e 0 espaco
transformado em espago teatral”.

O Figurino no teatro do Boi alcanca aqui neste trabalho uma dimensao de
atencéo, de prontiddo. Embora ndo se faca necessario a analise de todas as pecas,
o vestuario do Boi implica sempre numa perfeita harmonizacdo entre trajes,
acessorios e aderecos, onde todos parecem exagerar o principio de estilizacao das
formas do cotidiano.

Devo ater-me aqui as consideragdes sobre as estruturas e funcionalidade
dos trajes, deixando a analise dos acessorios e aderecos para outra secao.

No Boi, como no teatro oficial do Oriente e do Ocidente, como cita Barba,
o principio € usar o figurino “como um parceiro vivo. O espectador entdo é capaz de
visualizar a danca de oposi¢cdes, os equilibrios precarios e a completa dinamica
criada pelo ator”.

Essa afirmacao de Barba remete a observacado de que, ao contrario de
alguns casos, como no teatro oriental, o figurino do Boi € realmente extra-cotidiano.
Nao é um traje cotidiano teatralizado. Ele é uma estilizacdo esdruxula até, de trajes
usuais das tarefas diarias. Mas é necessario observar que, como ele, o brincante do

Boi, a sua maneira, também vé esse figurino de forma especial.

Grande cuidado e atencao é dedicado a esses figurinos e aos efeitos que
eles podem criar: o figurino entao se torna um prothesis ( este € o termo que
foi criado por Grotowski nos primeiros anos do seu Teatro-Laboratério), que
participa do corpo do ator, dilatando-o e ocultando-o enquanto se
transforma continuamente. O efeito de forga e energia que o ator é capaz de
manifestar é reforcado e elevado pela metamorfose do figurino em si, uma
relagdo reciproca de troca: ator-corpo, ator-figurino, ator no figurino.
(BARBA.1995,p.219).
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As cores, os brilhos e as formas desses figurinos agregam ao espetaculo
sensagodes de visualidade que contribuem de maneira exuberante para a encenagéo.
Isto implica na ampliagdo das imagens construidas durante a realizagdo das acoes
cénicas como um acréscimo de elementos de linguagem.

A grande contribuicdo do Figurino extra-cotidiano pode ser vista na
gestualidade presente no espetaculo, tornando-se uma ferramenta (antes até de um
objeto), util para a construcao gestual.

O Gesto do brincante exterioriza, com a colaboracdo do figurino, a
significacao de sentimentos e emocdes que afloram no jogo cénico.

Para Pavis (1999, p.184) o gesto € “movimento corporal, na maior parte
dos casos voluntario e controlado pelo ator, produzido com vista a uma significacao
mais ou menos dependente do texto dito ou completamente autbnomo”. Esse
movimento que se utiliza dessa espécie de moldura gestual que é o figurino, é que
empresta ao brincante instrumentos que lhe proporciona um alargamento do gesto,
ao estar aderido organicamente ao corpo.

Compreendendo o gesto como expressao, pode-se entender as atitudes
corporais do brincante, marcadas por uma carga de sentimentos que séo
exteriorizadas, visualizadas no jogo.

Toda uma psicologia primitiva estabelece uma série de equivalentes entre
0s sentimentos e sua visualizacdo gestual. O gesto é entdo o elemento
intermediario entre interioridade (consciéncia) e exterioridade (ser fisico).
Ainda ai trata-se da visao classica do gesto na vida como no teatro (PAVIS.
1999,p.184).

No Teatro do Boi, essa visao classica se reinterpreta. Os signos visiveis e
exteriores que revelam as expressdes interiores do espirito podem ser percebidos
como meios que indicam operagdes interiores desse espirito, exibidas num contexto
de encenacao de forma dilatada.

A ampliagcdo dos gestos (dos brincantes-atores, brincantes-animadores,
brincantes-dancarinos) estabelece, nas acdes cénicas executadas nesse teatro, a
exteriorizacdo daquelas operacgdes interiores, sem caricatura-las, mas deformando-
as, porque as amplificam. Porque essas operacdes interiores quando mostradas,
transformadas em gestos nas agdes cénicas precisam ser reinventadas, como se
reinventam as palavras que porventura as acompanhem.

E como se essas exteriorizacbes fossem revelacdes de “gestus’,

categoria utilizada por Brecht e por ele cunhada de gestus social para revelar
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atitudes humanas tais quais a opressao, a humilhacao, a luta pele liberdade etc,
transformadas em ac¢des simbdlicas, enfocando o carater social de cada gesto ou do
conjunto de gestos.

Por ndo se tratarem de gestos que requeiram esforcos da musculatura
normalmente utilizada no cotidiano, eles podem ser vistos, como “sobregestos”,
como os define Dario Fo (2004, p.270).”Esse ‘sobregesto’ permite dar clareza e
determinar o estilo do préprio gesto, amplificando-o e afastando do banal”. Para ele,
a banalizacao do gesto é realiza-lo de forma pequena porque isso o torna nao crivel.

Isso se da quando se aplica o real ao imaginario e para Dario Fo “o real
aplicado ao imaginario é falso e também enfadonho. Portanto, para se obter um
efeito crivel é preciso manipular a realidade”.

A manipulacdo da realidade, para Dario Fo como para o artista-brincante
do Boi, é simplesmente (ou de forma complexa) traduzir em codigos corporais de
gesto e voz e, acrescentar-lhes cédigos de imagens (de figuras e objetos) aquilo que
a realidade executa cotidianamente e que é portanto algo mais contido, mais natural.
E, que ao ser reconstruido em outra linguagem, necessita ser expandido para
revelar num tempo cénico, aquilo que foi produzido no tempo histérico, fisico. Por
isso, no caso do Boi, precisa tornar-se graudo o que parece pequeno na realidade.

Essa re-codificacdo vai atingir diretamente a percepcao do publico e a
decodificacao do receptor o faz interagir com o atuante que pode estabelecer um
proficuo dialogo cénico.

Nessa relacdo, os gestos parecem fluir espontaneamente, quando por
uma observacao do receptor, o brincante sentindo-se instigado, repete o gesto que
Ihe despertou a atencéo. Percebendo que o resultado foi tdo positivo ou mais que o
anterior e que provocou uma maior explosao de riso, o brincante incorpora tal gesto

ao seu repertorio e passa a utiliza-lo em agdes similares.

3.2 A atuacao no teatro do Boi

A principio, é invidvel considerar-se um atuante (brincante-ator, brincante
animador, brincante-dancgarino) do teatro do Boi um intérprete, uma espécie de
tradutor do teatro dramatico, alguém que intermedeie, que esteja entre o
personagem e o espectador, “entre algo que € ficcdo e alguém real, material”.
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Ferracini (In: Mosta¢o,2010, p.310) coloca que Burnier estabelece um
conceito diferenciador ao de interpretacdo, o de representagdo que “amplia a
poténcia comunicante, pois nela ndo existia traducdo de uma personagem, mas
apenas acoes fisico-vocais ndo traduzidas, deslocando a tarefa de interpretar para o
espectador”. Para ele, a “personagem” para o ator que representa vem antes do
texto.

Adverte porém Ferracini (p.312) que, escapando a uma configuragao
epistemoldgica, os termos em questdo quando em referéncia a atuagdo dramatica
apresentam o mesmo significado. “(...) interpretacdo e representacao — representar e
interpretar — sdo substantivo e verbo que remetem-se uns aos outros e circulam em
uma mesma significancia quando referidos ao campo cénico ou a atuacgéao teatral “

Encontra-se ai uma questao problematica que é introduzir uma diferenca
no territério da atuagao do ator, onde os dois termos se igualam. Afirmando que a
“acao de interpretar € uma traducao” que se realiza pela leitura psicolégica de uma
personagem, ndao se apercebeu de que esse deslocamento para uma dimensao
conceitual-filoséfica abriria a possibilidade de examinar o termo representacdo na
mesma dimensao e cujo resultado de significacdo € também “estar no lugar de; ser
ilustrativo; reproducéo ou imitacao”.

Num estudo sobre a atuagédo do brincante do Boi (em qualquer dos seus
papéis) seria perigoso compreender-se representagdo como entender o ator como
um ilustrador, ou mimico de acgdes. O ideal seria entendé-lo como um “ator criador
de um jogo, de uma poética através de suas acbes fisicas e vocais, organicas,
dilatadas no espaco tempo”.

Pensar a acao do brincante do Boi € como pensar a acdo do ator cénico
hoje. Como sugere Ferracini (p.238), “pensamos na atuacao enquanto processo em
si — diferenca, singularidade potente — cuja génese pouco importa”. Para ele:

“Mais importante, € a capacidade operacional da atuacdo de possibilitar
uma relagdo dindmica dos elementos diferenciais, sejam eles quais forem,
dentre as opc¢oes dramaturgicas(...) a atuacao ndo se da através ou a partir
de um centro de referéncia, mas pela forca em aglutinar e movimentar
esses elementos diferenciais circularmente(...) Atuar € um processo de fluxo
de repeticdo diferencial. O atuador (ator, dancarino, performador) atua
justamente nos espacos “entre” elementos, fazendo-os se relacionar e gerar
uma maquina poética que se faz e refaz num continuum fluxo espiralado”.
(FERRACINI, 2010,p. 238)
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Isso remete a observacdo da atuacdo dos brincantes do Boi
(especialmente durante as “brincadas” quando nao se apresentam as comédias),
“no espacgo-tempo entre os elementos cénicos na busca de gerar um possivel
territério poético”. E, como ainda observa Ferracini “atuam pela acdo mesmo de
atuar, de modificar, de possibilitar, de experimentar”.

A formacdo de possiveis agenciamentos dramatlrgicos espetaculares
causados pelas diferencas nao hierarquizadas dos elementos da cena do espetaculo
(como no Boi), Ferracini chama de rizoma cénico.>?

Vé-se na encenacgdo do Teatro do Boi que existe “a opcao dramaturgica
pela atuacdo dos atuadores presenciais que operacionalizam e instauram o jogo
cénico”. Esse atuador enquanto “corpo-em-arte, enquanto corpo-subjétil” é um
elemento desse rizoma cénico. Nisso retém partes que se identificam, diferencas em
si que formam, em seu conjunto, “uma possivel segunda camada de significancia,
sentido e sensacao”.

Identifica-se ai a existéncia de atuacao de dois rizomas: um corporeo, que
€ um conjunto de relagdes de elementos ndo hierarquicos enquanto diferenca que
pode ser chamado de técnica de segunda camada, e um cénico, que se caracteriza
pela técnica de primeira camada, que se define como a capacidade do atuador de
operar e relacionar sua técnica corpérea ao conjunto relacional deste rizoma.

Apoiado em Ferracini, considerei importante estabelecer essa
diferenciagdo para que fique entendido que o que € chamado de técnica contém
uma “multiplicidade de camadas operativas que exigem uma solida preparagdo do
ator.””* Para o autor, a atuacdo age numa forca que opera com a finalidade de
colocar os elementos que constituem o rizoma corp6reo preparados e trabalhados

“em fluxo e em recriacao continua”, forca que ele denomina de organicidade.

>3 Rizoma cénico: considerando a partir de uma reflexao de Deleuze e Guattari, “(...) qualquer ponto
de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e pode sé-lo.” Nas consideragdes do espetaculo
contemporaneo, € uma multiplicidade de procedimentos cujos processos de criacdo e de execucao
nao sao lineares.

> “Necessario também dizer que o recorte sobre esse rizoma corpéreo € objeto de pesquisa e
reflexdes de recentes agenciamentos territoriais, como a dramaturgia do corpo, a dramaturgia do ator,
a dramaturgia da danca. Todas essas disciplinas buscam refletir, com pequenas nuancas diferenciais,
COmo se processa € se opera uma possivel coeréncia de sentido-sensacdes no fluxo de agdes fisico-
vocais desse corpo-em-arte ou desse corpo-subjétil”. (FERRACINI,2010, p. 330).
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Essa organicidade enquanto forca é gerada na relacdo estabelecida
“entre” os elementos do rizoma corpdreo, mas mesmo assim nao é pré-existente,
nao esta no “entre”, ela se cria no “entre”. Nesse caso, para Ferracini (p.330), “se 0s
elementos corpdreos-vocais ndo se apresentam, a organicidade nao se configura. O
atuador atua (...) na relacdo entre os elementos para gerar essa forca que, ao
mesmo tempo, recria a relacéo dos elementos”.

Os brincantes, no Teatro do Boi, passam, mesmo inconscientemente, por
essa experiéncia. Atuam na organicidade, ou nas forgcas. Embora se possa
considerar que, por algum motivo, parecam interpretar ou representar, mas “ao largo
dessas relagdes, atuam”. Eles agem para afetar um espaco-tempo que se reelabora
continuamente.

Esses brincantes desenvolvem um trabalho cénico de atuacdo que faz
redobrar o “espaco-tempo macroscopico” que leva a geracao de micropercepgdes,
que vai suscitar sensacgdes que “re-afetam o préprio espaco-tempo recriado”.

Percebe-se, no contexto da encenagdo, que as acbes desenvolvidas
pelos brincantes estao carregadas de sensacgao e sentido, expostos por um fluxo de
“sentidos macroscépicos vinculados estreitamente a um fluxo outro, microperceptivo
de sensacoes”.

Em consonancia com qualquer andlise possivel da encenacédo do Teatro
do Boi em suas duas realidades de apresentacdo pode-se constatar, dialogando
com Ferracini, que os brincantes podem sim, em algum momento interpretar,
embora possam n&o agir como se o estivessem fazendo; podem representar,
embora ndo demonstrem tecnicamente isto; mas, mesmo que o fagam, o fazem
numa perspectiva de atuadores, pois como conclui Ferracini (p.331), “atuar € um
fluxo de sentidos-sensacbes continuas e dinamicas que criam dramaturgias
corpéreas organicas. A atuacdo nao interpreta nada, nao representa nada,
simplesmente age”. Embora esses brincantes possam ter atitudes que extrapolem

em alguns pontos essa caracteristica de quem “simplesmente age”.
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3.2.1 Preparacédo do Brincante-ator

z

E necessario observar que os brincantes® do Bumba-meu-Boi do
Maranhdo se instalam na “brincadeira” do Boi como entes de dupla forma de
atuacdo. Ora como “iniciados” participantes, convivas de uma festa ritualistica
completa, ora como atuantes de teatro, sdo atores ou brincantes-atores do
espetaculo ou espetaculos contidos na “brincadeira”.

Esses brincantes enquanto participantes da brincadeira, tanto nos rituais
ou nas folgangas, mantém os seus status de homo ludens. Tornam-se um duplo por
que deixam os afazeres cotidianos para virar “outros homens”: os que brincam Boi.
Na prépria brincadeira, quando assumem um posto na encenagao da matanca, eles
alcancam um novo status, se duplicam outra vez. Eles agora séo “brincantes que
atuam num espetaculo teatral”.

Basta observar com atencdo os depoimentos de alguns desses
elementos, coletados ‘por diferentes pesquisadores, para configurar-se um quadro
de entendimento de como eles préprios se definem.

“Seu” Betinho, por exemplo, diz ndo ser palhagco, mas sentir-se palhago:
“me sinto um palhaco na hora que eu t6 fazendo matanga. Mas nao sou palhaco —
palhaco € profissdo. Eu... € uma missdao, uma devocdo e nao profissao”.
(Vasconcelos,2007, p.24).

Segundo esse depoimento, pode-se perceber que alguns tem a
consciéncia de participar da brincadeira como um “brincante” ludico ou religioso e
que so se consideram atores enquanto atuam como personagens na Matanca. Para
eles, estar caracterizado apenas, nao significa “estar” ator, ser artista. Esse é um
estado (como um devir) que se configurara durante a atuacdo (na comédia) na
Matanca .

Eles chegam a extrapolar a atividade Iudica e agem como celebrantes de

um grande e coletivo ritual sem perder, no entanto, o prazer do divertimento. Exibem

>Neste trabalho, o termo “brincante” extrapola sua caracteristica lexical (participante de um folguedo
popular) para adquirir novos caracteres categéricos: “brincante/ator-dancgarino”; “brincante-animador-
dancarino”; “brincante-dancgarino”, abrangendo assim um novo status semantico.
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um jeito brejeiro, ladino, maroto de comportar-se na celebracdo como se houvesse o
cumprimento de um regra obrigatéria intransigente, mas que pode reverter-se numa
disciplina que induz a satisfagao.

Torna-se imprescindivel compreender por meio de uma leitura minuciosa
e inteligente das suas corporeidades, dos seus gestos, do seu vigor e entrega de
participacao nos momentos de realizacdo dos rituais, como também nos momentos
meramente espetaculares que contém ou nao a teatralizacdo, onde e quando se
metamorfoseiam em atores (atuantes teatrais) ndo mais atuantes ritualisticos.

Como “brincantes-atores” eles assumem varios postos® quando atuam
como personagens: atores-em-mascara, atores-animadores, atores-dancgarinos, ou
s6 atores. Esses brincantes “encarnam” personagens. Essas personagens atuam de
forma especifica e diversa nos diferentes momentos da encenacéo.

Sao brincantes que portam as personagens € agem independentemente
de uma proposta de escritura qualquer, nas brincadas e nos rituais. Eles cumprem
seus papéis e atuam como “se”.

Esses mesmos brincantes, ao incorporarem suas personagens, agem,
agora nas encenacoes das comédias (nas matancas) como atores, atuando. Ou
seja, eles tomam atitudes e gestos atorais por que tém que dar conta de uma
narrativa, de uma histéria, de um enredo®. Transformam-se cada um em um
brincante que atua em um espetéculo.

Esse brincante passa a se comportar como um artista e, nesse contexto,
como um artista cénico, um artista cuja obra ndo € “um objeto exterior a ele, esta

contida nele proprio”.

Em outras palavras, € aquele que traz em seu préprio corpo o resultado de
sua arte (...) O corpo do artista cénico é, ao mesmo tempo o agente e 0
produto de sua obra de arte(...) Enquanto agente o corpo é técnica,
enquanto produto ele é arte (STRAZZACAPPA (1997) In: BIAO, 1999,p.163)

6 “Posto”: desighacao popular para “papel” em folguedos maranhenses.

" Lembrar que as personagens representam papéis ficticios e executados por pessoas simples que
ao representa-los atuam como “seres” extraordinarios, estdo agora em papéis diferentes do seu papel
na sociedade. Experimentam poder, forca, decisdo etc. Sdo um outro, uma nova persona se instala
|(Vasconcelos, 2007, p. 91.)
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Eugénio Barba (1955, p.186-88) na obra Antropologia Teatral contribui
para o entendimento do desenvolvimento da técnica e do aprendizado desta pelo
brincante em qualquer de suas funcdes ou postos no espetaculo do Boi.

Para ele existe um “nivel basico de organizacdo comum a todos os atores
e define como pré-expressivo”, campo da antropologia teatral, que se preocupa com
o0 como tornar a energia do ator cenicamente viva,” podendo esse ator tornar-se uma
presenca que atrai imediatamente a atencdo do espectador”. E um nivel operativo,
“uma praxis cujo objetivo, durante o processo é fortalecer o bios cénico do ator”.>®

Confrontando e comparando as técnicas de atores e dangarinos “no nivel
transcultural” e, por meio de estudo do comportamento cénico, a antropologia teatral
descobre que “certos principios que governam a pré-expressividade sdao mais
comuns e universais” do que se poderia ter pensado.

A antropologia teatral chama de técnica, “formas, maneiras,
comportamento, procedimentos, artificio, aparéncias”, uma caracteristica encontrada
em todo ator-bailarino existente em todas as tradicées. Descreve a “espontaneidade”
como o “primeiro caminho” utilizado pelos atores empregando a elaboracdo do
comportamento que |hes ocorre naturalmente “que absorveram desde o seu
nascimento no meio cultural e social no qual cresceram”.

A esse processo de “absorcao passiva, sensoério-motora”, do
comportamento cotidiano de uma dada cultura, os antropélogos definem como
inculturacao e que, a meu ver, transforma-se em técnica de atuacdo que, quando
usada em suas variacoes de aculturacao se torna transcultural e revela “principios
comuns”.

Para Barba (1994, p.30) é tarefa da antropologia teatral descobrir os
principios comuns, as formas invariantes, utilizando-os como meio para retirar do
corpo do ator toda a manifestacéo cotidiana com o fim de suprimir os automatismos
cotidianos do corpo.

E importante distinguir uma técnica cotidiana de uma técnica extra

cotidiana. Para Barba (1999, p.8) essa distincdo se da ao descobrir quais 0s

p Antropologia Teatral postula que o nivel pré-expressivo estd na raiz das varias técnicas de
representagédo que existe, independente da cultura tradicional, uma “fisiologia” transcultural. De fato a
pré-expressividade utiliza principios para aquisicao de presenca e vida do ator” (Barba, 1999, p.188)
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principios que dirigem um “bios cénico ou vida do ator,” cujo primeiro passo deve ser
compreender que “as técnicas corporais podem ser substituidas por técnicas extra
cotidianas” que sdo aquelas que nao respeitam “os condicionamentos habituais do
corpo” e que definitivamente os atores usam. Isso demonstra que o corpo do ator é
utiizado de forma substancialmente diversa na vida cotidiana e nas situagdes
organizadas de atuagao.

Importante observar que esses principios estudados pela antropologia
teatral e que se relacionam ao equilibrio, equivaléncia, oposicao, dilatacdo e
omissao sao parte de um estudo dirigido para a preparacdo do ator com fins de
mostrar seu trabalho nas encenacdes (0 desenvolvimento da vida cénica no palco).

Esses principios s&o observados “naturalmente” com referéncia aos
brincantes-atores do Boi. Basta olhar como se constr6i um artista-brincante a partir
de sua formacéo, para atuar em qualquer “posto”, em qualquer conjunto de qualquer
dos sotaques estudados. Vale ressaltar que esses estudos foram enriquecidos por
observagdes anotadas por outros pesquisadores.

A preparagdo que implica em transformar o dominio das técnicas
corporais (cotidianas) em técnicas extra cotidianas, as quais fardo operar a
“metamorfose” do brincante-ludico em brincante-artista, pode incorrer num processo
de aprendizado (cuja metodologia é variada, complexa e néo sistematizada).

Mesmo sem a consciéncia ou preocupacdo com a metodologia da
aprendizagem ou repertério de métodos adequados para uma preparacao ideal do
brincante-artista, o treinamento e a preparacao desse brincante se faz de forma
objetiva (mesmo sendo assistematica) observando um processo dindmico que pode
ser considerado universal.

Esse processo pode ser compreendido através de formas ou
procedimentos como: “convivéncia — método de aprendizagem coletiva”; “técnicas
codificadas / principios que retornam”; “comportamento restaurado e comportamento
vivo”; “variagbes de equilibrio”; “técnica de mimese corpérea”; “aprendizado com a
tradicao”; “observagéo”; “técnicas herdadas e acréscimos de saberes”.

As funcbes de coordenacao e direcdo cénica do espetaculo do Boi sdo
bem definidas. Nos conjuntos dos trés sotaques estudados, percebe-se uma
variacdo minima no exercicio dessas funcdes e quase sempre com referéncia a

mudancgas de nomenclatura (como diretor da matanca em chefe da palhacada;
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diretor dos indios em chefe dos caboclos de pena; amo em cabeceira etc), ou modos
de comandar o conjunto e dirigir o espetaculo teatral do Boi.

Em geral, 0 amo ou cabeceira, aquele que detém o apito de comando é
quem dirige os ensaios auxiliado por seus segundos no “puxamento” do canto das
toadas. Ele determina o esquema das formas de “brincada” a serem empreendidas
durante a brincadeira, o roteiro das toadas e o ensaio do canto, da danca e dos
instrumentos.

Fica estabelecida uma interacdo harmdnica (por que € pactuada) entre o
Amo (Cabeceira) e o Diretor da Matanca que vai definir, principalmente, os
momentos de realizacdo e os intervalos das cenas da comédia, com que freqiéncia
sera realizada, em que forma de brincada e o tempo de duracdo (dado muito
recente, motivado pela modernizagdo dos modos de apresentacao do Boi).

Visto isto, percebe-se que nenhum conjunto dos sotaques estudados
mantém um “posto” de ensaiador, de treinador. Essa fungé@o € claramente exercida
pelo amo (cabeceira) e pelo diretor da matanca, cada qual responsavel pelos
brincantes que compdem os elencos que lhes compete treinar ou ensaiar. E comum
amos e diretores de matancgas recorrerem ao auxilio de brincantes mais velhos, mais
experientes que ainda brincam ou somente acompanham o conjunto.

Mesmo com essas fungdes definidas e apesar de um bem estruturado
esquema de roteiro de ensaios (e treinos), a preparacao do brincante, o treinamento
para a atuacao cénica, ocorre sem uma sistematizacdo metodolégica muito clara,
mas que pode ser compreendida através de um exame mais atento.

O aprendizado e a preparacao do brincante “ator-animador-dancarino” da-
se em geral através da “convivéncia, num processo de aprendizagem coletiva”. Essa
“convivéncia”, facultada pela relagéo pessoal diaria ou semanal dos participantes de
um conjunto de Boi, que convencionalmente comegam a reunir-se no sbado de
aleluia para os ensaios (alguns residindo no préprio barracdo pelo periodo que
antecede e que dura até que se complete o ciclo do Boi), € um dos fatores que
proporciona e facilita um processo de aprendizagem de qualquer posto, de qualquer
papel.

O trabalho corporal, a partir da experiéncia do “arremedo” de posturas,
gestos e passos; a discussao sobre esquetes, temas, falas; a confeccao ou reparos
em bordados dos figurinos, recomposicao de fitas e penas nos chapéus; o



82

treinamento para equilibrar esses chapéus sobre as cabecas sem machucar os
pescocos; saber “rodar” esses chapéus; a experiéncia com o uso de mascaras (e a
confeccdo destas), de artefatos e de objetos animados e a busca de dominio do
equilibrio e eixos desses objetos para empreender suas animagdes, tudo isso pode
ser facilitado com a “convivéncia”.

Luciana Carvalho (2005), durante sua pesquisa sobre o “auto” no Bumba-
meu-boi maranhense, em um conjunto do sotaque de Zabumba do interior,

observou:

A convivéncia quase diaria com os companheiros de “palhacada” fazia parte
do processo de formagao do Pai Francisco e do treinamento para criacao de
histérias. O aprendizado envolvia ainda um dominio do corpo. “Um jogo de
corpo, no modo e andar, cair, dar de bunda (bater com as nadegas e
quadris nos outros)” e de fala — “saber fazer aquelas tiradas” — além de um
exercicio de sensibilidade para “fazer graca” a partir de fatos nao
necessariamente engracados, mas tragicos ou tristes muitas vezes, e que
se referiam a promessas feitas por alguém préximo ao grupo em momento
dificil da vida.(CARVALHO, 2005, p.300)

Instigados naturalmente pela convivéncia, os elementos constitutivos
dessa formacao, preparacao e treinamento do “brincante-ator” realizam-se como que
sequencialmente, construindo esse artista cénico em funcao do espetaculo do Boi.

Um procedimento que se acrescenta para a preparacao do brincante
durante o treinamento é o que se pode entender como a compreensao do
“comportamento vivo e comportamento restaurado”.

Nesse ambiente de convivio, ensaios e treinos € onde afloram as atitudes
e gestos cotidianos, comportamentos humanos que deverdao ser compreendidos
como materiais de trabalho, tornando-se o seu contexto de origem mais ou menos

indiferente sob o seu aspecto de “material primal’.

O que permitira a avaliagdo do interesse de um material especifico € o que
devera ser preservado desse material enquanto comportamento restaurado
situa-se no seu nivel pré expressivo. Desse modo, sem ignorar que cada
comportamento representa uma expressdo que se insere em um
determinado sistema simbdlico ao concentrarmo-nos no nivel pré —
expressivo, Nnosso principal objetivo é a energia, a presenca e o bios de uma
determinada acao, nao o seu significado.(GOMES e BENTLEY, 2010, p.2-3)

Entenda-se que, sem duvida, o trabalho do brincante necessariamente
implica em um conjunto de técnicas corporais. Para Gomes e Bentley, sdo “técnicas
corporais fisio-psico-sociolégicas, mas estas diferem das técnicas cotidianas, apesar
de nelas basearem-se (...)". E que em cena, em estado de atuacdo, comportamentos

“vivos” sdo revividos ou sao realmente “restaurados”.
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A esse “comportamento restaurado”, que independe do sistema casual,
ou seja, 0 social, o psicoldgico e o tecnoldgico que revela sua existéncia, Schechner
(In Barba; Savarese,1995, p.:205) define com “sequiéncia de comportamentos que
podem ser montados, moldados, modificados, rearranjados’ ou reconstruidos”.

O brincante (ator, animador, dangarino), como qualquer artista cénico,
necessita utilizar-se desse procedimento, e o faz, mesmo que nao tenha uma
consciéncia pessoal de que esteja realizando uma técnica propria para a
composicao das personagens com as quais atuam. Sabe, no entanto, que atitudes e
gestos observados e/ou vivenciados no trato cotidiano como correr, andar, saltar,
gritar, capinar, varrrer cacar, plantar, seduzir, amar, lamentar-se, lutar, atender as
necessidades fisiolégicas sdo o ponto de partida para a atuacdo de suas
personagens, tanto nas “matangas” como nas “rodas”. Durante os treinos, esses
comportamentos observados ganham um tratamento de discussao-reflexdo e se

amplificam a partir de uma recriagao.

O comportamento restaurado é a principal caracteristica de todas as
espécies de performance — sendo o teatro uma delas — logo podemos
definir o trabalho do ator (seja no ambito do treinamento, ou nos ensaios e
espetaculos) como utilizacdo das técnicas corporais psicofisicas visando a
criagdo de comportamentos restaurados originais, tendo como matéria
prima os “comportamentos vivos”. A partir dessa premissa, a preparag¢ao do
ator visa cultivar sua capacidade de observagdo e treinar seu corpo para
torna-lo capaz de aprender, reproduzir e recriar tais comportamentos.
(GOMES e BENTLEY, 2010. p. 2)

Esse trabalho, que implica na observacao e imitacdo de “acbes fisicas e
vocais do cotidiano (...), seguidos de memorizacao, codificacdo, e teatralizacdo” é
entendido por Gomes e Bentley como “técnica da mimese corporea”.

E a recriagdo do material coletado, “um processo de recriagdo da
corporeidade percebida no cotidiano”. Material (que é a matéria-prima) a ser
utilizado como iniciador de qualquer pesquisa a ser desenvolvida

Para Gomes e Bentley, esse trabalho que realiza a “restauracédo do
comportamento” e que implica no trabalho de “selecdo e dilatacdo (separacao)”
somente acontece a contento se existir um “processo de fixagdo por meio de

técnicas codificadas”.

O ator compde sua acao numa sintese “ele segmenta as agdes, escolhendo
e dilatando certos fragmentos, compondo os ritmos, conseguindo um
equivalente da agao real por meio do que Schechner chama de restauracao
de comportamento” (In: Barba e Savarese. 1995, p.70) através desses
fragmentos de comportamento” que podem ser “ re-arranjados e
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reconstruidos”, o ator busca em seu corpo um equivalente orgénico aquilo
que foi observado. (GOMES e BENTLEY, 2010, p.3)

Na observacdo e andlise desses “exercicios” de convivéncias e dos
ensaios e treinos oficiais do Boi onde se pratica a observacao e imitacao de acoes
fisicas e vocais do cotidiano e o desvendamento da tradicao oral é que se torna
possivel perceber com clareza como se da o aprendizado do brincante-ator.

E por meio dos acervos de “técnicas” contidos na tradicdo oral que se
processam os ensinamentos. Por isso, a aprendizagem se da a partir da observacao
de uma pratica, de como essa tradicao se apresenta. Essas “técnicas” que sao
transmitidas aos brincantes aprendizes podem ser entendidas como “estruturas
materiais ou imagindrias” ou, ainda, como absorvidos das reflexdes de Eugénio
Barba (1995, p. 27-58), “técnicas codificadas de longa duragao”.

Para Barba (1995, p.8) técnica é, de fato, um “uso particular do corpo”.
Isto leva a compreender que, apds um trabalho de restauracdo, as técnicas “podem
ser substituidas por técnicas extra cotidianas” do que se pode deduzir que
finalmente técnica é a “utilizagdo extra cotidiana do corpo”. Beltrame (2007, p.163)
observa que Barba, para falar de “técnicas codificadas” refere-se a “principios que
retornam. Isso se percebe observando que os estudos de Eugénio Barba estdo
voltados prioritariamente para o treinamento corporal e na preparacao psicofisica do
ator” que elabora um acervo de procedimentos construidos “através da histéria” que
sdo incorporados por “mestres do oficio” e que, indubitavelmente, foram construidos

como “técnicas de mimeses corpdreas” e que 0s repassam aos seus aprendizes.

No Boi-de-Maméao [como no Bumba-meu-Boi], os atores-dancarinos vivem
processos semelhantes aos analisados por Barba em diferentes
manifestagbes cénicas de distintas culturas. As técnicas de danga,
interpretacdo e animacao de bonecos-mascaras sao criadas durante a
trajetoria do agrupamento do Boi e podem ser conscientes e codificadas ou
até mesmo inconscientes mas aparecem como procedimentos, posturas,
recursos nas  praticas  dos homens que  vivenciam a
brincadeira.(BELTRAME, 2007, p.163)

No Bumba-meu-boi do Maranhdo, a partir da observacao dos conjuntos
de Zabumba do interior, a transmissao dessas técnicas que compdem o conteudo da
aprendizagem dos “palhacos” se da a partir do “Palhaco Chefe” que é o mais
experiente e que comanda uma equipe de palhagcos que, segundo Gomes (p.57)
varia em quantidade de acordo com o enredo a ser apresentado.

Estabelece-se uma hierarquia na composicao e dois grupos se instalam: o

‘primeiro formado pelos palhagos com mais tarimba e que dialogam entre eles
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préprios e os cabeceiras; o segundo, formado por criancas e adolescentes, "sédo, 0s
responsaveis por apresentar os bichos”. Sdo eles que executam “as denominadas
passagens de animais” durante a matanca.

Observa Gomes que :

Em relagdo a aprendizagem dos que desejam ser palhacos esse € um
momento importante e o bom empenho garante a participacao dos jovens
em matancas futuras, mediante o convite do palhaco chefe. Um dos critérios
para a escolha de jovens que fardao as passagens é de ordem pragmatica
como por exemplo: um jovem que consiga movimentar-se nos bichos ou
bonecos de vestir. (GOMES, 2008, p.57)

Esse procedimento de “aprendizado com a tradicdo” me faz recorrer a
Beti Rabetti, em seu estudo sobre o desempenho do ator em diferentes formas de

teatro popular, no qual ela distingue,

um aprendizado basico para a constituicdo de acervos técnicos pessoais
(com elementos colhidos substancialmente em tradi¢cdes teatrais populares
e comicas de longuissima tradi¢cdo) e destinados a, no proprio espago do
palco, sofrer um continuo processo atorial de aperfeicoamento.
(RABETTI,1999, p. 34)

O desempenho dos palhaceiros de Santa Helena, do conjunto de sotaque
de Zabumba dirigido por seu Lourenco Pinto, se da de forma similar ao processo
descrito por Rabetti, tendo-se em conta o que afirma o proprio Lourenco em
depoimento colhido em junho de 2007, que o seu aprendizado ocorreu olhando os
truques e até ajudando ou trabalhando como palhaco de circo mambembe.

O trabalho de Rabetti colabora com a indicacdo de dois aspectos
indispensaveis para o entendimento de como se pode forjar “um acervo técnico” de
um teatro calcado na existéncia de uma brincadeira popular como observou
Beltrame (2007, p.164) a partir de seu estudo sobre o Boi-de-Mamé&o. Sao eles: “a
presenga de elementos colhidos das tradicées e o continuo acréscimo de saberes
da pratica do artista”.

Um procedimento utilizado para o aprendizado e treinamento do
brincante-artista e que esta inserido naturalmente entre todos é a “observacdo”. Para
alguns teodricos do teatro contemporéneo, trata-se de um recurso pedagdégico de
grande eficiéncia, principalmente na “preparacéao do ator-dancarino”.
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A “observacdo do outro” enquanto se da a apresentacdo faculta ao
observador a apreender “referéncias de como fazer” e além disso o capacita a dar
continuidade a “procedimentos incorporados” pelos atuantes mais experientes™

Sobre este procedimento a colocacao de Valmor Beltrame esclarece:

A Observacao valorizada nessas diferentes praticas artisticas(...) e dos
integrantes dos grupos de Boi, longe de impor riscos de reproducéo
destituida de originalidade no modo de atuar, estimula o acréscimo, a
sele¢cdo de novos procedimentos criativos na pratica do ator.(BELTRAME,
2007, 165)

Em seu trabalho Beltrame aprofunda a reflexdo de que no Boi-de-Mamao
“observar” ndo cumpre apenas a funcdo de possibilitar a apropriacdo de técnicas,
uma vez que domina-las ndo é suficiente para apresentar resultados artisticos”. Mas
esse procedimento se torna imprescindivel para a compreensédo do sentido e do
valor dessa expressao cultural”, contribuindo para a construcéo e definicdo da sua
identidade artistica.®

Beltrame lembra que essas técnicas normalmente sdo “identificadas”
durante a encenagcdo ou durante o0s ensaios e treinos, na preparagdao do

“espetaculo”.

