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EDITORIAL

A Revista Danga, vinculada ao Programa de P6s-Graduagdo em Danga, da
Universidade Federal da Bahia (PPGDanga/UFBA), inicia-se no ano de
2012 como o primeiro periddico exclusivamente direcionado a pesquisa

académica na area da Danga no Brasil.

Ao longo desses ultimos anos, foram publicadas sete edi¢des, majorita-
riamente com periodicidade semestral, totalizando 59 (cinquenta e nove)
textos académicos, entre artigos, resenhas e tradug¢oes. Cada edicao con-
tou ainda com um texto editorial/apresenta¢do, nos quais as respectivas
editoras-docentes (Ltcia Matos, Helena Katz, Maira Spanghero e Jus-
sara Setenta) discorreram sobre os assuntos problematizados, configu-
rando um olhar critico-analitico para a comunidade académica junto ao
PPGDanca/UFBA.

Desde entdo, vem sendo espaco de difusio de artigos, resenhas e tradu-
¢oes resultantes do trabalho de pesquisadores(as) de todo o pais e do exte-
rior, produto de dossiés tematicos e fluxo continuo. Contudo, esta revista
retoma agora suas publicacdes ap6s a descontinuidade de sua producio
a partir de 2015, devido, dentre outros motivos, a um processo de rees-
truturagdo relacionado ao fortalecimento do referido programa, destacan-
do-se a implementa¢io de um doutorado académico e de um mestrado

profissional.

Tal retomada acontece agora com a edi¢ao 8 da Revista Danga, que publi-
ca o dossié tematico Dangas Negras na Didspora: transmissdo, poéticas,
epistemologias e producdo cultural, composto de oito artigos académi-
cos. O intuito é de se reinscrever no cenario nacional como espago privi-
legiado na difusdo do conhecimento produzido por pesquisadores(as) na
area de conhecimento da Danga. Trata-se de um trabalho que converge
forcas para os debates emergentes nesse ano de 2020, no contexto geopo-
litico da pandemia, considerando o atual cenario tumultuado de esgarca-
mento do tecido social pelas necropoliticas de Estado e seu esforco sem-

pre atualizado de reproduzir as légicas coloniais na contemporaneidade.

Comprometida com a difusdo da pesquisa em Danga, a Revista Danca
comemora, assim, esta retomada com a publica¢io de um dossié foca-
do na producao dos saberes negros na danca, indo ao encontro das de-

mandas politicas emergentes e de acessibilidade das popula¢des negras
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as instincias académicas de producio de pesquisa, comprometendo-se,
cada vez mais, com o fomento do campo da Danga nos dmbitos académi-
co, cientifico e artistico, como tem sido desde a sua criacdo como periédi-

co especifico de Dan¢a em uma universidade publica.

Joubert de Albuquerque Arrais
Editor Geral da Revista Danga

Fernando Marques Camargo Ferraz

Editor Assistente da Revista Danca
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APRESENTACAO - Dossié Temdtico “Dangas
Negras na Didaspora”

O dossié tematico Dangas Negras na Diaspora: transmissao, poéticas, epis-
temologias e producao cultural, publicado nesta edigao especial da Revista
Danga, sintoniza-se com uma demanda contemporinea na qual diferen-
tes olhares sobre as multiplas abordagens de danca e as formas de vida na
didspora negra encontrem-se, possibilitando compreender, em profundi-
dade, as singularidades e os tensionamentos inerentes as suas poéticas po-
liticas, formas de transmissio de conhecimento e abordagens teérico-me-
todolégicas pertinentes.

E bastante significativo que esta edicdo especial possa, pela primeira vez
em sua historia, tematizar experiéncias negras no campo expandido dos
fazeres de danga. No século XXI, as universidades publicas brasileiras es-
tdo sendo convocadas pela sociedade civil e pelos movimentos organizados
a reavaliar seus curriculos na perspectiva de contemplar os conhecimentos
das artes e culturas africanas aqui transplantadas e recriadas, dando assim
visibilidade a muitas epistemologias historicamente silenciadas, mesmo
que existentes e estruturantes da nossa sociedade.

Nesse contexto, faz-se necessario construirmos um ambiente editorial no
qual seja possivel elaborar conexdes entre a produgao de conhecimento em
Danga, seus enfoques poéticos, estéticos, filoséficos e educacionais, e os
fazeres e saberes da didspora negra. Tal demanda é estruturante e coincide
com as urgéncias sobre o acesso das populac¢des negras com seus saberes
aos espacos de poder e producdo de conhecimento, vide a mobiliza¢do nos
ultimos anos para a defesa da inclusdo, fortalecimento e manutencio das
politicas de agdes afirmativas nos programas de poés-graduacao no Brasil.
Os trabalhos aqui apresentados colocam em xeque o pressuposto etnocén-
trico e embranquecido que qualifica o campo das Dangas Negras como
composto por conhecimentos essencializados, circunscritos a mera des-
cri¢do de experiéncias dadas a priori de maneira ensimesmada e crista-
lizada. Apresentamos, aqui, um panorama diverso com diferentes abor-
dagens que vislumbram poéticas, estéticas e modos de saber negros(as).
Esses saberes constituem-se como campo aberto, transversal, multiplo e

em expansao.
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A proposta de publicacio do referido dossié, junto ao Programa de Pos-
-Graduagdo em Danca (PPGDanga/UFBA), é uma edi¢do mais que oportu-
na e responde a necessidade de fomentar e difundir tanto o que se produz
como os(as) autores(as) que vém contribuindo com esse campo especifico
do conhecimento. O estudo das Dangas Negras na didspora inclui uma
gama de abordagens diversas que incidem sobre as formas de educacio e
transmissdo de conhecimento, os repertérios, as epistemologias e as poéti-
cas de (re)criacdo, bem como as estratégias de producao cultural e seu de-
bate com as politicas publicas.

Acreditamos ser oportuno questionar e problematizar as estratégias que
as Dancas Negras constituem para empoderar comunidades de artistas na
didspora; as relacdes dessas dancas com o desenvolvimento de praticas an-
tirracistas de formacio para a cidadania; os tensionamentos entre as dan-
cas tradicionais, vernaculares e as performances artisticas na contempo-
raneidade; e a formagdo de uma danca diaspérica contemporinea que vis-
lumbre taticas usadas pelas praticas de danga de artistas afro-brasileiros
como mobilizadoras de afetos, cuidado, resiliéncia e solidariedade em suas
comunidades.

Entender e (re)imaginar a presenca negra na danca brasileira a partir da
producao de comunidades, artistas, seus espetaculos e propostas pedagogi-
cas sdo formas de revelar os poderes de um pensamento e de uma pratica
social contra-hegemonicos. Revisar concepgdes supostamente uniformes e
eurocéntricas sobre a produc¢io da danga no pais e, a0 mesmo tempo, reco-
nhecer saberes do corpo, epistemologias e formas de atuagio, resiliéncia e
producio de comunidades negras na didspora possibilitam compreender a
forca da danca como produtora de conhecimento, justica social, diversida-
de e comunidade.

Ao refletir sobre os sentidos que embasam os fazeres-saberes de danca pro-
duzida por contextos ndo-eurocéntricos, ampliamos perspectivas sobre as
trajetorias ocultadas pelo mainstream e renovamos olhares. Sao estéticas e
poéticas inevitavelmente atravessadas por componentes politicos que en-
riquecem a arte da danga, de maneira complexa, critica e poética. Inserida
em dinidmicas histérico-sociais complexas, a produgdo das Dangas Negras
nos espagos da didspora apresenta epistemologias e urgéncias tramadas
por fazeres subterrdneos, ancestrais e periféricos. Essas estéticas expressi-
vas resultam de modos de fazer e viver negros e informam formas de dan-
¢a que mesclam diferenciacio e similaridade, usos do corpo diversos, po-
liticas de identidade, desejos por comunicar e anunciar mundos possiveis,

investidos de poder, resiliéncia e energia.

Danca, Salvador, v. 5, n. 1 p. 9-14, jul./dez. 2020.

10



Apresentamos, neste dossié tematico, um conjunto de oito artigos que se
configura como contribui¢ées de grande relevancia académica, advindas
de professores(as) doutores(as), pesquisadores(as) doutores(as), doutoran-
dos(as) e mestres(as) com suas investigacdes enredadas nos entrecruza-
mentos das coletividades com as subjetividades e, também, das tradi¢oes
com as contemporaneidades dos contextos afrodiaspéricos. Esses fazeres
corporais gestados na didspora aglutinam e irradiam experiéncias negras.
Seus olhares aqui reunidos constroem uma reflexdo poderosa sobre esses
saberes acumulados e os projetam como poténcia e formas de vida em
transformacio.

Inicia o dossié o artigo A Experiéncia com o Corpo Motriz: Criacao e Poéti-
ca em Danca Contemporinea, do autor Kleber Rodrigo Lourenco Silva. Ele
investiga a nog¢do de corpo motriz a partir da analise do espetaculo Negro
de estimagdo (2007). Esse conceito € erigido pelo intérprete criador ao siste-
matizar treinamentos corporais e procedimentos dramatiirgicos a partir da
releitura cénica de tradicdes populares. O criador posicionado politicamen-
te investiga estéticas nao hegemonicas e as relagdes de complementarieda-
de que ocorrem no territério da criagdo, questionando binarismos entre o
erudito e o popular, a tradi¢do e a contemporaneidade.

No texto seguinte, o autor Bruno de Jesus da Silva analisa o legado de Rai-
mundo Bispo dos Santos, precursor da danga afro-brasileira na Bahia, com
o artigo Mestre King na Danca da Bahia: o Opaxor6 como Metafora de um
Legado, no qual propde o Opaxord como metafora e episteme afrodiaspéri-
ca capaz de analisar a experiéncia do artista. O Opaxord é um cajado sagra-
do do candomblé e simboliza a senioridade. Essa associac¢do revela o senso
de ancestralidade e a poténcia na renova¢io de sua memoria a partir da
disseminacdo dessas experiéncias pelas geracdes mais novas. Por essa tra-
jetoria, convergem questdes sobre o racismo estrutural e visibilidade dos
fazeres e saberes de artistas negros.

Continuando com os debates, a autora Denise Mancebo Zenicola apresen-
ta um panorama rico de encontros interculturais entre diferentes grupos
cénico-coreograficos de Guatemala, Ruanda e Rio de Janeiro no artigo Dan-
cas Negras em Afro Diasporas. No texto, ela comenta sobre as dramatur-
gias e os arranjos realizados entre as linguagens e as cosmovisdes dos gru-
pos. Essas avalia¢bes convocam uma autoavaliacio sobre as praticas artis-
ticas e inserc¢do no campo das dancas da didspora negra. Denise vislum-
bra tensionamentos sobre as politicas de nomeacio e identifica¢do artisti-
ca, uma geopolitica de pertencimento no fazer de danca contemporanea.

Suas indagacdes avaliam as imagens sobre a Africa na didspora, espaco de
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encontro intercultural constituido de lacunas, apropriacdes e atualiza¢des.
Ao analisar uma série de encontros e trocas coreograficas, propde entender
suas dindmicas de reinvencdo, aproximacio e assimilagdes como princi-
pios de uma estética pds-colonial.

Seguimos, neste dossié, com outro artigo, A Construcao da Identidade da
Crianca Negra pela Ludicidade do Jongo, de autoria de Margareth dos An-
jos Santos. Nele, a autora analisa a atua¢do do Grupo Cultural Afrolaje, do
Rio de Janeiro, e como suas rodas de jongo constroem espagos de constru-
¢do identitaria para seus frequentadores, especialmente as criancas negras.
A partir de consideragoes sobre os elementos constituintes do jongo, como
os tambores, a roda, os pontos, a danga, as roupas e sua dinimica oraliza-
da e intergeracional, a autora reflete como os signos estéticos de negritude
mobilizam a¢es e comportamentos afirmativos no processo de aprendiza-
gem e socializa¢do de criancgas negras.

Ja no artigo La Vem o Maracatu Descendo a Ladeira: reflexdes e aponta-
mentos para ressignificacoes da Danca Afro-Brasileira em contextos aca-
démicos, do autor Jonas de L. Sales, questiona-se a existéncia de uma esté-
tica contemporanea em Arte. Arrisca didlogos possiveis entre expressoes
artisticas de tradigdes da didspora negra e os fazeres de arte inseridos no
universo artistico/académico. A inspiragao vem pela analise cinematogra-
fica, com uma olhar panoramico sobre o Maracatu de baque virado e a
apreensdo de sua performatividade ancestral. A partir dai, imagens sao de-
compostas e planos de composicao possiveis apresentam um corpo singu-
lar. Nesse jogo de teorias e afetos, revelam-se o desejo de aproximacio das
poéticas das manifestacdes populares afro-brasileiras e sua dinidmica de
aprendizados ancestrais, atualizacoes, ressignificacdo e resisténcia.

