Tradição e contemporaneidade – elementos em diálogo no fazer do brincante
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Na chamada atualidade brasileira, não é raro nos depararmos com termos como ‘resgate da cultura popular’ ou ‘manifestações espetaculares tradicionais’, por um lado, e ‘pós-modernidade’, ‘contemporaneidade’ ou ‘tecnologia digital’, por outro. Além de vocábulos dessa natureza serem freqüentes, surgem também movimentos em defesa de um ou outro extremos do pêndulo. Na maior parte das vezes, tais movimentos funcionam numa relação de oposição. Aquilo que se convenciona como tradicional deve ser preservado intacto, enquanto o que o senso comum define como contemporâneo deve ter características inovadoras, nunca antes reveladas e, de preferência, cada vez mais tecnológicas.


Contudo, se observarmos atentamente, podemos perceber que a arte tem, inúmeras vezes, proposto o estabelecimento de parâmetros outros, que possibilitem o trânsito entre esses dois pólos, transformando-os e relativizando suas naturezas. É possível perceber claramente tal diálogo em obras como as dos músicos pernambucanos Chico Science, Siba e Antônio Nóbrega, ou de grupos como Mestre Ambrósio, Cordel do Fogo Encantado e Nação Zumbi.

Na dificuldade de enquadrar tais manifestações, criam-se novos conceitos. Esse é justamente o caso da música de Science, chamada de mangue beat, termo que une a palavra mangue, intrinsecamente ligada à geografia do Recife e ao modo de vida e subsistência de uma parte da população da região, com a palavra beat, vocábulo de língua inglesa relacionado ao ritmo, à batida da música. A palavra beat, embora traga em si a conjugação de idéias como a de batida (do tambor) e pulso (musical), poderia ser traduzida para a língua portuguesa, no entanto, a opção de usá-la em inglês é mais que proposital. Ela é fundamental para a explicitação da ligação entre dois tempos, dois espaços, duas culturas. Ligação essa que deriva numa terceira realidade até então inexistente. Certamente, os componentes dessa nova forma se encontram a partir de uma história de colonização que se renova constantemente em nosso país, permeando muito de nossa produção cultural. Neste caso, o diálogo ocorre com a cultura norte-americana, tão difundida no Brasil.

Dessa maneira, a visão bi-polar vai se modificando, pois o que parecia ser apenas tensão entre dois extremos opostos ganha contornos diferentes. Para Marisa Veloso e Angélica Madeira, “as identidades tornaram-se mais fluidas, por seu pertencimento a múltiplos códigos, o que aglutina e diferencia tais identidades, em permanente remanejamento de suas ‘estruturas de referências’” (VELOSO e MADEIRA, 1999, p. 29).


Essa mesma fluidez se aplica a conceitos como cultura popular, cultura erudita e cultura de massas. Embora disciplinas como a história da arte, a antropologia, a sociologia e a teoria da comunicação tenham se preocupado bastante em definir tais conceitos nos últimos anos, a compartimentalização entre erudito, popular e de massas, bem como entre as disciplinas que estudam tais conceitos torna-se cada vez mais insustentável. Para Néstor Garcia Canclíni, “tal compartimentalização é um dos maiores obstáculos quando buscamos entender os cruzamentos incessantes entre esses três sistemas culturais” (CANCLINI, 1986). 

Este trabalho pretende, a partir da perspectiva da ‘fluidez’ e do ‘cruzamento’, debater brevemente algumas relações entre tradição e contemporaneidade. Tal debate se dará no âmbito da ação cênica do brincante popular brasileiro, à luz dos conceitos de interdisciplinaridade e performance, delineados durante o primeiro semestre de 2004, na disciplina do Mestrado em Arte da Universidade de Brasília, Poéticas Contemporâneas, ministrada pelo Prof. Dr. Fernando Pinheiro Villar.1. Para tal, é indispensável estabelecer algumas fronteiras, que demarquem, pelo menos em parte, os conceitos de brincante, performance, interdisciplinaridade, contemporaneidade e tradição, neste texto.