Ao aprender observando o modo como 0s outros integrantes do grupo
atuam ou com o0 ensaiador, o aprendiz vai assimilando esses
procedimentos, compreendendo que a realizagdo da brincadeira exige a
incorporagdo  dessa forma de fazer realizada por  seus
integrantes.(BELTRAME, 2007,p.164)

No Teatro do Boi (no Maranhao) é 6bvio que a figura do aprendiz se
confunde. E visivel que em quase a maioria dos casos, esse aprendizado se da
através da observacdo, imitacdo e repeticdo de procedimentos (gestos, passos e
movimentos), o que acontece com 0s “atores” brincantes mirins, principalmente
quando tém que portar mascaras, bonecos e objetos.

Outros brincantes geralmente comecam na adolescéncia ou juventude
sem nenhum prejuizo pra a brincadeira: amos, vaqueiros, baiantes de corddo (os
que quase s6 dancam). Mas os que sao encarregados de personagens com atuacao
direta nas matancas e que apresentam tipos etc, esses “crescem” no Boi. Até os

** Nem sempre essa relacdo é tdo harmoniosa de forma espontanea. Os responsaveis pelas fungoes
determinantes no espetaculo algumas vezes ndo concordam com algumas insergoes ou retiradas de
cenas que alteram um roteiro. E necesséario estabelecer um pacto entre eles para garantir uma
encenagao coesa.

% Beltrame (2007.p:165) lembra que personalidades e teatrélogos renomados confessam que seu
aprendizado se deu basicamente “espiando”, observando os atores mais .tarimbados Dentre eles:
Michael Clukhov, Dario Fo, Jiro (um jovem aprendiz do Bunraku) etc.
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brincantes/atores-em-mascra tem um aprendizado igual. Sé que estes em geral,
quando sado os principais da roda, podem ter iniciado a “atuar como”, ja na
juventude, tendo o seu processo de observacao iniciado na infancia.

Isso implica em reconhecer que “as técnicas herdadas e “acréscimos de
saberes” devem ser considerados o0s dois aspectos basicos e fundamentais
dominados por esses brincantes artistas. Esse conhecimento adquirido, acumulado
e atualizado, renovado sempre, é parte do que considera Beltrame (2007,p.167)
embora se referindo ao Boi-de-Mamao (mas que se aplica a qualquer brincadeira
popular), “técnicas herdadas e acréscimo de saberes”, resultado do processo criativo

grupal e individual do artista.

As técnicas utilizadas e perpetuadas nas brincadeiras de Boi podem ser
mais facilimente identificadas em aspecto do trabalho, como: estrutura
dramaturgica; uso e funcdes da musica; confeccdo dos bonecos-mascaras;
animacao das personagens e definicdo de seu carater; recursos para
provocar o riso € a improvisacao na relacdo que se estabelece com a
platéia(...)

A apreensdo de cada um desses procedimentos se da de forma
indissociavel, como um saber que nado se fragmenta, um conjunto de
normas que € assimilado sem hierarquia ou seqiiéncia previamente definida
(BELTRAME, 2007 p. 167)

No caso do Teatro do Boi, essa identificagdo se torna ainda mais precisa
a partir da analise de suas personagens, quando se pode confirmar que o
desempenho dos brincantes artistas quando atuam em suas personagens
apresentam o resultado de uma preparacdo individual e um treino (individual e
coletivo) que ocorreu durante os ensaios da brincadeira nos momentos em que é
elaborada a matancga (comédia) do ano.

Por fala, por mimica, por gestos e movimentos proprios, esses
brincantes-atores utilizando-se de uma ou mais de uma linguagem definida, criando
um vocabulario especifico que seja capaz de provocar um entendimento, uma leitura
objetiva ou subjetiva na “assisténcia”, tornam visivel uma atitude de dialogo. As
acobes cénicas se definem e acontece de fato um espetaculo teatral dentro do grande
espetaculo que é a “brincadeira” do Boi.

A “metamorfose” de brincantes-atores em “personagens vivos” ocorre
com maior intensidade nos momentos em que se geram as acgdes cénicas. Fora
delas, na execucdo de dancas durante as toadas e intervalacbes, essas
metamorfoses ndo sdo tdo aparentes, embora a caracterizacdo permanega fiel.

Mesmo assim,
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E importante frisar que os homens que brincam Boi trabalham, durante o
dia, no seu cotidiano (...) nos dias ou nas noites de brincadeira deixam tais
funcbes e assumem o papel de (..) outras personagens. Essa
transformacéo é visivel ndao sé no figurino como também nos gestos, acdes
e na conduta da personagem mostrada ao publico(...) Depois da jornada de
trabalho, de noite, quando tem brincadeira de Boi esse homem se
transforma em outro, assumindo a funcdo de ator-dangarino que anima
bonecos, mascaras.(BELTRAME, 2007, p.168)

Esses “brincantes”, quando assumem o que caracteriza um segundo
duplo, sdo condicionados, treinados, ou naturalmente levados a assumir essas
atitudes de atuantes. Eles tém uma experiéncia “pré”. Sao habituados a trocar o
gestus social, ou melhor, eles extrapolam o seu cotidiano e entram num espaco
ficcional através da concretude da “farda” e do “cérebro” da personagem. Eles
mudam de status. Adquirem metonimicamente novos gestos. Instauram portanto seu
espagco gestual, como o percebe Pavis (com relagdo aos atores do teatro),
observando o espaco estabelecido pela presenca, posicdo cénica € o0s

deslocamentos dos atores:

(...) espago emitido e tragado pelo ator, induzido por sua corporeidade,
espaco evolutivo e suscetivel de se estender ou se retrair (...) A experiéncia
cinestésica do ator é sensivel em sua percepcdo do movimento, do
esquema temporal, do eixo gravitacional, do tempo-ritmo: Dados que sé
pertencem ao ator, mas que ele transmite ao espectador (...) a sub-partitura
na qual o ator se apodia ( pontos de orientacdo no espaco tempo) fornece um
percurso e um trajeto que se inscrevem no espaco se inscreve neles(...) O
espacgo centrifugo do ator se constitui do corpo para o mundo externo. O
corpo encontra-se prolongado pela dindmica do movimento (...) O corpo do
ator em situacdo de representacao (...) [é um corpo] que tende a expressar
o mais fortemente possivel suas atitudes, escolhas, sua presenga. (PAVIS,
2003, p. 142-3)

Esse espacgo gestual inscrito pelo brincante esta mais visivel durante sua

atuacdo nas “brincadas completas”®’

(ou nos “shows de arraiais”) como se vera
neste capitulo, por meio do estudo da comédia contida na “brincada completa”, ou
seja, a encenagao denominada pelos brincantes de matanca (matanca de terreiro,
comédia ou palhacada), dependendo da lugarizagdo do conjunto de determinado

sotaque que foi observado.®

1 O Teatro do Boi, durante as “brincadas”, comporta precisamente formas definidas de apresentacéo.
Sao elas: “Brincada completa; Meia-lua; Vista; Shows em Arraiais”.

2Para Bordieu (1996, p.61), a observacéo, além de contribuir para a possibilidade de aproximagao de
técnicas, “contribui para o ator dancarino adquirir esses saberes e consolida um modo de ver e
pensar a sua atuagao”.
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Durante a realizacdo da matanca, pode-se distinguir por meio da
roteirizacdo do enredo, momentos pontuais de revelacao da significacao da atuacao
vivenciada numa encenacao. Seja qual for o enredo ou a forma em que este for
desenvolvido (precisamente em conjuntos dos trés sotaques estudados) encontram-
se personagens idénticas ou correlatas cujos atuantes tem que ser competentes
para se utilizarem de comicidade, improvisacao, habilidade com animacado de
objetos, habilidade de dancarinos, habilidade no canto.

Essas personagens estdo categorizadas em: humanas, fantasticas,
zoomorfas e objetos e trajes.

O desempenho dos brincantes do Boi quando atuam em suas
personagens é o resultado que ja vimos, de uma preparacao individual e um treino
(individual e coletivo) que ocorre durante os ensaios quando é elaborada a matanca
do ano.

A preparacao e treinamento em questdo podem levar a possibilidades
concretas de desenvolvimento de uma poética corporal pautada na construcao de
partituras expressivas as quais se tornam instrumentos de harmonizagéo brincante-
ator/personagem.

Considero oportuno estabelecer um dialogo com o trabalho de Samuel
Petry e Milton Andrade (2002 a 2006, p.23) no qual desenvolveram uma fértil
reflexdo sobre “Partitura e Matriz Corporal do ponto de vista de suas construgdes
tedricas e experimentais”.

A partir do estudo desses autores, busco cotejar pontos constituidos por
tedricos do Teatro (do século XX) e as praticas e condi¢des visiveis na elaboracao
do brincante do Boi em suas atuagées como ator/animador-manipulador e dangarino.

Partindo de uma revisao sobre as reflexdes tedricas a respeito do trabalho
do corpo do ator em funcdo da composicdo de personagens desenvolvidas por
Stanislavski, Meyerhold e Grotowski, os autores expéem as conclusdes desses
teatrélogos, considerando uma certa cronologia e aspectos evolutivos.

Entendendo que a “acao do ator destinada a construgéo da personagem e
da linha dramaturgica deveria ser fixada e repetida numa partitura”, Stanilavski
interessou-se por um estudo do corpo do ator como “signo expressivo e plataforma

semantica” partindo do entendimento sobre a linha geral das agdes fisicas.
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Ja o termo “desenho do movimento ou escritura do movimento plastico”
utilizado por Meyerhold, compreendendo o trabalho de “composicdo da dramaturgia
corporal sempre mais independente do texto”, indica que “existem dois niveis de
criacdo de uma pauta de acao”: o “contra-impulso” que antecede a agao principal e
“‘gue retém a energia preparatéria para sucessivamente definir-se a acado final”
(momento de suspensao, sinal ulterior que atrai o espectador negando-lhe recursos
para intuir a acdo a ser executada ja que ocorre de forma diametralmente oposta a
acao intencionada”) e a “pré-recitacao”, que sdo acdes continuas que o ator elabora
“sem o uso verbal mas que edificam corporalmente o texto”.

Atualizando o conceito de Stanislavski, Grotowski utiliza-se da nogao de
partitura embora associada aos “procedimentos psico-fisicos de composicdo da
acao”, desloca-as ao trabalho do ator sobre si mesmo: a composi¢cdo de signos
visiveis, componentes das acoes fisicas do ator deve passar por um processo de

autodisciplina, “transformacao semantica e auto-revelagao”.

(...) renovada pela Antropologia Teatral de Eugénio Barba a técnica da
partitura poderia ser entendida em sintese, como instrumento do ator que
funciona como um esquema objetivo e diretivo criado a partir de referéncias
e pontos de apoio para a elaboracdo da complexa relagao existente entre a
dramaturgia do corpo e a composi¢cdao da cena. A partitura serve ao ator
como uma caixa de ferramentas. (PETRY e ANDRADE, 2006/2007, p.3)

Para identificar como se processa o trabalho de construcdo das partituras
corporais ou (partituras expressivas) dos brincantes (atores, animadores e
dancarinos) do teatro do Boi, € necessario entender que estes detém ou apreendem
“técnicas tradicionais herdadas” e que estas os capacitam a executar “partituras
corporais herdadas”, transmitidas por meio de observacao-repeticao durante os
ensaios e treinos que preparam e antecedem as brincadas.

Importante observar que esse processo se da com o0s brincantes
responsaveis por personagens da “roda” e da matanca que atuam em figuras e tipos
tradicionais. Aqueles brincantes que irdo atuar com elementos novos, esses
constroem a partir da utilizacéo e “técnicas herdadas”, partituras novas, especificas
para novas personagens que geralmente tem duracéo de apenas um ciclo anual da
brincadeira.

Pode-se, por uma questao de observacao, entender que os componentes
dos procedimentos utilizados pelos teédricos citados podem ser visualizados nas
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atitudes de atuacdo dos brincantes, mesmo que estes ndao estejam conscientes
desses procedimentos.

No caso dos brincantes novos, atuantes em personagens novas, estes
serao necessariamente beneficiados pelo que pode ser entendido como um primeiro
grau de situacado da dramaturgia do corpo, definida segundo a terminologia de Pavis
(2003, p.89-90) como partitura preparatéria que € “constituida ao longo dos ensaios
por uma seqiéncia de escolhas que se concretizam dentro de uma trama em
perpétua evolucao; a partitura terminal € a do espetaculo concluido, ou pelo menos
tal como é apresentado ao publico”.

A questao que envolve a elaboracao dessas partituras no teatro do Boi é
gue elas se concretizam de forma memorizada, nao constituem (pelo menos através
dos proprios brincantes) uma escritura. Neste caso, tanto as partituras
“preparatérias” como as “terminais” podem, em muitos casos, depender de partituras
“tradicionais” herdadas através dos tempos. De qualquer forma, colaboram os
autores observando que:

A partitura deve ser bem orquestrada e analisada para que nao ocorram
“brechas” e picos de auséncia de significados. Um dos fundamentos da
dramaturgia do ator é o de relacionar organicamente essas seqiéncias em
formas de transformagbes cinéticas e cinestésicas, criando assim
continuidade e consecucao entre as mesmas. (PETRY e ANDRADE, 2006-
2007, p.4)

A partir dessa observacéao e da que alerta para que “os preenchimentos
para a construcao das acoes fisicas numa partitura corporal pode variar’ € que, para
efetuar uma andlise das personagens do Boi, busco apreender, a partir das
experiéncias realizadas por eles, o conhecimento de “Matrizes Corporais” ( ou
Matrizes Expressivas) — modalidade que os mesmos utilizaram em suas pesquisas
para aplicacao dos “principios acima descritos”.

Uma matriz corporal é segundo Petry e Andrade, “uma base pré-
expressiva”. Através dessa base o ator inicia a busca e construcdo do seu
“vocabulério individual de acdes fisicas e organicas” do qual podera se valer numa
possivel “aplicacao cénica”.

Os autores ainda observam que, segundo Burnier, essas matrizes tém o
carater de uma danca pessoal, “uma espécie de fixacdo de acbes recorrentes
surgidas ao longo de um primeiro treinamento (treinamento pessoal)”.Elas s&o

memorizadas compondo um vocabulario particular e a seqiéncia desses cédigos
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pode vir a ser desconstruida em seguida “caracterizando, assim, um improviso de
codigos fixos”.

No caso do Teatro do Boi, a utilizacdo do conhecimento de uma “matriz
corporal” vem contribuir para facilitar a compreensao e analise da composi¢ao das
suas personagens, dos seus componentes estruturais e semiéticos, elementos que
possibilitam a garantia de extensdo de vida dessas personagens na trajetéria da
brincadeira. E esse conhecimento que faz com que se perpetuem as feicdes, as
caracteristicas, sem que os acréscimos e atualizacdes criativas inibam ou destruam
0 seu ethos.

Para Petry e Andrade (p. 5), as matrizes sdo “seqUéncias de atitudes
gestuais interligadas”, partem de “‘imagens simbdlicas” e geram novas imagens
expressivas” que se organizam em forma de uma cadeia dindmica cujo inicio e fim

em muitos casos é de dificil identificacdo”. Para eles,

Do ponto de vista da composicdo psicofisica, as matrizes expressivas
nascem do trabalho do ator com os elementos essenciais energéticos que
compdem o movimento. A andlise das matrizes das mais variadas tradicoes
servem ao ator para identificar tais elementos energéticos, pois 0s
apresentam de forma pré-codificada e depurada pelo processo
antropolégico de codificacao expressiva. (PETRY e ANDRADE, 2006-2007,

p. 5)
No Teatro do Boi, o estudo das personagens da “matanca” requer o

conhecimento de suas configuracdes, papéis de significado, descricdo das figuras e
imagens, suas matrizes expressivas e 0 comportamento cénico dos brincantes
atuadores e como eles treinam e ensaiam suas personagens.

Optei por realizar a andlise das personagens que participam da matanca
a partir de sua categorizacao por grupos como ja fora sugerida por Altimar Pimentel
e Marlyse Meyer, ja citada neste trabalho, utilizando os conceitos de movimento

desenvolvidos pelos estudos de Laban e os estudiosos de suas pesquisas.

3.3 Grupos de personagens:®
1- HUMANAS:
a) Pessoas caracterizadas sem portar mascaras:

% CARVALHO, 2005.p.33) “Um conjunto fixo de personagens, ao qual eventualmente se
poderiam somar outros tomaria parte nas cenas: Patrdo vaqueiro, indios e no nucleo comico da
brincadeira, Pai Francisco e Mae Catirina. Estes Ultimos sdo descritos como personagens mascarados
e caricatos: ele portando calca e paletd, uma espingarda de pau a tiracolo, ela, um travesti mal-
arranjado.”
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- Amo, vaqueiro, vaqueiro-gerente, capataz, rapaz. ®

Para os brincantes do Boi, essas personagens exercem papeis
imaginarios que assumem importancia de “postos” encarados por eles como postos
hierarquicos. A funcdo desempenhada na festa, como observa Vasconcelos (p.91), é
que determina essa diferenca hierarquica com relagdo a outro papel, “buscando a
eficacia do rito”.

Com relacédo a atuacdo na matanca, durante as “brincadas”, tais papéis
sado exercidos atendendo ao carater artistico da brincadeira. Mesmo assim, afirma

Vasconcelos:

Os papéis imaginarios sao reafirmados a cada instante na danga, nos
cantos e na gestualidade. A representacdo cémica enfatiza as relagbes de
poder e coloca no topo da escala social o Cabeceira [amo]. O vaqueiro-
gerente afirma e enfatiza a sua posicdo de subordinacdo ao patrao-
cabeceira, nas falas improvisadas das comédias: “eu nao sou o dono mas
sou o capataz”...deixa claro que depois do patrao é quem é o responsavel.
(VASCONCELOS, 2007.p.91)

Esses papéis geralmente se confundem com as fungbes praticas
exercidas pelos brincantes responsaveis pela brincadeira. Alguns sdo os donos, 0s
promesseiros ou 0s brincantes designados pelos donos, € 0s outros sdo seus
ajudantes. Como brincantes-atores (e somente quando nesses papéis de comando)
essa hierarquizacao fica evidente e chega a confundir-se nas matancas. Mas em
qualquer dos casos tem carater efémero. “Os papéis imaginarios sado funcoes
desempenhadas de forma extraordinaria, apenas numa época, num determinado
periodo do ano”.

AMO / CABECEIRA:

A matriz corporal do Amo ou Cabeceira € composta a partir da
observacado do detentor do poder. Nao importa a idade ou o sotaque do brincante-
ator sua acao corporal requer uma definicao de equilibrio da coluna que lhe permite
apoiar e menear ritmicamente cabeca e ombros, limitando os movimentos do resto

do corpo. Além das maos e dos bragos, os membros inferiores quase nao se movem

 Segundo Gomes (2007), “Amo — também conhecido por Cabeceira ou Mandante, além de ser o
solista das toadas, coordena a brincadeira representando a autoridade da fazenda e constituindo-se
com o coordenador-geral da brincadeira [portador de instrumentos que simbolizam sua autoridade:
Apito e Matraca]. Vaqueiros — empregados da fazenda. Pastoreiam o gado, cuidam do Boi,
protegendo-o. Capturam os ladrdes etc. O principal, no Boi de Zabumba, é chamado de capataz, de
gerente.”
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pois o Amo/cabeceira ndo danca. Limita-se a alguns passos de marca cénica
durante a matanca.

Cabe observar que o “centro de gravidade” na postura ereta do agente (o
amo) esta situado na zona pélvica (regido do quadril). Segundo Lenira Rangel (p.31)
“qualquer parte do corpo pode produzir um movimento em qualquer qualidade , no
entanto associa-se firmeza com ativacao deste centro e das pernas”.

A acao corporal do Amo revela entao sua “atitude interna” com relagao ao
“fluxo do movimento no seu corpo e em relagdo ao espago”, o que denota a sua
atitude corporal de um unico foco, como observa North apud Rangel (p.30),
refletindo uma atitude mental direta, o0 que determina a sua situacao coreutica na
matanga.

Maraca em punho e apito a boca, o amo comanda literalmente toda a
‘brincada”. A elegéancia e a autoridade expressas no gestual se baseiam no trabalho
do tronco apoiado pelo quadril que permite o equilibrio da cabeca sobre o0 pescoco
em atitude nobre, mesmo que esteja portando um chapéu de veludo bordado (amos
do sotaque de Matraca), um capacete ( cabeceiras da Baixada) ou uma grinalda
(cabeceiras de Zabumba).

Mesmo tendo os movimentos mais contidos no espaco de encenacao,
essa personagem € quem “puxa” as toadas que iniciam e interrompem as acdes e
sustenta grande parte dos didlogos (os mais audiveis, por causa da auséncia de uso
de mascara).

Sua entrada e saida de cena € simbdlica e bastante peceptivel, pois
geralmente se da com um suave giro do corpo sobre o préprio eixo, que o deixa de
frente para o centro da roda, indicando que esta em cena e ao virar-se de costas
para esse ponto sinaliza que retirou-se, esta ausente.

VAQUEIRO, VAQUEIRO-GERENTE OU CAPATAZ:

Personagens auxiliares do amo/cabeceira tanto nas brincadas como nas
matancgas (comédias). Trajam-se de acordo com o figurino padréo do sotaque. Nos
conjuntos observados durante a pesquisa, utilizam o figurino compativel com o dos
brincantes do corddo. Nos Bois de Matraca e Zabumba dispensam o chapéu-de-fita
dos rajados e utilizam chapéu de veludo bordado. Essas personagens tém a funcéo
de secundar os amos/cabeceiras, sendo 0s responsaveis pala administracao da
fazenda.
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As matrizes expressivas dessas personagens baseiam-se na observagao
do vaqueiro-capataz de fazenda de gado, como o pedo mais qualificado que
gerencia toda a fazenda e na posicdo do vaqueiro comum, o pedo de gado que
trabalha no tratamento geral com a malhada.

No caso das duas personagens pode-se entender que o centro imaginario
de sua construgao repousa no plexo solar, mesmo que sua amplificacdo leve a um
signo de coragem ou virilidade. Referenciar esse centro imaginario implica apenas
usar de uma convencao que “serve para traduzir a energia empregada pelo ator de
maneira correta, localizavel, que o ajuda a tornar visivel e eficaz no nivel fisico o
trabalho ligado a energia mental e corporal”, segundo Marocco (1997) in Bido (1999,
p.91)

Seus movimentos no tempo/espaco da encenacgao elaboram-se a partir de
suas cinesferas com relacao aos centros e aos eixos corporais considerando 0s
espacgos corporais interno e externo e sua qualidade de freqténcia livre no espaco
cénico, que extrapola seus limites fisicos e considera alguns pontos extremos como
coordenadas de referéncia.

Os movimentos coreolégicos e eucinéticos desempenhados por essas
personagens envolvem tracos coreograficos que exibem uma perfeita harmonia no
uso do espacgo de encenacdo. O procedimento de suas dangas obedecem uma
perfeicdo coreutica admiravel, privilegiando a assiténcia, a observacdo dos
movimentos desenvolvidos pelo vaqueiro-capataz e o vaqueiro, concomitantes entre
si; entre si e 0 Boi; entre si, 0 Boi e 0 Amo/cabeceira, e dai retornando ao centro da
roda, entre cada um e o Boi, e entre cada um, o boi e os brincantes da roda.

O movimento, no nivel eucinético, mais impressionante dessas
personagens (vaqueiros) € que, independente dos postos hierarquicos (capataz e
vaqueiro pedo) ambas utilizam em sua composicao uma vara-de-ferrdo (que sera
analisada em outra secao) que dispde de uma ponteira simulando um ponta de
lanca. Cada sotaque constréi essa vara-de-ferrdo de uma forma especifica. O que
importa aqui € a sua utilizagéo pelas personagens na execu¢ao de suas dancgas.

Esse elemento plastico funciona como uma extensdao do corpo que,
rompendo a cinesfera dilata o eixo de equilibrio do dangarino proporcionando-lhe
giros tdo comparativos com ponteira, coluna e pés, descrevendo uma figura de seta

em verticalidade plena e dindmica que registra um movimento eucinético perfeito.
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Os movimentos coreolégicos que sdo derivados dai, se ddao com o
deslocamento desses movimentos individuais de cada personagem em relacao aos
outros, descrevendo um traco coreografico que envolve o Boi e outros brincantes-
dancarinos presentes na roda.

A dialogacao dessas personagens se faz no intervalo entre as dancas (ou
as dancas se dao nos intervalos das falas) e implica sempre no anuncio de que um
intruso interrompeu a brincadeira dizendo querer um emprego.

O diélogo, provocado pelo Amo, se instala. O vaqueiro capataz utilizando-
se de suas prerrogativas hierarquicas, manda que o vaqueiro (peao) va buscar o Pai
Francisco. Essa relacdo de dialogacdo é obedecida sempre quando o vaqueiro-
capataz tem que cumprir uma ordem. Ele a repassa para o vaqueiro (peao) ou divide
com ele o servico.

A entrada de cena dessas personagens acontece com a entrada do Boi,
geralmente apo6s a toada de boa-noite. A saida de cena implica quando se da o
roubo do Boi. Dai em diante essas personagens entram e saem de acordo com as
dancas e interpelacdo do amo/cabeceira.

RAPAZ:

Personagem do grupo dos humanos que usa traje semelhante ao dos
vaqueiros, traz na mao um maraca pequeno ou um par de matracas em lugar de
varas-de-ferrdo e tem a funcdo de servir de mensageiro para o Amo/Cabeceira.
Geralmente é um papel desempenhado por um brincante muito jovem. Equivale a
um posto de aprendiz na brincadeira. Sua danca se assemelha a dos vaqueiros.
Apenas os seus movimentos acontecem em forma periférica. Raramente se da no
centro da roda.

Outra personagem humana cuja danca se realiza em coro e compde a
roda durante toda a brincada e esta la enquanto se da a comédia, embora sua
participacao seja secundaria.

b) Pessoas caracterizadas portando mascaras:

- Pajé, Doutor, Pai Francisco, Mae Catirina, Palhago

PAJE:

Personagem da comédia que tenta resolver, pelo lado religioso, por meio
de um ritual de cura ou pajelanca, a erradicacdo da moléstia ou a ressurreicdo do
Boi.
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Trajando roupa de “curador” dos cultos de “caboclos”, entidades das
matas, com fogareiro fumarento e chocalho de cabacga, porta uma mascara
geralmente de couro de capivara. Sua fungéao simbdlica € a evocacao e contracao
de todas as forcas da natureza para curar ou ressuscitar o Boi, em fim “levantar o
Boi”, fazer o boi urrar.

A matriz corporal do Pajé pode ser compreendida a partir do estudo de
Petry e Andrade (p. 5) sobre D. Quixote, no qual parte de “imagens simbdlicas que
VAo gerar novas imagens expressivas”; essas imagens segundo eles, “se organizam
em forma de uma cadeia dinamica cujo inicio e fim, em muitos casos, é de dificil
identificagdo”. Ainda baseado no estudo desses autores, a definicdo e clareamento
do tema, no caso, um pajé—curador, o0 brincante/ator-dancarino, que atua nesse
papel vai pontuar atitudes interiores, através do seu repertdrio corporal, capacitando
esse brincante “conectar seu mundo imaginario com uma determinada figura-matriz”.

A atuacao dessa personagem, o Pajé, acontece por meio da execucgao de
uma danga ritual, cujos movimentos eucinéticos e coreologicos implicam em
tremores corporais e saltos um tanto contidos, em volta do Boi deitado, inerte,
enquanto defuma, chocalha e asperge fumaca de charuto, resmungando uma
cantiga de letra e som indecifraveis.

A dialogacdo € quase sempre na maioria gestual, o que nao dificulta o
seu entendimento. Ao final, o Pai Francisco segura o Boi pelos chifres enquanto a
Méae Catirina levanta o rabo do Boi, sopra-lhe o anus com forga, ao que o Boi reage
com uma flatuléncia estrondosa, atirando-a longe, e um urro muito forte e muito alto
que o desvencilha do Pai Francisco, sacudindo-se e levantando-se ressuscitado (ou
curado).

A entrada do Pajé se da trazido de fora da roda pelo Pai Francisco, e sua
saida acontece apds o pagamento do servigo com alguma tirada cédmica, também de
parte do Pai Francisco.

DOUTOR:

O Doutor, em algumas matancas de alguns sotaques, € chamado quando
o Pajé “ndo da conta do servigco” (as vezes, € o Pajé quem é chamado para cobrir a
ineficiéncia do Doutor). Pode ser identificado como “ doutor-cachaca”, “doutor-de-

ervas” ou “doutor veterinério”, de acordo com sotaque e o enredo da matanga.
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O seu traje € um jaleco branco de médico, carrega consigo aparelhos e
maleta adequados, touca e mascara cirargica sobre uma mascara de tecido ou de
borracha.

Seu papel imaginario cumpre a funcédo simbdlica de curar a doenca pela
qual o Boi foi acometido. Em outros tempos essa cura ja foi capaz de ressuscitar o
Boi.

Sua matriz expressiva se compde a partir da figura simbdlica do médico
veterinario, do cameld vendedor de raizes e poc¢des curativas das feiras e pracas, e
do bébado que se finge de médico. Esses atributos se mesclam no simbolismo da
figura do “doutor” do Boi.

Sua atuacao restringe-se a movimentos eucinéticos lentos que simulam
uma dancga contida e constam de balancar o corpo compondo o nivel coreolégico ao
deslocar-se com passos ritmados e comedidos. A sua dialogacdo se da com o Pai
Francisco e o Amo e, depois de ascultar o Boi e proceder a todo tipo de exame e de
toques, pode aplicar-lhe um clister ou mandar que a dupla envolvida com a causa de
sua “doenca” proceda da mesma forma como o Pajé o fez.

A sua entrada em cena € através de uma chamada do Pai Francisco, que
acompanha sua saida que se da logo apds cumprida a funcéo, com o ‘Urrou” do Boi.

PAI FRANCISCO e MAE CATIRINA:®

Personagens desenvolvidos por brincantes/atores-em-mascara e que
representam uma espécie de “ par co-protagonista” da matanca.

A caracterizagdo é convencionalmente composta por um negro ja velho
casado com uma negra também ja madura (convencionalmente um homem em
trajes femininos) e gravida. Trajam roupas simples, esmulambadas ou nao. Portam

mascaras de tecidos com cabeleiras aplicadas. Alguns Pais Franciscos também

63 (CARVALHO, 2005. p:303) Falando a respeito de Seu Betinho, diz: “ Mas antes que ele pudesse
ser reconhecido como Chefe de matanca completo —'quando a gente é completo a gente tem posicao’
— foi obrigado a experimentar o antes tao rejeitado personagem de Mae Catirina. Seu Betinho dz: ‘...
eu era uma pessoa muito timida, eu nao tinha... eu ndo gostava daquilo, eu achava muito ridiculo...E
depois da primeira vez que eu fiz, na segunda, eu ja dediquei, eu gostei muito, passei a sair vestido
de mulher. Eu gostava muito de sair de Mae Catirina. Tirava as matangas, acertava quem ia ficar
tomando conta de Pai Francisco, de curador,essas coisas. E pegava o papel de mulher...” ©
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usam mascaras de couro mantendo em comum o grande nariz em formato de
charuto. Trazem consigo um grande facdo e uma espingarda de caca.

Personagem histribnica, o Pai Francisco é apresentado como herdi-
transgressor. Aquele que, no Boi, transgride a ordem estabelecida para a aplicacao
da justica social. Visto as vezes como caricatura da pobreza € também interpretado
como um casal de embusteiros, de trapaceiros e aproveitadores, é o par que enreda
toda a trama da comédia (da matanca) nos conjuntos dos sotaques estudados (bois
de Matraca, da Baixada e de Zabumba, da capital).

E o par portador do desejo que pode simbolizar a satisfagdo de muitas
necessidades, uma das quais a detencao de um poder temporal, e outra, de saciar a
fome e cumprir uma tradicdo; satisfazer um “desejamento”, capricho de mulher
gravida que se nao for atendido pode resultar na perda do filho. Esses papéis
imaginarios estao carregados de simbolismos que afloram durante a realizagdo da
matanga.

Sao essas personagens um casal de lavradores desempregados,
retirantes ou ndo, que buscam pouso e trabalho. Composto por uma mulher madura,
de gravidez avancada mas que é esperta, sensual e dancadeira. Ela representa o
erotismo da figura simbdlica feminina revelado na demonstracdo de uma atividade
sexual positiva e no desejo incontrolavel de ter o boi mais belo e cobicado da
fazenda, totem da comunidade, icone da brincadeira e “prenda “ de Sao Jodo. Os
gestos sensuais e a “descompostura” de sua danga apontam para isso.

Por outro lado, simboliza a mulher forte que traz no ventre um rebento
“‘gue nunca nasce” pois todo ano “tem que ter a esperanca de um filho que vai
nascer pra ter a desculpa de matar o boi”. Essa desculpa para a realizagao da trama
que implica em algo que morre para manter uma vida, esta contida em todo o ciclo
da brincadeira do Boi. Mae Catirina exerce o seu poder de seducgéo e obriga o Pai
Francisco a realizar o seu desejo.

Na outra ponta desse par, formando o casal co-protagonista, o negro
velho exibe suas qualidades de macho corajoso, viril e astucioso o que simboliza o
homem pobre do campo, vencedor apesar das intempéries.

A construcao dessas personagens envolve uma cautelosa “composi¢ao

psico-fisica” e, desse ponto de vista, como sugerem Petry e Andrade,
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as matrizes expressivas podem ser definidas como sinteses simbdlicas
corporais que nascem do trabalho do ator com os elementos essenciais e
energéticos que compdéem o movimento. A analise das matrizes das mais
variadas tradicoes servem ao ator para identificar elementos energéticos,
pois os apresentam de forma pré-codificada e depurada pelo processo
antropolégico de codificacao expressiva. (PETRY e ANDRADE, 2006/2007

p.5)

No caso do teatro do Boi, o brincante/ator-em-mascara elabora suas
personagens apos exaustivo processo de observagdo de figuras similares no seu
convivio social, absorvendo o gestual evidenciado em seus contextos culturais e
através de um trabalho de imitacdo, o arremedo de posturas e vozes vao produzindo
um acervo fértil e transformavel.

Tomando como base os estudos de Petry e Andrade, cabe observar que

no teatro do Boi as matrizes sao

sequiiéncias de atitudes gestuais interligadas (...) composta por frases de
movimentos que colocam o corpo do ator-dangarino num estado de trabalho
dindmico e abrem um leque de possibilidades para a construcao das agoes
fundamentais que servirdo a composicao da dramaturgia do corpo. A sua
duracdo sequencial € completamente variavel (...) (PETRY e ANDRADE,
2006/2007 p.5)

Essa duracdao sequiencial, quanto mais curta € mais facil de ser re-
trabalhada e desconstruida, possibilitando uma viva configuracao postural.

A exibicdo postural da Catirina “arrebitada”, com a coluna ereta,
sustentando uma grande barriga, tem seu apoio ativado a partir da sustentacédo do
centro de gravidade situado na zona pélvica, na regidao dos quadris e sobre as
pernas. Isso facilita a locomoc¢ao ritmada até um deslizamento, proporcionando o
desenvolvimento de movimentos eucinéticos levados a um nivel coreolégico que
implica na inter-relacao de composi¢cao com os movimentos coreograficos do Boi a
partir do centro da roda.

Enquanto o Pai Francisco, que exibe uma postura longelinea, alguns
momentos curvando ligeiramente as costas, denota um vigor fisico facultado pelas
dindmicas de movimentos gerados, ora a partir da centralizagdo do impulso no plexo
solar, ora na regido pélvica (quadris) e apoio das pernas, o que lhe possibilita
movimentos no nivel eucinético um tanto frenéticos, e um desenho coreolégico
amplo e envolvente com o Boi, a Catirina e a roda.