Temos ainda o artigo Desenhos no Chio e Pinturas no Ar, em que a au-
tora Débora Campos de Paula faz inferéncias teérico-filoséficas sobre os
processos de objetivacio do corpo na modernidade, ressaltando como con-
traponto o local protagonista do corpo no pensamento negro. Anuncia um
olhar afroperspectivista sobre as representacdes e epistemes do corpo ne-
gro e sua potencialidade enquanto contranarrativa ao logocentrismo. Ao
longo da discussio, ela tece comentarios sobre suas praticas pedagogicas
nas dangas afro-brasileiras, destacando os aspectos dialogicos e experien-
ciais. O campo diaspérico afrorreferenciado é apresentado como local pri-
vilegiado no desenvolvimento de sensos de ancestralidade, nos quais re-
verberam coletividades e individualidades, memérias e atualiza¢des, nas
quais o corpo configura-se num espaco de reinvencdo, hibridizacdes e

autoconhecimento.
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Em outro artigo, Territorio, Subjetividade e Recepcio: a Festa do Coco
criando espago incorporado, a autora Peticia Carvalho de Morais analisa
as dinidmicas da Festa do Coco produzida pela comunidade quilombo de
Ipiranga, na Paraiba. A autora avalia o processo de retomada da brinca-
deira de coco e a formagdo do Grupo de Coco de Roda Novo Quilombo,
bem como a formacio do espaco da festa, seus sensos de coletividade e a
intrincada rede de relacdes entre os frequentadores da festa, familiares da
comunidade e os visitantes, notadamente estudantes, pesquisadores e pro-
fessores universitarios. No texto, s3o apresentadas as negociacdes estabele-
cidas dentro da comunidade quilombola e o espaco da brincadeira da roda
na formagao de subjetividades, seus afetos e negociacdes. Por fim, aborda
as politicas de reconhecimento, legitimacao e fomento da cultura popular
e seus impactos sobre a festa, mobilizando sua meméria e repertdrio, bem
como, as contradi¢des entre as expectativas de seus diversos participantes
e os processos de dessubjetivacdo dessas memorias no espaco vivo da festa.
Finalizando o dossié, apresentamos o artigo Danga e Musica dos Blocos
Afro: fundamentos de uma poética e politica negra. Nele, as autoras Amé-
lia Vit6ria de Souza Conrado e Sueli Conceicdo dos Santos analisam as con-
tribuices dos fazeres artisticos, politicos e educacionais dos Blocos Afros
soteropolitanos. Apresentam as estratégicas do Movimento Negro con-
temporaneo, seus marcos historicos, seu esforco pelo reconhecimento das
identidades étnicas multiculturais negras e sua luta antirracista. Ressaltam
a Danca e Musica dos Blocos Afro como campo epistemoldgico no qual o
corpo é principio fundamental de expressdo poética e (re)criagdo de sabe-
res. Por fim, apresentam a experiéncia do Grupo de Estudos de Dangas das
Deusas e Rainhas de Blocos Afro (GEDAR), evidenciando o papel estrutu-
rante das mulheres na manutencdo de diversos fazeres artistico-culturais,
na formacio educacional afirmativa, na complexidade dos fazeres de danga
e no desenvolvimento de tradi¢bes ancestrais.

Nesse coletivo de textos aqui apresentado, constitui-se, com grande perti-
néncia, uma representatividade do nosso intuito compartilhado de cons-
truir um olhar sobre as estéticas diaspdricas nas Artes, verificando um
modo de conhecer e atuar no mundo pelo corpo que danga. Essa atuagdo é
capaz de acionar politicas da ancestralidade a partir da relacdo renovada e
resiliente com suas poéticas em diversos espacos e modos de operacio. Tra-
ta-se de entender e compreender que esses fazeres possibilitam vislumbrar
aspectos das vidas negras nas Américas. As trajetérias dos fazeres aqui re-
unidos (suas atua¢des educacionais, profissionais e artisticas entre os espa-

cos da didspora) tecem uma intrincada rede, em cujos meandros circulam
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discussdes sobre identidades étnico-raciais na contemporaneidade, a luta
antirracista no campo das artes, os fundamentos poéticos politicos da dan-
ca negra e as estratégias de produgdo e ensino no campo da danga.

Apresentamos assim, nessa confluéncia de escritas negras relacionais, um
panorama de debates e discussdes construido na didspora a fim de mobili-
zar afetos e disponibilizar estratégias cruzadas na constitui¢do de uma arte

da Danca cada vez mais plural, prospera e cidada.
Boa leitura!
Fernando Marques Camargo Ferraz

Ameélia Vitoria Souza Conrado

Editor e Editora do Dossié Tematico
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A EXPERIENCIA COM O CORPO MOTRIZ:
criacdo e poética em danca contemporanea

Resumo

Este artigo é a reelaboracdo de um capitulo da minha dissertacdo de mestrado, intitula-
da Da danga armorial ao corpo motriz: em busca do corpo brincante, apresentada em 2015
na Universidade Estadual Paulista (Unesp). Busco refletir sobre uma experiéncia de pes-
quisa em danga contemporanea: a criagdo do espetdculo Negro de estimagdo (2007),
compartilhando aspectos do seu processo criativo que caracterizam a investigacao por
uma poética em danga, bem como relatos da trajetdria da obra, que esteve em cartaz
por treze anos. Esses apontamentos provocam reflexdes sobre escrita em danga, perfor-
mance e historicidade nas artes. O espetdculo aborda as linguagens do teatro e da dan-
¢a, criando uma dramaturgia singular, que expde as tensdes vividas pelo sujeito negro
em sociedade e os seus descentramentos. Nesse contexto de pesquisa, articularam-se
também pensamentos sobre as matrizes e motrizes culturais nas artes negras performa-
tivas, dando origem a terminologia “corpo motriz” — método de investigacao corporal
no espetdculo. Quer-se, aqui, gerar reflexdes sobre a linguagem em danca e seus modos
de produg¢do no panorama atual da cena brasileira..

Palavras-Chave: Danca negra. Corpo motriz. Performance.

AN EXPERIENCE WITH THE DRIVING-BODY:
creation and poetics in contemporary dance

Abstract

This article is a reelaboration of a chapter of my master thesis Da danca armorial ao
corpo motriz: em busca do corpo brincante, presented in 2015 at Universidade Estadual
Paulista Julio Mesquita Filho (Unesp). In it, | reflect on a research experience in
contemporary dance: the creation of the spectacle Negro de estimagdo (2007). | share
aspects of its creative process that characterize the search for poetics in dance and
accounts of the trajectory of the work that was on display for thirteen years. These
notes provoke reflections about writing in dance, performance and historicity in
the arts. The show addresses the languages of theatre and dance, creating a unique
dramaturgy that exposes the tensions experienced by black individuals in society and
its decentralizations. In this research context, thoughts were made about matrices
and cultural drivers in the black performing arts, giving rise to the term driving-body,
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a method of bodily research in the theatrical arts. Here we ponder dance language
and its modes of production in the current Brazilian scenario.

Keywords: Black dance. Driving body. Performance.

Dos movimentos voluntarios para trancar percursos

Este artigo surge do desejo de compartilhar experiéncias artisticas.
Daqui do lugar em que me encontro, sentado a frente deste computador,
rememoro lugares, personagens e histérias. Em meio a tantas memorias,
recorto algumas que tragam os percursos de uma trajetéria como artista
pesquisador da danca. Tal trajetéria foi mote de um trabalho de dissertagdo
que buscou refletir sobre procedimentos de releitura cénica das tradi¢oes
populares na danca e no teatro. Nesse trabalho, intitulado Da danga armo-
rial ao corpo motriz: em busca do corpo brincante, olhei para um percurso
artistico pessoal de outrora para problematizar o presente vivido, almejan-
do pistas para um caminho futuro. Nele procurei discutir conceitos ligados
a processos criativos em arte contemporanea, tais como a sistematizacao
do treinamento corporal do intérprete e o seu papel como sujeito criador
na obra.

A trajetéria de uma viagem foi usada como metafora para desenrolar
a pesquisa, que tinha como objetivo a busca do corpo brincante.” O corpo
brincante foi um conceito idealizado para apresentar a corporalidade dos
artistas, que trabalham no transito das linguagens do teatro, da danca e da
cultura popular. Tal conceito apoia-se no confronto entre matrizes e motri-
zes culturais para desenvolver um raciocinio sobre corporeidades nos pro-
cessos de recria¢do da cena.

Naquelas narrativas, problematizei a minha experiéncia como intér-
prete-criador no Grupo Grial de Dancga® (1999-2004) e os passos que dei
em seguida, criando trabalhos autorais que investigam a intertextualidade
entre linguagens (teatro e danga) e discussdes identitarias. No confronto
entre as praticas artisticas vivenciadas, habitando um campo de tensdes e
contradic¢Ges, quis refletir sobre outros modos de escrita na danca, sobre-
tudo aquelas escritas elaboradas a partir da realidade de um corpo e de um
gesto que visa a constru¢io de poéticas singulares — conforme percebo na
pratica de alguns artistas negros que manejam em suas cenas elementos

de uma estética nao hegemonica e silenciada por muitos: a estética negra.
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Para Silva (2015), o conceito de
corpo brincante estd relacionado
a ideia de brincar, e a atuagao esta
vinculada a uma ideia relacional
de jogar, a uma capacidade
adquirida em treinamento para
articular todos os seus elementos
constituintes na cena, no
momento do jogo, no momento
da atuacao. O brincar estd ligado
a um estado de organicidade

e dominio de alguns principios
técnicos que aparecem na
atuacdo performatica: a repeticao,
a presenca, a integracao, a
precisao, o risco, a superacao dos
limites do corpo, a relagao com

0 outro, com as bases do corpo,
COM 0 espaco, com o ritmo, com a
musicalidade etc.

O Grupo Grial de Danca foi criado
em 1998 pelo escritor Ariano
Suassuna e pela coredgrafa Maria
Paula Costa Régo, na cidade do
Recife (PE), com o objetivo de
criar uma linguagem de danca
contemporanea inspirada nas
tradicoes populares do Nordeste
brasileiro. Essa iniciativa fez parte
de uma das ag¢oes estéticas do
Movimento Armorial, também
criado pelo escritor.



Tais tensoes originaram o espetaculo Negro de estimagdo (2007), que é
um dos materiais que utilizo como estudo para chegar ao terreno do “corpo
motriz”, relatado na dissertac¢do. O “corpo motriz” se configura na corpo-
reidade do criador como agente impulsionador do processo criativo cénico
— matriz que o identifica e gera o discurso estético-politico da obra.

Trata-se de um corpo orginico que se localiza “entre” o sujeito e o ob-
jeto da criagdo, fronteirico, fugindo a dicotomias binarias que evidenciam
o “ou” e valorizando o “e” como paradoxo (FERRACINI, 2013): homem e
mulher, danca e teatro, ativo e passivo, erudito e popular. Pensar as divisdes
através do “ou” pode privilegiar no¢des hierarquicas que muitas vezes re-
produzem pensamentos hegemonicos. Ja o paradoxo operado pelo “e” traz
uma relacdo de complementaridade mais coerente com o estado motriz,
que é resultado de um hibrido.

Aqui, reelaboro a reflexdo sobre aquele espeticulo para trazer a tona
olhares sobre a pluralidade das poéticas construidas em danca negra con-
temporanea no Brasil. Na assunc¢io de ser um pesquisador negro, desejo

relacionar o meu trabalho com tantos outros:

Afirmar ser um pesquisador de dan¢a negra aponta e reconhece um
caminho construido por escolhas e envolvimentos, parcerias que con-
vergem lugares de militancia politica, poéticas artisticas, estudo da
cultura e simbologia afrodescendente e o anseio por colaborar num
entendimento plural e ético do que seja arte negra no Brasil. (FERRAZ,
2017, p. 18)

Evidenciar as experiéncias de uma pratica comumente silenciada
se faz urgente para potencializar no campo politico a continuidade das
conquistas coletivas de ontem e hoje. O pesquisador das dancas negras
Fernando Ferraz (2017) nos lembra que, no Brasil, a historia da produgio
teatral das dangas afrodiaspoéricas tem sido determinada pela atuacio sin-
gular de cada intérprete, seus desejos e comprometimentos. Sao muitas as
suas trajetérias, mas a forma particular da dimens3o de negritude apresen-
tada em seus trabalhos os une.