Recorro primeiramente ao teatrólogo e professor da Universidade Federal do Ceará, Oswald Barroso, que define da seguinte maneira o fazer do ator brincante:
Mais do que apresentar ou que representar, o termo brincar parece mais adequado para designar o fazer do ator brincante. Na brincadeira, rigorosamente, não se apresenta, não se representa, simplesmente se brinca. Brinca-se no sentido de que os brincantes apenas se divertem, junto com o público, que também faz parte da brincadeira. E aqui se usa o termo brincar, na acepção mesma de brincadeira infantil. Mas de uma brincadeira infantil coletiva (como são mesmo a maioria das brincadeiras infantis), na qual os brincantes, a partir de um acordo sobre uma estrutura, vivem uma outra vida, uma vida de faz de conta, improvisando livremente (BARROSO, 2004, p. 84-5).


Sendo então o brincante “aquele que se diverte junto com o público”, e uma vez que o público “também faz parte da brincadeira”, podemos dizer que esta se estabelece na relação entre o público e o brincante. Assim, a brincadeira torna-se variável, mutável, passível de transformações que se darão no encontro de cada brincante único com cada público específico. Isto posto, talvez não seja demais concluir que a mudança, a variação seja imanente à brincadeira.


Essa idéia da relação entre a platéia e aquele que atua como elemento fundante da própria situação espetacular não é novidade. O tratado indiano Nātyaśāstra já trazia o conceito de rasa como essencial na performance. A rasa é definida, no tratado, como resultado cumulativo de estímulo, reação involuntária e reação voluntária. Isso fica mais claro se pensarmos que ela acontece no espaço de relação entre os atores/performers e a platéia. O tratado explica ainda que “espectadores sensíveis, após desfrutar de várias emoções expressas pelos atores por meio de palavras, gestos e sentimentos, sentem prazer, etc. Essa sensação (final) que o espectador tem é [...] explicada como as (várias) rasas do nātya”2
 (Nātyaśāstra, 1996, p. 55). Ou seja, embora a rasa seja considerada, no tratado, como “sensação final”, é uma sensação tornada possível a partir da comunicação que se estabelece entre ator/performer e platéia. Assim, ambas as partes passam a ser criadoras da situação de performance. 

Vista desse ângulo, a idéia de brincadeira aproxima-se da de performance, principalmente, se tomarmos performance como, entre outras coisas, “a manipulação dos eixos tempo e espaço diante de determinado público”
, algo efêmero, que acontece unicamente no próprio momento da performance, sendo passível de nova realização, mas não de repetição. Até aqui, tudo se encaixa, já que, definida dessa forma, performance pode ser um conceito guarda-chuva que abriga, entre outros, as festas e ritos populares, bem como as manifestações cênicas mais diversas.


No entanto, antes de unir os distintos pontos dessa teia, vale a pena abrir a luz sobre outro conceito: o de interdisciplinaridade. Para esta proposta, interessa falar de interdisciplinaridade como intercâmbio entre disciplinas e campos de estudo, intercâmbio esse que gera novos conceitos, novos terrenos, novos espaços. Certamente “interdisciplinaridade artística pode ser uma importante ferramenta para se entender novas trilhas da contemporaneidade que nos desafia” (VILLAR, 2003, p. 118).


Ora, o que seria contemporaneidade? Talvez o tempo em que vivemos. No entanto, definir este tempo em que vivemos, estabelecer suas medidas, é tarefa bastante complexa. Em sua etimologia, a palavra contemporaneidade traz o prefixo con-, que carrega implícita a idéia de reunião. Quem sabe contemporaneidade seja assim uma reunião de tempos diversos, con-comitantes? Diria Adriana Calcanhoto: “Que tempo mais vagabundo esse agora que escolheram pra gente viver?”
. Vagabundo sim, se for no sentido daquele que vaga, passando por muitos lugares, por muitos momentos, simultaneamente, desarticulando a solidez de instituições, um tempo andarilho. Para Michel Maffesoli, esse andarilho “serve de certa forma de má consciência. Ele violenta, por sua própria situação, a ordem estabelecida, e lembra o valor da ação de pôr-se a caminho” (MAFFESOLI, 2001, p. 41). Ou seja, de não estagnar, de fluir em direções diversas.