A atuacao do par co-protagonista acontece na realizagdo de movimentos
dialogais, resultado de um vocabulario gestual pré-elaborado que se desenvolve na

acao através da danca ou marcacOes fora da musica realizando uma partitura
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corporal mista, imbricada, que tange o envolvimento do casal com 0 amo, 0
vaqueiro-capataz , 0 vaqueiro-pedo; ora com o Boi e todos eles, ora somente com o
Boi, ora somente Catirina e o Boi.

Sao cenas que se dao também através de uma dialogacao falada e que
se desenrolam dentro da roda, no centro e nas bordas, através de acbes de
concatenacao e simultaneidade.

As cenas que incidem em dialogacéao falada, dependendo das mascaras
utiizadas pelos Pai Francisco e Mae Catirina, sdao mais complicadas para
compreender ficando mais claras e audiveis as vozes daquelas personagens sem
mascara. Porém, a forca do gestual empregado pelo casal, a metonimia que ocorre
a partir das suas mascaras € o ruido vocal produzido pela fala através das mesmas,
reelaboram um vocabulario que proporciona um entendimento bastante aceitavel.

A dialogacdo mais extensa se da entre o Pai Francisco e o
Amo/Cabeceira , como observa Luciana Carvalho:

Se por um lado o par Cabeceira — Pai Francisco se complementa na medida
em que nesse contexto fala e canto estdo intimamente interligados e se
unem para dar sentido a histéria (...) que se pretende narrar, por outro lado,
os dois personagens competem e disputam espaco no bumba-meu-boi.®
Na brincadeira onde a maioria dos participantes raramente tem direito a voz
a menos que seja para executar o coro das toadas tiradas pelo Cabeceira
ambos ocupam papéis dramaticos de destaque, mas, sde modo geral
aparecem como opositores em tramas em que Pai Francisco tenta lograr o
Amo da fazenda representado pelo parceiro, e roubar ou matar o seu Boi de
estimagéo.(CARVALHO, 2005, p.302)

As entradas e saidas de cena do casal co-protagonista sdo claramente
efetuadas com o rompimento do cordédo da roda e ora entram juntos, ora entram ou
saem por lados opostos. Geralmente, as saidas sdo surpreendentes, imperceptiveis,
furtivas.

PALHACO:

Personagem co-protagonista na comédia (matanca) nos conjuntos do
sotaque de Zabumba do interior. Veste-se com paletd extravagante e mulambento e

% (CARVALHO, 2005, p.301) “ No desempenho do papel de Pai Francisco, Betinho também precisava
desenvolver e cultivar um entrosamento forte com o Cabeceira que lhe servia de parceiro nas
representacdes, de modo que, no calor da cena, um pudesse ‘entender as palavras e as intengdes do
outro’ as improvisacdes e 0 uso das frases de efeito e duplo sentido, que marcavam as deixas para a
atuacao do companheiro. Como ele conta, essa dupla de personagem executa a maior parte dos
cantos e das falas nas ‘matancas’: ‘ele faz a cantoria dele e eu vou fazer a matanca’. Assim, em sua
perspectiva o Cabeceira deveria ajudar o Pai Francisco em sua missao de reverter em graga o drama
alheio. (...)".
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seus auxiliares na encenacao podem vestir-se com macacdes de chitdo, os mesmos
trajes dos fofées do carnaval maranhense. Porta mascara grotesca de papel colado
utilizando a técnica papier froissé et colé sobre molde de argila. Seus auxiliares, de
acordo com os papéis em que atuam, usam mascaras grotescas do mesmo estilo ou
de borracha (industrializada)

Sua fungdo simbdlica, na comédia, tem total semelhan¢ca com o papel
imaginario do Pai Francisco sem o carater da paternidade. Ele é o palhaco chefe,
que a cada “matanca” (comédia de cada ano) pode ter um nome préprio novo,
especial e adequado ao enredo do ano. O mesmo se da com 0s seus ajudantes de
comédia (também chamados de palhaceiros). Cada qual tem o seu “nome de
batismo”.

O palhaco chefe é quem pede trabalho ou propde negécio com o
Amo/Cabeceira a fim de o “engabelar” e roubar o Boi, dando inicio a trama.

A matriz expressiva apresentada pelo Palhaco Chefe e as de seus
ajudantes sao claramente construidas a partir da observacdo de pessoas da
comunidade. Seus gestos e trejeitos sao imitados, discutidos nos treinos até que
cada brincante/ator-em-mascara seja capaz de compor a personagem do ano.

A atuacdo do Palhago Chefe implica em dominar a atengdo de toda a
assisténcia, interrompendo as toadas e dancas e instalando os “trecos” utilizados na
comédia, como objetos cenograficos bastante grotescos. A dialogacdo empreendida
para a realizacdo da comédia se da principalmente entre Palhaco Chefe e
Amo/Cabeceira, entre este e seus ajudantes vaqueiros e entre Palhaco Chefe e
seus palhaceiros.

A riqueza de “tiradas” de voz apresentadas em esquetes inteiras que se
desdobram, sdo completadas por farto vocabulario gestual, exposto em partituras
precisas e pré-elaboradas, que na roda se expandem em ritimo e acdes que
enriqguecem a comedia.

As dancgas realizadas pelo Palhaco Chefe e os palhaceiros, sao
movimentos que, observados a partir dos niveis eucinéticos e coreoldgicos,
fornecem a visibilidade de um tragcado coreografico que se apresentam mais em
passos que empreendem corridas, tropecos e caminhadas com batidas fortes dos
pés e alguns intervalos compostos por movimentos ritmados, pontuados pelo som da

batucada. Geralmente nas comédias o instrumental do Boi € utilizado para produzir
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ruidos amplificados das “tiradas” sonoras como rugidos, flatuléncias, ou para
acompanhar as toadas que intervalam cenas ou falas.

As entradas e saidas do Palhaco-Chefe e palhaceiros acontecem sempre
de duas maneiras: adentrando e retirando-se da roda ao final de uma cena completa
ou escondendo-se dentro ou por trds de um aparato cenografico armado quase no
centro da roda.

Torna-se imperioso, neste ponto, incluir uma analise a partir de um outro
olhar sobre essas trés Ultimas personagens que representam nas comédias
(matancgas) o nucleo basico das a¢gdes cdmicas que sustentam a encenacao dessas
comédias no espetaculo de uma “brincada”.

Essas acbes cOmicas sdo motivadas por alguns aspectos levantados
durante as observacbes de campo e que também foram anotados por Gomes (p.61)
a partir de “relatos de brincantes em relacao a teatralidade cémica”:

a) Indumentaria bem construida e enfeitada, Amos/cabeceiras com
qualidades de cantadores de toadas; bom grupo de batuqueiros, sdo considerados
elementos atrativos para uma assisténcia da motivagdo para a comédia.

b) Instante de distracdo e divertimento tanto para os brincantes®” como
para o publico.

c) Intervalacédo de batuque, danca e coro de “respostas” do cordao, o que
proporciona um descanso de fungdes entre as cenas longas e curtas.

d) as mascaras e trajes usadas pelas personagens como recursos
cOmicos e que os metamorfoseiam em outros estranhos e potentes entes atuantes.

Este ultimo elemento, acompanhado de uma gestualidade propria,
completa todo o desempenho das acbes comicas, extrapolando o simples aspecto
de motivacao para o de fruicdo do espetaculo elaborado a partir dai.

Essas mascaras (ou caretas como alguns brincantes costumam chamar)
séo a figuracdo de uma fisionomia cédmica capaz, ela propria, de provocar toda uma

energia de reacdo da assisténcia a sua presenca, o que se traduz em risadaria. O

7 (CARVALHO, 2005, p.436)’sua chegada representa um evento imprevisto, em torno do qual se
guarda certa dose de surpresa e mistério. Grotesca e ridicula €, quase sempre, sua aparéncia, devido
as mascaras que usa — horrendas, de borracha ou divertidas, de pano e com olhos e nariz bem
grandes — as suas roupas rasgadas, remendadas e mal ajeitadas no corpo. Seu comportamento é
inusitado e destoante da postura dos demais brincantes, tanto por seus modos desengoncados de
andar e dancar quanto pelo que fala e/ou canta”.
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que ocasiona toda essa reacao pode ser compreendido através da reflexdo de
Bérgson:

(...) vamos espessar o problema, por assim dizer, engordando o efeito até
tornar visivel a causa. Agravemos a fealdade levando-a até a deformidade e
vejamos como se passa do disforme ao ridiculo (...) Acreditamos que
acabara por depreender a seguinte lei: pode tornar-se cdmica toda a
deformidade que uma pessoa bem feita consiga imitar.(BERGSON, 2001, p.
16)

As linhas e tragos feios e em desarmonia das mascaras construidas em
papel ou tecido se somam as linhas e tracos gestuais que multiplicam seus efeitos
cbmicos imbricados com o desmantelamento da estrutura e significados da
linguagem verbal, o que revela a utilizagcao de técnicas variadas de uso incomum da
fala e do corpo.®®

Bérgson (2001) assevera que a matéria ao conseguir “espessar’
exteriorizando os atributos da alma e sua vida, congelando o seu movimento,
contrariando sua graca, consegue obter um efeito cédmico do corpo. Ele decide
“definir aqui a comicidade aproximando-a do seu contrario, caberia opb-la a graca
mais do que & beleza. E mais rigidez que fealdade”.

Passando do cémico das formas ao comico dos gestos, dos movimentos,
e das atitudes do corpo, humano percebemos, ainda segundo Bérgson (2001), que
estes sao riziveis “na exata medida que esses corpos nos faz pensar numa simples
mecanica”.

E as atitudes, gestos e movimentos das principais personagens comicas
da comédia do Boi sdo precisamente algo criado para tal fim, “ja ndo é vida é
automatismo instalado na vida, imitando a vida. E comicidade”. E a imitacdo,
reproducdo de gestos do cotidiano que sdo acrescentados aos seus acervos
individuais de atitudes construidos para a persongem, gestos os quais nao
provocariam riso (talvez por serem naturais e pequenos) mas que “tornam-se risiveis

quando alguém os imita”, pois eles, os gestos, s6 podem ser imitados no que eles

08 (GOMES, 2007, p. 61) Depoimento de Aldair José Maria Soares, colhido em maio de 2007-Boi de
Zabumba de Santa Helena : “Por que (...) as vezes, tem papel que a gente vai fazer que a gente se
segura muito pra gente nao sorrir na hora (...) tem vez que eu fico paradinho sem dizer nada, porque
eu estou sorrido (...) nessa hora eu penso que todo mundo esta gostando. Pra mim meu sentido é
esse(...) o pessoal ta gostando, na certa eu to apresentando bem, agora, nao te da animacgao é se tu
ta apresentando e tu ndao vé ninguém achar graca, ai praticamente tu perde o animo todinho de
apresentar.”
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possuem de mecanicamente uniforme, e de estranho a personalidade viva do
imitado.

Pavis (1999) enumera alguns principios que incidem em comicidade: a
dimensao da agdo pouco habitual, dimensao social, a dimensao psicologica e a
dimensao dramaturgica.

O cdmico, o grotesco e o risivel, na comédia do Boi, a partir da atuagao
dessas personagens: Pai Francisco, Mae Catirina, o Palhago [do Zabumba], que
enquanto portadores de um “desejo” que faz deslanchar o didlogo inaugural ou
sequencial das comédias, segundo (Vasconcelos, 2007) sao apresentados,
pensados a partir das referéncias de Bakhtin (1987, p.130) como “um principio
corporal comico por exceléncia referente a satisfacdo das necessidades da matéria”.

Neste caso, é importante considerar os dois primeiros principios:
dimensdo da agdo pouco habitual e a dimensédo social; articulados a formas
cbmicas, principalmente ao cdmico risivel, que segundo Pavis (1999, p. 59) pode ser
“revestido pela invencdo humana e responder a uma intencao estética”.

A visibilidade do conteudo cémico pode se mostrar, como ja constatado,
sob os aspectos da comicidade das formas, dos movimentos, de situacdo, de
palavras, de carater. Segundo Gomes (p.65), a “comicidade resultante dos gestos e
movimentos pode ser observada nas matancgas e nos relatos dos participantes como
os de Lourenco Pinto Soares “ao descrever agdes realizadas com fins de provocar
riso.%®

Essas agbes podem ser comparadas ao que Bérgson (2001, p.27)
considerou os artificios usuais da comédia: “A repeticdo peridédica de uma palavra ou
de uma cena, a inversao simétrica dos papéis, o desenvolvimento geométrico dos

quiprocds e muitos outros jogos que poderdo extrair forca cémica da mesma fonte

(). 7

69(Aldair José, in Gomes, p. 62): “(...) dificilmente a gente anda com o andar de gente normal. Vocé
vai ter que mudar seu passo pra alguém achar graga. Por que a funcao dele é aquela: é fazer
palhacada para as outras pessoas rir (...)".

" Gomes (p.65), ainda Aldair José: “Tem vérias coisas que o palhago faz pro povo sorrir. Se ele cair
por um descuido, ele ndo queria cair, caiu na coincidéncia, eles acham graca, cacoam dele por que
ele se atrapalhou e caiu. Agora, se ele se atirar no ch&o, ai ndo da graga (...)”
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Gomes (p.64) coloca a sua observagdo sobre as comédias de Bois no

interior do estado, no sotaque de Zabumba:

A relagdo entre o rizivel nas matangas de bois de zabumba e a vida social é
indicada por brincantes quando citam recursos comicos utilizados
(bichos,objetos, conversas além de piadas) e a necessidade tanto desses
recursos e sobretudo dos temas serem proximos das memorias
compartilhadas socialmente. (GOMES, 2008, p. 64)"

Essas personagens exibem em suas caracteristicas comicas, além de
principios, atributos fisicos expandidos, concretizados em suas mascaras e corpos, 0
que lhes acentua as atitudes, gestos e movimentos risiveis. Esses atributos
existentes nas “imagens do corpo e da vida corporal” se compdem basicamente por
exageros e hipérboles (Bakhtin, 1999) que os considera além da profusdo e do
excesso “0s sinais caracteristicos mais marcantes do estilo grotesco”.

As personagens em foco neste momento do trabalho, sdo como as figuras
rabelesianas “ligadas de maneira maior ou menor a cultura popular cémica da ldade

Média e ao seu realismo grotesco’. Bakhtin considera ainda

0 proéprio carater de construcao das imagens e sobretudo a concepcao do
corpo vem em linha direta do folclore cémico e do realismo grotesco (...) Na
base das imagens grotescas encontra-se uma concepg¢ao especial do
conjunto corporal e dos seus limites. (BAKHTIN, 1999, p. 275)

As mascaras, principalmente as dos Pais Franciscos e dos Palhagos sao
construidas observando profundamente os principios do grotesco. Em mascaras de
tecido ou couro (no caso das utilizadas pelos Pais Franciscos), o “arregalamento”
dos olhos e das bocas e, especialmente, os longos e rolicos narizes em forma de
grandes charutos ou em mascaras de papel e cola sobre moldes de argila (no caso e
outras personagens e especialmente dos palhacos dos Bois de Zabumba), onde
narizes, bocas, olhos, sinais e acnes sao exageradas formas de inchaco e

" Gomes (p.64). Depoimento do Sr. Lourenco Pinto Soares. “(...) ela [a comédia] tem que ter varias
apresentagao, nao é s6 conversa por que s6 conversa nao da graca. Muito dificil ter uma piada, mas
tem que ter... pode ser através de qualquer um bicho. A comédia pra ser boa, quanto mais apresentar
esqueleto, gado, ou qualquer coisa, isso ai traz mais atencéo, € muito mais atencioso (...) E ai, a hora
que amostrou o animal, ai ela da graga, quando nao da gragca, mas da o abismo, da a admiracgao.
Entdo a comédia boa, quanto mais ela tiver o esqueleto, o bicho pro palhaco apresentar ele sabendo
fazer o assunto que é apresentar aqueles animais (...) o assunto é a histéria combinada, néo é
comparar o céu com a terra, comparar a terra com a agua que esses dois sao embaixo (...) Esse ai é
que é o segredo: que ele ndo pode comparar o impossivel. S6 pode comparar o possivel.” [Seu
Lourenco Pinto parece estar muito preocupado em manter a verossimilhanga nas apresentacoes dos
seus enredos].
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deformacédo, sempre com os narizes em formatos rolicos e protuberantes. Bakhtin
(1999, p.276) coloca que:

O nariz é sempre o substituto do falo.”

Dentre todos os tragos do rosto humano, apenas a boca e o nariz (esse
ultimo como substituto do falo) desempenham um papel importante na
imagem grotesca do corpo (...) assim todas as escrescéncias e ramificacdes
tem nele um valor especial, tudo que em suma prolonga o corpo, reune-o
aos outros corpos e ao mundo ndo corporal (...) Para o grotesco a boca
domina o rosto grotesco, se resume afinal a uma boca escancarada e todo
o0 resto s6 serve para emoldurar essa boca, esse abismo corporal
escancarado e devorador.

Bakhtin descreve, no ultimo periodo do texto acima, uma auténtica
mascara de palhaco de Zabumba (mesmo as de borracha) e dos Cazumbas (como
serd visto mais adiante).

A construgdo das matrizes expressivas da Mae Catirina sdo fundadas

também em imagens grotescas.

O corpo grotesco € um corpo em movimento. Ele jamais esta pronto nem
acabado: estd sempre em estado de construcdo, de criacao, e ele mesmo
constréi outro corpo; além disso esse corpo absorve 0 mundo e é observado
por ele. ( BAKHTIN, 1999. p.277)"

O ventre exagerado da Mae Catirina, que ameaca parir, (um parto de um
rebento pré-maturo, talvez) caso o seu desejo ndo seja saciado, é uma referéncia
desse corpo inacabado. Para Bakhtin, a “l6gica artistica da imagem grotesca” vai
sempre ignorar a superficie do corpo e vai ocupar-se sempre das “saidas,
excrescéncias, rebentos e orificios”, o que representa entdo ocupar-se somente
daquilo que faz transpor os limites do corpo e introduz “ao fundo desse corpo’.

Para ele, as imagens grotescas constroem um corpo bicorporal; sao
imagens que indicam ser esse corpo um corpo cosmico e universal e que 0s
elementos ai sublinhados comungam com o “conjunto do cosmos: terra, 4gua, fogo

e ar”.

72 Bakhtin (p.276) (sobre Rabelais): “Ele fala [no Quinto Livro, capitulo V] de uma crenga solidamente
estabelecida no espirito popular, segundo a qual se pode julgar o tamanho e a poténcia do membro
viril pela dimenséao e forma do nariz”.

3 Bakhtin (p. 277): “(...) O papel essencial é entregue no corpo do grotesco aquelas partes, e lugares,
onde se ultrapassa, atravessa os seus préprios limites, pde em campo um outro (ou segundo) corpo:
o ventre e o falo; essas sdo as partes do corpo que constituem o objeto predileto de um exagero
positivo, de uma hiperbolizagdo, elas podem mesmo separar-se do corpo, levar uma vida
independente, pois sobrepujam o restante do corpo, relegado ao segundo plano (o nariz também
pode separar-se do corpo)”.
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(...) as imagens grotescas do corpo predominam na linguagem néo oficial
dos povos, sobretudo quando as imagens corporais se ligam as injurias e ao
riso; de maneira geral, a tematica das injuria e do riso é quase
exclusivamente grotesca e corporal (...) A imagem grotesca do corpo
nitidamente fundamentada, reside igualmente na base do fundo humano
dos gestos familiares e injuriosos.(BAKHTIN,1999,p.278-79)

Nas comédias, tanto as que contém no enredo o casal co-protagonista
como as que se elaboram a partir do Palhaco Chefe, a carga de comicidade tao
necessaria e irreparavel se sustenta a partir do “rebaixamento” em todos os niveis e
em todos e em todas as cenas, dos modos mais diversos.

Utilizando-se do vocabulario gestual e/ou vocal, a linguagem grotesca é o
traco das partituras cénicas. Para Bakhtin (1999, p.325), o “rebaixamento” é enfim “o
principio artistico essencial do realismo grotesco: todas as coisas sagradas e

elevadas ai sdo interpretadas no plano material e corporal”.

As cenas referentes a sexo, especialmente com énfase nas caracteristicas
mais grotescas e caricaturais o ato sexual estdo entre as preferéncias do
riso popular. A “obceneidade ambivalente” que, segundo Bakhtin “é
derivada do baixo material e corporal” ndo agride nem ofende as familias do
interior que costumam freglentar as matancas. (CARVALHO, 2005, p. 447)

Essas cenas funcionam para motivar a descontracdo e a demonstracao
de aprovacao € confirmada pela risadaria e pelos aplausos. Os contetudos cémicos
do grotesco apresentados, historicamente fazem parte das cenas das pracas e de

carnavalizagdes outras.
2 - FANTASTICAS:
Panducha, Caipora, Cazumba.
PANDUCHA:

Personagem fantastica apresentada por um homen trajado com grande
tunica de fibra de palha de buriti ou de tucum tecida em trangas com as
extremidades soltas, que lhe mascara todo o corpo, portando no rosto uma mascara
de palha ou de couro com a cabecga coberta por um toucado de palha tecida, pano
ou la. Essa personagem que compde o elenco das comédias dos Bois de Matraca
(ou Bois da llha) ja aparecem raramente nas matancas.

Simbolizando um ente da mata substitui talvez o “bicho folharal” ou
“‘homem de palha”. Personagem “estrangeiro” de “carnavaliza¢des” do folclore de
outras culturas, como o0 “urso” e outros relativos a florestas que se misturaram as

brincadeiras brasileiras ao modo de mesticagem.
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Simboliza, segundo os préprios brincantes , um “vigia” do mato e sua
matriz expressiva é construida a partir de um ser imaginario que dispde de agilidade
suficiente para deslocar-se “como o vento” e interceptar cacadores e demais intrusos
predadores.

Sua composicao é gerada a partir do centro de gravidade da postura
ereta (zona pélvica) que lhe permite qualquer qualidade de movimento, com auxilio
do dominio do tébnus muscular das pernas permitindo um deslocamento rapido no
nivel coreoldgico, utilizando-se de giros sobre os calcanhares e planta dos pés
(achatados) com bracos livres e baloucantes, o que dispbée da ampliacdo dos
movimentos desenvolvidos no nivel eucinético, enquanto o traje (esse proétesis) se
expande além do corpo através das palhas que esvoacam e tragam uma figura que
lembra um redemoinho. Assim, o Panducha percorre a roda com movimentos
circulares, numa danca exética que contém um equilibrio precario, numa dindmica
especial evolutiva que vai determinar uma fluéncia totalmente livre.

Sua dialogacao é gestual, mas sé perceptivel durante sua dancga pois
implica em atacar e dispersar as personagens indesejaveis em um determinado
momento da trama. Sua entrada e saida se dao por um ponto Unico da roda pois ele
entra, evolui por todo o espaco até retornar ao lugar de onde entrou, e sai.

CAIPORA:

Boneca gigante, construida sobre um arcabouco que permite ao animador
vesti-la com a estrutura apoiada sobre os ombros e presa por correias, a cintura,
deixando-lhe os bracos e as mao livres para trabalhar a articulagdo da boca (quando
ha) e dos bragos (de acordo com a estrutura utilizada pelo conjunto de um sotaque
estudado) e poder auxiliar nos apoios de equilibrio durante a dancga.

A Caipora € uma personagem presente atualmente apenas em conjuntos
de Bois de Matraca (da llha) e Baixada (principalmente nos do interior). Representa
uma aparicdo “assombrosa” como a figura de uma mulher agigantada como a
“‘manguda” ou a “mulher de branco” existentes no imaginario popular de varias
regides do pais e tem a funcdo de espantar curiosos e camuflar acodes
transgressoras como roubo, contrabando, traicdo amorosa etc.

Em sua atuacdo, na matanca, como boneco (ou boneco-mascara), a
Caipora requer um sistema de manipulacao apropriado para bonecos gigantes que

obriga seu brincante-animador a construi-lo adequadamente a fim de dirigir com
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precisdo suas acdes. Segundo Maestri (2003, p.32) referindo-se ao seu similar (a

“ L

Maricota do Boi-de-Mamao) “é como se nesse boneco repousasse a possibilidade
de inscricdo de uma partitura de acbes e movimentos a serem construidos e
definidos”.

O procedimento de animagéo deste boneco vai ser na verdade definido a
partir dos materiais e das estruturas articuladas com que foi confeccionado. No
teatro do Boi do Maranhéo, diferente da construcdo da Maricota que pode ser
realizada por dois sistemas, a Caipora é sempre elaborada a partir do sistema de
arcabougo proporcionando por isso um resultado de animagéo similar ao utilizado

através desse sistema, na Maricota

O sistema de arcabougo transforma o tronco em um grande bloco, tornando
o0 manipulador e o boneco mais unidos, tornando a personagem mais sébria
e elegante (...) acarreta no dancador uma posicao corporal mais rigida,
concentrando um grande energia e peso em seu tronco, sendo porém seus
bracos e pernas mais leves e soltos (PETRY E ANDRADE, 2007, p.182)

Os autores observam que neste tipo de boneco o sistema de manipulagéo
das articulagdes terminam por incidir no condicionamento e modificacdo das acoes e
“a composicao da harmonia dindmica da danca”. Observe-se que todas as acoes
dessa personagem nascem do seu tronco e se estendem em seguida para 0s seus
bragos, deixando para o tronco a funcao de principal “instrumento de criacdo das
acbes cénicas”. Isto, na visdo dos autores, implica em que a “mudanga estrutural
desse tronco influenciard radicalmente na dindmica das ac¢des e incorre na

transformacéo dos passos da personagem. Para eles,

No sistema de arcabouco, os passos se dao de uma maneira mais precisa e
condensada no corpo ator bonequeiro, ressaltando melhor a relacédo
dindmica e expressiva entre tronco (meio que liga o boneco ao dancador)
pernas (que sempre aparentes evidenciam ao publico a presenca do
dancador) e bragos (parte expressiva que mais caracteriza a personagem e
define o objetivo da acdo dramatica” (PETRY e ANDRADE, 2007, p.183)

O estudo dos movimentos (a danca) da Caipora, decorrente dos
procedimentos de sua forma de animacgéao que “constitui a base eucinética da matriz
corporal’”, dessa personagem, leva ao entendimento das agbes cénicas
desempenhadas por ela no contexto da matanca.

A partir do esforco interior despendido pelo brincante-animador, instaura-
se no espaco metafdrico representado pela “parte de dentro” da roda toda fluéncia
de movimentos que, a partir da expansao do seu corpo cénico desenhado através
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dos seus giros, saltitos e movimentos pendulares, configura todo um registro
coreolégico evolutivo.

A andlise de sua matriz corporal ndo difere da anéalise da de Maricota do
Boi de Mamao e, a exemplo do estudo de Petry e Andrade (2007, p.180) tomarei por
base sua realizagcdo “em dois niveis da partitura corporal: o eucinético e o
coreoldgico”.

Segundo a teoria de Laban, a eucinética é o estudo dos aspectos
qualitativos das dinamicas e das qualidades do movimento, ocupando-se da
composicao das acbes através dos principios psicofisicos com relacdo a uma
unidade “espago-tempo-energia determinada nos limites do corpo do ator-
dancarino”. A coreologia € a ldgica da dangca, uma gramatica e sintaxe do
movimento’ (que engloba a coreutica, a eucinética, o uso instrumental do corpo, o
relacionamento do corpo com ele mesmo, do corpo com outros corpos e dos corpos
com o espaco e os sistemas de notacdo). E a coreologia que vai definir os tracos e
“projecdes do movimento expressivo no espaco geral, amplificando para fora e além
do corpo do ator-dangarino em forma de desenho espacial”. (Petry e Andrade, 2007)

A forma de dialogacdo da Caipora segue 0 mesmo esquema da forma do
Panducha, exteriorizado a partir do seu reduzido acervo de gestos, que se dilata em
proporcoes espaciais, e que compde o seu vocabulario mimético utilizado em cena.

Essa dialogacdo gestual resultante do desenvolvimento harmdénico e
simultdneo dos movimentos eucinéticos e coreoldgicos bastante visiveis pelas
condicoes de entrada e saida da roda, momentos em que o brincante-dancarino
como que para tomar impulso desloca o seu eixo para inclinar o corpo da Caipora
nas direcdes objetivas (para o dentro e para o fora)

Na Caipora ndo se percebe o simbolismo da “dilatacdo, ampliacdo e
multiplicacdo totémica da figura feminina” no sentido de “fémea docemente
dominadora”. Tampouco se d4 a conotacdo de uma “brincadeira erética” como no
caso da Maricota de Santa Catarina, mesmo por que a Caipora geralmente tem

bragos curtos em relagédo ao corpo e sua atuacao implica em ameacar, assustar de

™ In Dicionério Laban, de Lenira Rangel, 22 edicao, 2005, p. 35, Verbete 33
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fato os brincantes-atores da matanca e o publico, quando esté fora da roda, mesmo
sem apresentar uma, dissimulada que seja, “voracidade heroica”.

O desempenho de sua matriz expressiva composta a partir do “improviso
com cddigos fixos” que tem como tema essa figura de “mulher fantasma” e que exibe
um corpo grotesco, objeto predileto de um exagero positivo, uma hiperbolizacao, vai
definitivamente suscitar (como na analise do caso da Maricota catarinense) o
entendimento de seus movimentos expressivos. Os preparatorios, “que evidenciam o
principio coreolégico” e suas acgbes fisicas que caracterizam os “principios da
eucinética”.

Na comédia, ela serve justamente para encobrir o roubo do Boi pelo Pai
Francisco ou para “meter medo” aos vaqueiros. Entra com toda liberdade na
narrativa de qualquer enredo que a utilize. E sempre uma figura fantasmagérica.

CAZUMBA:

Pertencente ao grupo das personagens fantasticas, componente do
elenco de Bois da Baixada, e pode estar inserida no enredo de uma matancga ou
nao, é um elemento totémico indispensavel na composicdo dos conjuntos desse
sotaque.

O Cazumba apresenta-se com uma elaboracao visual complexa, trajando
uma tunica de estilo africano de corte trapezoidal com alargamento a partir do
quadril para o ch&o. Esse modelo se impde pela utilizagdo de um cofo” com cacos
de louga para produzir barulho, recheado de palha seca para criar volume (como
uma grande nadega larga e achatada) deixando a produgao sonora caracteristica da
personagem por conta de um chocalho executado pela mao, enquanto danca.

A tunica do Cazumba, de acordo com as condi¢gdes financeiras do
brincante pode variar de tecido, de bordado e forma de confeccdo. Pode ser
modelada em chitdo barato e sem brilho, seda colorida ou veludo super rebordado
de lantejoulas e canutilhos. Traz sempre estampado as costas a efigie de um santo
catolico, geralmente Sdo Jodo ou S&o Pedro. Os Cazumbas mais caprichosos
completam o traje com luvas (as vezes bordadas) e sapatilhas bordadas.

7 Cofo, artefato de palha de babagu, espécie de cesto de feitio acanoado que serve de vasilha e de
embalagem multiuso (transporta aves, camarao, farinha de mandioca, carvéo etc.)
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Essa personagem fantastica é de fato um apelo a fantasia do imaginario
popular, como entidade mistica mitoldgica, condicdo retratada por seus careteiros "°
na escultura facial e moldura gigantesca da mascara. A moldura consta de torre
confeccionada de material diverso, em formato e decoracao variados.

As mascaras de Cazumba também podem ser confeccionadas de tecido e
espuma exibindo grandes orelhas além de focinhos avantajados e vastas cabeleiras
em material de nylon felpudo.

Em todos estes casos o que parece caracterizar mais singularmente as
mascaras € seu poder transformador. Seu sentido_pleno sé pode ser
alcancado quando vestido e posto em movimento por uma pessoa, um
brincante. Alids é preciso acrescentar que quase sempre as mascaras estao
associadas a uma indumentaria que cobre inteiramente o corpo. Tudo isso
indica ser a mascara e a indumentaria uma extensao do corpo ou mesmo
um segundo corpo, um duplo da pessoa. Representando animais totémicos,
seres sobrenaturais, forcas personificadas da natureza, ou mesmo
humanos, estas figuras, em certos contextos, ndo sido interpretadas por
seus usuarios e espectadores como sendo imagens, mas como a sua
manifestacao concreta. (BITTER, 2005, p. 9)

A funcdo simbdlica do Cazumba €, no cumprimento do seu papel
imaginario de totem protetor, mensageiro e defensor da floresta que vem brincar
com o Boi na celebracado das fogueiras de junho. Aceito na brincadeira, ele chega
em grupo, a frente do conjunto aos locais de apresentacdo e procede com sua
maneira de dancar, a abertura do espaco onde sera feita a roda para a realizacao da
“boiada”.”’

A matriz corporal do Cazumba é composta a partir de fragmentos de
memorias acumuladas das narrativas do imaginario popular, especialmente de entes
homens-bichos que povoam o sobrenatural das matas e que no inconsciente
coletivo se concretizam a partir de um forte poder imaginante, em (totens) espiritos
vivos alimentados pela luz e calor dos fogos juninos do solsticio de verao.

Essa energia que metamorfoseia um brincante-animador-dancarino pode
ser sentida a partir do momento que este veste, enverga o traje-mascara e seu corpo
se dilata penetrando a partir dai o universo do grotesco.

Segundo Bakhtin (1999, 276) “O grotesco comeca quando o exagero
toma proporgdes fantdsticas”. A composi¢cao da matriz expressiva do Cazumba se
molda assim porém sem associar-se ao comico, ao risivel. No caso do Cazumba, o

principio do grotesco estd mais ligado ao aspecto sobrenatural fantasmagoérico. O

® Nome dado aos artesdos que constroem as caretas (méascaras de Cazumba)
" Como é chamada a “brincada “ pelos brincantes da Baixada.
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corpo dilatado, explodido que ao duplicar-se, assume proporcdes hiperbdlicas
hibridizando-se homem-bicho, tornando-se concretamente um totem “uma vez que a
mistura de tracos humanos e animais é uma das formas mais antigas do grotesco”.
Enquanto o corpo se deforma, principalmente no quadril (centro de
gravidade e de forca, propulsor do esforco que gera a fluéncia dos movimentos
desencadeados a partir dai) alargando-se horizontalmente, cresce verticalmente
para a mascara (careta facial de tracos exagerados) e suas torres formando a figura
de uma “cruz” de ponta-cabec¢a que estabelece um equilibrio que por sua fluéncia de

movimento tende a oscilar entre o equilibrio instavel e o estavel.

Assim todas as excrescéncias e ramificagdes tem nele [0 grotesco] um valor
especial, tudo que em suma prolonga o corpo, reline-0 aos outros corpos e
ao mundo nao-corporal. Além disso, os olhos arregalados interessam ao
grotesco por que atestam uma tensdo puramente corporal (...) para o
grotesco a boca é a parte mais marcante do rosto. A boca domina. O rosto
grotesco se resume afinal a uma boca escancarada e todo o resto s serve
para emoldurar essa boca, esse abismo corporal escancarado e devorador.
(BAKHTIN, 1999, p.276)

A atuacao do brincante-animador-dancarino que apresenta o Cazumba
se pauta na realizacdo de movimentos que fluem a partir do centro de gravidade
existente na estruturagdo da postura ereta, situado na zona pélvica o que
proporciona um caminho espacial ora curvo, ora sinuoso, cujas trajetérias se
evidenciam pela locomogéao, impulsionada pelos sons e ritmos que se imprimem na
danca.

A danca do Cazumba da-se com a evolugdo do grupo representado por
essa personagem, em circulo, dentro da roda do Boi. Calcado no apoio do centro de
gravidade localizado no quadril, ponto de cruzamento das linhas de amplificacdo do
corpo, 0 movimento do Cazumba provoca uma sensacao de que 0 Seu eixo é um
prolongamento da coluna vertebral que estabiliza ombros e pescoco para manter a
cabeca razoavelmente confortavel ao receber o peso da mascara e a escultura de
torre que a emoldura. Isso faz com que a percepcao do movimento se fixe no
deslocamento do quadril, horizontalmente, com balanco constante e rapido, e no
deslocamento dos passos com a planta dos pés achatadas.

Em alguns momentos, o eixo pode inclinar-se ligeiramente para frente
como se proporcionasse uma retomada de impulso (especialmente, se for invertido a
direcdo do movimento), sempre apoiado sobre a flexdo das pernas e inclinagdo das
costas.
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A danca do Cazumba se da “sem tirar os pés do chao acentuando a
flexdo dos joelhos” (Ribeiro, In: IPHAN, 2011, p.57), executando dois passos para a
frente e recuando um passo, como um rapido escoramento, seguidos de giros
esparsos que desenham pequenos circulos no espago completando o seu tracado
coreoldgico.