Penso que a escrita em danca pode ser também um exercicio que par-
te da reinvencdo pessoal de um movimento ou da explora¢do de um gesto
que resulta em estruturas simbolicas de discurso, dentro e fora da cena.

Continuando em sintonia com Ferraz (2017, p. 18):

Se linguagem é um exercicio de poder, o ato de nomear é um exercicio
de empoderamento. Pois, 0 que nao € nomeado, é invizibilizado. Uma
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producao de conhecimento histdérico sobre a danga que se posicione
afirmativamente colabora com outra rota, com outra visao de mundo
para desnaturalizar a norma eurocentrada.

Fisiologicamente, os movimentos voluntarios do corpo produzidos
pelas fung¢des nervosas e musculares impulsionam para a agdo, que esta
associada a emergéncia do movimento e as condi¢des sensiveis dessa
emergéncia. (LOUPPE, 2012) Dentro e fora do corpo agimos movidos por
condicdes, agdes que podem ser transformadas em narrativas singulares e
representativas.

Buscando uma linguagem nomeada, visivel e de representatividade,
noés, artistas negros, instauramos a nossa pratica, reinventando espacos
de compartilhamento poéticos e de resisténcias. Ao pé dessas urgéncias,
cito a atividade, desde o ano de 2015, do Forum Permanente de Dancas
Contemporineas: Corporalidades Plurais, que foi criado na cidade de S3o
Paulo e demarca um territério de atuac¢do e conquistas de grupos, artistas
e pesquisadores das dangas negras contemporineas que estdo preocupa-
dos com a produgio de novas epistemologias na poética da danca e com o
fortalecimento da visibilidade dessas produgdes no cenario artistico atual.

Num movimento continuo, de dentro para fora e de fora para dentro,
estabelece-se uma motricidade, isto é, qualidade de forca motriz que con-
figura uma forma. Tal forma é aquela pela qual me movo, criando, neste
espaco de liminaridade. Ela configura um modo de pensar o mundo, de
representd-lo, que é composto de linhas interiores de pensamentos, frag-
mentagdes e sentidos proprios de um sujeito negro. Ela conecta a agao in-
dividual e coletiva num mesmo territério, o da cria¢io, exercitando o pen-
samento sobre a linguagem. “Motriz” se torna conceito, movimento volun-
tario fundado na experiéncia de uma ag¢do que se faz artistica e politica; que

se faz urgente e permanentemente.

Experimentando o corpo motriz: criacao e poética de
danca

As vivéncias no Grupo Grial despertaram questionamentos sobre
quais tipos de brincantes e corporeidades podem ser abordados neste atual
panorama de estudos sobre as tradi¢des populares na cena contempora-
nea. Fizeram-me refletir na pele os embates entre os universos erudito
e popular, sempre presentes neste assunto das releituras e na utiliza¢do

das matrizes populares no processo de criacio em arte. A partir desses
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conflitos, me aventurei a realizar experiéncias artisticas autorais que for-
mularam um pensamento sobre o corpo brincante como um corpo motriz.

Esse novo caminho comecou na coreografia Para meu siléncio (2004),
criada para o intérprete Kleber Candido dentro do projeto O solo do outro,
realizado pelo Centro de Formacio e Pesquisa das Artes Cénicas Apolo-
Hermilo, da cidade do Recife. Esse importante projeto de incentivo a for-
macio de coredgrafos projetou uma nova geragdo de artistas da danca na
cidade. Em seguida, criei o espetaculo Jandira (2005), com a colaboragao
dos artistas formadores Arnaldo Siqueira e Marcondes Lima, e o espetd-
culo Negro de estimagdo (2007), com a colaboragdo de Marcondes Lima.
Nesses dois tltimos trabalhos, no formato de solo, assumo o papel de in-
térprete e corebgrafo.

Na dramaturgia desses espetaculos, articulo a literatura, o teatro e a
danca com as memorias pessoais de seus intérpretes, enquanto matrizes
para a criagdo cénica. Em Para meu siléncio estd presente o universo lite-
rario da escritora Hilda Hilst; em Jandira, o poema homénimo de Murilo
Mendes; e em Negro de estimagdo, a adaptagao de oito contos do livro Contos
negreiros, de Marcelino Freire. Ha o objetivo de articular tais matrizes em
jogo, de maneira espontanea e viva, tal qual um brincante. Essa articulagdo
se da no corpo do intérprete, numa dindmica motriz, em que o corpo é o
seu texto. (LIGIERO, 2011)

Em Negro de estimagdo, tanto o treinamento para a atuac¢io quanto os
procedimentos para a construcdo das cenas foram criados a partir do pen-
samento de corpo motriz que surge do conceito de motrizes culturais, ela-

borado pelo pesquisador Zeca Ligiéro (2011, p. 107):

O conceito de motrizes culturais serd empregado para definir um con-
junto de dinamicas culturais utilizados na didspora africana para re-
cuperar comportamentos ancestrais. A este conjunto chamamos de
praticas performativas, e se refere a combinagao de elementos como
a danca, o canto, a musica, o figurino, 0 espaco, entre outros, agrupa-
dos em celebragoes religiosas em distintas manifestacdes do mundo
afro-brasileiro.

Ligiéro estuda as motrizes culturais em alguns rituais afro-brasileiros
procurando perceber a semelhanca das dindmicas da cena e a inter-rela-
¢do entre os diversos elementos presentes no processo criador. “O adjetivo
motriz, do latim motrice de motore, que faz mover, é também substantivo,

classificado como forga ou coisa que produz movimento”. (LIGIERO, 2011,

p. I1I)
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Quando Ligiéro procura definir motrizes africanas, refere-se nio so-
mente a uma for¢a que provoca a a¢io, mas também a uma qualidade im-
plicita do que se move e de quem se move — neste caso, adjetivando-a.
“Portanto, em alguns casos, ela é o proprio substantivo e, em outros, aqui-
lo que caracteriza uma acao individual ou coletiva e que as distingue das
demais”. (LIGIERO, 2011, p. 111) Essa sua defini¢io procura ser contraria a
percepgdo da palavra “matriz” que ficou em destaque no mundo diaspérico
negro, no sentido figurado de origem, fonte, algo matricial, manancial; ou
enquanto adjetivo, como fonte de origem, principal, primordial.

No seu estudo, Ligiéro aponta a existéncia ndo apenas de uma tnica
“matriz africana”, mas sobretudo de “motrizes” desenvolvidas por africa-
nos e seus descendentes. Ele conclui que, “na performance, a cultura da
cena, mais do que por marcas, simbolos e formas (matrizes), se efetiva pelo
conhecimento que o performer traz em seu proprio corpo quando a executa,
na combinagdo dos seus movimentos no tempo e no espaco”. (LIGIERO,
2011, p. 111) Com isso, o autor quer dizer que o estado de atuagdo do perfor-
mer é responsavel pela recriacio das matrizes.

No espetaculo, essa atuagdo se da numa articulagdo entre a corporei-
dade do intérprete (suas memorias pessoais, seu repertorio técnico-cor-
poral) e demais elementos dramaturgicos escolhidos (os contos, a trilha
sonora, a improvisagdo como material de danca), gerando o que Ligiéro
(2011) chama de “conhecimento”. Tal conhecimento efetivado na cena pela
atuagao do performer é o objetivo do corpo motriz. Isso me fez definir como
dramaturgia esse espaco de “recria¢do”, pela atuacio do performer, pelo
jogo do brincante, pela improvisa¢3o do ator-bailarino.

Os procedimentos para treinar esse corpo sio técnicas que priorizam
a consciéncia e o dominio de sua corporeidade para serem transformadas
em texto dramatirgico. O treinamento investiga como cada corpo articula
e combina suas vivéncias em fung¢do de um resultado motriz, ou seja, um
resultado cénico evidenciado na qualidade da a¢do, do mover, mais do que
na origem da matriz simbélica principal.

No treinamento fisico desse espeticulo, optei por ndo fazer aulas de
campo de dangas afro-brasileiras, vestindo o papel do pesquisador etnogra-
fo, por exemplo, porque escolhi realizar um processo de ativacio da memoé-
ria desse imaginario ja vivenciado anteriormente e incorporado através de
minhas experiéncias enquanto sujeito negro. O objetivo era entrar em con-
tato com uma ideia de identidade por meio do que o jamaicano Stuart Hall

(1999) chama de “descentramento” do sujeito, apontando para processos
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de identifica¢do em andamento. Busquei, assim, fazer surgir novas identi-
dades, plurais e fragmentadas, desarticulando estabilidades.

O desafio era o de criar um treinamento que me levasse a determi-
nados estados cénicos em que essa meméria “ancestral” pudesse ser acio-
nada e n3o precisasse ser coreografada em passos fixos. Um dos proce-
dimentos criados para o treinamento se deu por meio de repetidas im-
provisacdes, feitas em sala de ensaio, em contato com diferentes matrizes
sonoras (ritmos e pulsa¢des) de musicas negras. Essas sonoridades foram,
depois, recriadas eletronicamente pelo musico Missionario José e ficaram
sendo o “disparador” que me levava aos estados procurados. O que se vé é
uma composi¢do coreografica organica, que eu intitulo de “danca pessoal”,
exemplo possivel dessa atuagdo em estado motriz.

Trata-se de “pensar numa atua¢do enquanto processo em si — singu-
laridade potente — cuja génese pouco importa”, como fala Ferracini (2013,
p. 70). Para esse pesquisador, mais importante é a capacidade operacional
da atuacio de colocar em relac¢do dindmica os elementos diferenciais den-

tre as op¢Oes dramatiirgicas, sejam eles quais forem. Em outras palavras:

Na atuacdo ndo importa qual elemento inicia o trabalho, mas, sim,
a operacao de uma forca capaz de criar uma maquina poética que
se autogera como dinamica relacional de seus elementos constituin-
tes, sejam eles quais forem. Portanto, a atua¢do se dd ndo através ou
a partir de um centro de referéncia, mas pela forca em aglutinar e
movimentar esses elementos diferenciais em espiral, pois nunca toca
0 mesmo ponto em seu processo. Atuar é um processo de fluxo de
repeticdo diferencial cuja diferenca gera qualidades mais potentes.
(FERRACINI, 2013, p. 70)

Outros elementos estdo presentes na dramaturgia do espetaculo
e constituem a construcio dessa poética que, para Louppe (2012, p. 27),
“procura circunscrever o que, numa obra de arte, nos pode tocar, estimular
a nossa sensibilidade e ressoar no imaginario, ou seja, o conjunto das con-
dutas criadoras que dio vida e sentido a obra”.

1. No estado de atuacio hi a relacio motriz entre as narrativas dos
contos que sdo interpretados e as minhas memorias pessoais. Na aborda-
gem desses textos, procurei identificagdes com o pensamento das perso-
nagens, buscando conectar os discursos do autor e os meus discursos pes-
soais sobre os assuntos que sao ali retratados: preconceito racial, desigual-
dade social, escraviddo, racismo, violéncia sexual, afetividade negra etc. O

desafio foi construir no trabalho de atuagdo uma ambiguidade, a ponto de
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confundir o sujeito (artista) e a personagem (objeto) numa s6 voz; foi fazer
com que a matriz literdria (as palavras do autor) estivesse tdo apropriada
pelo meu corpo que gerasse novas intencdes ou discursos. Com isso visava
criar um estado performativo de atuacio, hibrido, em que se misturassem
ator e personagem.

2. Na composi¢do coreografica ha a dissecacio das a¢des dramaticas
dos contos, transformando-as em estimulos para a improvisa¢cio em dan-
ca. Todas as partituras “coreograficas” do espetaculo surgem da improvisa-
¢3o0, numa ativagio entre os movimentos do imaginario de a¢3o das perso-
nagens e as memorias das dancas negras contidas no meu corpo, que sdo
restauradas no momento da atuacdo. A danca surge de um acionamento
fisico dessas memorias a partir da relacio com a musica, que me transpor-
ta a diferentes universos vivenciados, sendo um deles o da ancestralidade
africana.

3. Na dramaturgia da cena ha a ressignifica¢do de simbolos das cultu-
ras afrodiaspdricas apresentadas, acionando novos sentidos na percep¢io
do ptiblico. Com isso, podem ser criadas outras subjetividades e leituras,
retirando o carater de “pureza” dessas culturas, sem com isso macular o
respeito a suas origens. Nesse sentido, o espetaculo reelabora a ideia de ri-
tual na espacialidade e na maneira como articula o canto, a danga e a corpo-
rificacdo das personagens; na representacio cenografica e nas releituras de
simbolos tradicionais, que aparecem em aspectos da indumentaria e dos
aderecos; na trilha sonora originalmente criada; na iluminagao, que alude
a um imaginario arquetipico; e na estrutura de repeti¢do dos quadros da
peca.