Na diversidade de direções, essa contemporaneidade poderia incluir também o passado, considerando que este é um elo indispensável para a construção do tempo presente. Nosso passado é parte indissociável de nossa identidade, portanto segue conosco sempre. Seguindo esse mesmo raciocínio, torna-se possível então que essa contemporaneidade inclua também o futuro, já que nosso futuro é parte indissociável de nossa identidade, portanto segue conosco sempre. Assim, a contemporaneidade se constitui numa espécie de diálogo entre o que a precedeu e o que a sucederá. Pensar de tal forma facilita uma abordagem diferente daquela tão difundida que define o ‘novo’ e o ‘velho’ como opostos absolutos e estanques.
Nessa amplidão temporal e conceitual, gostaria de localizar outro elemento que mencionei inicialmente, o conceito de tradição. Tradição como um legado, um patrimônio, mas um patrimônio que “implica em modificações e continuidades ditadas pelos sujeitos sociais envolvidos” (ABREU, 2004, p. 59). É esse mesmo conceito de tradição que uma das responsáveis pelo movimento de incentivo estadual às manifestações espetaculares tradicionais no Maranhão, a pesquisadora Maria Michol de Carvalho, sugere quando fala, em sua ampla pesquisa sobre o Bumba-meu-boi daquele estado, da “necessidade de superar a visão mecânica e formal que identifica, simplesmente, tradição com passado e modernidade com presente, associando, indistintamente, tradição com imobilismo, preservação estática e modernidade com mudança abrupta e deturpação” (CARVALHO, 1995, p. 56).


A partir das colocações acima, podemos chegar então à figura do brincante popular. Até as primeiras décadas do século XX, esse brincante permanecia grandemente preservado no que diz respeito a suas manifestações espetaculares. Realizá-las era viver profundamente a experiência comunitária em seu grupo sócio-cultural, grupo esse que estava limitado a determinada região geográfica e midiática. Nesse caso, o sentido da preservação era o próprio contexto do ethos comunitário, da experiência, gerando as necessidades reais de expressão de determinado grupo.


Mais forte do que o traço de espetacularidade, a brincadeira trazia a característica de ritual, de culto, de jogo, de dar voz ao que queria ser dito e compartilhado. Johan Huizinga reforça essa visão:

O culto é, portanto, um espetáculo, uma representação dramática, uma figuração imaginária de uma realidade desejada. Na época das grandes festas, o grupo social celebra os acontecimentos principais da vida da natureza levando a efeito representações sagradas, que representam a mudança das estações, o surgimento e o declínio dos astros, o crescimento e o amadurecimento das colheitas, a vida e a morte dos homens e dos animais. (HUIZINGA, 1999, p. 19)

Como exemplos do contexto da brincadeira, podemos citar a Festa do Bumba-meu-boi nas diversas localidades do Maranhão, os grupos de congo em Minas Gerais, as festas quilombolas, o jongo da Serrinha, o côco de Arco-Verde e muitos mais. Festas rituais como essas foram preservadas não por um sentido profundo de respeito à tradição morta, senão pela prática constante de instrumentos vivos de con-vivência.


Todavia a convivência ampliou sua superfície. Tal ampliação espalhou-se pelo planeta. Recentemente, em entrevista com Maria Michol de Carvalho
, ouvi o relato de um episódio em que um grupo de Bumba-meu-boi de uma região no interior do estado, do qual pouquíssima gente tinha notícias, já que era oriundo de uma região mais isolada, que havia sido convidado para dançar em São Luís, trouxe em seu grupo um número grande de índias
. Como aquele grupo praticava um sotaque
 de Boi que não costuma trazer índias em seu cortejo, Michol perguntou ao mestre do grupo de onde havia surgido a idéia de sair com tais índias. Ao que o mestre de Boi prontamente respondeu: “Ora, Dona Michol, da parabólica!”, mostrando que os canais de relação entre os ditos mundos popular e urbano são múltiplos e têm alcance cada vez maior. 