O principio eucinético do movimento do Cazumba reside em sua
locomocéo utilizando esses passos deslocando-se para a direita e para a esquerda
e mantendo a postura dos bracos em linha paralela e projetada a partir do peito, o
que auxilia no apoio do movimento completo e proporciona as maos liberdade; uma
para tanger o chocalho e outra para, vez ou outra, apoiar a estrutura da mascara.

A dialogacdo do Cazumba € essencialmente gestual podendo ser
observada sutilmente quando exercita uma espécie de breve cumprimento com outro
Cazumba, na roda ou, quando fora dela, ainda dangando, um ligeiro reclinar para a
frente, cumprimenta ou espanta a assisténcia.

A entrada e saida de cena dessa personagem ocorre na chegada do
conjunto, ao formar a roda de apresentacao e passar para dentro dela, retirando-se
enquanto ocorrem as cenas da “matanca”. Onde e quando isso acontece, trés
Cazumbas substituem as mascaras gigantescas por chapéus de palha e
espingardas cenograficas para atuarem como Pai Francisco e seus dois ajudantes e,
mais um, que troca a mascara de Cazumba por outra de tecido (ou apenas coloca
uma maquilagem grotesca) e uma cabeleira postica para atuar como Mae Catirina.

O Cazumba volta com seu grupo ao centro da roda para celebrar o ‘Urrou”
do Boi, quando este se “levanta” para continuar brincando até a despedida.

3 - ZOOMORFAS
Este gupo é composto pelo Boi’®, a Burrinha e os Bichos.
BURRINHA:

Boneco-mascara ou boneco que representa o simulacro de um cavalo ou
burro, medindo entre 70 a 80 centimetros, € construido com a utilizagdo de uma
armacao de talas deixando no lombo o espacgo correspondente a cela, totalmente
aberto. Sua estrutura é completada por um pescog¢o que, dependendo do conjunto
(e do sotaque) é curto, comprido ou médio, finalizado por uma cara de cavalo que
pode ter a boca articulada ou nao.

78 . . . .
O boi serd analisado no capitulo seguinte
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Do oco, no meio dessa estrutura onde entra o brincante-animador-
dancarino, partem as correias que se cruzam com suspensérios e juntamente com a
corda do freio, proporcionam as condicbes mecanicas de animacgao da figura.

A funcao simbdlica (papel imaginério) da Burrinha € acompanhar, proteger
e tocar o Boi. O seu atuante é um vaqueiro especial, 0 “homem da burrinha”.

Sua danca evolui em nivel coreolégico, deslocando-se pelo espaco, “as
pernas uma ao lado da outra” com os cotovelos apontados para os lados. Com o0s
pés achatados sobre o chao, o brincate-animador-dancarino movimenta o boneco
com passos “miudinhos”. No nivel eucinético os movimentos ocorrem nesse
deslocamento espacial privilegiando a fluéncia livre com afastamento e aproximacao
das pernas balancando os bragos a partir do esforco impulsionado pelo tronco, que
movimenta o corpo para “cima e para baixo alternadamente” utilizando tecnicanente
a flexdo das pernas.

A dialogacao dessa personagem pode ser compreendida como gestual
pois ndo tem participagdo falada durante a matanca. A expressédo facial de euforia
quando o brincante esta de “cara limpa” ou os meneios de cabeca expressivos
configuram vida ao “animal” fazendo o boneco mover-se harmoniosamente integrado
entre os demais brincantes e personagens.

Seus gestos, que melhor expressam um dialogo, realizam-se através de
“saltitos” no mesmo lugar “retirando do chdo um pé apéds o outro e movimentando os
bragos para as laterais” circulando o Boi e o Pai Francisco.

O didlogo “dangado” mais expressivo da Burrinha se da como observa
Tania Ribeiro:

Em forma de galope miudinho, executa um jogo corporal com o Pai
Francisco, no qual os dois avangam para frente e recuam na dire¢ao oposta.
A Burrinha, sem dar as costas, recua sempre em marcha ré. Por alguns
momentos, 0s movimentos sdo executados com linhas curvas, de
intensidades variadas, quando simulada ao chao, sem perder a distancia o
foco do seu partner, surpreendendo-o com pequenos saltos, locomovendo-
se para outra direcao e se deslocando no espacgo para frente e para tras,
enquanto o Pai Francisco simula amolar seu facao. Quando fica em posicao
estatica, de subito surge o Boi, que lhe d4 um empurréo (...) provocando um
jogo no qual a Burrinha ameaga avancar para cima, recuando e avancando,
acao que se repete por alguns momentos (...). (IPHAN/RIBEIRO, 2011,
p.30)

BICHOS:
(Onga, Jereba, Boi-cavalo, Girafa, Jacaré etc.)
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Os Bichos, atualmente, sdo mais frequentemente utilizados como
personagens das comédias (matancas) nos conjuntos do interior do sotaque de
Zabumba. Sao “fantasias” que engendram trajes estilizados e mascaras construidas
com o mais diversificado material, variando entre o industrial de borracha ou silicone,
as de papelao, tecido grosso ou papel e cola sobre forma de argila. Alguns bichos
séo eles préprios um boneco-mascara de corpo inteiro.

Seu Lourenco Pinto” de Santa Helena, afirma que ele cria as
mascaras pensando jaA no tipo de movimento [e articulagdo] préprio de cada
personagem. Nos ensaios, ele observa o trabalho de cada um.”E importante que o
brincante da comédia tenha capacidade de observar o bicho quanto ao modo como
o animal se comporta”. Para ele, quando o brincante/ator-animador faz isso, a
comédia sai bem. "Assim as pessoas reconhecem o bicho pelo jeito também”.

Beltrame, no mesmo relatério, comenta a afirmacao de seu Lourenco:

Num primeiro momento essa afirmagdo pode remeter a um tipo de
interpretagdo realista, mas ndo é. O modo de ser do animal e seus
movimentos sao referencias para dar veracidade a presenca da mascara.
Tudo isso é para torna-lo verossimil, mas os gestos da personagem oscilam
entre estes gestos observados no animal e outros criados pelo ator que usa
a mascara. (CASEMIRO COCO, 2007, p. 12)

Como os Bichos sédo parte integrante do elenco de personagens da
comédia do ano e geralmente nunca se repetem seguidamente no mesmo conjunto,
destaquei, dentre muitos, aqueles que costumam ser mais utilizados nos enredos de
varios conjuntos e especialmente nos conjuntos estudados nesta pesquisa.

Sao eles:

ONCA - O brincante-animador traja um macacao completo com rabo e
mascara que cobre-lhe toda a cabeca.

JEREBA — Espécie de urubu grande. O brincante animador traja uma
calca preta e a mascara que traduz a identidade do bicho é construida com um certo
grau de complexidade o que implica em peitoral e costa de papelédo reforcado donde
partem (a partir dos ombros) um par de asas presos aos bracos, podendo essas
asas serem articuladas ( abrir, fechar e fingir voar). A mascara facial que se funde a
essa parte superior do traje, cobre toda a cabeca.

BOI-CAVALO — Um boneco-mascara com a mesma estrutura da Burrinha,
cujos lados da carcaca apresentam caracteristicas do animal que se pretende

7 Consta no relatério do IT Encontro de Estudos dos Elementos Animados do Bumba-meu-boi do Maranhio, p. 12
depoimento colhido em Santa Helena em 27 de junho de 2007.
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mostrar, terminando em suas extremidades com dois pescog¢os e duas cabecgas
distintas (um boi e um cavalo) e um Unico rabo. Seu brincante animador é um
palhaceiro mascarado (geralmente com mascara de borracha).

GIRAFA - Boneco-mascara que cobre todo o corpo do brincante-
animador, construido a partir de arcabougo apoiado sobre os ombros (como a
estrutura da Caipora). Seu pescoco longo encimado por uma cabeca pequena
facilita sua animacéao.

JACARE — Boneco-mascara construido também a partir da estrutura da
Burrinha, cujo brincante-animador veste-o pelo orificio central do arcaboucgo. Seu
atuante usa traje neutro a base de paleté velho sobre o peito nu e mascara de papel
e cola ou de borracha.

Sobre a funcdo simbdlica dos Bichos ougcamos o que diz seu Lourencgo
Pinto em depoimento a Vasconcelos, em 17/09/2006 (Vasconcelos, 2007.p:95) “Os
Bichos [bonecos-méascaras] hoje tem a funcdo de ajudar a admirar, se nao tiver,
ninguém se abisma”. (Vasconcelos, 2007, p.95)

Os bichos, como observa Gomes (2008, p.41), estdo diretamente ligados
aos palhacos, “sendo caracterizados na brincadeira como portadores de ‘mas
qualidades’ e assim como os palhacos, sao perigosos, sao trapaceiros etc.”

As matrizes corporais desses Bichos poderdo ser analisadas a partir da
compreensao de que seus “‘imaginadores” as constroem juntando fragmentos de
imagens do acervo da memaria popular contidas nas narrativas de contos e causos,
adequados as ocorréncias excepcionais do cotidiano.

A elaboracdo dessas matrizes que vao produzir a expressividade das
figuras implica na inter-relagdo dos modelos imaginarios com o acervo gestual de
cada brincante-animador, que durante os treinos constroem as partituras corporais
de cada figura. Essas figuras ressaltam sempre os principios do grotesco:
hiperbolizacao, exagero, deformacao das fei¢coes, duplicagao corporal etc.

Sobre suas atuacoes, dialogacbes, entradas e saidas de cena, cabe
registrar que aparecem e somem de acordo com 0 esquema narrativo do enredo,
sempre chamados e despachados pelo Palhaco Chefe. A dialogagcdo implica na
realizacdo de um gestual amplo acompanhado de sonorizacdo apropriada que
estiliza a caracteristica do Bicho correspondente.
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Seus movimentos sdao ageis e por isso requerem dos seus animadores
um preparo corporal adequado, fundado no senso de direcdo e composicao
cinesférica, dominio do “equilibrio precario” e precisdo de elasticidade e plasticidade
na expansao do corpo durante o deslocamento no espaco, dentro da roda.

3.4 Objetos e Trajes

Vara-de-ferrdo, Grinalda, Capacete, Caboclo-de-Pena

Se pensarmos em um novo conceito de animacdo, partindo da
consideracao do movimento, trajes e objetos em suas fungdes expressivas no
espetaculo, devem ser considerados como elementos animados. No teatro do boi,
além dos bonecos e bonecos-mascaras conhecidos, é possivel destacar, de acordo
com cada sotaque, elementos compostos por figurinos, aderecos e acessorios que
se impdem sensorialmente a visdo da assisténcia e que realizam a triangulacao
necessaria a existéncia de uma comunicagao estética: brincante-animador-dangarino
x objeto x receptor.

VARA-DE-FERRAO :

Objeto que dispde de um formato especial em cada sotaque embora sua
funcdo cénica seja a mesma. O formato no Boi de Matraca € de uma lanca de
madeira com fitas afixadas partindo da base da seta da ponteira. Varia de 80 cm a
1,20 m. No Boi da Baixada, essa lanca € do mesmo formato da anterior, apenas um
pouco menor e porta mais fitas. A mais bela e curiosa, de resultado cénico
impressionante é a do Boi de Zabumba: uma haste que varia de 1m a 1,10 m, com
uma ponteira discreta e de estilo variado, traz toda a sua extensdo recoberta de
papel celofane frizado (ou outro material plastico brilhoso), em camadas de cores

variadas, num formato cilindrico que se acentua na danca do brincante, rolando-a.

Sua funcado simbdlica € a de instrumento de uso para tanger o Boi,
embora nunca o fira nem de forma simulada. Neste caso, na animacao da Vara-de-
Ferrdo, a matriz expressiva observada é a do vaqueiro-capataz, cujo brincante-

dancarino transforma-se em animador do objeto em questao.

A coreologia dos seus movimentos implica no deslocamento espacial do
corpo, valorizando todo o nivel eucinético do mesmo, fornecendo uma visdo de

voltas (giros) incessantes em torno do seu eixo espinhal expandido até a ponta da
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vara num movimento elegante e de um equilibrio precioso, que da a impressao de
uma so haste girando sempre.

A harmonia desse movimento eucinético que desenha uma linha Unica,
cujos extremos sdo a ponteira da vara e os calcanhares do brincante-dancarino, o
faz deslizar no espaco cénico com giros suaves soO transferindo o eixo levemente,
mas sem alterar a dindmica dos passos (flexdo de joelhos e pernas apoiando o
quadril que impulsiona o deslocamento), quando toca suavemente a vara nos chifres
do Boi e reinicia outra se¢éo de giros ininterruptos.

Nao cabe aqui analisar dialogacdo, tampouco entrada e saida, pois o
objeto em questdo € também um instrumento da expressividade do vaqueiro-
capataz.

GRINALDA:

Chapéu utilizado pelos “rajados” — os baiantes do corddo — dos Bois de

Zabumba. E um chapéu

(...) de formato convexo com estrutura de buriti e arame, recoberta com fitas
coloridas que saem do topo do adereco e chegam préximo ao chdo. Estes
chapéus possuem aproximadamente 50 cm de didametro e 15 cm de altura.
Na parte frontal, logo acima do rosto do brincante, é fixada a grinalda, um
ornamento de forma trapezoidal que possui bordados de micangas e
canutilhos. Na parte superior do chapéu, os brincantes costuram tecidos
brilhosos ou criam outros ornamentos como bordados ou tramas de
canutilho. (ARAUJO JUNIOR, 2008,p.29-30)

N&o possui a priori funcdo simbélica. E um objeto de aderecamento da
fantasia do rajado, baiante do corddo. Porém a duplicacdo de significado desse
objeto se da na amplificacdo do espectro formado pelo movimento frenético das
viradas (sucessao de giros) que expandem o conjunto de fitas, realizando preciosos
e inusitados desenhos.

Este adereco como que esconde o brincante-dancgarino recobrindo-o todo,
deixando visiveis apenas partes do rico vestuario e as maos que separam as fitas
segundo o tragado de abertura da grinalda, enquanto canta as respostas do coro e
toca um pequeno maraca.

O brincante-dancarino anima esse objeto realizando um movimento
especial que o faz utilizar toda sua cinesfera sem deslocamento, balancando-se em
movimentos sinuosos em torno do seu eixo, e executando giros que ampliam e
retraem a abertura de pernas, flexao de joelhos e, com a coluna vertebral, sustenta e
apoia a cabeca que orienta a descricao dos giros do chapéu grinalda. O movimento
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que provoca o espalhar e recolher das longas fitas desenha sucessivas figuras de
formatos extravagantes.

A dialogagédo do Grinalda é um soliloquio gestual e suas entradas e
saidas (na execucdo dos movimentos descritos) se ddo quando o cordao nao esta
rolando, geralmente nos longos intervalos sonoros das matancas.

CAPACETE:

Nome atribuido ao chapéu dos rajados do corddo dos Bois da Baixada
que também sdo usados por seus cabeceiras e vaqueiros.

Denominado de Capacete (ou por alguns brincantes de conjuntos desse
sotaque, de chapéu de penacho) é construido em uma estrutura complexa e curiosa,
além de um tamanho bastante avantajado que segue a disposicao, forca fisica e
poder econémico do brincante-dancarino.

Partindo de um “coco” reforcado, uma aba dianteira levanta-se tendo sua
borda ampliada por um grande leque de penas de ema, longas. A testeira, como
denominam essa aba do chapéu é segura por corddes ou finas hastes a parte
traseira do mesmo, proporcionando um equilibrio de sustentagdo, mantendo-a de pé
como suporte do penacho. Essa testeira é bordada com uma profusédo de pingentes
de canutilhos. E na parte traseira do Capacete, a partir do “coco” é que sao afixadas
as fitas de seda que se estendem até o chao e garantem, com seu peso, um certo
equilibrio do chapéu sobre a cabeca.

Sua funcao é definitivamente aderecar o traje dos brincantes. A matriz
corporal dos baiantes que portam esses chapéus sao similares as dos Vaqueiros e
Amos., que aqui s6 se acrescenta e é 0 que se observa durante sua atuacao.

A marca desses brincantes € postural. O peso do Capacete coibe-lhes o
alongamento do pescoc¢o evitando o movimento da cabeca para os lados e para
frente. Sua movimentacédo executa uma dangca em andamento rapido, deslocando as
pernas para o lado e em direcdo ao centro da roda. Marcam o passo batendo pé
apos pé, desenvolvendo deslocamentos laterais.

As figuras desenhadas pela danca desses baiantes e seus Capacetes,
no nivel eucinético, apesar de seus giros, dando volta em tordno dos seus eixos,
apresentando sequiencias intermitentes, desenhando assim pequenos circulos, nao
causam tanto impacto visual quanto no nivel do movimento coreoldgico, quando os

brincantes-dancarinos se deslocam para a frente e, no centro da roda, formam um
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grande circulo e ai sim, com firme transferéncia de eixo, alongam o pescoc¢o, para
frente, posicionando a cabeca para frente, baixando as testeiras dos chapéus que se
juntam lateralmente e muito préximos uns dos outros, rodando o circulo formado a
partir dai para a direita e para a esquerda, no tempo suficiente para dar a impressao
de uma grande flor, ao levantarem concomitantemente os penachos.

A partir dai, a liberdade de girar o Capacete obedecendo a apoios
diversos do eixo, faz que o baiante, agora no corddao que forma a roda da boiada,
execute “roladas” em giros sinuosos sobre e em volta do proprio corpo.

CABOCLO-DE-PENA:

Também chamado Caboclo Real, personagem da estirpe indigena do Boi
de Matraca.

Seu traje completo pesa entre 8 e 16 quilos, fantasia composta de roupa e
grande cocar (também chamado de capacete pelos brincantes) é construido
totalmente com penas de ema, tinturadas ou naturais.

O cocar ou capacete tem o didmetro de aproximadamente um metro ou
um metro e meio. E elaborado em uma armacdo de arame e papeldo grosso e o
corpo do brincante-dancarino é recoberto de penas montadas em perneiras,
braceletes, tanga e peitoral. Esse conjunto da indumentéria € determinante para a
evolugéo coreografica, segundo Ribeiro(In: IPHAN, 2011, p.117)

Sua funcédo simbdlica é de guardido da fazenda e da mata e, em seu
entorno, e como “guarda”, ajuda a prender o Pai Francisco.

A figura composta de penas, por excepcionalidade, metamorfoseia o
brincante-dancarino, fazendo com que este exteriorize uma personalidade nova,
como se fosse sobreposta, chegando a confundir brincante e personagem, dando
impressao a assisténcia de ser inseparaveis, formando uma unidade.

A matriz corporal do Caboclo Real se compde a partir do imaginario
popular sobre o “indio guerreiro” e sua expressividade se desenvolve com o
emprego de grande forga fisica que auxilia em seu potencial dramético. Essa forga,
essa energia adquirida a partir de um incansavel treinamento fisico, intenso e
ininterrupto entre os brincantes-dancgarinos durante treinos e ensaios, mesmo que
estes ndo possuam regras formais, o que deixa transparecer que “essa energia

difere de uma pessoa para outra”,Ribeiro, (In: IPHAN, 2011, p.117)
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Sua atuacdo estd pautada na execucdo da danca durante toda a
brincada, mudando o comportamento cénico nas cenas em que € requisitado
durante a matanca.

Os movimentos do Caboclo Real sdo calcados numa sequéncia de
passos complicados que partem e dao continuidade a um equilibrio precario que
envolve a execucao de saltos, corridas, giros, sapateados, deslizamentos e balanco
pendular. A transferéncia constante do eixo, como se quisesse amparar uma
possivel queda do cocar, apresenta um precioso meneio de cabeca que deixa
patente os apoios coxo-femurais e pélvicos desse eixo, partido do quadril para as
extremidades do corpo, firmados pela flexdo de pernas e pés, o que demonstra seu
nivel eucinético completo, dentro do movimento coreoldégico, que se da durante a
expansao dos passos na fluéncia livre por todo o espaco do centro da roda.

Esse movimento, que descreve figuras e desenhos coreograficos
bastante delineados, é visivel pela agdo da danca coletiva do conjunto de Caboclos-
de-Pena.

A dialogacéao dessa personagem se da vocalmente em respostas de um
brincante ou em coro. Suas entradas e saidas durante a matanca estao restritas aos

chamados e dispensas do Amo.
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4 A“ALMA” DO BOI

Este capitulo discorrera efetivamente sobre o Boi e seu Miolo (o
brincante/ator-animador-dancarino) a partir da analise de suas acbes e
procedimentos cénicos em trés sotaques do Bumba-meu Boi do Maranh&o: Matraca
(ou Boi da llha), Baixada e Zabumba.

O Boi ¢é identificado por alguns estudiosos da area das Artes Cénicas
como boneco (por outros como mascara) ou ainda, como boneco-mascara. Esse
artefato, objeto animado, € a figura/personagem central da brincadeira e do teatro
nela contido.

Tamanha importancia tem esse boneco que a sua animacao se impds um
recorte especial para o estudo da atuacéo do individuo brincante que a efetua. Isso
se verificara a partir da observacdo e andlise de seus procedimentos gestuais e
formas de relacionamento (atitudes-gestos-movimentos) com o objeto em questéao e
como em alguns “sotaques”, esses Miolos se comportam em relacdo a
animacao/manipulacéo ou exibicao do referido objeto.

O Boi, esse artefato de madeira leve, € geralmente construido com

“vergontas de canela-de-veado” ¥

e buriti, tendo a cabeca esculpida em um bloco
de madeira igualmente leve (paparauba ou cedro) e macica, recebendo como
acabamento um par de chifres naturais polidos e enfeitados com ponteiras de metal
brilhoso (metal nobre ou niquelado). E definitivamente confeccionado para ser um
boneco (ou boneco-mascara), um objeto animado, pela estrutura (como em alguns
casos) na articulacéo da boca , configurando-se um personagem teatral.

Mas esse boneco, ao mesmo tempo, pode ser visto como uma imagem-
icone de uma bricadeira-ritual, simulacro do “Boi-Oferenda”, quando repousa
inanimado em seu “taboleiro-pedestal”.

Sua cobertura, em quase a totalidade dos casos ¥

€ um veludo preto,
toda rebordada de lantejoulas, canutilhos, micangas e paetés, da face a cauda.

Ostenta um determinado signo bordado a testa, que varia entre a figura de estrela,

% Arbusto de tronco e galhos bem finos e resistentes muito comum na Pré-Hiléia amazénica.

8! Geralmente difere quando se trata do “boi-de-ensaio” que tem o couro pintado de tinta & 6leo e
malhado de branco e preto.
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rosa, ostensério, escudo de time de futebol, a brasdo do estado ou brasdo nacional.
O acabamento perfeito para a “vestimenta” desse boneco é a sua barra, espécie de
saia comprida que serve para esconder o corpo do seu animador.®

A forma de esculpir a estrutura desse boneco, no Maranhao, sofre uma
diferenca consideravel de sotaque para sotaque, o que interfere diretamente no
modo de animag¢ao do mesmo.

A modelagem do corpo e a escultura da cabeca do Boi obedecem a
principios miméticos que simulam o mais aproximado possivel a aparéncia de um
boi, animal vivo, em formato de corpo e perfil de cabecga e focinho, variando inclusive
de tamanho, o que permite designacées como novilho, barbatao, touro, boizinho,
galheiro etc.

A escultura moldada e esculpida de um boi chamada de carcacga,
arcabouco, € denominada pela maioria dos conjuntos de “capoeira”.

Essa capoeira, em todos os sotaques e em quase todas as localidades
onde seus conjuntos estdo sediados é construida a partir de uma tecelagem de
varetas finas com Iaminas de buriti fixados em um quadro retangular de madeira
mais pesada, geralmente de andiroba, forrado dentro e fora com tecido de saco de
estopa (cAnhamo) que a alcochoa por baixo e a reveste por fora, dando acabamento
de escultura, com o cuidado de observar sempre o equilibrio do peso distribuido
confortavelmente por todo o boneco, ndo deixando que a cabeca fique mais pesada
gue 0 corpo.

A estrutura do boneco precisa obedecer padrdes de construgdo que sao
respeitados por sotaque e vao determinar efetivamente os modos de animacéao.

A opcao de tecer a armacao da capoeira com “canela de veado” é devido
a grande possibilidade plastica dessa vareta. Muito fina e utilizada logo que colhida,
proporciona uma flexibilidade plena para a construcao de arcos e aros. O esqueleto
pronto arremeda fielmente o corpo de um boi que vai sendo completado por laminas
de buriti, que devido a sua maciez e flexibilidade, finalizam a estrutura do arcabouco
do boneco. Quando esses dois tipos de madeira ficam “secos”, alguns dias depois €

52 Alguns conjuntos do interior, especialmente dos sotaques da Baixada e Zabumba, denominam a
barra do Boi, de “lencol ou varredor”.
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que vird a fase de acabamento (alcochoamento e revestimento para receber o
couro).

O cuidado agora é na colocacao da cabeca. Medida e peso podem ser
controlados pelo acabamento do material da cabeca (madeira e chifres) e o material
do rabo do boi (geralmente uma corda grossa de manilha ou de algodao), cujo
tamanho e grossura contribuem com a consecuc¢ao do equilibrio.

Segundo o Dr. Adalberto Borralho,® em entrevista gravada em 1995 com
Sr. Filogbnio Pinto (ja falecido), na época com aproximadamente 80 anos, residente
em Axixa, municipio da Regidao do Munim, artesao “pintor” ( bordador ) de couro de
boi e construtor de “capoeiras” para todo o Estado, este lhe disse: “tenho as medidas
e os feitios de tudo quanto é tipo de Boi.” Quando Ihe pediu que explicasse de que
forma ele encontrava o equilibrio do peso do Boi, de que ele tanto se gabava,

respondeu com um sorriso vaidoso:

(...) repare bem aqui. T4 vendo isso aqui? E a medida do traseiro até a testa
do bicho, né? Agora eu dobro esta linha e acho o meio, ta vendo? Agora eu
dependuro a capoeira... viu? Nao balanca. Nao pende nem pra frente nem
pra tras. Nao ta aprumado? Agora, se pesar mais prum lado ou pro outro,
eu vou e tiro um poco e enchimento dali, boto uns pesos no rabo, do outro
lado... A gente tem que pensar que o boi vai ser coberto e que a pintura do
couro pesa também. Um couro bem bordado leva de 3 a 5 quilos de
material brilhoso... vidro pesa um pouco. Agora, pro Boi ficar bem deitadinho
no chao, sem pender pro lado da cabeca a gente bota essas “canelinhas”.
As da frente sdo mais altas que € pra suspender a cabeca do garrote e 0
Miolo firmar as maos pra rolar ele. Ja as de detras sdo mais curtinhas. Mas
ajuda a suspender o bicho do chao(...).

Essa descricdo do artesdo, sr. Filogbnio, um “bonequeiro” especial, se
completa quando ele mostra ao pesquisador a articulagdo da boca de um dos bois
cuja capoeira ele esta concluindo. O movimento mandibular é possivel pela
colocacdo de uma tira de borracha (de camara de pneu de bicicleta) presa por
dentro da cabeca oca, e da dobradica de sola, bem camuflada na base do focinho. O
cordel de manipulacédo dessa estrutura fica camuflado até chegar as maos do Miolo

através do pescoco do boi.

83 Médico Veterinario e folclorista. Entrevista realizada em 25 de marco de 1995, quando levantava
dados sobre a histéria do Boi de Orquestra do Munim e que explica:”canelinhas” sdo como perninhas
do Boi colocadas nos quatro cantos da armacado. As da frente medem até 20 centimetros.
(Informagdes colhidas no didrio de campo)
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Todos os bonecos-mascara apresentam como eixo o “lombo do Boi” que
se estende da nuca até o rabo. Esse eixo se adéqua a postura do Miolo que o faz
perceptivel como eixo de manipulacao.

E na construcédo do Boi, seu tamanho, seu peso, formato do seu bojo e na
coreografia do sotaque a que pertence, que se definem os seus modos de
manipulacao e o perfil do seu animador.

Os Bois de Matraca (sotaque da llha) sado construidos a partir de uma
capoeira que nao ultrapassa 1,20 m de comprimento por 0,55 m de largura. A altura
interna do seu bojo, o que vai determinar o vao que abriga o animador, € de no
maximo 0,50 m. O peso da estrutura e vestimenta do boneco varia entre 8 e 16
quilos, de acordo com o tamanho do Boi, o bordado do seu couro (quantos quilos de
missanga e canutilho foram empregados), o tecido da barra e o tipo de madeira da
modelagem do corpo,.que é utilizada para o quadro base da estrutura da capoeira, e
a espessura das laminas de buriti da modelagem do corpo.

No Boi de Matraca, o arcabouco cobre todo o miolo e sua visdo e
respiragéo sdo facilitadas pelo modelo de viseira de forma triangular, aberta com o
vértice abaixo da costura do pescoco (acabamento do couro) e a base sobre o
quadro, cuja extremidade serve tanto de trava de apoio para a manipulagdo quanto
para a sustentacdo da barra, que nos bois desse sotaque mantém a fenda da
entrada e saida do Miolo a frente do Boi com um trespasse generoso.

Os Bois da Baixada, cujas sedes se encontram em Sao Luis, obedecem
ao mesmo modelo de estrutura dos Bois de Matraca, sendo diferenciado nos
conjuntos do interior. L4 os arcabougos sdo um tanto mais grotescos na construcao
e no acabamento.

A capoeira pode medir até 1,30 m de comprimento por 0,65 m ou 0,70m
de largura, e a altura do vao do arcabouco é baixa, mede até 0,40m a 0,45m. A
cabeca € maior e mais larga (quase sempre uma caveira de boi recoberta), os
chifres sdo grandes e pesados. Em geral, os traseiros ndo sao abaulados e a
vestimenta € colocada como camadas sobrepostas de panos e tapete (o couro é um
retdngulo bordado). A cobertura desse modelo de Boi segue como observado, o
mesmo procedimento: literalmente um lengol branco recobre a carcaca
ultrapassando, os lados direito e esquerdo. Um outro lencol ou pano qualquer de cor
azul é colocado sobre o primeiro lengol no sentido do lombo deixando a sobra cair
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para tras. Com isso, tém-se a barra do Boi que é chamada de “lencol” ou “varredor”.
O couro é o belo “tapete” de veludo preto, azul escuro ou cor de vinho, colocado
como um manto, preso nas extremidades laterais do arcabouco, pelo lado de fora.

Um Boi da Baixada, segundo seus brincantes-miolos, pesa
aproximadamente entre 14 a 16 quilos. A trava de sustentagdo para a manipulacéao
¢ visivel e é o pau de frente do quadro base da estrutura da capoeira. Onde seria o
lugar da viseira de observacdo do Miolo € como um arco todo aberto, que apdia o
pescoco do Boi e seu couro nas laterais e permite total liberdade de visibilidade.

Os Bois de Zabumba poderiam ser chamados de “garrotes” ou “bezerros”
pelo tamanho de sua estrutura. Medindo entre 0,75m a 0,90m por até 0,45m a
0,50m de largura, com a altura do vao do bojo de no maximo 0,40m, esses Bois
delgados pesam entre 3,50 a 5 quilos. Sua compleicdo e aparéncia lembram um
pequeno touro miura. Ha um perfeito mecanismo de presilhas para a mudanca dos
couros durante as apresentacdes. A barra € fendida na parte traseira devidamente
presa com trespasse. A viseira dos Bois de Zabumba sao dois 6culos recortados no
pescoco do boneco, préximo ao pau de trava da base de sustentagdo da estrutura
da carcacga, que serve também como apoio da animagao. Alguns arcaboucos desse
sotaque trazem uma trava extra (rolica) acima da trava do quadro base que é

utilizada apenas para a manipulagéo do boneco.

4.1 O Miolo, alma e espirito do Boi

O brincante/animador-dancarino, a quem compete animar o Boi, é
chamado de Miolo. No Maranhdo € ainda conhecido como “Alma”, “Espirito”, ou
“Mulher do Boi” (forma jocosa e usada geralmente entre os brincantes como maneira
de trogcar com o animador do Boi). 3

Nao basta definir o termo “miolo” para se compreender o que € um Miolo
de Boi. E necessario que se conheca mais que a sua fungdo na brincadeira, que se

entenda o que é este brincante que extrapola tal papel e participa ativa e

% No Nordeste é conhecido como “Tripa”, “Miolo” ou “Condutor” (no Boi de Carnaval de Alagoas) e
“Brincador” (no Cavalo Marinho). Em Santa Catarina, “Miolo” ou “Dangador”. Em Mato Grosso,
“Bucho”, “Recheio” e “Tripa”.
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principalmente do jogo de encenacgéo dos teatros contidos no grande espetaculo do
Boi. Ele é um bricante/animador-dancarino, termo mais condizente e completo para
a funcéo de atuante no Teatro do Boi. Aquele que tem a responsabilidade de amimar
(dar vida, movimentar, exibir) o Boi. Fazé-lo correr, brincar, dancar, dar e buscar
afeto da platéia, (inclusive um “capim”), fugir, morrer e ressuscitar.

Salvo por alguns académicos e outros intelectuais, ndo se costuma
atribuir o nome de Miolo aos outros brincantes/animadores-dancarinos de outras
personagens animadas do Teatro do Boi. No Maranhdo é um nome atribuido
exclusivamente ao atuante que anima o Boi.

E patente a irrefutavel necessidade de uma relagdo entre Miolo e Boi
que va além da cumplicidade e da parceria de uma relacado tdo harmdnica entre
homem e objeto. Uma relacao que define claramente a forma de atuacéo executada
nos espetaculos de teatro de animacao.

O Boi, esse boneco grande que pode ser chamado por uns de “boneco-
mascara” cumpre perfeitamente seu papel de figura central do espetaculo. Por mais
que suas feicdes busquem delinear um forte trago realista, se apresenta exatamente
como um simulacro, enfeitado e rigido, mas manifestando uma precisa ilusdo de
vida, gerada a partir da manipulacao, resultado da energia do brincante/animador-

dancarino que, neste caso, age como um ator-animador.

O teatro de animacéao trabalha com a matéria concreta, que pela energia do
ator, torna-se animada, faz-se personagem. Matéria animada como a
prépria palavra diz, é todo e qualquer corpo fisico que no contato com
energias sutis do espirito, adquire outros significados. A alma é o nao
material, “o que ndo tem peso” e se manifeste através de elementos fisicos
e sua manifestacao mais sutil € o movimento. Quando a matéria se move
por energia prépria ou acionada por impulso humano, imediatamente,
provoca novos fendbmenos (...) a energia que se desprende da matéria cria
forca que a transcende. A tudo isso chamamos: Vida. Quando a energia
cessa, aparentemente acontece a imobilidade. E, o corpo assim “imével”
suscita outra realidade. Ao cessar total a energia, chamamos: Morte.
(AMARAL, 2005, p.16-17)

Essa reflexdo vem contribuir para o entendimento da animagdao do
boneco Boi em seu teatro e a atuagdao do Miolo em todo o processo de encenacéo.
Apenas o conceito de “alma” ai ndo deve ser confundido com a denominacao dada
como sin6nimo de Miolo mas sim a energia desprendida dele préprio no ato da
animacao .

O boneco vive e morre de acordo com a presenca ativa do seu “espirito”

em movimento. Tanto que, apds a matanca, o Boi urra e volta a brincar.
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Mas o que Ana Maria Amaral esta se referindo é que “os elementos
utilizados no teatro de animacdo, ndo sao vivos em si, mas transmitem vida ao
serem animados” e por estar contido nisso o mistério da vida e da morte, essa
ligacao entre duas realidades opostas faz operar a magia que se vislumbra no teatro
de animagéo.

E talvez na fruicdo do encantamento magico descrito por atitudes do
Miolo no desenvolvimento do seu gestual que se possa compreender as sutilezas do
processo da animagcao do boneco Boi. Observando-se atentamente, vé-se que o
objeto estda completamente ligado ao corpo do brincante que o veste, o que
proporciona a execug¢ao de movimentos em perfeita sintonia corpo-objeto, o que é
determinado pela completa sinergia entre os movimentos do seu corpo e 0
movimento do Boi, que neste caso pode ser considerado uma mascara.

Ja quando o Miolo precisa suspender o Boi, no momento de “rola-lo”
durante a dancga, ou simplesmente exibi-lo ao publico, destacando-o do corpo,
carece de maior atencdo e melhor precisdo em sua animagdo, pois ai ele se
configura como um boneco. E nos fala Amaral (2005, p. 20): “Em ambos os casos, o
que temos é uma parte inanimada representada pelo boneco ou pela mascara e
uma parte animada e com vida racional, representada pelo ator-manipulador”.