O corpo motriz, na experiéncia do espetaculo Negro de estimagdo, po-
tencializa a cria¢do e reinscreve tradi¢des. Atua no terreno da hibridiza-
clo, da alteridade e da transitoriedade. E um corpo vivo, que absorve e se
contamina o tempo inteiro. Nao estd isolado no mundo e se comunica
com caminhos poéticos tracados por outros artistas negros, como os pen-
samentos sobre corpo e ancestralidade da pesquisadora Inaiycira Falcao
Santos (2009), do livro Corpo limiar e encruzilhadas, de Renata de Lima
Silva (2016), e da tese Corpo em didspora, de Luciane da Silva (2017). Ele
existe ndo para determinar um método, mas para registrar um percurso de
descobertas, desconstrugio simbélica e reconstrucio histérica. E um exer-

cicio poético do fazer artistico através do tempo.
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A temporalidade da obra: vidas e resisténcia

Treze anos se passaram desde a estreia nacional do espetaculo na Sala
Alvaro Moreyra, dentro da programacio do 14° Festival Porto Alegre em
Cena, em setembro de 2007. Em 2019 fizemos uma nova temporada com
seis apresentacdes na cidade de Sao Paulo. Desde a estreia, o espeticu-
lo nio deixou de ser apresentado. Foram muitas temporadas em teatros,
apresentagdes isoladas em projetos de artes cénicas e projetos para forma-
¢do de publicos, em escolas, galpdes e espagos alternativos.

Num relato quantitativo, o espetaculo ja foi assistido em dez estados
e vinte cidades brasileiras: Porto Alegre (RS), Belo Horizonte (MG), Itatina
(MG), Sao Paulo (SP), Ribeirao Preto (SP), Registro (SP), Tupa (SP), Taboao
da Serra (SP), Curitiba (PR), Goidnia (GO), Rio de Janeiro (R]), Fortaleza
(CE), Crato (CE), Juazeiro do Norte (CE), Teresina (PI), Macei6 (AL), Recife
(PE), Caruaru (PE), Petrolina (PE) e Garanhuns (PE).

Em 2013 fizemos uma temporada internacional, apresentando-o em
seis cidades de Portugal — Tondela, Lisboa, Evora, Fafe, Faro e Sines —,
em Bilbao (Espanha) e nas cidades de Mindelo (Cabo Verde) e Maputo
(Mocambique), no continente africano. Muitas dessas apresentagdes foram
seguidas de bate-papos com o publico e/ou trocas pedagodgicas através de
vivéncias e cursos.

Mais do que expor o curriculo de circulagdo do espetaculo, tal relato é
feito para indagar sobre a historicidade de uma obra artistica, sua perma-
néncia e pertinéncia perante o publico. Pensar que ficamos por doze anos
apresentando um mesmo espetaculo gerou-me tantos questionamentos
quanto aqueles que existiram quando de sua cria¢do. O que torna esse tra-
balho atual? Como o publico se relacionou com a obra antes e como o faz
hoje? Se para a linguagem cénica o ato de representar é efémero, o que se
torna permanente nessa ac¢io do tempo? Qual a implicacio politica dessa
resistente acdo?

Em 2009, quando fiz uma temporada de apresenta¢des por varios
bairros da periferia do Recife, entreguei ao publico, apés a apresentagao,
formularios com algumas perguntas a fim de entender como se dava a frui-
¢do do trabalho. As questdes eram sobre a frequéncia com que essas pes-
soas iam ao teatro, suas impressdes sobre cenas do espeticulo e sua per-
cepcdo sobre o tema em rela¢io com a realidade social em que viviam, dei-
xando também o convite para escreverem algum relato particular ligado ao

tema da peca. Colhi 772 respostas que registram significativos depoimentos
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sobre a poética do espeticulo e sobre como os temas da peca estio presen-
tes na vida daquelas pessoas.

Rosana Maria, comerciante de 36 anos, relatou:

Achei maravilhoso! Gostaria que houvesse mais espetdculos como este,
abordando outros temas para chamar a atenc¢do das pessoas e autori-
dades competentes e que todos de comunidades como eu pudesse assis-
tir. [...] Com isso enriqueceria culturalmente. [...] Sinto-me escravizada na
sociedade que vivo. Se tenho dinheiro e uma boa formagédo profissional
sou tratada com respeito. Se ndo tenho e sou negra, minha dignidade e
meus valores vdo por dgua abaixo. Para a sociedade sou um Zé ninguém.
(informagdo verbal?

Recentemente, na Gltima temporada, Marcio Filho — de 28 anos, per-
nambucano e atualmente bailarino no Balé da Cidade de S3o Paulo — fe-
z-me um relato de sua experiéncia com o espetaculo. Ele o assistiu pela
primeira vez hd dez anos, no Recife, por indicacio de um professor que
havia pedido aos seus alunos para fazer um trabalho sobre a literatura de
Marcelino Freire.

Foi o primeiro contato que eu tive com arte, com a arte que futuramente
eu ia querer pra mim, que eu queria fazer, dar pro mundo. No instante da
apresentacdo eu senti vdrias coisas; foi um choque de informagdo, de rea-
lidade, porque é muito forte o espetdculo. Na verdade, muitas coisas eram
muito na cara pra mim do que estava se falando. Eu senti um pouco de
medo, porque ainda tinha alguns preconceitos, eu acho, sobre a questdo
do terreiro, do candomblé, do Orixd... Coisas que eu ndo entendia e julga-
va por ndo conhecer, de uma forma infantil mesmo. Existia um respeito,
mas medo também. [...] Algumas coisas eu ria, parecem que sdo engra-
cadas, mas ndo sdo, como a coisa de ‘eu quero ser Xuxa’. Aquilo ficou na
minha cabeca um tempo... Na escola a gente ria e falava ‘eu quero ser
Xuxa'. E hoje, quando eu revi, eu pensei: ‘nossa, como eu me comportei’.
(informacgao verbal)*

Ele complementa o seu depoimento falando sobre a experiéncia de ter

revisto o espetaculo hoje em dia:

Como eu recebi a pe¢a hoje: na verdade o primeiro sentimento depois de
dez anos foi de muito carinho, gratiddo mesmo. [...] querendo ou ndo,
aquele foi um comego, uma semente que foi plantada. Eram uma jung¢do
de signos, era um amor pela arte que havia chegado em mim; eu fui pica-
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do um pouco. Essa dedica¢do chegou em mim de alguma forma. Talvez
porque meu caminho seria chegar nesse palco que eu ainda ndo sabia que
era. Foi importante. [...] Tudo ficou mais claro, a militancia, o tipo de luta
que estd se travando, os preconceitos visiveis e invisiveis. [...] Invisiveis pra
mim antes por ser branco e ndo sentir essa porra toda que estd aconte-
cendo e que acontecia hd dez anos e que agora fica muito mais evidente
- que é até bizarro isto, depois de dez anos estd a mesma coisa ou pior.
[...] Sinto muita vergonha historicamente como branco. [...] E sinto muita
empatia por esta luta. [...] £ muito pertinente fazé-la ainda pelo momento
atual e politico que estamos vivendo. (informagdo verbal)®

Percebe-se cronologicamente a forca motriz em ag¢do, demarcando o
tempo presente. Ela processa as fragmenta¢des em fluxo de vida. Esses sao
breves relatos, de muitos que recebemos nessa caminhada, que ilustram
a relagdo entre arte negra e vida. Fica claro que continuar por tanto tempo
apresentando uma obra que denuncia numerosas questdes pelas quais o
negro brasileiro foi e é acometido afirma a ndo resolucio dos fatos e a ne-
cessidade de continuar expondo tais problemas. Ainda mais quando falas
recentes do publico que assistiu ao espeticulo pontuam que a tematica,
hoje, se faz ainda e infelizmente mais atual — sobretudo neste momento
em que enfrentamos no pais divergéncias que ameagam a perda de algu-
mas conquistas politicas e do espago democratico de discussdo.

A obra permanece no tempo como agdo de resisténcia, luta que her-
damos de nossos antepassados, mestras e mestres. E engajada num fazer
artistico-politico que advém da histéria da producao das estéticas negras.
Poeticamente cria fissuras para promover outros olhares sobre o modo de
existir dos sujeitos negros. Na cena, o intérprete pde-se em risco constan-
te, atualizando a sua corporeidade, a sua técnica, o seu compromisso ético;
buscando sentido na travessia, em fluxo. Continuemos criando. Em luta!

E gozo!
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MESTRE KING NA DANCA DA BAHIA: o
Opaxord como metafora de um legado

Resumo

Raimundo Bispo dos Santos, conhecido como Mestre King, é considerado um precursor
da danca afro-brasileira. Neste artigo, proponho o Opaxoré como metdafora do seu lega-
do. O Opaxord é um cajado sagrado do candomblé, sustenta Oxalufa e simboliza a expe-
riéncia disseminada, a sabedoria. Ao falar do Mestre King e sua histéria na dang¢a, busco
fortalecer a memdria viva de sua arte que atravessa geracdes. Pela falta de registros bio-
grdficos, descritivos e tantas outras formas de arquivos, percebe-se a lacuna de conheci-
mento e reconhecimento de diversos e dispares saberes negados pela supremacia de po-
der da estrutura social, artistica e educacional brasileira. Evidencio, ainda, a sua heranca
cultural revelada nos dancarinos, majoritariamente negros, denominados “Raimundos”.
Como parte da minha pesquisa, e como dancarino e coredgrafo, tenho desenvolvido um
trabalho sobre a trajetéria do Mestre King nas formas de espetdculo, filme, dissertacao
em desenvolvimento e aulas de danca. Referenciado nas Epistemologias do Sul, nos seus
conceitos de linhas abissais e abordando a questdo do racismo estrutural, em articulacao
ao procedimento cognitivo metafdérico do corpo, espero ser possivel contribuir, com este
artigo, no reconhecimento de sua histéria e memdaria e apresentd-la como uma epistemo-
logia afro-diaspdrica.

Palavras-chave: Mestre King. Opaxord. Danca afro-brasileira. Metafora.

MESTRE KING IN THE DANCE OF BAHIA:
the Opaxord as metaphor of a legacy

Abstract

Raimundo Bispo dos Santos, known as Mestre King, is considered a precussor of Afro-
Brazilian dance. | propose Opaxord as a metaphor for his legacy. The Opaxor0 is a sacred
cane of the candomblé, supports Oxalufa and symbolizes the disseminated experience,
the wisdom. Speaking of Mestre King and his story in and of dance, | try to overcome the
invisibility and inviability and to strengthen the living memory of disseminated dances
that cross generations. Due to the lack of biographical, descriptive and many other
forms of archives, one can perceive the knowledge gap and recognition of diverse and
disparate information denied by the supremacy of power of the Brazilian social, artistic
and educational structure. | still trace their lineage in the presence of dancers, mostly
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black, called “Raimundos”. As part of my research and as a dancer, choreographer |
have developed work on the trajectory of Mestre King, in the forms of spectacle, film,
dissertation in development and dance classes. Referred to in the Epistemologies of the
South, in its concepts of abyssal lines and approaching the question of structural racism,
in articulation with the metaphorical cognitive procedure of the body, | hope it is possible
to result in this article in the recognition of a story, its memory next to presenting it as a
afro-diasporic epistemology.

Keywords: Mestre King. Opaxoro. Afro-Brazilian dance. Metaphor.

Peco licenga para falar de nossas histérias e das memorias da nossa
danca. Peco licencga para falar da nossa ancestralidade africana. Peco licen-
ca para tratar o Opaxoré como metafora do legado de Raimundo Bispo dos
Santos, conhecido como Mestre King, considerado um precursor da dan-
ca afro-brasileira, uma das figuras mais importantes da histéria da danga,
principalmente das dangas negras. Além disso, também é central para a
histéria da danga contemporinea em Salvador, na Bahia e no Brasil.