Considerando, conforme dito anteriormente, que a relação dos brincantes entre si e destes com o público é que estabelece a brincadeira, localizada no contexto da comunidade, será que o brincante de Boi deveria então abstrair a parabólica, que passou a fazer parte de sua comunidade? Não seria tal abstração uma descaracterização da essência mesma da brincadeira?


Por outro lado, a abertura indiscriminada de canais de interferência traz à tona a delicada questão do domínio exercido pela cultura de massas, da hegemonia imposta pela mídia a serviço do poder dominante, bem como o receio da extinção de tantas manifestações e talvez da brincadeira em si.


Somado a tudo isso é possível identificar, nas populações urbanas, principalmente entre artistas e pesquisadores, interesse crescente por temas e vivências da cultura dita popular. Interesse parecido era visível no movimento modernista, principalmente em relação à música tradicional brasileira. Contudo, no modernismo, havia uma preocupação de “elevar a expressão popular tradicional, tomá-la como matéria prima de uma outra expressão, efetivamente artística
” (TRAVASSOS, 2004, p. 113). Esse tipo de visão apóia-se numa falsa dicotomia entre popular e erudito, muito semelhante àquela já mencionada entre tradição e contemporaneidade. A percepção da cultura popular como algo exótico, vindo de uma ‘categoria inferior’ da sociedade, é resquício da visão colonizadora e paternalista de outra camada social que se acredita ‘superior’ e erudita. Mais ainda, acha-se no direito de se apropriar da expressão popular e ‘aperfeiçoá-la’, tornando-a aceitável aos olhos ‘eruditos’. Esse tipo de abordagem deixa pouco ou nenhum espaço para o diálogo. A chamada pós-modernidade passa a questionar claramente falsas dicotomias dessa natureza, é cada vez mais presente uma abordagem baseada na real experiência do contato aprofundado entre realidades distintas.

Ao contrário do modernismo, nota-se agora a busca não apenas de cantigas, ritmos e melodias do cancioneiro popular, mas dos ritos como um todo, com suas toadas, danças, louvação ao santo, vestimentas, personagens, mitos, ladainhas. Em vez de apropriar-se de tais elementos como matéria prima de criação, esse movimento parece querer vivê-los na experiência da brincadeira em si, no calor da convivência festiva. Além disso, explicita-se nessa convivência o contato entre sujeitos, pessoas integrantes de cada realidade, cada uma delas imbuída de seu contexto e sua história, que são elementos que compõem a expressão cultural de seu grupo social.


Integrando o grupo brasiliense Flor de Babaçu, que desde 2000, pesquisa as danças maranhenses do caroço, do cacuriá e do tambor de crioula, bem como participando de diversas atividades do Centro de Tradições Populares (com seus grupos de bumba-meu-boi e cacuriá), tenho experimentado e observado justamente o movimento mencionado acima. Para aprofundar seus conhecimentos a respeito das citadas danças, o Flor de Babaçu opta pela convivência, mesmo que esporádica, com mestres e comunidades que as pratiquem, ou com pesquisadores que participaram longamente dessa convivência. A intenção em tal encontro é menos de aprender a técnica da dança e mais de imbuir-se do jogo, da brincadeira, da ação circular e grupal, da troca.


Nesse tipo de busca, que cada vez mais está se apresentando em grupos e centros urbanos diversos, dá-se um encontro fundamental, que talvez retrate um momento tão interdisciplinar como o nosso: o encontro entre parceiros com histórias sociais e culturais muito distintas, entre brincantes nascidos na comunidade da brincadeira, e outros vindos da urbe, atraídos pela essência do brinquedo. Um encontro que talvez aponte para o equilíbrio, para a troca entre essências de potências distintas, mas equivalentes. Não é de espantar que surjam desse diálogo poéticas outras, ou que se modifiquem e aprofundem as que já existiam, podendo então apontar um salto interdisciplinar além dos antigos territórios envolvidos na questão.