No teatro do Boi, o brincante/animador-dancarino do boneco Boi, o Miolo,
tem logicamente energia prépria, vida racional, mas ndo é ele a personagem. Ja o
Boi, o0 elemento animado ndo tem vida nem existéncia real mas é sim a personagem
durante todo o tempo. Isto permite entender que no teatro de animacdo que se
realiza na brincadeira, o Miolo atua e se expressa com outra imagem. Segundo
Amaral (2005, p.21) “Transfere energia. Sua imagem nado esta na cena. O boneco
neutraliza a presenca do ator (brincante), como se o eliminasse”.

Em verdade, no Teatro do Boi, essa neutralizagédo transita com uma certa
duplicidade durante todo o espetaculo. O publico jamais duvida de que o boi é um
objeto que estd sendo animado por um sujeito as vezes bem oculto, mas nao
esboca surpresa, nem demonstra sinais de desencantamento quando o Miolo se
mostra durante a funcéo levantando o boi acima de sua cabeca, fazendo-o mover-se
como se flutuasse ou como se sua figura fosse projetada por um alongamento
descomunal de suas pernas. Boi e Miolo se confundem ao ponto do publico aceita-

los como um ser duplo. Sabe-se que o Miolo esta ali, visivel ou ndo, mas o elemento
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focal € o Boi. O Miolo agora se esconde e se revela como um brincante. Nao como
um ator. Nao transgride assim nenhuma regra do teatro nem da brincadeira.

Qual seria o perfil de um Miolo? Adulto, jovem ou crianga, 0 miolo é um
posto masculino, privilegiado, cujo ocupante ndo basta apenas saber carregar um
objeto cuidadosamente e dangar ao som de um batuque. Como cada sotaque (como
ja vimos) possui uma estrutura de boneco (o Boi) diferente no tamanho, formato e
desenho externo, seu manipulador tera que se adequar a essas peculiaridades. Na
verdade, a idade € o menos importante. O que pede ser determinante mesmo € a
compleicao fisica e altura do individuo, sua agilidade corporal, sua dedicacdo a
brincadeira (sendo um promesseiro ou ndo), e seu espirito dancador.

O que definiria realmente o perfil de um Miolo maranhense, caso se possa
generalizar um perfil, seriam os seus dotes de dancarino e sua plasticidade corporal
para atuar como um segundo corpo do boneco-mascara que estda animando. Sua
corporeidade e sua capacidade de exercer a tensao requerida pelo objeto inerte ao
expressar vida. Todas as outras qualidades externas exigidas a um Miolo deverao
ser entendidas como dados de complementacdo e exigéncias distintas das
estruturas proprias de cada sotaque.

O que observei ser constante entre os miolos no Maranhdo® e que
poderia ser incluido na definicdo de seu perfil é a sua capacidade de concentracao,
que vai da introspeccdo a explosdo de alegria, numa danca bem humorada,
contagiante, propiciadora de uma plena integracdo com o publico. HA momentos em
que se percebe pessoas da platéia afagando o boneco como se fosse um animal
vivo, tal € a capacidade que o Miolo tem de estimular essa iluséo.

Brincante/animador-dancarino, o Miolo passa a ser a seu modo um co-
protagonista do Teatro do Boi, sendo por, isso, o animador da figura principal do
espetaculo, aquela personagem que realmente protagoniza o enredo ou enredos
desse teatro.

% A descrigdo de Miolos de brincadeiras de bois praticadas em outros Estados, revela a grande diferenca desse

| perfil do Miolo do Maranhdo. No Nordeste, os “tripas” do bumba pernambucano, bem como, os “fatos” do
Cavalo Marinho (também chamados de “dancadores”) tem geralmente entre 35 a 58 anos e sua fungio, € fazer o
Boi correr, bater no publico, e “remar”(balangar aos som das cantigas). Em Mato Grosso, os “Tripa” o “Bucho”
ou “Fussura”, levam o Boi de arcabouco grande e pesado balancando até o centro da roda do siriri, sempre
abaixado, com movimentos contidos. Em Santa Catarina, no Boi de Mamao, o “dancador” ou “Miolo” tem que
animar um Boi de até 40 kilos. La, geralmente os Miolos tem acima de 22 anos de idade. Dangcam sempre
agachados, saltam, correm e sacodem-se, desprendendo muito esforco.
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Esse brincante, enquanto animador-dancarino, em sua relacdo com o
objeto inanimado, surpreende qualquer observador por suas atitudes em trabalho de
animacao que diferem dos procedimentos de um simples ator-bonequeiro (ator-
animador ou manipulador). O brincante/Miolo deixa transparecer em sua atuagéo
uma linha de devir bastante clara.

Nos procedimentos de animacdo do boneco-mascara (o Boi), o Miolo
apresenta caracteristicas de um estado de puro devir que transcende qualquer
dominio de técnica que ele possa ter adquirido e/ou construido durante sua
preparagao para atuar como tal.

E nessa atuacdo, na forma de executa-la, que ele vai apresentar uma
situacao de devir. Ndo que o mesmo abandone sua posi¢cao de animador-dancarino
e passe a expor um acervo de atitudes que |he transforme a aparéncia, que o
modifique. Mas acrescenta em sua execug¢do uma carga de energia que revela sua
hecceidade como Miolo, inimitavel por qualquer outro brincante.

A atuacao resulta na atitude que incita pensar que o brincante, enquanto
anima o Boi, revela sua presengca num espaco “entre”, numa existéncia molecular
que o capacita a realizar todos os gestos e movimentos do boneco-mascara,
revelando sua esséncia sem imitar o animal de quem aquele é um simulacro.

Além de emprestar-lhe os membros e os mecanismos articulatérios que
lhe completam a imagem, sem imprimir-lhe nenhum aspecto realistico completo e,
através de seus membros, facultar-lhe os movimentos que possam lembrar, para
quem os vé, um boi vivo; em nenhum momento expde as caracteristicas de uma
imitacdo ou representacdo do animal real. E sua imagem, sua feigdo, sua impressao,
que sb poderia ocorrer através de um animador que alcancasse esse espaco “entre”
que € o estado de devir.

O Miolo € homem e boi, sem que quimicamente se tenha transformado
em um boi molar. Sua energia é que o faz mostrar-se um boi molecular, resultante
de um avizinhamento constante desses estados. Age como alguém que fez uma
escolha anémala. E é “por essa escolha anémala que cada um entra em seu devir-
animal” (Deleuze,2008,p.26). Para Deleuze, o anémalo ndo é nem individuo nem
espécie, “ele abriga apenas afectos, ndo comporta nem sentimentos familiares ou
subjetivados, nem caracteristicas especificas ou significativas”, considera-o um

fendbmeno de borda.



133

Eis nossa hipétese: uma multiplicidade se define, ndo pelos elementos que
a compdem em extensdo nem pelas caracteristicas que a compdem em
compreensdao, mas pelas linhas e dimensdes que ela comporta em
“‘intencdo”. Se vocé muda de dimensdes, se vocé acrescenta ou corta
algumas, vocé muda de “multiplicidade”. Donde a existéncia de uma borda
de acordo com cada multiplicidade, que nao é absolutamente um centro,
mas € a linha que envolve ou é a extrema dimensao em funcao da qual
pode-se contar as outras(...). (DELEUZE e GUATTARI, 2008, p.27)

Segundo os autores, um devir ndo € uma “correspondéncia de relagdes”,
tampouco “uma semelhanca, uma imitacdo e, em JUltima instadncia, uma
identificacdo”. O devir “ndo se faz na imaginacado”. Os devires-animais “ndo sao

sonhos nem fantasmas”. Eles sdo perfeitamente reais.

Mas de que realidade se trata? Pois se o devir-animal ndo consiste em se
fazer de animal ou imita-lo, é evidente também que o homem nao se torna
“realmente animal, como tampouco o animal ndo se torna realmente outra
coisa. O devir ndo produz outra coisa sendo ele préprio. (DELEUZE e
GUATTARI, 2008,p. 18)

No caso da atuagdo do Miolo, em estado de devir, tem-se a constatacao
de que sua condicdo de devir-animal lhe da possibilidade de animar o boneco-
mascara imprimindo-lhe uma carga de energia especial, que transcende a energia
empregada normalmente para executar a manipulacao de outros bonecos e objetos.

Essa condicdo é que parece acrescentar ao Miolo um outro status de
animador que nao o diferencia de fato dos outros, mas que o faz dilatar-se em sua
atuacdo, pois em estado de devir ndo escapa a condicdo em que “os devires-

animais langam-se em devires moleculares”.

“(...) todos os devires ja sdo moleculares. E que devir ndo é imitar algo ou
alguém, identificar-se com ele. Tampouco é proporcionar relagées formais.
Nenhuma dessas duas figuras de analogia convém ao devir, nem a imitacao
de um sujeito, nem a proporcionalidade de uma forma. Devir &, a partir das
formas que se tem, do sujeito que se é, dos 6rgaos que se possui ou das
funcdes que se preenche, extrair particulas entre as quais instauramos
relacbes de movimento e repouso, de velocidade e lentiddo, as mais
proximas daquilo que estamos em via de nos nos tornarmos, e atraves das
quais nos tornamos. E nesse sentido que o devir é o processo do desejo.
Esse principio de proximidade ou de aproximacao € inteiramente particular,
e ndo introduz analogia alguma. Ele indica o mais rigorosamente possivel
uma zona de vizinhanga ou uma co-presenca de uma particula, o
movimento que toma toda particula quando entra nessa zona. (DELEUZE e
GUATTARI, 2008,p.64)

Na verdade, o Miolo, em alguns momentos, procura dang¢ar como um boi,
brincar como se fosse um boi. Isso é resultado de uma precisdo de técnica

adquirida, reconstruida e bem executada. Mas nao se trata da tentativa de imitar um
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animal vivo (até por que o seu simulacro contém um arcabouco que o cobre, o
esconde — € um boneco-mascara). O Miolo procura sim “compor com a imagem,

com a velocidade da imagem” algo que tem a ver com o boi.

(...) ninguém torna-se-animal a ndo ser que, através de meios e de
elementos quaisquer, emita corplusculos que entrem na relacdo de
movimento e repouso das particulas animais ou, o que da no mesmo, na
zona de vizinhanca da molécula animal. Ninguém se trona animal sendo
molecular(...) Sim, todos os devires sdo moleculares; o animal, a flor ou a
pedra que nos tornamos sao coletividades moleculares, hecceidades, e ndo
formas, objetos, ou sujeitos molares que conhecemos fora de nds e que
reconhecemos a forca de experiéncia de ciéncia ou de habito. (DELEUZE e
GUATTARI, 2008,p.67)

Segundo esse raciocinio, é possivel refletir sobre a animagéo do Miolo-
em-devir com a comparagao de Deleuze (p.67): "ninguém se torna cachorro molar
latindo, mas ao latir, se isso é feito com bastante coracdo, necessidade e
composigao, emite-se um cachorro molecular”. O que havera de mais proximo a isso
do que, durante momentos da animacdo do Boi o Miolo extrapola as condi¢cdes
técnicas e acrescenta um dado intimo, particular, individual (proprio de cada
brincante-Miolo) traduzido na composicao de um “urro” bovino? Urro que é emitido
no instante da morte (na Morte do Boi — terminacédo do ciclo da brincadeira) ou na
ressurreicao do Boi no momento ufanista do “Urrou-do-Boi”, quando este se levanta,
encerrando a comédia, nas brincadas.

Esse, dentre outros momentos, revela o boi molecular composto pelo
Miolo em devir-animal, que multiplica sua energia de animador do boneco-mascara,
tornando-o0 0 menos realista possivel e mais fenomenalmente apreciado como um
boi-de-.brinquedo.

Beltrame (2007,p. 168) diz sobre o brincante-animador-dancarino (a quem
ele chamou de dancador) que faz o Miolo: “seu trabalho consiste em dancar
escondido sob um boneco-mascara incorporando uma personagem que ele deve
animar, revelando a conduta, o modo de ser dessa figura.” E uma outra forma de se
vislumbrar a linha de devir (0 devir-animal) presente nessa animacédo. O boneco-
mascara € que é a personagem, mas seu animador € forgosamente uma extenséo
(fisicamente dentro) dessa personagem, por isso ele se refere literalmente a in-
corporagao da mesma.

Nesse ato da animacao prevalece o espacgo “entre” onde reside o devir. O

Miolo ndo é um brincante que “vira” animal nem o boneco-mascara é um animal que
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se “humaniza”, porém em algum lugar dessa relagdo de atuacéo, a animacao revela
um estado de devir-animal somente possivel para 0 homem (e ndo para uma figura
esculpida), ja que nao ha devir-homem, pois 0 homem é a entidade molar por
exceléncia (enquanto os devires sdo moleculares).

Esse “entre” é que proporciona um modo de animagado que transcende a
técnica, que explora outra mecanica e transforma o bios cénico do Miolo. E um
bonequeiro, um manipulador, um animador de figuras, mas que alcanca um outro

estagio de atuacgao.

Animar bonecos supbe criar e dominar suas possibilidades expressivas,
utilizando gestos, acdes e truques que compdem e estruturam a conduta e 0
carater das personagens. Dar vida, (manipular) animar o inanimado, € um
dos dominios exigidos nessa pratica artistica. (BELTRAME, 2007,p.168)

Isso implica dizer que o animador tem que dominar sua técnica de
manipulador e conhecer profundamente o objeto que vai animar, para que ambos,
ao serem percebidos pelo publico, sejam capazes de provocar-lhe as emocodes
necessarias para a apreciacao das acoes cénicas.

Nao se trata aqui de pretender afirmar que no Teatro do Boi a relacao
objeto e animador, com referéncia ao Boi e Miolo se dé num destaque de privilegiar
um ou outro como personagem, como sujeito da agdo e apenas um ou outro seja
capaz de suscitar a emocao do publico. Roser (apud Jurkovski, p: 31) “lembra que o
homem, o animador, permanece sujeito, e que a marionete s6 joga esse papel se o
seu criador exprimir essa vontade”.

E importante aceitar que Roser tenha se convencido da existéncia de um
didlogo entre a marionete e seu animador, pois tem-se que aceitar as “duas facetas
da marionete, objeto e personagem (portanto sujeito)” mas que néo bloqueia a
possibilidade de uma espécie de pacto de existéncia enquanto objeto animado por

um outro sujeito que vai, numa relagdo de cumplicidade, dar-lhe vida.

Cabe exclusivamente ao marionetista encontrar a linguagem de seu
boneco. Ele deve escuta-lo, senti-lo, pressentir seus movimentos e ficar a
escuta de seus gestos. Melhor dizendo, a iniciativa se encontra sempre nas
maos da marionete. Enquanto ator eu néo tenho direito a nenhum desejo. A
marionete deve jogar comigo, cabe a ela me transmitir seus designios. Sao
necessarios anos, talvez dezenas de anos para descobrir esse segredo.
(ROSER(1992) apud JURKOVSKI,2000, p. 31-2)

Pode parecer paradoxal, mas através de um olhar mais atento pode-se

ver que a atitude de um Miolo nado difere muito de um marionetista plastico quanto

z

ao conhecimento fisico e sensorial do Boi, boneco-mascara a ser animado. E esa
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relacdo que vai provocar-lhe o estado de devir no ato da animacao. Esse Miolo
torna-se um sujeito com uma personagem outra sem eclipsar ou obstruir a outra
personagem-sujeito, (o Boi) numa relacédo de harmonia e interacao irrepreensiveis.

O Miolo veste o Boi — entra no arcaboug¢o — cobre o seu proprio corpo e
acomoda-se como em um traje bem talhado. E assim ele “leva” o Boi como ele quer,
mas age também por sua vontade, recebe indicacdo de movimentos (de anima) do
boneco-mascara (ndo forcados pela estrutura da “capoeira”) mas reage e fornece-
Ihe movimentos outros nao necessariamente humanos ou bovinos, quem sabe
provocados pelo estado de devir.

Mesmo por que a técnica ndo é tudo, “(...) se ndo ha imaginagao(...) €
somente técnica”. Cabe aqui uma reflexdo provocada por Beltrame (2008, p.27-28)
artravés da afirmacédo de Margareta Nicolescu, que coloca que “no trabalho do ator-
bonequeiro os aspectos técnicos sao fundamentais mas a técnica ndo é tudo”,
conteudo e forma estdo interligados, ndo devem ser dissociados. A partir disso,
Beltrame explicita a diferenca entre o trabalho do ator-bonequeiro e do ator:
Enquanto no teatro “a personagem se apresenta no corpo do ator, no teatro de
bonecos ela se apresenta fora do corpo do bonequeiro”. Isso faz com que na
encenacgao quem intermedie a relagcdo com o publico seja o boneco.

No caso do brincante-animador-dancarino, ele também enfrenta esse
desafio de fazer o boneco-mascara atuar, prover de organicidade a relacao empética
provocada pela personagem-boneco que, ao que se sabe, se movimenta pela
poténcia de energia desprendida pelo Miolo, conhecedor de todos os mecanismos
do objeto e em pleno estado de devir.

E a atuacdo do ator-bonequeiro (como a do brincante-animador-
dancarino) que vai garantir que quem faz o espetaculo € o boneco, mesmo que se
mudem as técnicas de construcdo do objeto e de sua manipulacdo. E necessario
entdo, que além das possibilidades de atuacdo em estado de devir-animal, o
brincante que anima o Boi tenha que observar os principios da linguagem do teatro
de animagao que, segundo Beltrame sao certas “normas” vistas em conjunto e de
forma interligada, que reproduzirei aqui como esquema de comparacdo com o
trabalho dos Miolos. Para efeito de utilizacdo em andlise, enumerarei a seguir cada
principio elencado por ele.
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Principios da Linguagem da Animacao: 1-Economia de meios; 2- Foco; 3 -
Olhar como indicador da acao; 4 - Triangulacao; 5 - Partitura de gestos e
acoes; 6 - Subtexto; 7 - O eixo do boneco é sua manutencéo; 8 - Definir é
manter o nivel; 9 - Estabelecer o ponto fixo; 10 - Relagdo frontal; 11-
Movimento é frase; 12 - A respiracao do boneco; 13 - A neutralidade do
ator-titeriteiro em cena; 14 - Dissociacao.(BELTRAME, 2008, p.28-37)

O brincante-animador-dancarino, atuante, co—protagonista do espetaculo
do Boi em seu “posto” de animador do boneco-mascara, o Boi que domina técnicas
de manipulacdo e que apoiado por seu estado de devir-animal é capaz de
demonstrar qualidades de presenca extra cotidiana como atuador de fato, realiza
niveis de atuacéao distintos ou correlatos em trés momentos ou situacdes de onde e

quando se encenam os espetaculos do Teatro do Boi.

4.2 O miolo nos Shows de Arraiais, has Matancas e na Morte do Boi

Shows de Arraiais: forma de encenag¢ao mais modernizada do Teatro do

Boi, que aqui se destaca de uma “brincada” que ndo realiza uma matanga,
apresenta uma caracteristica de espetaculo musical compacto onde canto (toadas) e
danca (coreografias) sao privilegiados. Neste tipo de apresentacao, as personagens
brincantes/atores-em-mascara e brincantes-animadores-dancarinos (0s que nao
animam objetos mas bonecos ou bonecos-mascaras) tém uma funcdo mais
performatica, algumas vezes marginalizadas da coreografia geral.

Nesses shows, o Miolo trabalha uma exibicdo de habilidades confirmando
sua funcédo de animador do boneco-mascara icone da brincadeira, mas que neste
modelo pode ser confundido como um mero “estandarte iconogréafico”, personagem
necessaria mas que “brinca solta”.

O Miolo enquanto animador executa uma partitura convencional de gestos
e de movimentos, realiza a sequiéncia de passos elaborados para a danca do Boi
mas define sua atuacdo com atitudes performaticas e ndo atua em cenas com
dialogacbes precisas com outras personagens.

Age como um ator-performatico distinguindo-se do grupo que se
apresenta, realizando uma acao que néo teria sentido se ndo estivesse sendo vista,
se sua movimentacdo nao provocasse uma reacao visual na assisténcia. Nao se
teria estabelecido um “conjunto completo de contratos entre dois géneros de

participantes, aquele que vé (os espectadores) e os que sao vistos (os atores [0S
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brincantes])”. Lembra Person (In: Bido, 1999.,p.157-9), que esses contratos ndo se
estabeleceriam de fato se nessa execucao de uma performance artistica o Miolo nao
observasse as trés ordens igualmente relacionadas: “ator e ator, ator e espectador
(reciproco) e espectador e espectador”.

Considera Person que, “a performance opera sobre quatro eixos: o
espaco, o tempo, o modelo e o detalhe”. Para ele, o material teatral e seu significado
“podem ser produzidos e manipulados a partir de cada um desses eixos”.

O procedimento de apresentacédo performatica do Boi, prépria para esse
tipo de espetaculo, pressupde a observacao dos requisitos fundamentais para a
execucao da performance artistica que implica na “criacéo e delimitacdo do espaco
da atuacao, a disposicdo dos atores e dos espectadores. Person adverte que a
cenografia e as restricdbes de espaco” tem conseqiéncias sobre a natureza e a
qualidade performatica assim como sobre sua recepgéo.

Em verdade, o brincante que atua como o Miolo demonstra ter muita
consciéncia desse tipo de atuacao devido ao modelo de encenacgéao do espetaculo.
Utiliza com grande propriedade a nogdo de espaco de encenagdo bem como
observa com muita atencéo a disposicdo em cena dos outros atuantes e onde e
como esta colocada a platéia.

O Miolo ndo abandona, nesse tipo de atuacdo, o seu estado de devir-
animal e parece reconhecer a necessidade de aceitar que atuar como um performer
o leva a participar de uma teia, que embora ele ndo compreenda intelectualmente,
implica em considerar que

A performance é uma rede sofisticada de contratos de sistemas signicos-
cinésicos, hapticos e proxémicos. Ela é autbnoma. Isto nao significa
[sempre] que o texto verbal seja ausente, mas apenas um elemento lutando
para se delinear no meio da matriz formada pela agao fisica, a musica,e a
cenografia.(PERSON, in BIAO, 1999,p.159)

Entéo, o brincante que atua como Miolo do Boi tem consciéncia dos seus
movimentos corporais, da sua capacidade de estabelecer um forte contato consigo
mesmo e com 0s outros e sua capacidade de manter distancia relativa entre esses
corpos e de manipular com precisdo o espacgo-tempo, no ato da sua atuacao
performatica.

Matancas (comédias): a atuacédo do Miolo, nesse modelo de encenacao

de espetaculo do Teatro do Boi , corresponde além do estabelecimento de uma
interagdo entre personagens no exercicio do dominio de toda a sua corporeidade em
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funcdo de uma dramaturgia do corpo, que se alia a outros aspectos dramaturgicos
resultando num processo de manutencdo da sua ipseidade, o que Ihe capacita a
promover uma dialogacao ampliada e executada com as demais personagens.

Quando ha a encenacdo da comédia (matanca), o Miolo assume um
papel de animador mais exigente. Ele torna-se um “brincante/ator-animador-
dancarino” e é nessa hora que se revelam todas as qualidades de um Miolo, todas
as suas habilidades.

Como um magico ou um contorcionista, além de dancar com seus
antagonistas (Chico e Catirina), ele tem que fazer o Boi dancar ora manhoso, ora
arisco; e quando morto, 0 boneco-méscara trazido para o meio da cena, totalmente
inerte, vazio, tem que saber “entrar no Boi” sem ser visto pelo publico, camuflado por
outras personagens. Quando o boi é curado ou ressuscitado, tem que saber gemer,
fingir estar desapertando e urrar com forga, bem alto e convincente, e levantar
alegre e dancando, transmitindo com os passos dessa danga, a felicidade de voltar a
viver e brincar entre os outros.

Essa observacdo me permite analisar o carater cénico do Miolo como
atuante animador. Sua capacidade de atuacdo como “ator-animador” que
desenvolve acbes de um titeriteiro indiscutivelmente habilidoso e que domina os
movimentos e gestos capazes de provocar o impacto requerido pela cena, como
também os que o neutralizam na cena, ao ponto de ficar desapercebido. &

Resultado de um treinamento eficaz, somado a um “estado de devir”,
esse Miolo, observando os principios de linguagem fundamentais das técnicas de
animagao® realiza a cena mais esperada e que antecede o final e a despedida da
“brincada” e determina o final da apresentagdo da comédia.

Momento solene e de uma atuacao incomparavel, no qual o Miolo faz o
publico (mantido em estado de suspense) acompanhar a volta da respira¢ao do Boi,
quando o boneco-méascara mexe-se lentamente a principio e vai ampliando esse

movimento até levantar a cabeca do Boi e emitir um profundo e sonoro urro. Em

% Em Deleuze (p.66): “O ator De Niro, numa seqiiéncia de filme anda ‘como’ um caranguejo; mas
néo se trata, ele diz, de imitar o caranguejo”;(...)

87 Vé-se ai a utilizacao dos principios de linguagem da animacéo relativos aos itens 5 (partitura de
gestos) e 13 (a neutralidade do ator-titeriteiro).
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seguida, levanta-se quase num salto e sacode-se com bastante energia e em
movimento circular, mantendo sua cinesfera, olha direta e fixamente para os
brincantes da roda e o publico, para finalmente sair dangando, repetindo a
sequUéncia de passos ja estruturados em sua partitura usual.

Essa descricdo remete a observacdo de Valmor Beltrame sobre o Miolo

do Boi-de -Maméao:

Na atuacdo de diversos atores-dancarinos que animam a figura do Boi,
chama a atengao a presenca de gestos e agbes definidas, claras e sem
titubeios, executadas pelo boneco-mascara. Isso remete ao sentido anti-
realista na interpretacdo quando os atores selecionam gestos que ndo sao
do cotidiano, superando o gesto natural para executar as agdes.

Tais procedimentos demonstram que os atores-dangarinos tém pleno
dominio das técnicas de animacdo. Apropriar-se dos principios de
manipulagéo tem por objetivo garantir certa unidade ou sintonia entre o ator
animador e o boneco. Significa, ainda, encontrar os gestos adequados para
as acdes cénicas a serem efetuadas pela forma animada. Aqui, “acéo
cénica” é compreendida como tudo aquilo que a personagem faz. Por gesto
compreende-se as atitudes especificas que transparecem significados, a
concepcao de mundo da personagem. No conjunto, os gestos constituem as
acdes cénicas. (BELTRAME, 2007,p. 172-3)

Morte do Boi: no encerramento do ciclo anual da “brincadeira”, o Miolo
apresenta ao publico que acompanhou seu desempenho durante toda a temporada
(e aqueles que ndo o fizeram) o acréscimo de um novo repertério de gestos e
movimentos, resultando um conjunto de novas atitudes decorrentes da “encenacao”
de um outro modelo ou forma de espetaculo contido no Teatro do Boi : “A Morte do
Boi”.

Surprende-se quem espera uma seqléncia de gestos e atitudes naturais
impondo um repertério de atuagdes realistas. Pelo contrario, o Miolo, ao entrar na
meta de encerramento da brincadeira, se modifica (ndo se transforma em) como se
acoplasse mais uma pele e consciéncia ao velho corpo, revelando um perfeito
“estado de devir’ que o “suspende” e o deixa agir no espaco “entre” necessario para
atuar como “alma-espirito do Boi”, boneco-mascara, que a partir de agora assume o
papel de um objeto sagrado, o simbolo do “Boi-Oferenda” a ser vitimado para o
cumprimento do voto, da promessa.

O brincante/ator-animador-dangarino ndo abre mao deste seu papel.
Expande-se apenas, duplica-se mais uma vez e “incorpora” mais um papel: o de
brincante que vai atuar representando a porcdo viva que, com sua energia, faz
movimentar o boneco-mascara simulando a vida de um animal destinado para

morrer, em funcao de um ritual que garante a renovacgao da brincadeira ou mesmo a
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reinauguracdo do mundo (universo-espaco-tempo) segundo Eliade (2001,p.63-4) e
Mauss e Hubert (2005,p.86-7).

Nessa forma de espetaculo, os gestos e as agdes cénicas continuam
existindo tecnicamente da mesma maneira dos espetaculos da matanca.

Aqui também “os gestos constituem as acbes cénicas”. Apenas eles
apresentam uma espécie de dilatacdo que privilegia o aspecto ritualistico e
sobrecarrega de simbolismos essas agdes cénicas que passam a ser confundidas
com uma celebracgéo repleta de signos e significados.

Nessa forma de espetaculo, quando todos os olhares convergem para o
boneco-mascara, o Boi, seu brincante/ator-animador-dangarino como que se
desmaterializa e desaparece como homem, tornando-se para a assisténcia como
uma “alma”, um espirito, uma energia que anima o “boi-vitima” sacrificial. Nao se
trata ai de uma atitude proposital da aplicacao do principio da Neutralidade do ator-
titeriteiro, pois além do Miolo ndo pretender tornar os movimentos do seu corpo
independentes dos movimentos do Boi, ele deve mostrar-se a servico do elemento
animado, tornando-se invisivel em cena.

A capacidade do Miolo como animador, transcende nessa forma de
espetaculo a qualidade técnica da animacdo, apondo a esta uma outra qualidade
carregada de uma energia nova, uma energia de devir.

Para o publico, nesse espetaculo ritual, o Miolo é o Boi (é parte integrante
do Boi) e vice-versa. Nao se distingue duas matérias em movimento (boneco e
brincante), elas como se integralizam. Tanto que nas “matancas de mourédo” (de
esbandalhar ou ndo), ao abandonar a "capoeira” ap6s o ritual da morte, o Miolo
perde toda a “magia” e some literalmente do foco de atencédo do publico, como um
ator, como um brincante. Passa a ser um “conviva” qualquer.

Quando se procede a matanca de mourdo, chamada de “matanca de
levantar”, o Miolo continua dentro do Boi que é solto pela madrinha, foge para longe
para esconder-se até o proximo ano. Neste caso, também, depois que recolhe o
boneco-mascara, o brincante (Miolo) retorna a festa sem nenhum sinal estigméatico.

O Boi, simulacro de vitima sacrificial, atado ao mourédo (agora o poste do
sacrificio), mastro sacrificial votivo, é o préprio Zagreu a ser despedacgado, instante
dionisiaco do espetaculo do Teatro do Boi. Momento de revelacdo de sua
hecceidade plena, do puro devir, o Miolo age como sacerdote/iniciado-co-celebrante.
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Como a “anima” que fecunda toda a carcaga (a “capoeira”) e que a “abandona”
antes do esbandalhamento.

Este espetaculo da morte do Boi, como ja foi descrito, acontece em um
ritual que ocupa varios dias (de acordo com o conjunto e o sotaque que o celebra) e
que submete o brincante-Miolo a um constante movimento de devir: assume um
papel (caracteriza o Boi, animando-0), sai dessa personagem (Boi) e repousa (“vira”
homem) para depois reassumir o “papel de Boi” e assim por diante durante os dias
em que ocorre o ritual.

Mas ali, o cotidiano foi decididamente interrompido e esse Miolo, além da
sua funcédo “dramatica” age como um sacerdote ou um iniciado que ora repousa
(para reabastecimento das energias), ora levanta-se reassumindo o papel (do Boi),
cumprindo assim um destino césmico que vai consumir-se N0 Mourao.

Jurkowski (2000,p.137) afirma que “o ritual mitico estd na origem do
fundo e da forma da arte dramatica”, o que é claramente perceptivel nesse modo de
espetaculo da brincadeira do Boi. “com a pratica, o teatro se apdia nos arquétipos
que revelam imagens subconscientes (...)” e no caso da “morte do Boi” constituem
esses arquétipos “a matéria da expressado artistica” contida nessa forma de
espetaculo. Ele ainda assevera que,

0 mito se realiza através do ritual que constitui uma experiéncia religiosa
comum e coletiva. E do ritual que nasceu o teatro e o retorno atual a
cerimbnia e ao rito ndo representa uma reviravolta na concepgao de teatro.
Artaud exigiu o primeiro retorno ao rito e foi amplamente regular, ao menos
na intencdo. Os artistas contemporaneos que se apéiam no mito como fonte
formal ou como forma de apresentar um comportamento coletivo, mudam a
direcao de seus verdadeiros valores e transpéem para a vida atual, privada
de sacralidade. (JURKOVSKI, 2000,p.142)

No Teatro do Boi, o espetaculo da “Morte do Boi” é de fato uma
“experiéncia religiosa comum e coletiva” e esse teatro ndo representa de fato uma
“reviravolta”, especialmente por se tratar de uma “celebracdo ritualistica
dramatizada”, onde além de mito e rito se aliarem, confunde-se com uma encenagao
de codigos signicos que somente o publico participante detentor do conhecimento
dessa cultura sera capaz de decodificar em sua inteireza.

Para uma assisténcia alheia aos tecidos culturais das comunidades que
realizam a brincadeira, a “Morte do Boi” podera ser mais um espetaculo, uma festa,

uma celebracao de “terminagdo” onde sera distribuida uma farta comilanca
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O Teatro do Boi, especialmente no espetaculo da “Morte do Boi”,
demonstra que “a utilizacdo do mito no teatro € a expressao de uma experiéncia
com o sagrado, € a aspiragdao a uma perspectiva cosmoldgica” (tentando responder
as questées de Jurkowski, p.142). Quanto ao rito, considero que, na pratica, o
Teatro do Boi utiliza esta forma “em nome de uma experiéncia e de uma pratica
comuns ao sagrado” e encontra ai “uma estrutura original que permite um jogo
interativo com o publico”. Ele proprio considera, a partir da verificacdo de varias
experiéncias do teatro de bonecos que “o rito contemporaneo pode ter uma funcao
cultural”.®

Pode ser esse o fendbmeno considerado na observacdo das formas de
espetaculo praticadas no teatro contido na brincadeira do Boi. Isto por que, apesar
de ser um componente cultural popular antigo, € uma pratica teatral que se atualiza,
se moderniza sem perder sua esséncia ritualistica em plena contemporaneidade.

Jurkowski contribui com sua reflexdo para uma assertiva que se impée: o
teatro contemporaneo tende a compreender o0 ator como um brincante, um conviva,
um homem comum (o0 publico, aquele que o teérico chama de “o outro”), que passa
a jogar um outro jogo, atua como um outro, brinca de ser outro. E isso é teatro. E
esse teatro esta ai praticado pelo povo sem pedir licenca a ninguém para oficializar-
se. Ele se refere a contemporaneidade existente no teatro praticado pelo povo que
celebra a teatralidade (o0 que ocorre com o Teatro do Boi em quaisquer dos modelos

em que ele se realize: como musical, como comédia ou como Morte do Boi).

4.3 Os Miolos e suas atuacoes por sotaque

No Bumba-meu-Boi do Maranhdo, a atuacdo do Miolo corresponde
efetivamente ao desempenho espetacular da brincadeira por sotaque.
Nos sotaques de Zabumba e Costas-de-Maos, o manipulador esta

aparentemente sempre de pé. D4 a falsa impressdo de utilizar o Boi como um

88 . . " . . .

Jurkovski (2000,p.152), diz mais: “ de uma maneira bem geral o retorno dos bonequeiros ao mito
ou ao rito exprime uma ligacédo aos valores universais, particularmente ao retorno ao paraiso perdido.
Ele corresponde as aspiragcdes gerais da cultura contemporanea e nao é um privilégio do Teatro de
Bonecos”.
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chapéu que faz descer como um grande véu sobre o0 seu corpo. mas o Boi é um
boneco “vivo”. O dominio das maos que realizam movimentos em perfeita
coordenacao com todo o corpo, exibem um complexo andamento ritmico que fazem
o boi dancar elegante e suavemente, mesmo quando corre para o publico.

Nos sotaques da llha [(Matraca), da Baixada ou de Orquestra, os miolos
partem de uma postura que implica em manter as costas ligeiramente dobradas,
apoiando o boneco-mascara com os ombros e com as maos. Para rolar literalmente
o Boi, fica de pé o que lhe permite inclusive saltar.

Nos Bois da Baixada, sediados no interior do Estado, ha outra dinamica.
Se o Miolo ndo estd em pleno jogo de encenacdo, ou dancando em uma
apresentacdo, mesmo com o Boi dentro da roda, ele se exibe quase por inteiro e 0
boneco se assemelha a uma capa. Consegue segurar o Boi projetando o torax
completo, o que possibilita um gesto subseqliente de um tragado poético inigualavel.
Como se mergulhasse de costas para dentro do boneco, desaparece meio
agachado e danca como se somente 0 boneco existisse.

Em todos os sotaques, o Miolo entra para debaixo do Boi geralmente num
movimento sublime, num gesto respeitoso e conduz o boneco-mascara para o
centro da apresentacao. A partir dai o bailado segue uma sequiéncia de movimentos
que podem ser observados em quase todos o0s sotaques, excetuando-se os Bois da
Baixada, do interior, que deixam por muito tempo a cabec¢a do Miolo exposta e
arrastam muito a parte traseira da barra do Boi.