O Opaxord, como metafora do legado de Mestre King simboliza, do
ponto de vista desta argumentagdo, abordar seu protagonismo e a disse-
minac3o de seu legado na danga negra baiana. A articula¢do teérica desse
artigo traga o entendimento da danga como agdo cognitiva do corpo, de
acordo com o que Rengel (2007) propde sobre o procedimento (cognitivo)
metaférico do corpo que faz perceber que metaforas nao s3o meras figuras
de linguagem verbal, elas inscrevem no corpo, de modo consciente ou nio,
marcas indeléveis. Neste referencial de investiga¢3o, o conceito de “linhas
abissais” (SANTOS, 2010) contribui para pensar as fronteiras epistémicas
colonialistas e buscar uma danga de estética negra. A proposicio de “ra-
cismo estrutural e institucional” em Almeida (2018) adverte que o racis-
mo é uma posicio politica e Carneiro (2005) afirma que o epstemicidio é
um aniquilamento da capacidade cognitiva provocado pelo racismo e pela
discriminagdo.

O Opaxord é o elemento do orixd Oxald na mitologia dos orixas. Na
lingua yoruba, o Opaxord esta relacionado a opa a se oro, um cajado do cul-
to sagrado do candomblé que sustenta este orixa, chamado de Oxalufa, o
Oxala mais velho, responsavel pela criagio do mundo e representa¢io da
procriagdo masculina. O cajado, que o ajuda a ficar de pé, é uma coluna que
sustenta o sagrado, a sabedoria, a convivéncia, a possibilidade de coexistén-
cia e disseminacio de saberes e construcdes de caminhos e conhecimentos

da vida. O Babalorisa Mauro T’Ostin em seu livro Irin Tité — Ferramentas
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sagradas dos orixds (2014) nos apresenta o Opaxordé como simbolo da forca
ancestral masculina. Em sua materialidade, o objeto pode ser de metal ou

de madeira e pode ter formas diferentes.

Este cajado de apoio é confeccionado com uma haste, 1,70 metro,
prateado com quatro discos também prateados, dos quais pendem
balangandas simbdlicos do orisa funfun, tais como igbis, pombinhas,
estrelas etc. E encimado com uma pomba prateada no topo. (T’OSUN,

2014, p. 310)

Os balagandas s3o simbolos que representam todos os ancestrais, le-
vando consigo um pouco de cada orixd. Quando Oxala usa o cajado, faz ba-
rulho. Esse barulho é de chuva que irriga a terra e vitaliza o universo, chu-
va que é a propria coluna que se sustenta em um elo, conexdo entre céu e
terra. (T’OSUN, 2014, p. 310) No candomblé, no momento Xiré, que é uma
roda de celebracao dos orixas, Oxald é homenageado por ultimo. A relagao
de Oxala e o Opaxoré se apresenta como conexio divina entre as forgas da
natureza.

Ao abordar o Opaxoré como metafora do legado de Mestre King — o
legado de um criador que instaurou um modo de fazer e pensar a danca
na Bahia — argumento que associar este legado ao Opaxoré traz implica-
¢oes simbolicas atreladas as caracteristicas do orixd Oxala e seu elemento

cajado.

A importancia da caracteristica relacionada ao orixd e a identificacdo
com o elemento da natureza ao qual exerce dominio favorece a distin-
¢do entre determinados comportamentos que se associam a pessoa e
a divindade, pelo armazenamento de experiéncias e conhecimentos
inerentes a toda humanidade que dao vazao aos nossos pensamentos,
sentimentos e atitudes conscientes. (SILVA, 2016, p. 26)

A partir do que a artista e pesquisadora Marilza Oliveira (2017) pos-
tula, temos do Mestre King um legado de acimulo de experiéncia, um “ca-
jado” pleno de uma construcdo histérica do saber da danga afro-brasileira.
Seu legado é um conjunto de conhecimentos e saberes adquiridos enquan-
to professor, corebdgrafo e responsavel pela formagio e profissionalizacio
de muitos dancarinos e dancarinas, corebgrafos e coredgrafas, percussio-
nistas e artistas de danca. Tal heranca patriménio artistica e cultural est3,

ainda, em nos deixar vivo o seu engajamento no processo de conduzir um
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trajeto peculiar e representativo na cultura negra baiana, bem como na sua
importancia como divisor de dguas e seu pioneirismo na danca na Bahia.
O Mestre King constitui uma referéncia na danca negra contempo-
rinea e, para falar dessa heranca, a entendamos como representacio de
uma histéria e memoria na construgao das representagées do corpo negro.
Opaxord nio é apenas um objeto, cajado, nem tampouco uma metafora lin-
guistica, mas também uma experiéncia simbdlica. Sendo a danc¢a uma agao
cognitiva do corpo, ou seja, um processo pelo qual o corpo conhece e gera
conhecimento junto ao contexto ao qual esta inserido, Rengel (2007) apre-
senta a nog¢do de procedimento metaférico do corpo como um modo cog-
nitivo deste. A metafora, entdo, é algo emergente de um modo de proceder
do corpo, uma agdo cognitiva que sente/pensa algo em termos de outro,
ou seja, sensoério-motor em termos conceituais e/ou abstratos e vice-versa.
Um dominio em termos de outro, algo em termos de outro algo, uma coisa

querendo dizer outra. Rengel (2007) nos explica que:

[...] existe acao mais geral e permanente no corpo humano, a qual se
pode chamar de procedimento metaférico. Assim, a metafora, bem
como outras formas de representacdao, passa a ser o material com o
qual o procedimento metaférico se operacionaliza. O argumento aqui,
€ que existe a metafora enquanto figura, assim como de linguagem
verbal, em um sentido mais especifico e existe também um mecanis-
mo cognitivo de comunicacdo do corpo que é o procedimento meta-
férico [...] Com o argumento de procedimento metaférico pretende-
-se mostrar que mesmo onde ndo haja ‘metafora’, hda procedimento
metafdrico, em afirmagdes que taxamos (os alunos, professores, pro-
fissionais da midia) como literais, objetivas, sem referéncia ou sem
analogia [...]. (RENGEL, 2007, p. 6)

Como venho afirmando, Opaxoré é um modo de pensar o legado do
Mestre King. Assim como acontece com o corpo, por meio do procedimen-
to cognitivo metaférico, entendemos/sentimos/percebemos legados, me-
morias, movimentos, conceitos e dangas. Logo, a histéria de Mestre King
estd em cada corpo que com ele estudou e em suas linhagens de alunos.
Compreendemos, com/no corpo, o que ele deixou como produgio de co-
nhecimento e como proporcionou experiéncias e muitos saberes prove-
nientes do seu modo de pensar e produzir danca afro-brasileira em uma
epistemologia afro-diaspdrica. O Opaxord, elemento de Oxald, referente ao
acimulo de experiéncias do Mestre King, aflora a sensibilidade intelectual

por meio da traducido que se da no corpo, que é histéria, memoria e nos
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afeta. Reconhecemos. E o Opaxord, como simbolo de sustenta¢do e cons-
trugdes de experiéncias em conhecimento, se mantém.

Mestre King nasceu na cidade de Santa Inés na Bahia. Ingressou na
Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia em 1972, sendo o pri-
meiro homem e negro a se graduar em Danga na histéria do Brasil. Com
vinte e sete anos, quando ingressou na UFBA, ele n3o sonhava em ser
professor nem coredgrafo, nem em ser um protagonista da producio de
danca no Estado. Em seu processo de formacao, a figura da pesquisado-
ra de musica folclérica brasileira e especialista nas manifesta¢des tradi-
cionais baianas, Emilia Biancardi, se destacou para King em razdo de seu
conhecimento. Um dos pontos curiosos é que Emilia Biancardi apresen-
tou estudos do maculélé, do samba e do candomblé ao Mestre e chegou a
ensinar-lhe dangas em sua propria casa. O estadunidense Clyde Morgan,
professor de King, é outra pessoa que tem um marco no trajeto e experién-
cia do Mestre. Clyde Morgan nasceu em Cincinnati em 1940, Ohio (EUA)
e é uma das personalidades importantes para se pensar a presenca de um
simbolismo material/imaterial da Africa no desenvolvimento das artes e
da danga no Brasil. Foi professor na Escola de Danca da UFBA e de Mestre
King. O coredgrafo Domingos Campos também influenciou King. Nascido
em Cuiaba em 1934, fundador do grupo Olodumaré, grupo em que ele dan-
¢ou e mais tarde mudou o nome para Brasil Tropical, foi convidado a viajar
para a Alemanha no final da década de 19770, viagem que contribuiu para o
seu processo artistico e profissional.

Porém, Mestre King resolveu ficar na Bahia e dedicar seus estudos a
pesquisa da cultura negra, especificamente a danga dos orixas, e, em 1987,
fez o Curso de Especializagao em Coreografia na UFBA. De acordo com o
proprio Mestre King (no documentario intitulado RAIMUNDOS: Mestre
King e as figuras da danga na Bahia, 20106), sua vida artistica comegca de-
pois dos 21 anos de idade. Cantou por dez anos no coral do Mosteiro de
Sao Bento, fez Karaté por quinze anos e capoeira por mais de dez anos, até
serviu a Marinha brasileira. Mestre King falava que a danca o educou. Pelo
ecoar de sua fala, podemos pensar e reafirmar que estamos falando de dan-
ca, de pensamento do corpo, estamos falando dessa arte como ag¢do cogni-
tiva. E um legado “Opaxorado”, expressdo aqui apresentada como exercicio
de experimentacio para composicio deste pensamento, pois o pensamento
s6 é possivel com o corpo. Percebo este pioneiro, Mestre King, como um
produtor de saber por meio de suas experiéncias formativas, seus estudos

e pesquisas nesse campo de conhecimento.
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Pela falta de registros biograficos, descritivos e tantas outras formas
de registros, percebe-se a lacuna de conhecimento e reconhecimento de
diversos e dispares saberes negados pela supremacia de poder da estrutu-
ra social brasileira. Ao constatar, portanto, que a histéria da danca neces-
sita de descricao e da biografia de saberes que contribuiram e contribuem
para pensar e produzir danca, é importante tratar de superar desafios e
enfrentamentos para falar do primeiro homem a se graduar em Danca na
Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia, a primeira em nivel
universitario da América Latina. Importante ressaltar que n3o se trata de
um lamento, um banzo (estar triste, pensativo, atonito), mas de reconhe-
cer a dificuldade de se falar de nossas vivéncias, experiéncias e contextos
culturais de producdo em danca negra, sem perder de vista o processo do
racismo estrutural no pais. O racismo estrutural, segundo Almeida (2018),
estd inserido na dindmica das rela¢des politicas, econémicas, juridicas e
familiares em decorréncia da prépria estrutural social que as constitui. O
campo da danga obviamente nio estaria isolado, pois estd implicado nesses
processos. “O racismo constitui todo um complexo imaginario social que a
todo modo é reforcado pelos meios de comunicagdo, pela industria cultural
e pelo sistema educacional”. (ALMEIDA, 2018, p. 38) “A ciéncia tem o po-
der de produzir um discurso de autoridade, que poucas pessoas tém condi-
¢Oes de contestar, salvo aquelas inseridas nas institui¢des em que a ciéncia
é produzida”. (ALMEIDA, 2018, p. 54)

Conceituar o Opaxordé como metafora do legado do Mestre King im-
plica em uma construg¢do de uma agdo democratica cognitiva, fundamental
para pensar em novos paradigmas epistémicos e sociais. Pode-se pensar
que dar voz a outros saberes e conhecimentos é uma possibilidade con-
tra-hegemonica, contra a violéncia cognitiva e epistémica. Carneiro (2005)
afirma que existem varias formas constituidas de aniquilamento da capa-
cidade cognitiva e que interferem na intelectualidade, como degradagao
da autoestima provocada pelo racismo e pela discriminagio. A negac¢do de
condi¢des de conhecimento, como a desvaloriza¢io de conhecimentos afri-
canos e diasporicos a noés, sujeitos negros, é decorrente desse processo. O
epistemicidio se configura nessa dinimica, como afirma Carneiro (2005),
se constituiu como instrumento eficaz de dominagdo étnica e racial, pela
negagao de formas de conhecimento.