Sendo assim, quem poderia dizer que a busca da convivência criativa é um movimento que não se encaixa em nosso tempo? Vistas dessa maneira, as poéticas tradicionais não são somente partes do passado. Na atual realidade do planeta Terra, talvez a busca da criação comunitária, do exercício de proposições cênicas que revisitem definições cristalizadas do espaço entre o público e o brincante, seja de fato um movimento de vanguarda. Considerando isso, essas poéticas podem ser ditas não tradicionais ou contemporâneas, mas atemporais.


A pertinência de tais questões no presente trabalho está relacionada com as possíveis contribuições da trajetória e do processo de construção do brincante popular para as metodologias de formação de atores brasileiros. A situação da brincadeira e sua característica de troca e convivência estabelecem um espaço de processo de formação em performance, ou seja, o brincante se constitui como tal, na medida em que vivencia a própria brincadeira. Além disso, o momento de criação passa a ser também momento de formação, já que o processo criativo também se dá em situação de relação com o público. Assim, aquilo que conhecemos como ‘tradicional’ no campo da performance ilumina o fazer dito ‘contemporâneo’ e vice-versa.

A interface entre os elementos ontológicos do teatro/performance e aqueles das festas populares não é pequena. Muito já foi dito a respeito. Apenas para exemplificar, é possível citar o fato de ambas as situações se darem em um tempo distinto daquele das atividades cotidianas. Para a realização da festa, é necessário que a comunidade suspenda suas atividades do dia-a-dia. Algo muito semelhante se dá na situação da performance, em que o espectador interrompe outra ação qualquer para envolver-se naquela ação proposta pela performance. Não só o tempo costuma ser extra-cotidiano, nos dois casos, mas também o comportamento dos participantes.

Nesse intenso fluxo entre pontos de vista aparentemente opostos, um possibilita que o outro aprofunde sua compreensão de seus próprios processos. No entanto, resta a questão do risco de ‘diálogos’ dessa natureza contribuírem com a extinção ou a mutilação do saber local. Apontar tal risco poderia fazer crer que as transformações no âmbito das manifestações espetaculares populares, resultantes de sua inevitável localização no mundo contemporâneo, sejam de cunho negativo. Entretanto, isso seria assunto para, no mínimo, outro trabalho. Por hora, contento-me em lembrar que, para o filósofo luso-holandês Baruch de Espinoza, bom e mau não são valores em si, dependem de nosso desejo, podendo ser bom tudo aquilo que conseguimos acessar para aumentar nossa potência, nossa capacidade de expressão (ESPINOSA, 1989, p. 72).
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� “... sensitive spectators, after enjoying the various emotions expressed by the actors through words, gestures and feelings feel pleasure, etc. This (final) feeling by the spectators is here explained as (various) rasa-s of nātya”.


� Tal definição foi mencionada pelo Prof. Dr. Fernando Pinheiro Villar em uma de suas palestras na disciplina “Poéticas Contemporâneas”, no 1° semestre de 2004, no Mestrado em Arte da UnB.


� Adriana Calcanhoto. “Milagre/Miséria”. Senhas. Sony Music: 1992. A compositora faz uma junção de duas músicas de outros autores: Cazuza, Freja e Denise Barroso (Milagre) e Arnaldo Antunes Sérgio Britto e Paulo Miklos (Miséria).


� Entrevista realizada em São Luís, MA, em 13 de janeiro de 2004, na Casa de Cultura Domingos Vieira Filho.


� Personagens do Auto do Bumba-meu-boi, geralmente responsáveis por ir à procura de Pai Francisco, quando ele some após matar o boi. As índias costumam ser vistosamente paramentadas com cocares, palas e saiotes de penas.


� Sotaque é a palavra utilizada para classificar o tipo de grupo de Boi. O sotaque é definido pelo tipo de toque dos instrumentos, bem como os instrumentos utilizados, os figurinos, personagens do Auto etc. A classificação mais comumente utilizada define sotaques de zabumba, matraca, orquestra, costas de mão, entre outros.


� Grifos da própria Elizabeth Travassos.