O pesquisador Valmor Beltrame, assistindo a brincadas num arraial junino
de S&o Luis, observou: “As agdes de ‘rolar o Boi’, ‘levantar e girar’, correr e dangar
para fora do grande circulo formado pelas indias e outros bailantes sao
procedimentos recorrentes em diversos grupos até mesmo de diferentes sotaques.

Essa observacao procede, mesmo porque nos movimentos largos estao
sempre presentes em desenhos coreogréaficos comuns a todos os sotaques. E na
danca que vai se dar a variagdo (minima que seja) e, posso dizer mesmo a forma de
manipular o Boneco-mascara, o Boi.

Oucamos o que dizem os Miolos selecionados de quatro conjuntos
(batalhdes) de trés sotaques do Bumba-meu-Boi maranhense.

Sotaque da Baixada:
A) Conjunto do interior do Estado (entrevista em 28.06.2008)
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Miolo: Aleandro Silva Aires (Buchudo), 20 anos, lavrador, solteiro.
Nascido em Bacurizeiro, Viana- MA, em marco de 1988.

Brincou no Boi Unido do Povo, em 2007, e no Boi Brilho da Noite, em
2008, do conjunto do Boi de Santeiro, Viana-MA , cujo patrdo ( Amo/cabeceira) €
Jodo de Abé, “la da beira do campo”.

Aprendeu a rolar Boi com seu pai José Américo Aires (Zuca), 47 anos,
também de Bacurizeiro, Viana; lavrador sindicalizado e meeiro. “Alma-de Boi” ha
mais ou menos 32 anos (comegou a rolar Boi aos 15 anos no Boi Esperanca do Sr.
Luizinho, em Viana). Aleandro diz que quando comecou foi brincando no Boi de
Narciso, da vila Zizi, em Viana. Nesse tempo, ele “botava o Boi na cabec¢a” por que
ainda era pequeno e nao podia carregar as costas. “Larguei esse boi por que eu
tenho que ajudar papai” (isso ja faz 8 anos). Afirma que tanto ele como seu pai (e
um irmao seu mais velho, de 21 anos que também é “alma”), brincam por que
gostam. Mas os patrdes das brincadeiras pagam uma ajuda pra nés, por “brincada”.
Aleandro diz que ndo recebe, apenas ajuda o pai a brincar de rolar Boi.

Aleandro e Zuca dizem que o povo é que chama os Miolos de “alma ou
espirito” do Boi e que “rolar” quer dizer “brincar debaixo do Boi”. Aleandro diz
também que nunca danga em pé, suspendendo o boi. Danga sempre abaixado, o
que causa sempre grande admiracdo e apreco da assisténcia. E magro, mede
1,61m. pesa 57 quilos, com aparéncia fragil e debilitada, mas afirma nao sentir
cansaco, apesar de curvar bem os joelhos.

Diz que gosta de brincar “por que eles me respeitam e fico muito amigo
deles ; quando batem palmas, pelas caras deles eu acho que eles gostam”. E
arremata: “também por que as meninas se interessam...”

Ja fez promessa uma vez, quando Zuca ficou doente. “Quando ficou bom,
paguei uma boiada de uma noite na porta aqui de casa e nds nos revezamos
rolando o Boi”. Sobre os passos da danca do Boi ele diz: “eu acho que nao tem
nome para os passos que o Boi faz, mas eu, Zuca e meu irmao, faz assim de um
jeito igual” :

“Nés faz assim”:

“1- Entra debaixo do Boi na hora que chama para representar. Isso se chama
‘Levantar o Boi’'.
2- Garra no gogo e bota na costa. “Rema” o corpo e cobre com o Boi.
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3- Mexe os pés, 0s ombros € as maos.

4- Fica rolando para um lado e para o outro.

5- Mexe com a mao pra balancar o Boi, pro brilho dele brilhar mais.

6- E s6 balangar e caminhar no ritmo se dando mais [relacionoando-se] mais com os
vaqueiros e depois com as indias, e sempre dentro da roda.

7- O Boi corre para abrir a roda, pra nao apertar muito.”

Seu Zuca (José Américo Aires) complementa o depoimento de Aleandro
dizendo que ensinou o fllho o que aprendeu de Seu Luizinho de Cacual que era
“patrdo de Boi”, e de Inacio (ja morreram os dois). Afirma que comecou a rolar por
que gostava, “para eles acharem bonito como o boi dangava”.

Para Zuca, o Miolo se mostra por que esta cansado e em baixo faz muito
calor. Diz que ndo vé problema nisso por que o Boi “representa apenas um
Brinquedo”. Demonstra ndo ter consciéncia de ser um artista; é de fato um brincante.
Mesmo o Boi sendo de promessa, diz ele: “quando ‘levanto o Boi’ é por que tenho
prazer de fazer o Boi brincar”.

Desperta a atencdo o termo “Levantar o Boi”, expressado utilizada em
todos os conjuntos da Baixada (do interior) com referéncia ao inicio da animagéao do
boneco-mascara. Momento “primal” do movimento, oposicdo ao estado de inércia
em que se posta o objeto quando ndo estd em acdo. E a “suspensdo”, o algar do
chéo, o “levantar” para um estado animico.

“No batizado e na matanca de terreiro e na matanca de mourdo, o Boi
muda um pouco o jeito de dancar, muda os passos” comentam Aleandro e Zuca.
“Por que na “boiada” (¢ como eles denominam a “brincada”) ele brinca solto e na
matanca de terreiro muda o gesto do Boi e assim muda o jeito de brincar em baixo”.

Por conta desse assunto, Zuca volta a falar de aprendizado, dizendo que
“‘isso tem sim. Por que sem aprender ndo se ensina”. A insisténcia sobre o seu
aprendizado ele fala: “um dos mocos que me ensinou era Inacio. Morou em
Tamarinzeiro, tinha mais de 50 anos e era rolador de boi antigo. Comecei, tinha 15
anos, com um boizinho pequeno. ‘Levantou’ dia 23 e ‘Morreu’ dia 24 por que era de
promessa”. Seu Inacio foi que me ensinou “todos os passos e todos os tempos
[rituais] de fazer”. Mas precisa demonstrar e explicar “como danca, pra nao dancar
errado (como eu faco hoje em dia com meus filhos)”.



147

Aleandro explica sobre o esforco despendido na danca do Boi. “Aqui se
entra pra debaixo do boi. O maior esfor¢co se concentra nas coxas que cansam e
doem mais que outra parte do corpo”. Fora os ombros e o0s cotovelos, que sdo a
segunda parte que doi mais.” (Pois os bracos amparam a carcaca com 0S
cotovelos). “Aqui os Miolos dancam de japonesa (chinelo de dedo), dancam
abaixados e ndo se queixam de dor na coluna”.

Aleandro diz que quando brinca ndo gosta muito de beber bebida
alcodlica. “S6 um pouco de cerveja”. Ja seu Zuca, diz que o combustivel mesmo “é
um bom conhaque de alcatrao”. Diz mais “que a noite mais pesada e que se bebe
mais € a que vai esconder o Boi pra matanca de mourdo. O Boi vem brabo demais
por que nao quer ser lagado”.

B) — Conjunto de S&o Luis, (entrevistas em: 25/06/2007 e 14/06/ 2011)

Miolo: José de Jesus Figueredo (Z¢é Olhinho).

69 anos, nasceu em Sao Vicente Férrer, em junho de 1942. Mora em Sao
Luis desde 1955, atualmente brinca no Boi de Santa Fé, com sede no Bairro de
Fatima, Sao Luis-MA, o qual fundou ha 23 anos com alguns companheiros egressos
de Bois do mesmo sotaque.

Brincou, no interior, nos Bois: Brilho da Noite (em Sdo Joao Batista), de
Camundinho e Dois Unidos (em Sao Vicente Ferrer) de seu Nh6 Filuco. H4 um bom
tempo ja ndo rola boi com frequiéncia. S6 em caso de extrema necessidade.

Aprendeu o “oficio” olhando os outros. “Nessa época, uma turma de
garotos entre 8 e 9 anos porfiavam para rolar o Boi. Faziam fila para brincar com o
boi na roda”. Diz ele que era “por que nascia aquele entusiasmo para brincar.
Olhava um fazendo bonito e queria imitar”. Aprendeu “sé de viséo, boa vontade... se
esforcava” Comecou a brincar “com compromisso”, de 9 a 12 anos, la no interior.

“Eu via como meu pai se comportava dentro da brincadeira e eu gostava
de cantar as toadas, na boca-da-noite, para ouvir minha prépria voz. Eu era bem
menino (...) aconteceu um dia que faltou o rapaz que fazia a alma do boi e meu pai
me pediu pra eu brincar debaixo do Boi. Foi assim que eu comecei.

Segundo Valmor Beltrame, referindo-se a um depoimento de Z¢é Olhinho:
“ele explica como comecou a brincar evidenciando que se trata de uma formacgao
por tradicdo que se da pela observacdo dos participantes mais experientes,

acompanhando-os, vendo-o0s, escutando-os e experimentando também”.
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Zé Olhinho afirma que rolou e rola (hoje raramente) Boi, ndo por
promessa, s6 porque acha bonito. Diz ele também que os Miolos de Boi “ndo sdo
pagos, recebem um agrado, uma ajuda de custo “por que o servigo é pesado. Ele
quer dizer com isso que ndo ha um compromisso financeiro da brincadeira com o
Miolo, mas como ele (ou eles, pois ha substitutos durante as brincadas) é
imprescindivel e sua atuacado é especial, ndo pode ser trocado por outro brincante
sem aquela preparagédo de animador, merece uma ajuda para o transporte e outras
necessidades basicas, coisa que os demais brincantes recebem coletivamente em
beneficios pelas brincadas.

Quando comecgou a brincar, com 12 anos, era um menino baixinho, mas
musculoso. Hoje mede 1,68 m e pesa 68,58kg. Tem uma compleicéao fisica forte e
resistente, porém acometido de duas hérnias—de-disco, a coluna ficou comprometida
“tanto para rolar Boi como para botar o chapéu de fita e penacho [capacete]. Quanto
as condicdes musculares, diz ndo sentir tanto dores, apesar de reconhecer que 0s
musculos mais exigidos para a manipulacdo do Boi, sdo os das costas e as
panturrilhas. Hoje ja sente cansaco, o “corpo aborrecido, s6 pela idade” e por culpa
de alguns acidentes sofridos (fora da brincadeira), “como por exemplo um
estiramento no joelho direito”.

Zé Olhinho explica como rola o Boi: a postura dos bracos € fundamental
para dirigir os movimentos. Segurando com as maos fechadas para a frente a trava
frontal da armacédo, as laterais da capoeira apoiadas sobre os ombros, cotovelos
abertos para tras. Os bracos sao fixos pelas maos no apoio e os mesmos fazem
movimentos iguais para a manutencao desse apoio. Pode-se observar ai a utilizacao
dos principios da linguagem da animacédo como a “economia de meios” e “ 0 eixo
do boneco e sua manutengao”.

Sobre a utilizacdo dos pés, ele fala que variam as posi¢cdes de “pé plano,
ponta e meia-ponta”: apdia no plano e, nas manobras usa ponta e meia-ponta ( mas
s6 quando necessario). Para ele, a base de sustentagdo do corpo sdo os pés e o
ponto de equilibrio sdo os joelhos. A utilizacdo dos joelhos e das coxas no jogo da
animacao, varia. Em certos “detalhes do movimento do Boi, dobra a espinha dorsal,
dobra os joelhos, as coxas nao ”[quer dizer, ndo contrai muito o conjunto de

musculos coxo-femurais].
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A descri¢do que Zé Olhinho faz do Boi com o qual geralmente ele brinca e
afirma ser um modelo padrao para o sotaque da Baixada, na capital, ndo chega a
contradizer a informacao geral que se registrou.

A carcaca ou capoeira € construida sobre um quadro de madeira
resistente. A armacao (a espinha, as costelas) é tecida com talas de jeniparana ou
varetas de “pés-de-galinha” e buriti. O acabamento é de estopa ou lona. O tamanho
da armacao, do “toitico” [nuca] até o “mucumbuco” [ancas] mede 0,85 m. e sua
largura é de aproximadamente 0,60 m, a altura do vao oco [interior] é de 0,45 m, o
tamanho exterior da armag¢ao mede do focinho ao rabo, 1,10 m, o peso da capoeira
€ de 16 quilos e o Boi coberto chega a pesar 21 quilos.

O modelo da viseira é uma abertura em formato de meia lua ou triangular,
(depende do fechamento do couro) em tamanho pequeno, abaixo do queixo do Boi.
N&o h4 trava de seguranca para a manipulagdo. E a prépria travessa do quadro. Zé
Olhinho considera a cobertura do Boi leve, mesmo incluindo o peso da barra (que
tem sua abertura na frente da armacao).

Zé Olhinho confirma que o miolo, durante as brincadas nao procura imitar
gestos e movimentos de um boi vivo, um boi animal. Agora, “no final da brincadeira
[no encerramento do ciclo], quando o Boi esta lacado, para ir pro mourdo ele
‘esbaneja’. Ai ele imita um boi vivo”. Ele explica que “esbanejar’ é se debater para
um lado e para outro, ‘resistindo para nao ir pro mourao”.

Zé Olhinho diz que um miolo nao se prepara fisicamente com exercicios,
“bebe é muita cachaca”. Depois corrige: todos que exercem essa funcdo na
brincadeira tem um treinamento. Cada um tem seu “Tchan” [isso indica a
consciéncia do uso de energia particular de cada um e o respeito ao talento
individual].

Quanto a ensaio ele diz que as “rodas de conversa” acontecem mais do
que o0s ensaios com musica e dancga. Aqui s6 damos dois grandes ensaios com o
grupo todo: “o primeiro, na aleluia, e o redondo no comego ou no final da novena de
Sao Joao, antes do batizado que é quando se faz a primeira brincada”. Os postos
treinam separados (indias caciques, cazumbas), agora o conjunto todo, se senta

para ouvir e aprender as toadas novas, trocar idéias, ouvir conselhos.
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Para o Miolo, “pede-se pro cara nao exagerar, pra nao bater nas caretas
[dos Cazumbas] e no povo. E, psicologicamente, Zé Olhinho diz que prepara o Miolo
chamando-o e dando conselhos para evitar a violéncia.”

Zé Olhinho fala agora mais dos Miolos que brincam atualmente em seu
Boi, dizendo que alguns pagam promessa (em geral ndo é o Miolo principal, € um
dos, ou sdo todos os ajudantes): “Eu mesmo, como Miolo ndo paguei promessa. S6
quando tinha 8 anos € que paguei, brincando de “Zizuina’ — um garoto vestido de
mulher — (que era chamado por tro¢a dos outros brincantes de ‘mulher do meu
amo’). Essa personagem ndo € mais presente nos bois da Baixada, nem nos do
interior. Mas esse episodio confirma indicacdes anteriores de que as criangas
entram no Boi brincando em postos variados até definirem em que papéis querem
atuar.

Todo Miolo participa das rezas (das ladainhas), eles todos rezam antes de
brincar. Quanto a bebida, é a vontade, desde que se mantenha Ilcido. “Eu mesmo
prefiro um pequeno gole de conhaque, la pelo meio da noite, mas sé quando sou
Miolo, para esquentar.”

Sobre o repertério gestual e passos do Miolo durante a animacao do
boneco-mascara, o Boi, Zé Olhinho diz que ndo sente diferenga no modo de “rolar”
quando se trata de apresentagbes nas comédias (matangas), nos arraiais, em
boiadas, em portas de casas de familia e terreiros. “Mas quando se trata da ultima
vez, na morte do Boi, ai muda. O Boi corre, “quebra peia, fica brabo”. Mesmo assim,
manipula a capoeira do mesmo jeito: “coloca as maos igual, a postura do corpo é
que é mais em pé; a coluna ora € reta, ora é um pouco dobrada do quadril para
cima”. O Boi precisa ficar um pouco mais alto que a cabeca do Miolo “pra poder ser
mais visto pela assisténcia. E sempre muita gente”

Zé Olhinho acredita que na danga, do Boi, “0s movimentos partem da
mente, da cabeca, dos joelhos e dos pés”. E o Boi danga no ritmo da batucada. Com
essa descricao esquematica, pode-se perceber que o Miolo, em estado de devir, faz
distribuir uma carga de energia condutora de vibracdes capazes de definir os pontos
de impulso dos movimentos.

Os gestos mais comuns praticados pelo Miolo, sédo: “rolar, visgar com a
cabeca (tentar dar uma chifrada), desvencilhar dos outros”( esse desvencilhamento
significa dancar com as outras personagens sem esbarrar nelas). Zé Olhinho afirma
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que esses gestos se repetem sempre. Mas ha uma seqiéncia de gestos a ser
observada: “ o Boi entra rodando toda a roda, depois rola, visga e continua a rodar a
roda”. Esses gestos sdo sim “como passos de uma danga, por iSso nao procuram
imitar um boi de verdade”. Nessa sequéncia pré-estabelecida de gestos podem ser
detectados os principios de linguagem da animacao como: “Partitura de Gestos e
Acdes; Movimento € Frase; Relacao Frontal”.

A assisténcia tem um modo muito préprio de se relacionar com o Boi. Este
nao corre atrds do publico, batendo; as pessoas afagam o Boi e ele corresponde o
carinho encostando a cabeca suavemente nas pessoas (“esse é um gesto usado

também para pedir um “capim”®®

que o publico sempre da por baixo da barra).

O Miolo ndo estd sempre se expondo, “isso até pode, mas preferem o
anonimato”. (Quando este faz sua exposicao destacando o boneco-mascara do seu
corpo pode-se perceber o principio da Dissociacdo). Mas ha um motivo bastante
importante que se impde: o ndo mostra-se também “preserva a saude”.
Recomenda-se para o Miolo que “ao sair de debaixo do Boi, ele deve se cobrir um
pouco, devido ao perigo da constipacao”.

Zé Olhinho lembra que, apesar da assisténcia respeitar bem o Boi quando
o toca, "ndo se deixa muito passar a mao porque avaria o canutilho, pode cortar a
linha do bordado e outras coisas mais como sujar o brilho”. O povo gosta muito é de
olhar o Miolo por baixo da barra, diz ele. “Acho que se impressiona com o jeito dele
“rolar o Boi” (0 que para ele significa :’movimentar o Boi no meio da roda pra mostrar
mesmo a personagem principal”).

Zé Olhinho repete uma expressdo bastante comum entre os Miolos
maranhenses (e que ja havia falado em 2007 na Roda de Conversa do || Encontro,
na UFMA): “Eu nao brinco debaixo do Boi, eu brinco dentro do Boi. Por que se eu
falar ‘debaixo’ 0 pessoal goza logo: olha a ‘mulher do Boi’ (...)".

Beltrame, no relatério do referido Encontro (p.2), ja4 alertava em sua
reflexdo, para essa diferenca entre “dentro e debaixo”.

Ha na expressao “dentro” a idéia de autoria [de dominio do objeto] , de
animar, de criar, de participar como artista. JA4 na expressdao “debaixo”,
neste caso especifico, indica a presenca do artefato, do boneco-
mascara/objeto e remete a estar submetido a forma e se aproxima da

% Obulo em dinheiro que deve ser recolhido por um lengo (chamado lingua nessa fungao), entregue
para o boi através de sua boca articulada; ou, em bebida entregue diretamente ao Miolo pela abertura
da barra. E uma espécie de contribuicao espontanea, por sua danca.



152

polémica existente entre os bonequeiros que justificam a expressao
manipular enquanto outros a negam e preferem animar(...).%*

Cabe aqui uma outra reflexao, fruto também de uma observacao externa,
que embora possa nao traduzir o pensamento do brincante e nao conter como a de
Beltrame, uma indicacao de procedimentos técnicos, contribui para uma busca de
compreensao sob outros aspectos. Tecnicamente, o Miolo entra para debaixo do
Boi, mas ali ele se coloca dentro de uma capa, de uma mascara, de outra pele. E
por se encontrar em estado de devir, ele ndo se submete, ao contrario, ele se
duplica, se projeta, como se pode observar em outros depoimentos.

Sotaque de Zabumba [conjunto de Sao Luis] (entrevista em
30/06/2011)

Miolo: Leandro Henrique Silva Melénio ( Bucho).

Residente no bairro da Fé em Deus desde que nasceu (e por isso natural
de S&o Luis), tem 15 anos de idade e cursa o sétimo ano do Ensino Fundamental.

O Boi em que brinca é o Boi da Fé em Deus, que é conhecido como “Boi
de Laurentino ou Boi de Terezinha Jansen” (antigos responsaveis, ja falecidos). Ele
diz que ja brinca boi ha sete anos. Comegou como vaqueiro, aos seis anos, e com
13 anos, assumiu o posto de Miolo. Hoje ja € o Miolo principal, auxiliado por outros
dois garotos, dos quais “um é um pouco mais velho”.

Leandro diz que aprendeu a rolar Boi olhando os primos e os colegas. Ele
lembra que, neste sotaque, os Miolos tem que ser “pequenos e franzinos por cauda
do feitio do Boi”. Mas diz que quem o ensinou mesmo foi Anderson, um dos Miolos
mais antigos, de 22 anos que hoje ndo rola mais. Foi Anderson que me ensinou
como se faz o “gingado” (que me mostrou como se rola e puxa 0s vaqueiros para a
roda), a “rabada” (que é rolar o boi no alto) e a “rodada” (que € rolar o boi na roda,
em baixo).

Nao rola Boi por promessa nem por dinheiro, apesar de receber um
auxilio por temporada (de 24 de junho a 1° de julho, um tanto, depois para outro
periodo, outro tanto de ajuda). “Rolo porque gosto, acho bonito, e meus avés, irmaos

e irmas, sao do Boi ...".

% Beltrame (junho 2007). Em seu relatério de participacdo na “Roda de Conversa” ocorrida durante o
Il Encontro de Estudos dos Elementos Animados do Bumba- Meu- Boi do Maranhao
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Leandro mede 1,65 m e pesa 40 quilos. Sua compleicao fisica é muito
magra mas exibe uma musculatura forte. Sua coluna vertebral € normal e s6 “sente
ela no outro dia da brincada”. Ele percebe durante as brincadas, ligeiras dores nos
ombros. Os musculos mais exigidos sdo os dos bracos. Geralmente sente cansaco
no outro dia no corpo todo, mas muito mais nos ombros. “Acho que é por que brinco
com os bracos mais esticados para a frente e encolho os cotovelos junto das
costelas”. Para Leandro, os bragcos sdo o “motor”, mexem rolando o Boi para um
lado e para o outro e ndo estica para os lados. “Sé estica pra cima quando esta no
cortejo (ou quando vai de uma casa pra outra, ou num desfile pela cidade)”.

Leandro diz que dangca como os pés planos, todos no chao e que
considera a base de sustentacédo do peso do seu corpo, nos pés. Diz que, na danca,
mantém os joelhos e coxas esticados, s6 dobra a coluna.

Descreve a “capoeira” do Boi com o qual brinca, como confeccionada “de
buriti e pedacos de galhos”. Mede 0,85 m de comprimento por uns 0,45 m. de
largura, “tem a altura do 6co de dois palmos meus” (por volta de 0,40 m). Pesa entre
6 a 8 quilos, dependendo “do couro e do pano da barra”, a viseira, o lugar por onde
olha “sao dois buracos redondos no pescoc¢o do bicho”. O seu Boi tem uma trava de
apoio para a manipulagao, que fica “meio palmo” da frente um pouco acima da que
corresponde a trava frontal da capoeira onde se prende a barra. Ele considera a
cobertura do seu Boi leve e ressalva que a abertura da barra, por onde deve entrar e
sair de debaixo do Boi, fica nas costas, na parte traseira do Boi.

Leandro fala que quando danga ndo imita um boi vivo, ele acha que “néo
parece um boi de verdade. E s6 ficar rolando, fazendo os gestos da carcaga, sempre
que esta dancando”. Diz que sua preparacao corporal € “s6 dormir bem pra no dia e
na hora estar pronto”. Nao pratica exercicios especiais nem apropriados, nao faz
mais nenhum treinamento especial. E refor¢a: “sé ensaio o boi quando é pra fazer as
matancgas”. Diz que seu preparo psicolégico é s6 descansar e brinca: “como nao
bebo alcool, bebo meu refrigerante, um mingauzinho de milho, e as vezes agua. E
assisto a ladainha “do lado de fora do Boi”. Nao pago promessa mas rezo junto com
0S outros.

Sobre o repertério gestual e passos da danga, Leandro fala que nao tem
um jeito especial para rolar o Boi em cada tipo de apresentacéo, sé na Morte do Boi

[encerramento da brincadeira]. Nesse momento “o Boi tem que correr muito pra nao
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ser lacado ou pra escapar do lago”. O trabalho [da animac&do] com a capoeira € do
mesmo jeito, “s6 tem que firmar mais por que quando o Boi esta lagado, eles puxam
muito forte. Tem que se segurar para nao cair’. A posicdo da coluna fica mais
“vergada” para manter o Boi em uma altura média.

Em geral “eu acho que os movimentos pra rolar Boi nascem nas pernas e
nos ombros (um de cada vez)”. O Boi danca mesmo no ritmo da batucada,
nervosinho. “Os gestos mais comuns, para mim, sdo: dangar com 0S vaqueiros e
tapuias, isoladamente, cada um de uma vez.” S6 na Morte do Boi é que corre atras
do publico quando esta fugindo para se esconder. Mas ha uma seqiiéncia de gestos
que sdo como passos e que sdo observados: “rolar” (para um lado e para o outro),
“‘movimentando e balangando”; quando o grupo entra no espacgo da brincada, “rolar
com 0s vaqueiros mais novos”. Como se V€, nao procuro imitar um Boi vivo,(boi nao
danca). Essa descricdo de Leandro remete ao principio da Linguagem da Animacao
compreendido como Partitura de Gestos e Agdes.

Leandro observa que a assisténcia se relaciona com o Boi, brincando
muito, durante a “Morte do Boi”, provocando-o e fazendo ele correr e tentar bater
nas criangas; mas nas brincadas, o povo faz carinho, beija passa a mao, tira foto.
Dao “capim” levantando a barra e entregando na mao do Miolo (as vezes sem ele
pedir). Nesses gestos e atitudes pode se ver com clareza a utilizagao do principio de
Triangulagéo.

O miolo ndo pode ficar se mostrando. “Primeiro por que faz muito calor
debaixo do Boi. Se sair, pra ndo adoecer, tem que se recobrir com um ou dois
lencgdis. Deixa que todo miolo j4 tem uma toalha no pescoco, pra enxugar o suor...”.
Diz ele ainda que “o povo tem muita curiosidade de olhar por baixo da barra,
principalmente as criangas. Mas tocam no Boi com respeito. Pra mim, rolar Boi é
dancar com ele”

Sotaque de Matraca [ou Boi da Ilha] (entrevista em 08/06/2011)

Miolo: Robson Neres Ferreira Viana (Robinho)

Com 38 anos de idade, nascido no “viveiro” (local onde nasceu e se criou
o Boi), Maioba do Jenipapeiro, cursou até o segundo ano do ensino médio, brinca no
Boi da Maioba, que este ano tem o nome de Principe de Sao Jodo. Comecou
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brincando de “rajado” (caboclo de fita do cordao), com 16 anos. Dois anos depois,
passou a brincar de Miolo. E ja € Miolo ha 20 anos.

Mas aprendeu a “rolar” Boi desde os 12 anos, de brincadeira, olhando os
Miolos antigos. “Como eu era pequeno, s podia ver o Boi de Perto quando
amanhecia o dia e o batalh&o voltava pro viveiro, as seis horas da manha, por ai...”
Robinho diz que aprendeu mesmo foi com Zé Galo e China, Miolos mais velhos, e
que comegou a rolar com compromisso, a partir dos 18 anos. Nunca o fez por
promessa e s6 hoje o Boi da uma ajuda financeira aos Miolos, pela temporada. E
como um agrado.

Sua maior motivacao, diz ele, “foi quando China me chamou na roda da
brincadeira e perguntou se eu tinha vontade de balancar o Boi. Eu disse que sim e
ele me falou: entdo olha como eu fagco que um dia tu entra. “ E que ele ficava
olhando a brincadeira de “boi de cofo” que a garotada fazia quando desmanchava o
batalhdo no “viveiro” e ficavam pelo chdo matracas e pandeirdes, que os “bebuns”
largavam. Ai nés nos juntavamos e faziamos o nosso “Boi de Cofo”,?! direitinho. “Ai
os Miolos velhos ficavam s6 olhando e gostavam do que viam”.

A estrutura corporal de Robinho é: altura,1,65 m, peso 68 quilos, de
compleicéao fisica forte (mas, baixo). A sua coluna vertebral é que requer cuidados
pois sofre de hérnia de disco, em consequéncia de fazer muita forca na construcao
civil. Sente dores nas costas, o que as vezes atrapalha quando faz o Boi “serenar”
(que nem uma maresia), para 0 que, as costas ficam dobradas. Para ele, os
musculos mais exigidos sdo os dos bragos e os ombros (quando faz 0 movimento de
balancar para um lado para o outro).

Mesmo assim, Robinho diz ndo sentir muito cansago e quando sente é
devido ao calor que é muito, o corpo perde muita agua, “ai esmorece um pouco” e
passa pra o substituto. Toma em seguida um gole de conhaque para reaquecer.

Para balancar (rolar) o Boi, segura nos pezinhos da frente da armacgao,
maos a frente, firmes, e firma o apoio nos antebragcos e os cotovelos ficam
separados do corpo, hum movimento de levar o Boi para frente e para tras; e no

“sereno”, mexe muito com os bracos para o lado e para o outro. Utiliza-se dos pés

° Boi de Cofo, brincadeira junina — prépria da lidica infantil que implica na composicio e arremedo de todo um
“batalhao” de Boi, com todas as pegas engendradas em arte3fatos de palha ou folhas, sendo o Boi e Burrinha
feitos com cofos (cestos de palha de babacu.
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todos no chéao, por causa da coluna.”’Nunca nas pontas dos pés. Sempre com 0 pé
plantado firme no chéo, por causa das panturrilhas. Da caimbras (com os pés se faz
muito movimento).” Para ele, a base de sustentacao do corpo no movimento sdo os
pés. SO dobra os joelhos para balangar o Boi, girando.

O boneco-méascara com o qual brinca tem a armagéo feita de “buriti e
vergontas sobre um quadro de pau forte”. Mede 1,20 m de comprimento total com
uns 0,55 m de largura. A altura, por dentro é de aproximadamente 0,40 m. Pesa de
10 a 12 quilos antes de pegar o sereno da noite, pois a umidade e o calor do Miolo
altera o peso para uns 3 quilos a mais. O modelo de viseira é triangular de um
tamanho que mostra todo o rosto do Miolo. A segurancga para a manipulagao € toda
nos “pezinhos” da frente da armacao. A cobertura do Boi é pesada e a barra é
aberta na frente com trespasse.

Para ele, o gestual do Boi “tem hora que quer imitar um boi vivo. Quando
abaixa o Boi, quando o vaqueiro abaixa a vara e chama o Boi para perto dele, e ele
obedece e sai caminhando como um boi de verdade”. Segundo Robinho “isso
acontece quando esta para terminar a toada, ja no finalzinho, faz essa paradinha”.
Pode-se perceber ai os principios da linguagem, o Foco e as Partituras de Gestos e
Acoes.

Robinho diz que, principalmente por seu problema de coluna, ele se
prepara fisicamente com exercicios de alongamento, corrida, apoios que, mesmo
seguindo prescricao médica ja nao tem mais tempo para freqlentar a fisioterapia e
faz em casa mesmo. “Me cuido por que a gente é muito ‘espelhado” (visto,
admirado) pelos outros que véem a gente fazer e querem imitar. Quando € época de
brincadeira eu tenho um descanso durante o dia. Fago um relaxamento, tiro um
cochilo, até a hora de sair”. Diz ter também uma alimentacdo balanceada. Mesmo
assim ndo faz um treinamento especial.

Ensaia o Boi quase como uma apresentacao “pra pegar nos ensaios mais
experiéncia e ver se modifica o balancar, inventar uma nova coreografia, fazer um
balanco diferente, dar toque para os outros Miolos mais novos, falar dos cuidados de
nao acelerar etc” (observar ai o principio Movimento é Frase). Diz também que “ a
gente gosta de ir nos ensaios por que, além de tudo, a gente se diverte, reencontra

0S amigos que se vé de ano a ano”.
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N&ao brinca de Miolo por pagamento de promessa, mas reza a ladainha no
dia do batizado e “todo dia que tem, por que é uma homenagem aos santos juninos
(ai se faz uma corrente)”. Bebe vinho e cerveja antes de brincar, no aquecimento.
Durante as brincadas prefere o conhaque de alcatrao.

Sobre o repertério gestual e passos, Robinho reflete que ele vé naquela
armacao “o Boi procurando uma vida para se levantar, € n6s somos 0 “cérebro”.
Acentua, dessa forma, o principio de Respiracdo do Boneco (sem deixar de
transparecer uma atitude de devir). E por isso que ele considera que cada tipo de
apresentacao exige “um tipo de jeito de rolar o Boi”.

“Nos arraiais, € uma apresentacao diferente, tem que altear mais o Boi.
Quando sobe pela segunda vez a toada, levanta o Boi e sai em circulo com o
vaqueiro. Hoje, a gente dificilmente faz assim nos arraiais, s6 quando d4 tempo. De
primeiro o0 tempo era mais longo”. Diz mais: agora, nos terreiros, nas casas que
chamam o Boi, “a maior diferenca é quando o Negro Chico rouba o Boi. O Boi se
agrada do Negro Chico, parece enfeiticado, ai, balanga para ele diferente mas nao
Ihe bate. Fica manso. S6 que 0s passos sao 0s mesmos, mas mais lentos.”

Na “Morte do Boi”, “ali o Miolo ja faz diferente por que ja ta sabendo que
vai morrer. Quando canta o ‘langcamento do Boi’ ele fica brabo e afoito e bate no
vaqueiro. Danca mais alto pra fazer o ‘gingado’, mas diferente”. Pra ndo ser lagado
abaixa mais a cabeca e entrega mais o lado. “Da uma rolada , bate no vaqueiro com
o rabo etc”. Usa ai o principio do Movimento € Frase.

Nesse momento da brincadeira, o Miolo anima O Boi com a capoeira
apoiada mais em cima dos ombros. Coloca as maos nas “perninhas” e os bragos
ficam mais juntos. A postura do corpo é em pé, um pouco mais inclinado com a
coluna, mantendo a altura do Boi em plano médio. Para Robinho, a fonte dos
movimentos nessa fase da encenagao sao o quadril e os bracos e, os joelhos e pés
apoiam o impulso. Robinho diz que, nas brincadas, o Boi danga no ritmo, de acordo
com as toadas; na morte, mais zangado quando lacado, faz um grande gesto de
despedida passando pela roda toda.

Os gestos mais comuns do Boi séo o balancar de um lado para o outro, o
“sereno”, e a “rodada”, quando o vaqueiro bate com a vara e o Boi vai para o centro
da roda e faz o levantamento do Boi. Essa é a seqliiéncia que deve ser observada e

esses gestos sdo 0s seus principais passos, procurando, as vezes, em movimentos,
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imitar um boi vivo, “Por que € uma vida que esta ali, quase como um boi de verdade”
(aqui faz-se necesséario tomar o cuidado devido para ndo entender que o
entrevistado possa estar confundindo uma manipulacao que simula dar vida com
uma animacao realista ou mesmo magica). A carcacga esta inerte, vira a ser viva (por
isso ele disse que ha ali uma vida em potencial), quando o Miolo, em estado de devir
animal, entrar nela, mas nao imitara o boi vivo e a fara tornar-se um boi molecular.
Desenvolve-se ai o principio de Triangulagao.

Com a assisténcia, o Boi mantém uma boa relacdo. Sé as vezes corre
atras e bate. O mais comum ¢é as pessoas fazerem carinho no Boi, principalmente
para tirar foto. Ai , ddo o “capim”. “As vezes chega perto e o publico ja sabe: amarra
uma cédula na fita do chifre ou passa por debaixo da barra. Tem vez que é
promessa e paga é com dinheiro pros Miolos”.