Ao falar da histéria de Mestre King, busco ultrapassar a invisibilidade
e inviabilidade desses saberes e fortalecer a memoéria viva de uma danga
disseminada para que atravesse ainda mais gera¢des. Com a proposi¢ao

do pensamento abissal de Boaventura de Sousa Santos (2010), é possivel
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entender como a relacio do monopdlio da ciéncia se instaura e como se
perdura ao longo da histéria. “A caracteristica fundamental para o pensa-
mento abissal é a impossibilidade da co-presenca dos dois lados da linha”.
(SANTOS, 2010, p. 24) Desde a colonizagdo no Brasil, a cultura, os costu-
mes e a forma de ver o mundo dos africanos, que foram escravizados, e dos
indios brasileiros, ja estava sendo silenciada, apagada, se tornando invisi-
vel, quer dizer, os escravizados desde entdo ja eram proibidos de viver seus
modos, suas dangas, cantos e costumes. Essa linha abissal que separava e
separa o que pode ser visivel e legitimado ja se estruturava. O fato de ter
sido tirado de seus territorios para aqui serem escravizados ja era desuma-
no, ou seja, ja era abissal, a partir da argumentagao do autor. Esse fato é um
dos pontos para perceber o quanto as linhas abissais se instauraram duran-
te séculos e no caso especifico dos conhecimentos de uma cultura negra,
infelizmente, essa relagdo perversa se perdura nos dias atuais. Portanto,
pontuar o fato histérico do processo de coloniza¢io e escravizagdo no Brasil
é necessario para percebermos a dificuldade de falar de nés mesmos, por-
que € evidente os poucos registros de nossas histérias que temos atualmen-
te. Essa pesquisa, por exemplo, narra experiéncias desperdicadas, como
apresenta Santos (2010), que sio tornadas invisiveis, eliminando o conhe-
cimento e o reconhecimento da cultura, histéria e memoéria. Mestre King
vem para tornar visivel o invisivel: os dancares negros e seus conhecimen-
tos relegados, em uma afirmacdo de pertencimentos culturais, filoséficos,
epistémicos e de contribuicdes para a sociedade na profissionaliza¢io da
danca. Quando falamos do pioneirismo de Raimundo Bispo dos Santos tra-
ta-se de reconhecer e tencionar o dominio da hegemonia do saber em rela-
¢do a vasta produgdo da inteligéncia de um povo. Almeida (2018), Carneiro
(2005) e Santos (2010) contribuem para pensarmos, no contexto da danga,
sobre um processo de omissdo e de tentativa de apagamento dos autores
desses fazeres do corpo.

A trajetoria do Mestre King nos ensina também a pensar o contexto
atual da danca baiana, sua conexdo das dancas dos orixas e da danca moder-
na, o canto e a percussio ao vivo, tratando a tradi¢ao como possibilidade de
configuracio estética. A aula de danca afro-brasileira de Mestre King tinha
um modo peculiar, ele usava musica percussiva ao vivo, alguns principios
basicos de danca moderna, cédigos de dancas fundidas, sempre ao seu pro-
prio olhar. Por exemplo, fazia uma (re)leitura das dancas vistas nos terrei-
ros de candomblé, como inspira¢do para construgdo de um jeito de se mo-
ver simultaneamente com o atabaque. Havia musicas especificas para cada

danca, para cada orixa, para cada agrupamento de gestos ou sequéncias de
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movimentos, junto a cantos associados a cada simbologia apresentada. O
Mestre afirmava que a danca afro precisava de criatividade, que devia ser
levada pelo toque magico da energia co6smica do atabaque, uma troca cons-
tante, energética e ancestral. Ancestral como um conjunto de referéncias e
significados relativos aos antepassados, a ascendéncia africana. E relevante
constatar a versatilidade e a complexidade de Mestre King e como ele lidava
com as possibilidades criativas de sua danga, propagando conhecimentos
para contribuicio de outros pensares, outras possibilidades e inspirac¢oes
em danca. Ele afirmava também que o que ensinava ndo podia ser neces-
sariamente replicado, cada um se apropriaria e construiria seus modos de
fazer. Essas experiéncias, esses modos outros, a partir de Mestre King, sao
como narrativas do corpo que danga, nessas metaforas de construgdes co-
reograficas, gerando saberes diversos da cultura negra e, especificamente,
da danca negra e afro-brasileira.

Ele era e é figura de resisténcia afrodescendente na danca dissemina-
da. Promovia experiéncias com muitos jovens de comunidades periféricas
dos bairros de Salvador e em escolas publicas, assim buscava a inclusio so-
cial na proposta de expandir esses saberes com danca, com desdobramen-
tos outros, ou seja, a sua danga gerando outras dangas. Suas dangas eram
praticas de construgdes histérico-culturais de um povo e as criava com res-
peito as diferencas de corpos. Era referéncia para seus alunos, como ho-
mem negro, ensinava sobre sua cultura e respeito a experiéncia dos mais
velhos. Essas praticas entre King e seus muitos alunos produziam saberes
em danca como forma de existir. Larrosa (2014), a partir do filésofo Walter
Benjamin, fala que a experiéncia é o que nos passa, o que nos acontece, o
que nos toca, s6 ha experiéncias se criamos sentido ao que nos sucede, a
nossa propria existéncia. Muitos desses alunos hoje sdo referéncias na his-
toria da danga, estdo no mundo com sua arte que teve como contribuicdes
as experiéncias promovidas por King.

Ele, produziu dancares negros diversos, contribuiu e disseminou com
a danca, e com o seu modo de ver o mundo, possibilidades de articula¢do
a outros modos de ver outras realidades. Como chuva irrigando o univer-
so da danca e da educagdo em danga promoveu modos de seu povo existir,
principalmente destacando Salvador, esse territério de cultura negra efer-
vescente, afinal “toda experiéncia social produz e reproduz conhecimento”.
(SANTOS, 2010, p. 17) O artista é referéncia de protagonismo negro, pois
ele deixou um legado extraordinario e um contexto de produgdo de conhe-

cimento que atravessa geracoes, ndo sé para artistas negros e negras no
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estado da Bahia e no Brasil. Foi um Opaxoré de conhecimento para seu
contexto.

Em 2013, Mestre King completou cinquenta anos de atuac3o profis-
sional. No entanto, havia um desconhecimento muito grande sobre ele e
sua trajetéria, que se coaduna com a histéria da danga na Bahia. Perceber
as condigoes adversas, como a invisibilidade — a partir do entendimento de
Santos (2010) — e a hierarquiza¢do entre conhecimentos, corresponde ao
modo como a dominagdo na economia, politica e cultura implicam no apa-
gamento da produgdo de conhecimento e valorizacio da danca. Carneiro
(2005) explica a prevaléncia e dominacdo em todas as instincias de poder
da sociedade, a exemplo dos meios de comunicacao, nas diretorias, gerén-
cias e chefias das empresas, nos poderes Legislativo, Executivo e Judiciario
entre outras hierarquias. Aprender a lidar, criando estratégias de resistén-
cias para resistir ou (re)existir neste contexto da/na dangca, é promover con-
tato nas fissuras do abismo entre as linhas abissais que separam uma da
outra, é buscar tornar mais democratica as relacdes de existéncias. E buscar
caminhos possiveis existentes, como um olhar “Opaxorado” do legado do
Mestre como um modo de vida, um modo de pensar. Um saber.

Santos (2010) e Carneiro (2005) fazem entender que essas ag¢des con-
tribuem para visibilizar o protagonismo dessa danca negra, ampliando e
aprofundando suas produgdes de conhecimento. Assim, como parte de pes-
quisa artistica, articulada ao ambiente académico, considero uma estraté-
gia politica a criagao do espetaculo intitulado RAIMUNDOS em 2013. Obra
sobre a diversidade da cultural afro-brasileiro, a partir da investigacdo dos
elementos de matriz africana, como a simbologia de orixas e religiosida-
de, que destaca o corpo como sagrado e como festividade, por meio de um
olhar contemporaneo. A coreografia cita alguns dos muitos discipulos do
Mestre King, outros importantes protagonistas das dancas negras: Mestre
Zambi, Armando Pequeno, Pakito Lazaro, Flexa, Paco Gomes, Agnaldo
Fonseca, Negrizu, Denilson José, Jorge Silva, Anderson Rodrigo, Amilton
Lino, Luiz Bokanha, Jairo Laranjeiras, Gilberto Bahia, Anténio Neguinho,
Luiz Deveza, Ricardo Costa, Augusto Soledade, Reginaldo Flores, Leonardo
Muniz, Augusto Omolu, e muitos outros. A partir de Santos (2010) pode-
mos afirmar que estas figuras masculinas da danga baiana sio atores so-
ciais e suas praticas produzem conhecimento, assim como suas experién-
cias sociais se tornam intencionais e necessarias para contribuir contra a
injustica cognitiva. O espeticulo, como uma agdo de visibilidade, circulou

por importantes Festivais e mostras de danga no Brasil.
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A pesquisa foi revelando a recorréncia de homens negros artis-
tas, dancarinos e coredgrafos no processo. Surgiu, portanto, a expressao
“Raimundos” como referéncia as figuras masculinas da danga negra na
Bahia, fazendo alusdo ao nome de Mestre King, que é Raimundo Bispo dos
Santos. Esses dancarinos, em sua boa parte, foram alunos, colegas e até
discipulos seus em diferentes lugares e periodos.

O trabalho desdobrou-se no filme documentario intitulado
RAIMUNDOS: Mestre King e as figuras da danga na Bahia," do qual assino
a dire¢do geral. Teve seu lancamento em 2016 no Cinema Itatt Glauber
Rocha, Salvador (BA). A partir do espetaculo e do filme, a pesquisa se am-
pliou, gerando aprofundamentos, entrevistas, relatos, objetos pessoais,
acervos, videos de espetaculos, de aulas, depoimentos, matérias de jornais
e revistas, figurino, fotos, portfolios, entre outros. O filme retine as figuras
masculinas da danca na Bahia, os quais chamo de “Raimundos”, para fa-
lar de suas experiéncias enquanto artistas negros baianos e falar do quanto
Mestre King protagonizou e protagoniza a histéria do negro e da negra que
danca e toca na Bahia.

O documentario tem como produtora a pesquisadora em danga Inah
Irenam, que assinou a produgdo geral. Os profissionais do cinema foram
importantes na construgdo do filme, contando com uma equipe composta
por negros com expertise no Audiovisual, eles entenderam a importancia
da histdria da danca para a construcio social, cultural e econémica e suas
dificuldades. Esses trabalhos de visibiliza¢do sdo a¢des politicas, necessé-
rias para preservagdo desse legado, esse Opaxord, fonte de producdo de
significados e conhecimentos em danga. Da mesma forma, atuei como co-
redgrafo pesquisador que estava propondo dirigir um filme, ou seja, um fil-
me-danca numa perspectiva outra de narrar esse Opaxord, um saber, uma
episteme. Uma metéfora do ser sendo.

Enfrentamentos histéricos que fazem parte do meu cotidiano, asso-
ciado a minha atuag¢do como corebdgrafo, bailarino e mestrando pesquisa-
dor de danga, principalmente por ser negro soteropolitano, fazem-me co-
nhecer e reconhecer esses modos de ver o mundo e compreender episte-
mes da cultura negra e da cultura afro-brasileira como construgao do saber
e existir. Lakoff e Johnson (2002) afirmam que a categorizac¢ao dos objetos
e das experiéncias é fundamental para que possamos compreender o mun-
do e agir nele de maneira a fazer sentido para nés. Portanto, a forma pela
qual significamos as nossas experiéncias determinam nossos pensamen-

tos e acoes.
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O roteiro do filme € de Gabriel
Omuz Machado, direcao de
fotografia e cimera de Moisés
Victorio, assistente de fotografia
e camera Thyago Bezerra, direcao
de arte Gabriel Omuz Machado e
Thyago Bezerra e diretor de som
Vicente Gongora.



Este artigo é estratégia de contribui¢do de partes de uma mesma co-
nexdo de trabalhos artisticos e académicos que venho desenvolvendo como
membro de uma linhagem de alunos de Mestre King ou, como denomino,
“Raimundos”. Penso em uma democracia cognitiva e epistémica, princi-
palmente da danca afro-brasileira, protagonizada por Mestre King em seu

pioneirismo e seu Opaxoro.
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DANCAS NEGRAS EM AFRODIASPORAS

Resumo

O artigo propde aprofundar o estudo de estética pds-colonial da Danca Afro-Brasileira
Contemporanea. O objetivo é aumentar o entendimento de como criagdes coreograficas
podem refletir fazeres corpéreos e performances que tém como marca um dancar em
constante e elevado nivel de reformulagdo cultural. Logo, procuramos analisar processos
e escolhas de performances ocorridas nas memarias do corpo. Nosso eixo de andlise te-
madtica utiliza alguns principios tedricos de didsporas do corpo em Gilroy e do surgimento
de novas formas culturais do multiculturalismo em Bhabha. Pretendemos, assim, refletir
conceitos e processos de criadores de danca que manifestam, em um nivel mais profun-
do, a confirmagdo de nossas poténcias culturais, identidades e diferencas em dancas de
didsporas, as chamadas Dan¢a Afrocontemporanea ou Danca Afrodiaspdrica.

Palavras-chave: Danc¢a negra. Didspora. Estética descolonial.