Robinho diz que, antigamente, os Miolos ficavam escondidos. Hoje é
normal levantar o Boi e alguns n&o se privam de se mostrarem. Mesmo assim, o
publico vé o boi com respeito, toca com cuidado, principalmente por causa do
bordado. Mas ha uma grande curiosidade de olhar por baixo. “Eu mesmo ja levei
muita cantada, muita mulher se interessa... deve ser pelo mistério...”. Robinho diz
ainda que, para ele, ‘rolar o Boi é o mesmo que ‘balangar’. “E uma grande arte
dedicada daquilo que se gosta de fazer. Ta ali suando... eu ndo gosto de trocar a
camisa por que aquele suor € uma grande energia, forca positiva. Mas cada Miolo

tem seu jeito de fazer as coisas, de brincar”.

4.4 Estruturas fisicas do Boi e do Miolo maranhense e os procedimentos da
animacao do boneco-mascara

E necessario, a partir daqui, empreender-se um trabalho na procura de
aproximar dados referenciais dos modelos de estruturas dos bonecos-mascaras (0s
Bois) estudados, em busca de um formato de armacdo universal (dada a
especificidade de modelos de cada sotaque), bem como proceder a observacdo de
um padrao de desempenho corporal (atitudes psicofisicas e gestuais) dos Miolos
sem prejuizo das suas pessoalidades.

E possivel determinar um modelo ideal comum ao Boi (boneco-mascara)

se conferirmos sua modelagem de armacao e construcdo de sua estrutura e,
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aceitando como dados diferenciadores, os itens de medida (comprimento, altura,
largura e peso). Quanto ao brincante/animador-dancarino que atua como Miolo, serd
dificil descrever um tipo padrdo, porém ndo se descarta a veracidade de
semelhancas de comportamentos no seu desempenho psicofisico, distinguindo-se
como diferencas, além de dados de medidas (altura, idade, peso), as pessoalidades
e talento (aqui entendido como habilidade pessoal).

Entdo, sem nenhuma pretensdo de unificar, uniformizar, padronizar ou
proceder quaisquer outras adjetivacbes, a partir de pontos comuns se pode
caracterizar uma modelacéao ideal e analisar a matriz corporal do Boi.

Boneco-mascara, icone da brincadeira, protagonista do Teatro do Boi,
personagem principal, razdo da trama dramatica, em sua estrutura delineia a figura
matriz que fornece todas as possibilidades de analise de constituicdo do movimento
expressivo, capaz de prover a criacdo de um esquema compositivo de partituras
cénicas.

Mantendo o propdsito inicial deste estudo, a analise da matriz corporal do
boneco—mascara, o Boi, também se reportard ao estudo dos niveis de composicao
da partitura corporal, 0s niveis eucinéticos e coreoldgicos.

A partir disto foi possivel a exploracao da relagédo entre estes dois niveis
de composicao existentes entre o Boi e seus procedimentos de animacdo e
codificacdo corporal.

O Boi, o0 boneco (ou boneco-mascara) ostenta a forma exterior idealizada
a partir do espelhamento de perfis do animal vivo e que atrai, para a
complementagdo da sua forma, um brincante que atuarda como animador da sua
figura, resultando numa imbricacdo de formas e estruturas que se relacionam
integralmentre devido a esse brincante entrar em estado de devir-animal e fornecer
a carga de energias necessarias para fazer transparecer a matriz expressiva do Boi
de brinquedo.

Esse boneco-mascara, quando em total inércia, ja exibe as aparéncias da
sua matriz corporal. Mas esta s6 se apresentarda completa em seu estado animico. A
relacdo brincante/ator-animador-dancarino (Miolo) x boneco-mascara (Boi) € que
revela inclusive o aspecto simbdlico desse boneco. O “astro” principal do Teatro do
Boi é enfim a simbolizagdo da vitima sacrificial, o Boi-oferenda de todo o ritual
contido na brincadeira.
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O Miolo passa a representar algo mais que um ator-bonequeiro, que uma
fonte de energia. Passa a ser o “cérebro”, o “espirito”, a “alma” do Boi, que
efetivamente possui um corpo. Corpo que adere ao corpo do boneco, e por isso ndo
se submete a ele. Sua aderéncia se da por penetragéo, ato fisico. O Boi Ihe cobre,
Ihe agasalha, por que ele, o Miolo, o veste.

A estrutura fisica que representa a forma da matriz corporal do Boi j& foi
bastante descrita e isso nos possibilita uma visdo comum se nos propusermos a um
modelo exemplar.

A descricdo da estrutura fisica do Miolo ja se torna um desafio por se
tratar da tentativa de organizar situagdes e procedimentos comuns desses
brincantes em seus atos de animar o Boi ou dancar com ele, sem incorrer no risco
de querer igualé-los.

Considerando, como Rodrigues (2005, p.43), estrutura fisica “a forma pela
qual o corpo se organiza para realizar as categorias de linguagens de movimento”,
pode empreender-se a andlise e decodificagcdo da estrutura fisica do Miolo e dos
movimentos das partes do seu corpo, a partir de suas atuag¢des nas encenacgdes do
Teatro do Boi.*

Graziela Rodrigues, em sua pesquisa da “Realidade gestual na poesia do
cotidiano”, estudando principalmente a linguagem corporal dos terreiros e suas
variadas expressodes na danca diz:

A partir de uma intensa relacdo com a terra o corpo se organiza para a
danca. A capacidade de penetracdo dos pés em relagdo ao solo, num
profundo contato, permite que toda a estrutura fisica se edifique a partir de
sua base. A imagem que temos do alinhamento é de que a estrutura possui
raizes.

Através da posicao paralela dos pés, segue-se 0 alinhamento de toda a
estrutura éssea e a musculatura é trabalhada acompanhando o seu préprio
desenho, em espiral. No alinhamento, pretendemos respeitar o espago
articular e a ampla mobilidade de cada uma das articulagdes.
(RODRIGUES, 2005,p.43)

O trabalho de Rodrigues se fundamenta na observacdo do mastro votivo
das festas dos santos de devogado, que empresta o seu simbolismo a estrutura
corporal. No mastro (como no mourdo do Boi), a parte inferior liga-se a terra e a

parte superior interliga-se com o céu. Para ela, o corpo “representa o proprio mastro

% Graziela Rodrigues(2005 p. 43). “A danca na cultura popular esté inserida num amplo contexto indo
além do que consideramos o enquadramento coreografico. As linguagens se distinguem, porém a
maneira como o corpo se dispde, se estrutura dentro das manifestacées populares brasileiras muito se
assemelham”
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festivo em torno do qual ocorre o circuito energético. Com esse simbolismo o corpo
assume a configuracao de sua forca psiquica.”

Os depoimentos recolhidos entre muitos Miolos e, especialmente, entre
aqueles selecionados para este estudo corroboram com a afirmativa de que a base
do corpo e dos movimentos sdo os pés é uma constante. A isso se complemente as
observagdes das dancas dos mesmos. Os pés achatados, planos, desses
brincantes/atores-animadores-dancarinos sao bem visiveis.

Na sua composicédo do corpo do dancarino popular com o mastro votivo,
Rodrigues acentua que, na parte inferior do corpo-mastro, além do intenso contato
dos pés na relagcdo com o solo, o “sacro exerce a sua forca em favor da gravidade
através do coccix”. Dando a impressao de que se prolonga até os pés, localizando-
se entre eles, 0 coccix possibilita uma terceira base.

Ela vé, nessas imagens, acdes recorrentes de como se “fincasse o
mastro” que sao representadas pela “conseqlente elevacao das cristas iliacas”. Na
descricdo dos Miolos, quando estes se referem sobre a partida do movimento
ocorrer com 0s pés e o quadril, encontramos aqui uma referéncia técnica. O esforco
que ai se origina determina a criagao da seqiéncia de passos.

A danca do Miolo, quando este vai rolar o Boi no plano alto, pode-se

comparar a descricao de Rodrigues:

As articulacdes coxo-femurais apresentam-se desprovidas de tensdo e a
pelve “apoiada pelos isquios”, encontra seu lugar no ponto intermediario da
estrutura fisica. Através da imagem do cccix, a pelve participa do
alinhamento do eixo-mastro. Os joelhos e os tornozelos — ao mesmo tempo
em que favorece a descida para a terra com algum nivel de flexdo —
apresentam-se sustentados(...) as energias do solo e as energias do alto
percorrem o corpo-mastro. O circuito energético canaliza a forca para partes
especificas do corpo, quando estas se tornam evidentes na condugao do
movimento. O cruzamento de energia — relacao do lado direito superior com
o lado esquerdo inferior e vice-versa — fortalece o centro do corpo,
promovendo um alto grau de equilibrio e um sentido de unidade
(participacao global do corpo no movimento). (RODRIGUES, 2005,p.44)

Comparar a estrutura corporal do Miolo a descricéao do corpo-mastro, com
referéncia ao dancgarino popular analisado por Graziela Rodrigues, em seus
detalhes, é fundamental.

O corpo-mastro é firme e flexivel, articula-se em todas as diregdes, integra o
dentro e o fora, em cima e em baixo, a frente e atras. Recebe e elabora
simbolos. Das partes para o todo estabelece-se uma unidade corpérea. A
estrutura fisica encontra-se em harmonia com a prépria natureza do
homem, ou seja, a busca de superar os limites de seu préprio corpo fisico.
(RODRIGUES, idem, p.44)
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O Miolo danga animando o boi que danca a partir dos seus movimentos
corporais. Portanto, o Boi vem a ser, de alguma forma, o Miolo em estado de devir-
animal que o faz respirar e simular vida. Vida que Ihe é transmitida pela pulsacao do
brincante-animador: o Miolo. Essa pulsacdo ocorre a partir da realizacdo do
movimento das partes do corpo, as quais Graziela Rodrigues estudou separando em
duas: partes inferiores e partes superiores.

Nas partes inferiores (que ela identifica como raizes do mastro) considera
como apoio as partes dos pés que atuam no movimento: flexdo, extensao e rotacao
em diferentes graus que envolvem, principalmente, as articulagdes tibio-tarsicas e
coxo-femurais. Os apoios dos pés sdo “dedos, metatarso, calcaneo, dorso do pée,
lateral e medial. Através da inteng¢do, durante o movimento, a abébada plantar busca
também contato [com o solo]”.

Graziela Rodrigues descreve os esforcos empregados pelos pés numa
grande coincidéncia com o que foi observado na danca dos Miolos: Minimo
(sutilizacdo dos apoios); Médio (contato além da superficie); Maximo (penetracao,
enraizamento). Ela lembra que a predominancia de um dos esforgos representa uma
caracteristica importante na linguagem da danca. “Portanto, a quantidade de esforco
utiizado no movimento dos pés estd diretamente relacionada a determinados
significados sendo estes distintos em cada modalidade de danc¢a”. Ressalta que a
qualidade da utilizacdo dos pés apresenta ressonancias, “pois eles assumem a
conducao e tragcam os caminhos para serem percorridos pelo corpo”.

Quanto aos joelhos, observa-se no movimento do Miolo que estes,
mantendo a sustentacdo e a ampliagdo do seu espacgo, garantem a qualidade do
trabalho dos apoios dos pés. “Os joelhos ainda influenciam significativamente o
posicionamento da bacia no alinhamento de toda a estrutura fisica”. Note-se que a
projecdo dos joelhos a frente do corpo exige maior atuagdo das musculaturas
internas das pernas, alterando a posi¢cao do eixo do corpo (como acontece no passo
do “sereno”, do Boi).

A autora chama a atencdo para a situacdo da pelve no movimento.
Lembra que esta apresenta-se na estrutura fisica “exercendo oposi¢des”. E que “a
pelve através do cdccix desenha na horizontal o infinito”. O espaco interno da bacia
expande-se, “decorrem também o aumento dos espacos das articulagdes coxo-

femurais, o alargamento do soalho pélvico”. O movimento da bacia provoca um
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sentido atuante do tronco, mesmo que o tamanho do movimento ndo seja tao
expressivo. A realizacdo destas matrizes de movimento com uma grande forca de
tracdo, denota densidade e volume no movimento. Ao diminuir a for¢a de tracao, “o
movimento adquire velocidade e agilidade”.

O movimento das partes superiores se referem a verticalidade, postura
perpendicular, postura abaulada, postura horizontal. “Na interagdo dos diversos
fatores com o movimento, que resulta na danca, haverd sempre uma postura
predominante”, visto que a coluna vertebral alonga-se em toda a sua extensédo, com
flexibilidade, acolhendo sobre si distintas posturas. Observando esses movimentos,
na danca do Boi, tem-se a verticalidade como postura inicial, sequencialmente a
perpendicular (inclinagdo do “mastro-coluna” a frente) e que torna presente uma
maior agilidade de movimentos com tempos rapidos com uma inclinagao pequena; a
abaulada que realiza acentuada curvatura do eixo-coluna; a horizontal, que mantém
o tronco posicionado paralelamente ao solo.

O tronco, compreendido aqui como “uma maquina de forca na qual as
pulsdes cedem lugar a movimentos que a primeira vista podem parecer caoticos”,
sdo movimentos, que no caso da animacao e danca do Boi, ndo podem ser vistos
diretamente mas claramente percebidos.

No caso do Miolo, as maos nado sado utilizadas como matrizes de
movimentos expressivos. E sim como pélos de energia criadora. Sdo como
instrumentos de execuc¢ao da manipulacao da carcaca.

A utilizagdo dessa estrutura fisica de forma coerente durante as
encenacgdes decorre da formacgao e preparacédo do Miolo, o que nao difere, como ja
foi visto, da aprendizagem dos demais brincantes. Porém, mesmo sem uma
metodologia estruturada ou sem um sistema verbalizado, a transmissao de
pequenas regras e referéncias a modos tradicionais de animagdo do boneco-
mascara e a utilizacdo correta do seu corpo sdo passadas ao Miolo através de
aconselhamentos dos mais velhos que |hes ensinam truques e posi¢cdes, material
precioso para o desenvolvimento pessoal e da dancga, tanto do Miolo iniciante como
daquele que ja atua nessa funcao e que nunca deixa de ser acompanhado.

A observacao das acdes cénicas praticadas pelo Miolo, a partir dai leva a
distingdo dos procedimentos da animagdo do boneco-mdscara no contexto das
apresentacoes dos espetaculos contidos na brincadeira. De acordo com o modelo
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de cada espetaculo, podem variar os principios da linguagem da animacgao, sendo
mais ou menos observados, dadas as condicoes das apresentagoes.

Esses principios, que vao sustentar a realizagdo e encadeamento das
acbes cénicas, sao utilizados pelo brincante/ator-animador-dangarino, o Miolo, em
quaisquer apresentacées, mas se destacam especialmente de acordo com o
formato dos espetaculos. Assim:

NOS SHOWS DE ARRAIAL: ( Tipo de apresentacao quando a matancga €
suprimida)

Foco - O boneco-méascara chama para si a atengdo do olhar da platéia,
por meio de movimentos realizados inicialmente no plano alto, para em seguida

descer ao plano médio.

Partituras de gestos e acdes - O Boi exibe uma partitura cénica que se
repete durante toda a apresentacao.

Triangulacdo - A utilizagdo desse “truque” embora pareca sutil, ganha
propor¢cdes maiores por tratar-se de um boneco grande e com movimentos
especiais.

Dissociacdo - O Miolo sem muito pudor, mostra-se a assisténcia
deixando as claras os movimentos realizados fora e acima do seu corpo.

Estabelecimento do Ponto Fixo - E a atitude de manter o eixo e nivel do

boneco quando determina o plano de exibicdo do mesmo. Principalmente ao rolar o
Boi no plano alto.
NA MATANCA (ou comédia):

Economia de meios - A danca é suavizada nos momentos de dialogacao

gestual e substituida por movimentos peculiares como tremor, suspiro, insinuacao
manhosa...

A respiracdio do boneco - O Miolo faz o boneco respirar sutiimente

quando dialoga com o Pai Francisco e Mae Catirina e, exageradamente, antes de
emitir o urro da cura ou ressurreicao.

A neutralidade do ator-titeriteiro - Nesta forma de espetaculo € quando

mais se percebe esse principio da linguagem da animag¢do. O Miolo mantém-se
totalmente neutro. Ele é a “alma” do Boi.

Olhar como indicador da agéo - O Miolo procura sempre manter a cabeca
do boneco em relacao frontal com quem estiver dialogando ou, encostando a lateral
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do focinho, da a impressao de estar olhando de lado (e para cima) para o rosto de
seu interlocutor.

Sub-texto - As reacgdes do Miolo alteram a animag¢ao do boneco por
instantes e ampliam a dialogacao surpreendendo os antagonistas com gestos de
afago inesperado, ou de recolhimento e afastamento desconfiado.

NA MORTE DO BOI (encerramento do ciclo da brincadeira)

Foco - Aqui é fundamental manté-lo.

Olhar como indicador da acdo - E a forma de como o Miolo mantém o

focinho do Boi direcionado para um ponto (0 mourdao ou um grupo da assisténcia no
outro extremo do espaco) que direciona a atencdo da platéia para o

desenvolvimento da agao.

Movimento € frase - Nesse espetadculo € inadmissivel a idéia de
movimentos aleatérios. O repertério de gestos € utilizado completamente e o seu
“esbanejar” faz parte desse repertério.

Partitura de gestos e acdes - Nessa forma de espetaculo, a partitura

cénica, apesar da criatividade do Miolo, € mantida lealmente.
Neutralidade do ator-titeriteiro em cena - Aqui o Miolo torna-se

praticamente invisivel embora seu corpo possa ser visto pelo publico . A comocéo da

cena e as agdes praticadas se encarregam disso.

4.5 Partituras gestuais e de movimento do Miolo maranhense

O Miolo é de fato um brincante/ator-animador-dancarino. Impossivel
dissociar-se dele, em sua atuacdo, as fungbes de ator-bonequeiro, das do ator-
dancarino. Situacdo complexa ao se analisar as atitudes de um ator que utiliza as
maos para manipular a carcaca (capoeira) do Boi, animando-0, ao mesmo tempo em
que dancga enquanto o “faz dancar”. E isso ndo implica em atividades dicotémicas,
ao contrario, sdo atividades fisicamente inter-relacionadas mas que ao principio
pode causar a impressao de que o sujeito animador se reparta em vez de duplicar-
se.

Observando a estrutura fisica do brincante-Miolo, e como ja foi estudada,
a partir da imagem do mastro-votivo, pode-se precisar as matrizes de movimento
expressivo do boneco-mascara, o Boi, analisando-se dois pélos de principios de

esforco. Isso, sem deixar de verificar que a grande forca motriz dos movimentos
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gerados a partir desses polos, se instala no centro gravitacional, parte inferior do
tronco, onde a pelve, movimentada pela articulagdo dos quadris, vai definir as acoes
através do movimento da coluna.

Mesmo por que € perceptivel o auxilio do céccix como terceira base entre
0s dois pés, significando impulso e apoio do movimento que parte dessas bases
para a realizagdo dos passos da danca, ainda que de alguma forma possa alterar-se
a relacéo vertical normal, do centro de gravidade com o ponto de suporte e aconteca
um equilibrio instavel, é-nos também facultado observar a emanacédo de energia
suficiente para ativar um processo de manipulacao conduzido pelas maos.

Entdo, a relacdo inferior/superior do eixo-mastro verifica-se com uma
perfeita e harmoniosa distribuicdo de energias desencadeadoras de movimentos que
se completam, realizados por um Unico corpo e que |he capacita revelar um segundo
corpo ( ou corpo exterior duplo) — o Boi.

Ai, os movimentos corporais que se originam do centro de gravidade
fluindo gradualmente em direcdo as extremidades dos bracos e das pernas e que
sao mais inerentemente fluentes é que vao definir (a partir do controle dessa fluéncia
de movimentos que interfere intimamente no controle dos movimentos da parte do
corpo), na realizacdo dos passos e gestos (do boneco-mascara) resultantes da
utilizagdo dos bracos e das maos. “Vé-se ai um movimento fluindo livremente numa
direcao exterior, a partir do centro do corpo em dire¢ao as articulagdes”.

As acbes corporais do Miolo revelam como o observado por Rudolph
Laban através do exame sistematico dos principais tipos de Ac¢des Corporais, que
cada um dos movimentos realizados se origina de uma excitacao interna dos nervos,
que resulta num esforgco interno voluntario ou involuntario ou impulso para o
movimento.

O fato de o esforgo e suas varias modalidades ndo apenas poderem ser
vistos ou ouvidos, mas também imaginados, € de muita importancia para a
sua representacao tanto visivel como audivel, pelo ator-dancgarino. Este se
inspira  nas descricbes de movimentos que despertam sua
imaginacédo.(LABAN/ULLMANN,1978,p.52)

As acbdes corporais simples foram vistas por ele como contendo um
estado de espirito que resulta em situagdes de lirismo, solenidade, dramaticidade,
grotesca e séria. Essas acdes-estados de espirito se manifestam “por meio do modo

peculiar do uso do instrumento que é o corpo; das diregdbes tomadas pelos
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movimentos; do desenvolvimento ritmico de toda a sequéncia do tempo na qual é
executada” e por meio da “colocacéo de acentos e da organizacao das frases”.

Dos seis exemplos de seqUéncias de movimento estabelecidos pelo
autor, identifica-se nas a¢cdées do miolo uma descri¢cdo continua e sequencial que se
pauta nas quatro sequéncias a seguir: “Correr-sacudir-agachar-rodopiar / Parar-
balancar-circular-tremer / Espalhar- plainar- ondular-andar-reclinar / Virar-pular- dar
um bote-empinar-precipitar-se-desfalecer.”

Ainda segundo o autor, essas acOes corporais “produzem alteracdes na
estrutura fisica do corpo, em sua posicdo ou em partes dele, no espaco que o
rodeia”, pois cada uma dessas alteragdes “leva um certo tempo e requer uma certa
dose de energia muscular”.

No trabalho do Miolo, pode-se observar a determinacdo de sua acao
corporal por meio dos seguintes fatores de movimento:

“Posicao”: lugar em que uma ou ambas as pernas (suportando o peso do
corpo) se situam no chao. “Transferéncia de peso ou passos”: cada passo cria uma
nova posicao.”Direcdes e planos dos passos”: a direcdo espacial de um passo é
relativa a posicao imediatamente precedente. “Gestos com agdes sucessivas “: 0s
gestos sdo acdes das extremidades que nem envolvem transferéncia nem suporte
do peso. “Direcées e Planos dos Gestos”. do brago e da perna sao relativos a
articulacao na qual ocorre 0 movimento.

Os gestos das pernas “podem preceder o passo”, sendo executados
como preparacgao para uma transferéncia de peso. Podem, também, “se seguir a um
passo” percebidos como resultado de um passo.

A “mudancga de plano (ou nivel) espacial” pode ocorrer durante uma unica
acao do corpo ou de suas partes. J& a “extensdao dos gestos”, que significa o
alcance normal de nossos membros, quando se esticam ao maximo para longe do
nosso corpo (atitude freqiiente e usual do Miolo) sem que se altere a posicao,
“determina os limites naturais do espaco pessoal ou cinesfera no seio do qual nos
movimentamos.”

No caso da movimentacao do Miolo esta cinesfera se mantém constante
em relacdo ao corpo mesmo quando ele se move “para longe da posi¢ao original
viajando com o corpo no espaco geral.”
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Pra o autor, “os gestos que ligam extensdes diferentes da cinesfera sao
freqUentemente controlados e estaticos em demasia ou tendem a estar carregados
de qualidades dindmicas que muitas vezes provocam locomoc¢ao”. O que mais
merece atencao nesse item de observacao, refere-se a “extensédo dos passos”, que
mesmo podendo ser estreitos ou largos (pequenos e grandes) ndo devem aumentar
ou diminuir a cinesfera “fazendo porém que o espaco pessoal entre no espaco
geral”.

Considerando os aspectos mais elementares para a observagao de acdes
corporais desenvolvidas no Espaco, tomemos as referéncias de direcées (frente-
tras, esquerda-direita); de planos (alto, médio, baixo); de extensdes (perto-normal-
longe, pequena-normal-grande); de caminho (direto-angular-curvo); de velocidade
(média em que permitimos um movimento suceder a outro); tempo-ritmo; tempo;
pausa; movimentos vibratdrios secundarios (mudangas muito rapidas de um numero
de posicoes produzidas dentro de uma unidade de tempo).

Com referéncia ao Tempo, a observagdo da velocidade (rapida-normal-
lenta) que implica no uso da energia ou forca muscular (para modificar a posi¢ao
corporal o dancarino usa a energia muscular). “O dispéndio de forca e seus graus €
proporcional ao peso carregado ou a resisténcia que se lhe oponha”.

O Peso (cuja energia muscular usada em sua resisténcia pode ser forte,
normal ou fraca), que tanto pode ser “o0 da parte do corpo que esta sendo movida”
como o de “um objeto a ser movido”, implica neste segundo caso, em que a
resisténcia origina-se do exterior do corpo do dancarino, “do objeto” que esta sendo
movido. “A resisténcia pode envolver uma tensdo muscular normal, forte ou fraca”,
podendo provocar o surgimento de um acento (uma tensao que aparecga abrupta ou
gradualmente) num movimento ritmicamente importante ou que, numa frase
construida de seqiiéncias de movimentos, venha constituir uma énfase.

A partir dessas reflexdes, torna-se possivel considerar a descricdo de
uma partitura ou partituras de gestos e de movimentos empreendidos pelas acdes
corporais desenvolvidas pelo Miolo no trabalho da animacéo e da danga do boneco-
mascara. Mesmo por que, as observagdes/comparacoes dos materiais coletados em
campo, incluindo os depoimentos dos Miolos, distinguidos entre os quatro conjuntos
dos trés sotaques estudados, tornaram possivel elencar uma composicdo e

descricdo de passos recorrentes que, mesmo sem uma notacao categdrica possam
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guiar uma escritura dinamica basica, capaz de ser reproduzida ou imitada. Os titulos
atribuidos aos passos resultam da producdo de nomes consensuais extraidos das
conversas entre os Miolos, outros brincantes, pessoas da assisténcia e outros
pesquisadores consultados.

Sao, na verdade, esses nomes de consenso usados por uma maioria de
pessoas que se relacionam com os mais diferentes conjuntos dos diversos sotaques
e que fazem parte do seu vocabulario usual, e que aqui inauguram com suas
juncdées, um novo vocabuldrio, uma nova sintaxe, por estarem recebendo pela
primeira vez um registro sistematico.

A primeira ordem de nominacao desses passos € a descricdo e andlise
dos movimentos correspondentes se refere as atitudes e gestos que o Miolo elabora
em acdes cénicas as quais denominei “Solildquio”, por sua liberdade e
independéncia de dancar dentro e fora da roda, sem o necessario compromisso de

relacionar-se formalmente com a danca de outras personagens.

No Soliléquio, 0os passos € movimentos sao:

1 — Levantar: Posicado inicial. Quando o Miolo entra no Boi, faz a
“postura”,.exercendo o apoio na base de apoio dos pés (calcaneo,abdbada plantar e
dedos) que permitem a realizacdao das flexdes necessérias, utilizando-se das
articulagbes tibio-tarsicas e coxo-femurais. A pelve movimentada pela articulagéo
dos quadris estabelece o centro de gravidade, buscando mais 0 apoio de uma outra
base representada pela interferéncia do coccix. A partir dai, estabelecida a
“posicao”, da inicio a danca, executando a animagcdo do boneco-mascara a partir
dos principios da linguagem da animacgao, reconhecidos como Foco e Partituras de
Gestos e Acdes.

2 — Balancear ou Balancar: Primeiro “passo”. O Miolo faz o Boi ir

deslizando ao som das toadas, executando, através da transferéncia de peso, a
seqiéncia de passos a partir dos esforcos médios e maximos impressos pelos pés
no solo, proporcionando aos joelhos condi¢gdes de ajudarem o posicionamento da
bacia, projetando-se para a frente do corpo, exigindo grande atuacado das
musculaturas internas das pernas. Isso faz alterar a posicdo do eixo do seu corpo.

Mantendo sua cinesfera, adquire uma postura em principio abaulada com uma
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pequena inclinagédo, que se desdobra até atingir uma postura horizontal. Desenvolve
a extensdo dos seus passos em movimentos largos, rema” com 0 corpo (mexe o
corpo retorcendo-o de um lado e outro) mantendo o Boi no plano alto. A animacao
executa o principio da linguagem conhecida por Movimento é Frase.

3 — Corrida : Na sequéncia de passos, a corrida requer a participacao de
todos os musculos inferiores para que, a partir do esforco gerado nos quadris se
desenvolva, nos planos médio e alto, utilizando um caminho ora angular, ora curvo,
sustentando o peso do objeto que esta sendo movido fora do seu corpo, apoiado
mais pelos ombros, ocorrendo ai uma situacdo de resisténcia forte. Desloca-se em
velocidade média em volta e no centro da roda, como continuidade do “balanceio”. O
principio da linguagem identificado ai é o Estabelecimento do Ponto Fixo.

4 — Giro: Executa em seguida movimentos de dar voltas, impingindo giros
que descrevem niveis eucinéticos e coreolégicos claros, no plano alto,
demonstrando também o modo de resisténcia que envolve uma tensao muscular
forte implicada pelo objeto, o Boi, em movimento. O Miolo, ao executar os giros,
dispbe de uma postura vertical, cujo eixo vertebral se apoia nos quadris e pelve,
facultando ao tronco gerar o esforco interno e distribuir os movimentos para as
musculaturas inferiores, apoiando o movimento nas bases dos pés e joelhos. O
principio da linguagem da animacao identificado € o da Dissociacao.

5 — Tremelicar : Ao concluir as giradas e voltas, o Milolo faz o Boi
tremelicar a partir de movimentos vibratorios secundarios que se desenvolvem num
caminho curvo em volta da roda em plano alto. A alteracdo corporal €
desapercebida, pois 0 Miolo mantém a mesma postura, 0 mesmo deslocamento e o
mesmo principio da linguagem anteriores.

6 — Rolada ou Rodada : Dando seqUéncia a “tremelicada”, executa a

rolada, numa dancga aérea que implica em novos giros e volteios incluindo “rabadas”
(quando neste plano rola tecnicamente o rabo do Boi), preenchendo o plano espacial
alto. A Unica alteracdo observada nessa acdo do Miolo € que o tronco vai enviar
mais energia aos bracos e maos, forcando-os a aplicar no objeto movente em
reacao a sua resisténcia, gestos que correspondem aos principios da linguagem da
animacao, identificados como Dissociagéo e Estabelecimento do Ponto Fixo.

7 — Valsar : Agora a coluna do Miolo assume a postura abaulada e em

seguida faz o tronco postar-se numa posicao horizontal ao solo, passando a dancar
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como se estivesse valsando, primeiro sozinho e em seguida com outras
personagens da roda, principalmente com Vaqueiros, indias, Burrinha, Caboclos de
Pena, Pai Francisco e Mae Catirina. A utilizacdo da musculatura coxo-femural e dos
joelhos, apoiados pelas bases dos pés e do coccix, cujo impulso dos movimentos
partem dos quadris, centro de gravidade, permitem ao Miolo fazer o Boi dancar
elegantemente sem deixar perceber o grau de forca utilizado para carregar o objeto
Ou a reagao a sua resisténcia. Os principios da linguagem mais evidentes sédo a
Triangulagéo e a Dissociagao.

8 — Pinotar : Em geral, apds os valseios, o Boi pinota, isto €, salta. Como
se o Miolo brecasse, flexiona os joelhos e, apoiado nas plantas dos pés e
imprimindo grande forga nos muasculos coxo-femurais, salta como se estabelecesse
um “acento”. Os pinotes sdo intermitentes. Ocorrem numa sequéncia de corrida
“acentuada”. Os principios da linguagem utilizados nesse momento da animagao sao
Movimento é Frase e Dissociacao.

9 — Banzeiro ou Sereno : Em seguida ao salto, o Boi da umas voltas

imitando com o corpo como se fosse um barco nas ondas do mar, “serenando”,
dancando como se estivesse numa maresia, num movimento longo e suave com
procedimentos de intermiténcia, imitando languidos mergulhos. O miolo desce o
boneco-mascara para o plano médio e procede um trabalho corporal cuja utilizacao
do eixo volta a ser com a postura abaulada e imediatamente de tronco horizontal ao
solo. O esfor¢o parte do centro de gravidade que vem sendo utilizado. Apenas o
movimento toma um caminho angular e curvo na velocidade média em fungdo do
tempo-ritmo levado até a pausa.O principio da linguagem é Movimento é Frase.

10 — Corrida : Volta ao movimento da corrida e emenda-o com o
balanceio, reiniciando a seqiéncia de passos, dando continuidade a danca.

A segunda ordem de nominacgéo dos passos e descricao dos movimentos
correspondentes diz respeito a atuagdo do Miolo fazendo o Boi, 0 boneco-mascara,
relacionar-se com outras personagens da roda, o que apesar de ser bastante
comum e préprio das Comédias (matancas) pode ocorrer também durante as
apresentacées de brincadas, onde aquelas ndo acontecam. Faz-se necessario
ressaltar que essa segunda ordem ndo substitui a primeira e sim a complementa, no
sentido de se tornar uma partitura que pode ser ou ndo executada durante uma

brincada. A essa ordem eu denominei “Dialogacéo”.



172

Na Dialogacao , 0s passos € movimentos sao:

1 — Desvencilhar : Na danca com outras personagens, o Miolo tem a atencao de
corresponder aos movimentos solicitados e ofertados por estas, sem que as toque
ou se deixe tocar. A forma da utilizagdo do corpo implica nas mesmas posturas e
esforcos utilizados nos movimentos da primeira ordem de nominag¢ao, como o ponto
de esforcgo localizar-se no centro de gravidade isquios-pélvico e 0s apoios nas bases
dos pés e coccix, proporcionando maior flexibilidade aos joelhos e forca a
musculatura coxo-femural. A postura do eixo do Miolo que mantém visivel
delgadamente a figura do Boi, € uma sucessao de modos, indo da ligeiramente
inclinada a abaulada e tronco-horizontal. Acrescente-se aqui apenas as formas
gestuais: As roladas (ou giros) executadas em plano baixo, servindo-se das direcoes
espaciais frente-tras, esquerda-direita, que implicam em o Boi e a outra
personagem, frontal ou lateralmente rolarem em sentido horario e anti-horéario. Os
principios da linguagem ai sdo: A Neutralidade do Ator-Titeriteiro e o Olhar Como
Indicador da A¢ao

2 — Gingado ou Cortejamento : (movimentos retilineo e sinuoso que ndo devem ser
confundidos com caminho direto ou angular): Implica em acrescentar a toda a
técnica de utilizagdo corporal relatada no passo anterior, a descricdo do gestual
empregado, ou seja, a realizagdo de voltas em plano baixo, utilizando-se também
das dire¢des frente-tras, esquerda-direita, implicando em o Boi e a outra, ou outras
personagens, dangarem com ele sem se tocarem, com exceg¢do do vaqueiro que
pode dar voltas com a vara-de-ferrdo encostada a cabeca do mesmo . Os principios
da linguagem identificados foram: Sub-Texto, Olhar Como Indicador da Agéo e
Respiracao do Boneco.

3 — Visgar (com a cabeca): O Miolo, obedecendo a toda a técnica que ja

vem empregando, descrita nos passos anteriores, acrescentando-se anida um
rebaixamento da regido escapular, o que, com o auxilio da separacao dos joelhos e
maior esforgo de apoio na musculatura coxo-femural, permite ao boneco baixar a
cabeca levantando concomitantemente o traseiro. Isso faz o Boi incorrer
graciosamente numa sequéncia de “acentos”, antes ou durante a execucado dos
passos anteriores em tentativas de aplicar chifradas nessas personagens, quando
desprevenidas. Tém-se ai os principios da linguagem denominados A Neutralidade

do Ator-Titeriteiro e Olhar Como Indicador da Acao e Sub-Texto.
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Ao seguir essas ordens de nominagao passo a passo, € possivel delinear
uma escritura, uma partitura gestual do Boi executada por qualquer Miolo de
qualquer sotaque. Exceto no espetaculo ritual da “Morte do Boi” onde nao € possivel
vislumbrar os passos de uma danca. Ali os movimentos parecem organicos demais,
apesar de se tratar de uma atuacdo. Porém, sdo movimentos e gestos que
expandem de forma bastante dilatada os correspondentes cotidianos®, parecendo
ser usados de forma aleatéria e surpreendente, intercalando corridas, recuos
vigorosos e arremetimento sobre o publico. Em verdade, o Boi apenas marcha
ritmadamente algum instante. Praticamente ndo danca, parece sé correr mais
acelerado e menos acelerado. De qualquer forma, ha um repertério de gestos e
movimentos que representa uma terceira ordem de nominagéo a qual denominei “do
Sacrificio”.

Cabe aqui uma observacéo, o Miolo ja tem o dominio do seu corpo e das
técnicas que utiliza para executar as suas partituras gestuais e de movimentos. Além
de domina-las a um ponto quase mecanizado, a esta altura, a brincadeira sendo
finalizada, garante que o mesmo tenha exercido um perfeito treinamento em acéo,
que resulta nos movimentos livres que se desenvolvem nos niveis eucinéticos e
coreolégicos, desenhando direcdes espaciais em caminho direto e angular.

Devido ao grande desgaste fisico e psicolégico, exercidos pelas agdes
cénicas desenvolvidas nesse tipo de espetaculo (completamente ritualizado), o Miolo
mantém toda a fonte de esforco concentrada no centro de gravidade (quadris e
pelve), distribuindo quase de forma equivalente a carga de energia para as
musculaturas dos membros inferiores e superiores até os seus extremos, pois nesse
tipo de espetaculo, as articulacées dos pés e das maos sao extremamente exigidas.
A postura utilizada nos dois primeiros “passos” € definitivamente a abaulada que se
desmancha (literalmente) no terceiro “passo”. Considero entao necessario descrever
aqui, apenas os “movimentos gestuais” utilizados nesta ordem de nominacao.

Em ‘do Sacrificio’ 0s passos e movimentos sao:

1 — Quebrar-peia: Significa para os brincantes e assisténcia “correr brabo”. O miolo

aplica todo o esforgo para evitar que os vaqueiros o lacem.

% Dario Fo (2004 p. 270), reflete sobre a aplicagdo de gestos naturais no teatro. Ele lembra que repetir
0s gestos naturais em suas devidas proporgdes, torna esses gestos, pequenos e por isso nao criveis.
“O real aplicado ao imaginario é falso (...) para se obter um efeito crivel é preciso manipular a
realidade”.
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2 — Esbanejar: Significa, ao ser lagado, o Boi debater-se ao ponto de, na maioria
das vezes, conseguir escapar do lago.

3 — Prostracdo: Significa prostrar-se mesmo, cair de joelhos ao pé do mourao. Ultimo
gesto desse Boi de brinquedo, ultimo gesto do seu Miolo. Ai a sua “alma” o
abandona,ndo sem antes de, ainda em estado de devir, simular a agonia e soltar o

urro final do Boi e derramar seu sangue (o vinho tinto), através da viseira.

4.6 Escritura sequencial de imagens das partituras de passos das
personagens do Boi

Apresento a seguir doze laminas, constando de cinco poses cada uma,
com referéncia aos passos desenvolvidos pelos brincantes do Teatro do Boi, em
plena atuacéo e dancas.

E importante esclarecer que essas imagens captadas por meio de
fotografias em movimento ndo representam uma “Notacao” coreogréfica tradicional
mas um registro das poses iniciais, posturas que indicam o inicio da sequéncia de

movimentos que completam um passo, finalizando na postura subsequente.

Cabe aqui ressaltar que o brincante/ator-dangarino, animador ou nao de
figuras, costuma nominar seus passos a partir do que possa dar forma ao
movimento, observando a sua dinamica e utilizando termos do seu vocabulario

cotidiano.

A proposital auséncia de imagens de algumas personagens, com Pai
Francisco e Mae Catirina, Amo (Cabeceira), Caipora, dentre outros, se justifica pela
apresentacao de um repertério de passos de danca mais limitados em relacao aos
das personagens escolhidas.

A Lamina | — Apresenta os movimentos do brincante/animador-dangarino
Vaqueiro do Boi de Matraca (ou Boi da Ilha) que atua com o objeto Vara de Ferréo.

A Lamina Il — Apresenta os movimentos do brincante-animador-dangarino

Vaqueiro do Boi de Zabumba que atua com o objeto Vara de Ferrao

A Lamina Ill — Apresenta o brincante-animador-dancarino que atua com o

boneco Burrinha
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A Lamina IV — Apresenta o brincante-animador-dancarino que atua com a

mascara de Cazumba.

A Lamina V — Apresenta o brincante-dancgarino que atua como Rajado de
Capacete (Chapéu de Penacho) do Boi da Baixada.

A Lamina VI — Apresenta o brincante-dancgarino que atua como Rajado de
Grinalda do Boi de Zabumba.

A Lamina VIl (A) — Apresenta o brincante-dancgarino Caboclo de Pena (ou

Caboclo Real) do Boi de Matraca (ou Boi da llha)
A Lamina VII (B) — Continua a apresentac¢ao do Caboclo de Pena.

A Lamina VIII (A) — Apresenta o brincante-animador-dancarino atuando

com o boneco-mascara o Boi, no Soliléquio.
A Lamina VIII (B) — Continua apresetando o Boi no Solildquio.

A Lamina IX — Apresenta o brincante-animador-dancarino atuando com o
boneco-mascara, o Boi, na Dialogagéo.

A Lamina X — Apresenta o brincante-animador-dancarino atuando com o

boneco-mascara, o Boi, em “do Sacrificio”.
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5 CONCLUSAO

O Teatro do Boi do Maranhdao vem se mantendo como uma expressao
cultural popular que utiliza uma linguagem cénica que fala através de diferentes
sotaques. Nao apenas sotaques que implicam na categorizacdo de conjuntos
(definidos por ritmo, trajes e coreografias), mas como maneira diferente de
expressar-se através da linguagem teatral em formas estruturadas como espetaculo
de teatro de animacao, teatro de atores e bonecos, teatro musical e teatro
ritualistico.

No decorrer da pesquisa um ponto de extrema importancia salientou-se:
quem € o ator desse teatro, esse brincante, e onde e como ele vive. Ao se tornar
conhecido, esse sujeito apresentou mdultiplas faces que revelaram nao haver
dicotomia entre tradicdo e as formas de manutencdo dessa tradi¢do, e a liberdade
de deslocamento entre os lugares onde esse teatro é praticado.

Assim, o brincante traz em seu acervo de memoria e no treinamento da
sua corporeidade todos os componentes necessarios, desenvolvidos individual ou
coletivamente a partir de suas vivéncias no Boi.

Ele € um sujeito brincante que se transforma em brincante-ator, brincante-
animador, brincante-dancarino, ou atua em postos que requerem o uso dessas trés
habilidades de forma concomitante. Ele cresce, se desenvolve em um conjunto de
um sotaque qualquer, mas pode se deslocar para outro conjunto do mesmo sotaque
ou de outro, mudar sua lugarizagdo e contribuir através de seu conhecimento
pessoal com as formas dramaturgicas do novo conjunto, ou assimilar as que ali
encontra.

Esse Teatro do Boi, que é encenado por artistas populares, que
orgulhosamente se consideram brincantes sem destacar suas condi¢des de artistas
(alguns deles mais enfaticamente), deve ser considerado como uma forma de teatro
popular, que embora possa ter semelhanca com outras formas desse teatro,
universalmente conhecidas, tem que ser reconhecido como uma categoria
especifica de teatro que se apresenta utilizando-se de técnicas mistas de
encenacgao, sendo realizado em duas formas de espetaculos caracteristicos, em

momentos diferentes, durante o ciclo da brincadeira do Boi.
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Questionando se ha possibilidade de utilizagdo desses modelos de
encenacao do Teatro do Boi no contexto do teatro oficial, cabem a esse respeito
algumas reflexdes.

Uma delas é sobre o espaco cénico (e espaco cenografico) onde se
pretenda realiza-lo. A dialogacdo mimética ou através da voz falada, nessa forma de
teatro, transgride regras fixas de direcionamento de pontos ou de angulos de visada.
N&o respeita essas regras, pois é totalmente livre dentro de um equilibrio de atuagao
inconfundivel e irretocavel. Nao segue direcionamentos determinados, atua em
circulo, em modos de concatenacdo e simultaneidade e nesses procedimentos
demonstra conhecer apenas dois espacos estabelecidos: o dentro (dentro da roda) e
o fora (fora da roda).

O espaco dentro € onde sdo desenvolvidas as agdes cénicas e 0 espaco
fora € onde se realizam as acdes e atitudes de recepcao. Esse circulo, essa roda, €
a representacdo simbdlica mantida por um consciente ancestral do arquétipo do
anel, do espaco sagrado ritual que se reproduz inconscientemente e quebra
paredes, dilui as barreiras do olhar.

N&ao importa em qual situacdo espacial se coloque a encenacao do Teatro
do Boi (palco, terreiro ou tablado), ele sempre se comportard como em uma arena,
como num teatro de rua (que € a sua natureza).

Das licobes que se aprende com o teatro do Boi, as que podem ser
praticadas com total seguranca de aperfeicoamento, visto que vém sendo utilizadas
com sucesso ao longo dos anos, sdao simplesmente o uso de técnicas de atuacao
que em principio podem destoar das praticadas pelo teatro oficial, mas que podem
promover a aproximacao entre o desenvolvimento de um teatro popular “tradicional”
de rua e as proposi¢coes colocadas pelos estudiosos do teatro pés dramatico, por
exemplo.

Dessa forma, marcas cénicas aparentemente livres, e 0 sdo de fato, na
conducdo da cena, desenvolvem-se a partir de principios basicos que implicam na
disposicao de pontos de partida e pontos de finalizagdo de uma ag¢ao. Tendo-se em
conta que essa dinamica ocorre no bojo de um circulo, as marcas vao sempre
privilegiar toda a assisténcia com as posturas e movimentos dos atuantes,
deslocando-se e virando-se estrategicamente para todos os pontos que indicam a
transposicao da linha de brincantes que formam a roda do Boi.
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No caso, quem fala, gesticula ou danca, tem sempre o cuidado de
observar a manutencao de giros necessarios para expor, para todos os lados (de
fora especialmente) sua figura de forma frontal. E necesséario afirmar que, essas
atitudes de atuacdo que parecem naturais, sdo realmente ensaiadas, treinadas de
uma forma muito prépria desse tipo de teatro.

A precisdo das cenas que acontecem atravées de deslocamentos
dialogados, implica na manutencao do equilibrio da relagdo do boneco-mascara, o
Boi, e as demais personagens que atuam com ele, postando-se esses brincantes, a
maior parte das vezes, um de cada lado, enquanto a cena se desloca, dando
continuidade a dialogacdo vocal ou gestual, que pode acontecer em simples
caminhada ou dancada.

Esse modo de conducdo cénica ocorre com todas as personagens do
Teatro do Boi, inclusive com o proprio boneco-mascara, o Boi, quando danca
executando seu soliléquio.

E bastante enriquecedor observar e estudar a dialogacéo ritmica existente
nesse teatro. Principalmente a relacdo do uso do corpo, da musica e da danca, que
dispensam o uso da voz falada e executam com maestria 0s passos de um dialogo
que comunica a contento o conteudo das agdes.

Também se faz de grande importancia observar o dominio da técnica de
utiizacdo e manipulacdo das mascaras que extrapola os estados posturais
metonimicos e, com auxilio de simples aderecos desenvolvem um didlogo tao
intenso pontuado por gestos precisos, num visivel dominio dos principios da
linguagem da animacgao, como por exemplo, a seducédo do Boi pela danca lasciva e
os afagos da Catirina e a estratégia de roubar o Boi, empregada pelo Pai Francisco:
um arrastar de amolar o facdo no chao e o modo de olhar nos olhos do Boi que o
atrai, completado com meneios de cabeca, gestos estes que sutilmente puxam o Boi
para fora da roda.

De acordo com o material com o qual € construida a mascara (tecido,
couro, madeira, borracha ou papel e cola), a técnica empregada na atuacao
apresenta variacbes nos modos da animacdo. Mas seja qual for o material, os
brincantes atores-em-mascara se preparam para tirar proveito da restricdo vocal
imposta por essa mascara. Como as palavras articuladas sdo pouco audiveis ou

compreensiveis, 0s ruidos e sons onomatopaicos predominam sobre as palavras ou
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frases pronunciadas. O dominio da fala gestual, carregado de exageragao comico-
grotesca desses gestos, auxilia na compreensao dos didlogos propostos.

A observacdo dos modos de construcdo e animagdo dos bonecos
gigantes, bonecos-mascaras, assim como dos figurinos e acessorios (elementos nos
quais se percebe um estado animico na dancga) sdo de incontestavel contribuicao
para o aparelhamento e aproveitamento de uso no teatro de animacéao.

O conhecimento e o estudo das técnicas empregadas nesse Teatro do
Boi podem levar a producdo de um trabalho sistematico, capaz de contribuir
sobremaneira com a formacado de atores, atores dancarinos, ou sé dancarinos.
Como também podem contribuir com a preparacdo de atores-animadores que, a
partir da desconstrucdo dos modelos e formas de atuacdo dos brincantes
correspondentes e seus objetos expressivos, e do entendimento da maneira
exemplar do uso de suas energias, poderdao desenvolver uma técnica ou técnicas de
aproveitamento desses saberes, organizando-as sistematicamente. Essa
sistematizacao garantira a transmissdo desse conhecimento de forma coordenada e
dirigida.

E claro que um registro formal de passos e gestos empregados na
atuacao e na danca dos brincantes do Teatro do Boi pode estar apenas principiando.
Mas o que poderd ocorrer daqui por diante é seguramente uma extensao, uma
continuidade, um aprofundamento do que foi observado e registrado até agora,
inclusive neste trabalho, no que diz respeito a gestos e movimentos.

A categorizacdo dos passos € uma proposta embriondria que cada
pesquisador podera desenvolver a partir de sua propria Otica, das hip6teses
levantadas por ele e do seu suporte teorico.

Mesmo assim, alterando nomes, acrescentando ou retirando referéncias
posturais ou observando as dindmicas de deslocamento ritmado; utilizando cddigos
variados de linguagem coreografica, a energia brotada na condicdo postural de cada
brincante determinara com seguranca e liberdade um andamento similar calcado ou
ndo na danca, através da melodia de qualquer dos sotaques do Bumba-meu-boi.

O Teatro do Boi do Maranh&o, que acontece dentro de um ciclo temporal
definido como junino, mas que ultrapassa o periodo convencional, sendo que cada
conjunto é que determina a data de encerramento desse ciclo, oferece assim

condigbes de ser compreendido com uma forma de teatro popular.
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A elaboracao desse teatro, que implica na construcado de objetos, trajes e
figuras animadas que representam uma duplicacdo do real, configurando-se em
elementos extra-cotidianos, e, que se estrutura a partir da muasica e da danca,
realiza-se desde sua preparacdo e durante a apresentacdo nos componentes
cénicos que vao determinar o seu formato de Teatro (musical) de Animacgao e de
Teatro Ritualistico.

Tamanha complexidade envolve a realizagcdo desse teatro que, sem
escapar a um processo de hodiernizagdo, se mantém ativo e ocupando 0s espagos
que lhe sao apropriados. Isso reafirma a sua importancia como manifestacao teatral
popular viva e produtiva. Por isso mesmo, por sua condicao irrefutavelmente

dinamica, oferece um campo de pesquisa sempre aberto a novas investigacoes.
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Breve histéria da trajetoria do boi animal até o boi de brinquedo

O boi, animal celebrado pelos povos de todo o mundo, compartilha com o
homem desde a pré-histéria o espacgo terrestre, principalmente servindo-lhe de
alimento, sendo cacado através de rituais magicos.

Tinha sua alma capturada quando sua imagem era inscrita pela pintura
na parede da caverna. O seu corpo seria presa facilmente disponivel. O banquete
coletivo que se seguia dai extinguia essa dicotomia corpo-alma e saciava a fome do
grupo dando-lhe a for¢a necessaria para continuar a vida.

Através dos séculos, temos conhecimento de documentos imagéticos
que ilustram essas afirmagdes como o registro contido nas pinturas rupestres,
igualmente as encontradas em cavernas da Franca e da Espanha.

Segundo Lommel (1996,p. 23), “a pintura rupestre, no estilo dos
cacadores, comecou a espalhar-se por todo 0 mundo por volta do ano de 15.000
a.C.," o que pode ser constatado através da figura que ele descreve como “boi
selvagem com armadilha e dois cavalos”, datada do periodo magdaleniano,
estampada na galeria de Lascaux. Cita ainda Lomel (1996,p.24) que em |laminas de
nameros 5 e 6 dos registros da referida galeria, encontram-se ilustracées de como
se dava o aprisionamento da alma do animal através de rituais propiciatorios.

Esse boi alimento, objeto das investidas do homem cacador, um dia
tornou-se parceiro do “homo faber”, do homem construtor que imagina um novo
estagio no movimento da cultura com o nascimento das civilizagdes. O boi, ja
domesticado, € instrumento de trabalho, parceiro do homem que ara a terra e
transporta materiais para diferentes locais. O boi expande o movimento do homem,
amplia seu deslocamento e com isso carrega os fardos mais pesados.

O boi e o arado tornaram-se ferramenta e instrumento indispensaveis
para a lavoura e ndo tardou para que o homem comecasse a perceber as
qualidades totais desse animal potente.

Naquele instante da histéria, além de trabalhador incansavel e décil, o boi
mostrou-se alimento precioso e importante agente fertilizador dos campos.

Esse animal ia se tornando foco de observacao simpatica enquanto iam
Ihe desvendando os mistérios: boi manso, boi bravo, touro forte, complemento das

atividades e necessidades do homem, portador de grandes testiculos, musculos
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acentuados e chifres que imitam a lua crescente com pontas voltadas para o infinito.
Esse reprodutor incansavel demonstrava ter algo de divino.

Nas civilizagdes que se estruturavam, grupos humanos de habitos
culturais campestres e socialmente afastados dos nucleos populacionais mais
avancados passaram a ver o boi como um totem. Dai sua inser¢gdo em ritos de
fecundidade, obedecendo a um calendario agricola — o “que todo ano tem” (como a
colheita). Assim, fez-se pensar a construcado de ancestralidade do animal sagrado na
pratica da religiosidade de povos que o cultuavam em ritos agrarios de fertilidade,
num carater totémico (a celebragdo do animal incorporado ao homem).

Porém, o boi—totem foi apenas uma caracteristica de identificacdo de
divindade do boi, celebrado como animal vivo e sacrificado ao final dos rituais. Outra
forma de adoracdo do boi se da a divinizagdo do préprio animal, também em
processos de rituais totémicos, que podera ser vitimado por representar um deus, ou
ser incorporado em determinado deus. Isso acontece, como o caso do boi Apis, na
religido egipcia que adora o deus Serapis, estampado como pinturas e desenhos em
papiros de aproximadamente 1.317 a 1.301 a.C. *

Em descobertas arqueolégicas da civilizagdo Sumeriana, foram
encontrados objetos esculpidos em ouro e entre eles a cabeca de um touro com
tracos perfeitos. Desconhece-se sua utilizagdo pratica: se como idolo ou jéia de
adorno.

A estatua sagrada, a escultura da imagem deificada do préprio boi sé
viria aparecer em algum outro momento da histéria.

Assim, temos as referéncias ao bezerro de ouro, episédio biblico do livro
do Exodo (capitulo 32, versiculos 1 a 6 [...] 17 a 24), onde, nos versiculos 3 e 4, lé-
se: “Entado, todo o povo arrancou os pendentes de ouro que estavam nas suas
orelhas, e os trouxeram a Arao, e ele os tomou das suas maos, e forjou o ouro com

um buril, e fez dele um bezerro de fundicdo.” Referéncia similar € narrada em | REIS,

* Para Thomas Bulfinch.(2002, p. 339), “Osiris tornou-se [...] a divindade tutelar dos egipcios.
Supunha-se que sua alma habitava o corpo do Boi Apis, e que, com a morte deste, se transferia para o
copo de seu sucessor”. Relata ainda que o boi de Menfis era cultuado como a maior veneragao pelos
egipcios. “O animal escolhido para ser Apis era reconhecido por certos sinais [...] logo que era
encontrado um touro com esses sinais [...] era, entao, transportado sobre o Nilo até Menfis, onde lhe
estava destinado um templo [...] Havia, porém, um sendo nesse feliz destino do boi: ele nao tinha
permissdo de viver além de certo tempo e, quando atingia a idade de 25 anos, os sacerdotes o
afogavam na cisterna sagrada e o enterravam, depois, no templo de Serapis..."
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12 e Deuteronbémio 9; narrativas tdo antigas que atestam a adoracao de um idolo
numa estatua sagrada do boi.

Na descricao do livro | REIS, 12, o rei Jerobodo, quando o Reino de Israel
é dividido, fica com uma parte do poder sem descendéncia real. Manda entao, um
dia, dois bezerros de ouro para o povo adorar e esquecer o Deus da linhagem Real.

Mas além dos cultos primevos, celebracées de magia e totemismo, até o
aparecimento de uma mitologia oriental (considerando-se o Egito antigo uma
civilizacdo do oriente préximo), a figura do boi deificado transcorreu um tempo
consideravel para encontrar as mitologias ocidentais greco-romanas.

Dionisio, filho de Zeus com Semele (mortal), para fugir a perseguicao de
Hera se metamorfoseou em um touro®.

Uma das formas de cultua-lo, antes de ser popularizado na Grécia, era
sacrificando um touro especial simbolizando o deus, e distribuindo a sua carne entre
os convivas num banquete canibal-sagrado, como foi no principio na Asia, na Trécia,
na Frigia, antes da interagdo do culto com a colheita da uva e o canto do bode, o
ditirambo.

Ja em Roma, o boi era vitima sacrificial e principal oferenda a deusa
Cibele®, a Grande Mae, e ao deus Mitra®’.

Pode-se confundir o culto ao boi, 0 animal vivo, por verificar-se que em
algumas culturas ele era o préprio deus encarnado e por isso objeto de adoracéo.
Em outras culturas, ele simbolizava o deus e era vitima sacrificial, uma oferenda viva
que ao ser imolado servia de Obolo ritualistico, onde o0 sangue e as visceras
completavam a liturgia e a carne era consumida pelos convivas, como comunhao

sagrada com o deus que “se da”, transferindo a eles sua forca e seus poderes. A

% Em Junito de Souza Brand&o(2000, p. 9) tém-se informacédo sobre as metamorfoses contidas no
mito de Dionisio, que perseguido por Hera em forma de touro, é alcangado pelos Titds que matam-no,
esquartejam-no e assam-no, comendo-o em seguida. Sabe-se de diferentes rituais iniciaticos
dedicados a Dionisio que se utilizavam de animais. Em suas festas era comum sacrificar touros ou
bodes para em seguida corta-los e comer suas carnes cruas. Acreditava-se que dessa forma cada
individuo era penetrado pelo deus.

% Rosane Volpatto em (http:/www.forum.brumasdalusitania.org/...).relata que Cibele a primeira
deusa da religido oriental que chegou a Roma ‘[...] simbolizava a festividade e o poder da natureza.
O simbolo do culto de Cibele era um meteorito negro. Nas cerimbnias de seu culto, os fiéis eram
borrifados com sangue de suas vitimas que deveriam purificar o homem e torna-la imortal.”

% (Idem. Ibidem) "do Ird, povo persa, chegou Mitra [...] era um Deus-soldado [...] também ha
conotagdes de grande violéncia em seus ritos, pois os fiéis deviam ficar cobertos pelo sangue de um
touro degolado. Era desse modo que o adepto se convertia em um soldado de Mitra, pois esse no
principio do mundo capturou um grande touro que o simbolizava e o sacrificou por ordem do Deus
Sol.”
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participacao dos fiéis nos mistérios do deus ocorria através da comunhdo da carne
da vitima, que, ali, era o préprio deus presente.

O animal mitificado e ritualizado é o simbolo, o que congrega a
comunidade e purga-lhe os pecados. Aquele que morre para saciar os deuses e
reordenar o social e nisso seu corpo se sacraliza e é comungado. Cultuado em ritos
agrarios ou templarios era, animal vivo ou idolo esculpido, celebrado com cantos e
dancas.

Essas dancas sagradas um dia escaparam dos cultos, dos rituais e foram
para as ruas, € nesse momento, o idolo, a imagem do deus, precisava estar mais
proxima, mais intima dos convivas. As mascaras ritualisticas se modificaram e esse
idolo ganhou certamente construgdes mais leves para as procissoes e folgancas.

Mesmo mantendo um carater de idolo, com resquicios acentuados de
religiosidade ainda presente, esse objeto novo serve para apaziguar, de modo
ambiguo, as vontades dos folides, ou seja, celebrar de forma livre a divindade e
gozar de grande diversao coletiva.

As celebracbes ritualisticas galgam um status de festividades mais
profanas ainda e agora proclamam a representacdo dos rituais sem que,
necessariamente, os aspectos da fé sejam partilhados por todos. Isso se pode
observar principalmente entre os festivais romanos como os Bacanais, Lupercalias,
Saturnais, Equiria, Jogos Seculares, ou nos cortejos gregos como os mistérios de
Eleusis, a Komédia, dentre outros.

Num estudo sobre a progressao da danca, Antonio José Faro (1986: 14)

referindo-se a popularizacao das dancas religiosas descreve:

Parece nao haver duvidas de que as dancas folcléricas nasceram, em
principio, de dancas religiosas que pouco a pouco foram sendo liberadas
pelos sacerdotes de um culto para que as celebragdes [...] passassem a
ser realizadas em praca publica e nao mais dentro dos templos. Ao mesmo
tempo, todo o povo passou a participar de ritos que antes sé eram
permitidos aos iniciados, dentro dos grandes templos. [...] ao passarem do
dominio dos sacerdotes para o dominio do povo, as manifestacoes
religiosas transformaram-se em manifestagdes populares. Assim, com o
passar dos anos, a ligacdo com os deuses foi ficando cada vez mais
longinqua, e dangas que nasceram religiosas foram paulatinamente se
transformando em folcléricas.

A trajetdéria do boi, animal-totem percorreu o0 mundo incorporando mitos
de variadas culturas e crencas, principalmente aqueles que implicam na morte e
ressurreicdo de uma vitima sacrificial. Essa oferenda de um grupo social aos seus

entes sobrenaturais, em geral, era para garantir a continuidade da vida grupal e a
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manutencgao da fertilidade, assim como as béncaos do universo conspirando a seu
favor.

Assim, se conhecem os rituais em torno dos mitos que evocam a paixao
de Osiris, de Tamuz, o ditirambo a Dionisio, cujas celebracbes eram prenhes de
encenacgdes, de fatos dramatizados. Sem tecer um paralelo grosseiro, podem-se ver
tracos de semelhancas com o fenémeno religioso da Paixao de Cristo, que comecgou
a ser teatralizada na ldade Média.

Parece que em termos histéricos ha uma lacuna quanto a registros do boi
como elemento ritualistico como o apresenta Cascudo (1962): “o touro, o boi (Zeus,
Poseidon, Dionisio: imagem da poténcia fecundante, atributo solar e lunar, égide da
conservacao fisica, sagrado no Egito, Caldeia, Fenicia, Creta, Cartago)”. Essa
lacuna foi deixada propositalmente por uma imposicao da Igreja Medieval que
proibiu os cultos e festas pagas.

Mas, ao incorporar a liturgia catélica, na intencao de proceder a uma
evangelizagao eficiente e utilizando uma estratégia eficaz, a Igreja precisou apoiar-
se em algum momento na influencia do boi como presenga marcante nos cultos
religiosos da populagdo laica camponesa, fazendo-o assim, segundo Cascudo
(1962, p.141):

...figurar nos préstitos, engalanado, festejado, divinizado, e uma
sobrevivéncia € a sua participacdo material em ceriménias religiosas da
igreja catolica, com intervengao sacerdotal, o Boi de S&do Marcos (25 de
abril), levado aos templos, assistindo a missas perto do altar-mor
acompanhado pelos fiéis numa devocao indiscutivel (...) nas festas de
Corpus Christi, como comparecia na mesma data em Marselha e em Aix
(Franga) e na procissdo de Sao Zopito em Loreto, Aprutino (Itélia) nas
comemoragdes de pentecostes, até poucos anos.

Outro recurso estratégico da Igreja para superar a deficiéncia de leitura de
todo o laicato e também para inserir postulados dogmaticos na interpretacdo das
escrituras, foi, sem davida, recorrer a dramatizacao das passagens biblicas.

Com a invengdo dos autos sacramentais, utilizando-se do latim clerical e
depois do vernaculo, a Igreja conseguiu seduzir inclusive 0s pagaos com novas
historias (as biblicas) que acabaram fabulizadas por estes, introduzindo em
releituras, adaptacdes livres dos autos, suas praticas de dancas, cantos, objetos
rituais como a mascara, etc.

Sobre esse fato, Margot Berthold (2000: p 235) discorre acerca dos

idiomas vernaculos virem deturpar o carater dogmatico que |hes era empregado
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geralmente, fazendo surgir em seu lugar “cenas populares centradas na manjedoura
e no Menino no berco, conforme sobrevivem até hoje em cancbes e costumes
locais”.

Os autos populares natalinos, presépios vivos, conheceram mascaras e
bonecos que apresentavam, como nas comédias rurais e nas feiras, animais (boi,
burro, galo, ovelha), corddes de dancarinos e atores caracterizados®.

Na Peninsula Ibérica, esses autos ja costumavam acontecer precedidos
de cortejos que, pelo Natal e pelo Dia de Reis, visitavam presépios armados em
casas de familias, igrejas ou capelas de cidades e aldeias.

Tanto os “Reisados” como os “Autos Pastoris” prosperam e naturalmente
foram afastando-se da Igreja oficial, ora escritos por dramaturgos como Gil Vicente,
ora totalmente assumidos pelo povo e produzidos a partir do que rezava a tradicao
oral.

Com o descobrimento do Brasil, as naus portuguesas que aqui aportaram
trouxeram consigo esses autos, compostos por padres jesuitas e que, segundo
narracao de Carlos Francisco Moura (2000: p. 32), ha documentos de que na noite
de 25 de dezembro de 1560, na tolda da nau Sao Paulo, foi apresentado “um auto
de Natal, ‘tdo bem representado, e de tdo boas figuras, e aparatos, como o pudera
ser dentro de Lisboa™.

Com as naus também vieram praticas de espetaculos cébmicos com

comediantes profissionais. Segundo Moura (2000, p.25)

Pode-se dizer que o teatro chegou ao Brasil com as naus da armada de
Cabral. Nela, vinha, como informa Pero Vaz de Caminha na sua famosa
carta, Diogo Dias, “homem gracioso e de prazer”, que no dia 26 de abiril,
acompanhado de um gaiteiro, meteu-se no meio dos indios, a dangar com
eles.

Sobre esse assunto, diz mais Carlos F. Moura (Id., p. 37), que Jacome de
Braga (em carta datada de Goa a 02/12/1563), registrou espetaculos de um ator na
nau Sao Filipe. “Os jesuitas tentaram impedir que o rapaz continuasse com o
espetaculo”. Por ndo serem atendidos, pediram a intervencao do capitdo da nau que
disse que nada poderia fazer.

% Margot Berthold (2000: 240 e 248), * p. 240 — “O desenvolvimento posterior do auto de Natal nio foi,
de modo algum, influenciado por disputas teolégicas eruditas. Tendo se livrado de todo o lastro do
Velho Testamento, ele conservou a magia da manjedoura de Belém até hoje, enriquecida pelos mais
diversos costumes locais.” * p. 248 — “ ... com seu jeu de Robin et Marion, uma graciosa pastourelle
com acompanhamento musical Adam de La Halle antecipou o modelo dos autos pastorais da
Renascenca”.
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Também veio com as naus, uma brincadeira, um jogo de pura contenda,

denominada “tourinha”®®

, imitacdo chistosa das touradas, jogo que se espalhou pela
Europa com nomes diferentes nos diferentes paises. Altimar Pimentel (2004, p.73),
comentando a respeito desse jogo como influéncia em folguedos brasileiros, cita
uma descricao de Niomar Souza Pereira sobre a imagem contida em uma tapecaria
de Bayeu, exposta no museu Escorial de Madrid, Espanha, cujo titulo € Le jeu La
Vachette (o jogo da vaquinha).

Para Camara Cascudo, em seu Dicionario do Folclore Brasileiro (1962,
p.141), as tourinhas seriam os mesmos “touros fingidos, feito de vime, bambu,
arcabouco de madeira fragil e leve, recoberto de pano, animado por um homem no
seu bojo, dancando e pulando para afastar o povo € o mesmo desfilando na frente
dos Reis”. Chama-as também de touras com corpos de canastra e cabeca de
fingimento.

E bom ressaltar que em fins da Idade Média, ja se conhecia na Peninsula
Ibérica (principalmente na Espanha) um tipo de espetaculo em que o boi, animal
valente, é celebrado de outra forma, num ritual de crueldade e degradacao. Eram as
touradas.

Como observou Camara Cascudo, pode-se entender que um espetaculo
sangrento de luta entre touro e toureiro foi representado de forma ludica e folganca
cotidiana, como uma contenda entre um toureiro de “brincadeira” e a imitagdo de um
touro. Assim é a tourinha portuguesa que incita certamente o &nimo miscigenado do
brasileiro. Esse povo brasileiro que foi composto basicamente por gente do povo
simples portugués, que la participava de festas e autos e que certamente trouxe
consigo sua ludicidade, suas formas simples de divertimento.

No Brasil, o contato com o indio, e suas praticas rituais que utilizavam a
danca em todas as celebracdes, e com 0 negro que vinha de uma experiéncia cultural
onde também era valorizada a dancga, o canto, a exuberancia de ritmos, a realizacao
de rituais diversos, certamente provocou uma imbricacdo de processos festivos que
estabeleceram novas praticas simbdlicas.

Tal mistura fértil, sem sombra de duividas, proporcionou a geracao de
folguedos. A partir dessa miscigenacao, surgiram alguns como simples atividades
ludicas de jogos ou de canto e danca; outros, dancados, cantados e dramatizados.

% Em Moura (op.cit.: p.45),Lé&-se: “E como no reino nio faltava as comemoracdes do dia de Corpo de
Deus uma corrida de touros, organizaram os mordomos, uma tourinha”.
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Um deles é o que se fundamenta na relacao direta como o boi, agora uma
alegoria, um boneco, artefato de madeira animado, que se espalha pelo Brasil em
variadas formas de manifestagcdo e nomenclaturas especificas, como afirma Altimar
Pimentel (2004:69):

(...) os estudiosos do folclore brasileiro concordam geralmente em um
ponto: como existe no Brasil 0 auto é de formacao nacional, obra de negro,
ou de mestico, tendo recebido contribuicdo posterior de trés principais
racas formadoras do povo brasileiro. Sabemos da existéncia de jogos com
bois de imitagdo entre outros povos, mas sem a teatralidade do folguedo
brasileiro.

Vimos entao que o boi animal, em seu percurso no tempo historico, serviu
de modelo a uma divindade tauriforme ao ponto de se destacarem dois status desse
unico animal. Um deles, o boi-de-era, o animal da lida no labor agrario, a servigo
mesmo do homem. Outro, o boi sacralizado (in vitae ou como idolo esculpido),
celebrado, cultuado como um deus de fertilidade. Ambos caminhando par e passo
através da histéria das culturas.

E nessa caminhada, o boi mitificado, divinizado, idolatrado, € que vai
finalmente transformar-se ou confundir-se com o “boi-brinquedo” dos jogos

estrangeiros e de um folguedo nacional.
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ANEXO A

Devocao
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Altar para as ladainhas de S&o Joéo

Pagamento de promessa com o boi coberto
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ANEXO B

Personagens do Teatro do Boi do Maranhao
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Burrinha no desfile de Sdo Margal Capacete — Chapéu de Penacho do
Boi da Baixada
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e
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Boi — Girafa Careta de Cazumba com torre baixa

Careta de Cazumba com torre baixa Careta de Cazumba de cabeleira
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Careta de cazumba Careta de cazumba de cabeleira

Miolo descobrindo-se para dialogar Pai Francisco fora da roda
com plateia
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|

Rajado de Grinalda do Boi de Zabumba  Rajado com capacete do Boi da Baixada

Panducha

Vaqueiro do Boi de Zabumba Pai Francisco e Mae Catirina sem
as mascaras
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Pai Francisco e Boi de Matraca Rajado de Boi de Matraca

Cacique do Boi da Baixada Miolo de Boi de Matraca
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Caipora de Boi da Baixada Vaqueiro do Boi de Zabumba

Rolada — Burrinha Pai Francisco na roda



222

Vaqueiro do Boi de Matraca Cacique do Boi da Baixada

i

Catirina e Pai Francisco com mascara Vaqueiros do Boi de Zabumba
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ANEXO C
Fragmentos do ritual da “MORTE DO BOI”
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Fincando o Mouréao Mourao Fincado

Mourao Copa do Mourao
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O vinho que se tornara sangue no pé do mourao Postura do Boi

Langamento do Boi Esbanejar

Esbanejamento forte Quebra peia
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Inicio da amarragéo do Boi Puxada final

Prostracao Morte do Boi
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Sangria Sangue aparado

Sangue aparado Comunh&o do sangue