DANCING THE AFRICAN DIASPORA IN BRAZIL

Abstract

The article proposes to deepen the study of postcolonial aesthetics in the Afro-Brazilian
Dance. The purpose of this article is to increase the understanding of how choreographic
creations can reflect corporeal and performances, which have as branding a constant and
high level of cultural reformulation. Therefore, we try to analyze processes and choices
of performances that occur in the memories of the body. Our axis of thematic analysis
uses some theoretical principles of body diasporas in Gilroy and the emergence of new
cultural forms of multiculturalism in Bhabha. In this way we intend to reflect concepts
and processes of dance creators that manifest, at a deeper level, the confirmation of
our cultural powers, identities and differences in diasporic dances, the so-called Afro-
Contemporary Dance or Afro Diaspora Dance.

Keywords: Black dance. Diaspora. Aesthetic descolonial.
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Introducao

Ha alguns anos assisti uma apresentacdo do grupo Sotz’il’ chamado
Oxlajuj B’aqtun: em nome dos nossos antepassados,* sob a Direcao artis-
tica de Victor Manuel Barillas Crispin, a apresentacdo ocorreu na Unirio,3
em 2012. Na encenagdo, uma cria¢io coletiva do Centro Cultural Sotz’il Jay,
o grupo da Guatemala faz uma homenagem a seus antepassados e a vida
pelo conhecimento e inspira¢do transmitidos. Ha no espeticulo a confir-
macao de que, gracas aos ancestres, eles que sao atores, cantores e bailari-
nos estdo na cena para dar continuidade ao seu valioso legado: a sua cultura.
A homenagem ¢é feita a todos os avos e avos que tém lutado para manter o
equilibrio da resisténcia do Povo Maya.# Na cena, a dramaturgia é construi-
da pela danga, teatro, canto e pelo toque de instrumentos para contar como
os elementos energéticos s3o atraidos e contraidos no cosmos para criar o
fogo; a esséncia da Vida. Os corpos dos atores dancantes se movem como
espirais em busca de harmonia nesta saga. Na histéria contada, e criando
maior tensao cénica, ha, por outro lado, algumas for¢as que causam fortes
desequilibrios entre a luz e a escuriddo, criando conflitos na histéria. Estes
sdo os Senhores Xibalb'a (proprietarios do submundo) que enfrentam os
gémeos Ajpu’ e Yaxb'alamkej, representados naquele momento como seres
humanos e espiritos, que disputam o controle da esséncia da vida através
do jogo de bola. A passagem do tempo e o movimento da energia essencial
acompanham o conflito entre a dupla forca em oposicio, onde estio todas
as informaces necessarias para a existéncia: é a humanidade se preparan-
do para honrar as energias necessarias, para que a humanidade possa, na
natureza, encontrar a harmonia. A pega trata deste tema ndo apenas como
uma causalidade astrolégica ou numeérica, mas com a certeza de que sdo os
avos e avos quem transmitem a esperancga para que cada época traga novos
episddios. O coletivo Sotz’il consulta os ancidos espirituais para aprovagio
e orienta¢do durante todo o procedimento artistico.

Percebe-se que a cosmovisao Maya é essencial para o processo estético
e criador do Sotz’il, que comega através de investigacdes e conselhos com
ancidos da comunidade pixab’. Ressaltamos ainda que tanto o rico material
cénico como os instrumentos sdo confeccionados pelo proprio grupo e tais
materiais exercem papéis acentuados e efetivos no avanco da a¢do cénica,
“para sentir o valor com o qual vocé deve trata-los”. (AGGABAO, 2008, p.
62) Por meio desta composi¢do, o ancestral ideal cultural maia é apontado,
bem como o quanto ha em deferéncia, por todos esses elementos da natu-

reza que ali estdo. O barro, a madeira, o bambu e a 4gua, assumidos como
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“Nosso nome, Sotz'il, significa
morcego. O morcego é um animal
sagrado e totémico para o povo
Maia Kagchikel, pois, como nos
lembra o Memorial de Sololg, foi
0 morcego que incendiou N0sso
povo. Além disso, o Ajposotz’il
Jay ou a Casa dos Morcegos foi

a linhagem que levou o povo
Kaqchikel na cidade-fortaleza

de Iximché até a chegada dos
espanhais em 1524". Disponivel
em: http://www.gruposotzil.org.
gt/roj-sotzil-2/. Acesso em: 2 dez.
2020.

O que € Oxlajuj B'agtun? A
temporizacdo da longa ou Oxlajuj
conta B'agtun consiste em
cinco medicoes: k'ij (dia), Winaq
(periodo de vinte dias), tun (360
dias), k'atun (20 anos) e b’aqtun
(400 anos) que sao combinados
com os dias e numerais do
calenddrio sagrado ou Cholq'ij.
Se estiver prefixado para B’agtun
(unidade de medicao de tempo
mais longo) o nimero sagrado
13 (Oxlajuj), resulta na duragao
de uma era Maya, ou seja Oxlajuj
B'agtun: equivalente a 13 periodos
de 400 anos, isto €, 5.200 anos
de 360 dias. Como os dias, as
eras se sucedem porque o tempo
é ciclico, e passam por uma
espiral na qual o passado e o
futuro estao situados em paralelo.
(AGGABAO, 2008, p. 59)

Esta apresentacdo foi uma
producao e organizacao do
Nepaa, Nucleo das Performances
Afro Amerindias, nucleo de
pesquisas académicas e estéticas
sediado na UNIRIO, fundado

em 1998, e que até hoje vem
produzindo, sob a orientacao do
Professor PhD. e Diretor Zeca
Ligiéro, diversas pecas, pesquisa,
producao académica de livros,
tradugodes e catdlogos. Venho
trabalhando neste periodo de
mais de vinte anos no Nepaa em
pecas, sob a forma de direcdo

de movimento, coreografias, e
assisténcia de direcao, direcao,
bem como, em producao textual
académica e pesquisa.



tributarios vivos que interagem para amparar o mundo, bem como estdo

ali para sustentar a peca, sobressaem a esséncia de cada elemento por eles
trabalhado.

Figura 1 — Fotos de divulgacdo do Espetdculo Oxlajuj B’agtun

Fonte: Victorino Tejaxun Divulgacao publica do Grupo SotZ'il Jay, 2017.

Na Unirio, eles apresentaram um impactante espeticulo de dan-
¢a, canto, percussio e teatro a partir da imersdo e dos estudos nas histo-
rias maias, além de pesquisarem sobre as pinturas rupestres, cerdmicas e
orientacdes dos ancestres. A partir deste trabalho e materiais, criaram uma
dramaturgia baseada em contos antigos de seu povo, embasado na rica

fonte de pesquisa.

E como nés percebemos?

O maravilhamento inicial, em grande parte criado pela energia do
ritual, t3o eficientemente mostrado, aos poucos foi me tomando, de tal
forma que, em estado de profunda auto percep¢io, comecei a pensar
quem eu era, quem é o meu povo, que histéria eu, brasileira, teria para
contar, como artista, académica, pesquisadora do Nepaa, corebgrafa e di-
retora do Coletivo Muanes Dangateatro? Estes pensamentos me atrope-
laram de tal forma que a recep¢io do trabalho cénico me foi embaralha-

da em alguns momentos, tal um transe energético e dramatico. Estava
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A peca € dedicada ainda e
especialmente a Lisandro
Gonzalez Guarcax companheiro,
guia e fundador da Sotz'il Jay,
que foi morto no dia Oxlajuj
Batz’, em 25 de agosto de

2010. Porque, como ele disse,
“Nqarayij chi ronojel gasamaj
nk’atzin nkitamab’ej nk’aj Chik
winagi” (Queremos que todos
05 Nossos esfor¢os traduzam
em conhecimento do outro).
Disponivel em: http://www.
gruposotzil.org.gt/teatro/. Acesso
em: 2 dez. 2020.



literalmente deslocada para dentro da peca e tomada pela forca que ha
quando o artista fala de si proprio, de sua histéria e pertenca, do uso
de objetos reais que criam ilusdes e fantasias, enfim, do corpo que vive
cenicamente sua prépria histéria. Sim, eu, uma mulher brasileira, um
pouco mais branca, um pouco menos preta e muito pouco indigena, co-
redgrafa de um Coletivo de bailarinos, atores e cantores que se dedicam
a Danca Afro Diasporica, refletia meu fazer cénico existencialmente. E,
apesar de entender arte como um lugar de transformacao da diferenca e
que me permite compreender melhor o mundo em que vivo, assim mes-
mo patinava nesse embate cultural. Segundo Bhabha, deparei-me com
uma diferenca cultural, vi a cultura maia em ponto de encontro com a
minha, encontro esse que é também onde a maioria dos problemas ocor-
re, uma divisio entre as tradi¢des do meu sistema estavel e conhecido de
referéncias frente a articulagio de novos e desconhecidos saberes, para
mim ao menos, de significados culturais e estratégias da cultura maia.
(BHABHA, 1994, p. 48)

Que cara tem minha cultura, qual a minha cara? Aqueles atores gua-
temaltecos, com seus chocalhos, incensos, velas, falas guturais, peles de
animais, dancas de origem do mundo e instrumentos percussivos fabrica-
dos por eles, que trazem sonoridades tinicas, me jogaram em outra dimen-
sdo. Nada magico, apenas existencial, nada religioso, apenas prazer estéti-
co, apenas uma geopolitica de pertencimento que se descortinava ali para
mim. Sem duvida algo friccionava, num destroncamento artistico, que tra-
zia de repente um outro olhar do meu fazer, meu afro amerindio gritava
por sair. Meu afro amerindio! Afinal, o que implica o emprego, no Brasil,
do termo que venho praticando por algumas décadas ou, mais especifica-
mente, num recorte, a Danga Preta, Danga Negra ou Afro Diaspérica? A
arte dita contemporinea ante o estado do mundo, ou seja, como histérias
e culturas constantemente se intrometem no presente, exigindo que trans-
formemos nossa compreensido das relagdes e provocando estranhamen-
tos em ndés mesmos? Assim, a arte na “discussdo das qualidades estéti-
cas” que essa delimita me friccionava, como um “espaco de interpretagdo
do meu presente” e do meu fazer intercultural. (BHABHA, 2007, p. 61)
Inicialmente é preciso identificar, mesmo que de forma s¢6 inicial, o lugar
que ocupa a Africa e o Brasil dentro do dispositivo de nosso imaginario,
enquanto povo brasileiro da danca, em recorte noés, os praticantes da dan-

¢a afro brasileira, ou como mais recentemente venho chamando Danga
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5 No Brasil estd iniciada uma

discussao sobre a legitimagao

da expressdo negra e preta. Em
Portugal, segundo o autor, a partir
do século XIV sao frequentes nos
registros historicos as referéncias
ao negro, sendo a palavra usada
tanto para designar “mouros”
como “africanos”. A palavra era
também usada como apelido
identificador da cor da pele: David
Negro, Péro Palha, Luis Mulato,
Rita Malhada (TINHORAO, 1988).
A este proposito um leitor fornece
uma reflexao interessante sobre
a problematica das designacoes
raciais e o que elas significam:
“Africano é um individuo

nascido na Africa, assim como
um europeu, é um individuo
nascido na Europa. [..] Ora neste
mundo de Deus e dos homens,
hd simplesmente quatro racas
principais. Deus |a sabe porque
fez isso; mas deu a cada uma

das racas um Vasto Territério,
que é chamado pelos homens,
de ‘Continente’. Africano deu a
Africa, europeu deu a Europa,
Asidtico deu a Asia e Americano
deu a América. [...] Temos agora
um problema, de (preto e branco).
Raca africana é o que tem a pele
escura, cabelos em carapinhados,
etc. e europeu € o que tem a
pele clara, cabelos corridos e
compridos, etc. Sentimos ser
ofensa [chamar preto] porque
mesmo o nativo africano, nao é
tdo preto como muitos europeus
exageram; assim como um
europeu, nao € tao branco como
se julga. [...] Para evitar dissabor
sentimentos de muitos, e haver
agrado a todos, na familia
Portuguesa, era conveniente
esquecermos estas duas
pronuncias, de (preto e branco).
Acho que ficava muitissimo bem,
chamar s¢ africano e europeu,
conforme a divisdo como Deus
tinha determinado”. (TINHORAO,
1988 apud CAPELA, 1974, p. 105-
106)

Cabe ratificar aqui o livro
“Atlantico Negro” de Paul Gilroy
nos processos de libertacao
colonial, como também Stuart
Hall (1996) pelo principio de
multiplas identidades.



Afro Diasporica.® Termo atual e advindo das discussdes sobre processos
de descolonizacio e que aproxima os africanos e seus descendentes em di-
versas partes do mundo, em relagdo reciproca. Tal expressdo, Danca Afro
Diaspoérica, torna-se também eficiente em seu campo simbolico pelo po-
tencial de influir nas formas pelas quais olhamos a ndés mesmos e os ou-
tros, em nossas sucessivas camadas diasporicas.

A maioria dos bailarinos de dancas afro-brasileiras jamais foi para a
Africa, no entanto, alguns principios coreograficos sdo construidos, em
grande exceléncia, mesmo que a partir de uma perspectiva coletiva e ou
individual, do que se imagina o que seja a Africa, mesmo estando do lado
de ca do Atlantico. Contribuiu para esse fenémeno de construgio a inten-
sificacdo da circula¢io pela mundializagio das culturas, o que permite o
surgimento de zonas promotoras de rela¢do com a diferenca ou mesmo
com o desconhecido e, como consequéncia, maior movimento de infor-
magoes e trocas. Se a danga reflete, através das obras coreograficas, o es-
paco no qual nos situamos enquanto artistas de dangas negras ou dancas
pretas ou afro brasileiras, por outro lado, este espaco é também refletido
como direito de imaginacio e de simbologia social. Sdo olhares da Africa
que, na auséncia do conhecimento efetivo e real do local geografico e cul-
tural onde esses aconteceram e acontecem hoje, como também das lacu-
nas existentes de nossa linhagem de origem africana, preenchemos com
informacdes vindas das nossas areas de vivéncia como, por exemplo, das
nossas casas, com os nossos ascendentes que no dia a dia nos imprimem
conhecimentos orais e corporais de forma que tais conhecimentos sdo os
que nos alimentam no processo coreografico.

S3o as memorias ancestrais aqui também passadas por nossos avos
e avos, tal como com os descendentes do povo Maya. Falamos aqui de
representagdes, tanto no nivel macro como de micro andlise, de trocas
emblematicas alargadas em nossas atmosferas sociais e nas nossas afini-
dades interpessoais. Outras importantes fontes de alimenta¢io para di-
minuir esta lacuna cultural vém dos terreiros de Umbanda e Candomblé,
afinal é 13 que estdo guardadas e protegidas, com as devidas atualizacdes e
releituras, formas tradicionais das dangas de santos e de folguedos, de di-
versas regides e culturas africanas, praticadas no Brasil em constante (re)
elaboracio e (re)tradicionalizacdo. Isto é, o fazer coreografico indica ser

oriundo tanto da experiéncia diaria familiar quanto pelas reapropria¢des
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de significados historicamente firmados nestes espacos de religiosidades

e grandeza cultural.

Figura 2 — Obaluaé/Kingongo: Orukwe

Fonte: Divulgacdo publica, acervo da autora, 2018.

Figura 3 — Danc¢a de Obaluaié
bailarina Débora Campos, espetdculo O Rio de Muane

Fonte: Coletivo Muanes Dangateatro, 2010.
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Citamos ainda, como fonte de ricas tradices, as dancas populares
em pratica em distintas regides do Brasil como a Capoeira, Maculelg,
Umbigada, Samba, Samba de Roda, Maracatu, Catira, Reisado, Congada,
Coco, entre tantas mais, vindas ou desenvolvidas no Brasil a partir de cul-
turas e praticas africanas, influenciadas por tradi¢des amerindias e que s3o
fontes alimentadoras de movimentos, pesquisa e dramaturgias nas Dancas
Contemporineas.” As questdes da identidade e de representacio dominam
a continua reflex3o e pratica sobre a arte e performance da nossa cultura de
danca® e, cabe ressaltar, como os seus simbolos influenciam a construc¢ao
do conhecimento compartilhado, reais, adaptados e ou imaginados. E pos-
sivel considerar que, para nos, Africa é uma certa “modalidade de conheci-
mento particular que tem por funcio a elaboracio de comportamentos e a
comunicagdo entre individuos”. (MOSCOVICI, 2003, p. 30) Logo, na pers-
pectiva de alcangar conhecimento e reapropriacio de contetido do olhar
de Africa, nos alimentamos de campos préximos de saberes, de periodos
cronologicos distintos como, também, daqueles provocados por novas con-
junturas e adaptagdes. Blumer (1982) argumenta que a nogao de sentido
¢ uma criagdo que deriva das performances dos atores a medida que estes
interagem. Conforme desenvolve em sua obra, a natureza do interacionis-

mo simbolico® tem como base a anilise de trés premissas:

A primeira é que o ser humano orienta seus atos em dire¢ao as coisas
em funcdao do que estas significam para ele [...] A segunda é que o
significado dessas coisas surge como consequéncia da interacdo social
que cada qual mantém com seu proximo. A terceira € que os signifi-
cados se manipulam e se modificam mediante um processo interpre-
tativo desenvolvido pela pessoa ao defrontar-se com as coisas que vai
encontrando em seu caminho. (BLUMER, 1982, p. 2)

Nessas dancas, as partituras coreograficas tém como um de seus
intentos tornar familiar algo ndo familiar, isto é, considerar, categorizar,
nomear e renomear novos eventos e conceitos com as quais ndo tinha-
mos tido rela¢do anterior, autorizando, assim, a captacdo e uso dessas no-
vas ocorréncias e imagens a partir de juizos, estimacdes e proposicoes

preexistentes.
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Cabe aqui ressaltar a extensao
do campo temadtico quando

cito “movimentos, pesquisas

e dramaturgias nas Dangas
Contemporaneas”. Afirmo

que estas dancas podem ser
fontes de producdo e criacdo
coreografica para a Danga Negra
Contemporanea Brasileira, para
a Danca Afro Diaspdrica, a Danga
Afro Carioca, como também para
as Dancas Contemporaneas em
geral.

Aqui em recorte refiro-me a
Danca Afro Diaspdrica praticada
no Rio de Janeiro

“De um modo geral, pode-se dizer
que o interacionismo simbdlico
constitui uma perspectiva tedrica
que possibilita a compreensao
do modo como os individuos
interpretam os objetos e as
outras pessoas com as quais
interagem e como tal processo
de interpretacao conduz
comportamento individual

em situacoes especificas”.
(CARVALHO; BORGES; REGO,
2010, p. 148)



E como vamos Trocando?

Cito aqui duas apresentacdes artisticas distintas para pontuar formas
de performances dancadas internalizadas por nés e acolhidas pela socieda-
de, tal uma heranca assimilada e incorporada, num constante adaptar-se
flexivelmente as circunstincias.

No final de 2006, a partir da interessante Cooperacio Brasil-Africa,
com apoio e chancela da ONU, o Ballet Nacional de Ruanda veio ao Rio de
Janeiro — Brasil efetuar um encontro de arte e residéncia artistica. A cul-
minincia deste encontro foi o intercdmbio cultural coreografico ocorrido
e apresentado ao publico, um mergulho em aguas profundas por interagir
com formas de expressao coreograficas em composi¢ao conjunta dos dois
paises. Partes das coreografias do espeticulo foram criadas durante o in-
tercAmbio cultural com artistas do Ballet Nacional de Ruanda™ e deram, ao
espeticulo, o tom da reunido cultural, que sempre orienta os trabalhos da
Acido da Cidadania do Brasil/ RJ.

E 0 que vimos? Num primeiro momento coreografias do grupo brasi-
leiro, dirigido pelo pesquisador e coredgrafo carioca Charles Nelson,” cria-
das antes do encontro do Rio de Janeiro. Uma danca mais alongada, em
maior verticalidade, embora com flexdo de joelhos, oscilagdo lateral da co-
luna e movimentagao mais centrada no tronco com valoriza¢ao do quadril
no movimento. Esta danga bem familiar é um bom exemplo e nos revela
o quanto as memorias de dancas africanas s3o recriadas no Brasil e, nes-
te sentido, quais sao as escolhas e as omissdes recorrentes do que é lem-
brado. Em seguida, na apresenta¢do do Ballet Nacional de Ruanda, com
dangas também ja produzidas anteriormente no pais de origem, observa-
mos uma danc¢a mais enraizada, tronco inclinado mais para frente (quase
um plano inclinado, n3o relaxado, alongado para frente), diafragma mais
aberto, projetado, valorizagdo do sapatear no chao, guizos nos tornozelos,
danca mais para si, é o performer quem danga, pois a danga é um solo in-
dividual, criativo, ritual e pessoal. O que se percebe é que ambas s3o dan-
cas aparentemente muito conexas mas, quando aproximadas, revelam in-
teressantes formas de diferencia¢do. A construgdo dos corpos, a relagio do
bailarino com a orquestra de instrumentos, a relagdo com o solo, a relagdo
com o sapateado do chio potencializado pelos chocalhos nos tornozelos, a
intencdo e energia utilizada em cada uma, enfim, uma infinidade de pon-
tos que evidenciam as diversidades e que distanciam e aproximam estes
dancares, num auténtico sistema de trocas e espaco de construcio cultural

transnacional. (GILROY, 2001, p. 30) Na terceira coreografia apresentada,
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Ruanda. Ha alguns anos, a nacdo
africana central de Ruanda foi o
local de um dos episédios mais
sangrentos de luta étnica desde
a segunda guerra mundial. Uma
campanha politica resultou na
morte de aproximadamente

um milhao povos Hutu e Tutsi.
Na reconstrucdo cultural do

pais, a musica, a danca, e a arte
em geral foram usadas como
ferramentas estruturantes. Neste
periodo, o presidente Juvenal
Habyarimana requisitou a criacao
do Ballet Nacional de Ruanda para
promover as tradicoes culturais
da nagao. A companhia incluiu
200 membros e, de acordo com
Musasizi, em 1987 e em 1988 foi
reconhecida internacionalmente
como companhia de danca da paz.

Charles Nelson (1953-) estudou
com diversos mestres no Rio de
Janeiro como Klauss Vianna, na
Escola Martins Pena, estudou

por alguns anos na Escola

Maria Olenewa, onde foi aluno

de Mercedes Baptista e, pela
influéncia desta, iniciou-se na
Danca Afro, o que veio a ser sua
meta artistica até a atualidade. A
seguir, estudou com Gilberto de
Assis, na Academia Rio. Foi Id onde
0 conheci e onde estruturamos

e formamos conhecimentos
praticos e tedricos sobre a riqueza
e multiplicidade da chamada,
naquela época, de Danga Afro nos
idos anos 70 (1970). Nas turmas
de Danca Afro da Academia Rio

e no Grupo Rio fomos formados
pelas maos deste grande mestre.
O Grupo de Dangas Rio em
sequéncia foi renomeado e
migramos juntos para integrarmos
o Grupo Afro Dancarte. Anos
depois, Charles Nelson fundou no
Rio de Janeiro o Grupo Ilé Ofé, este
sim de cunho mais profissional
ainda hoje faz apresentacoes,
nessa rica transmissao herangas
de Mercedes, Gilberto e Charles.
Enquanto foi viva, Charles manteve
proximidade com Mercedes
Baptista mas, sem duvida, sua
grande fonte de aprendizado foi
Gilberto de Assis.

Kubyina, segundo a lingua
kinyarwanda de Ruanda refere-
se a0 ato de dancar para ser
olhado, ndo especificando se é
ato cerimonial sagrado ou danga
profana. (DANCAR, 2011)



assistimos uma elaboragdo construida pelos dois grupos e seus coredgrafos
a partir das trocas praticadas no evento. Observamos nesta iltima coreo-
grafia, partituras coreograficas e ou kubyina® de origem brasileira, outras
de Ruanda e algumas ja hibridizadas em um novo e aproximado olhar co-
reografico. Ou seja, uma objetivagdo™ das ideias, antes abstratas, que trans-
formaram-se em figuras concretas, no caso, através do reagrupamento e
reordenacdo focadas na construcio da danga. E a ancoragem, que prende-
-se com a assimilacdo das partituras coreograficas ou kubyina criadas, gera
novas imagens que vao se unindo, nascendo assim novos conceitos. Neste
terceiro trabalho coreografico digere-se novos subsidios ao corpo que pas-
sam a ser reapresentados buscando, ao mesmo tempo, tanto enriquecer
quanto transformar desenhos cognitivos/corpéreos anteriores. O que nos

revela Leite, sobre as possiveis,

aproximacgoes inusitadas de grupos humanos que pareciam antes
muito distantes entre si e também a novas formas de territorializagao
e distincdo que passam a alterar substancialmente as préprias formas
de conceber identidades sociais. (apud CANCLINI, 2006, p. 16)

Com esse encontro, saberes da danca Afro vao enriquecer como, tam-
bém, incorporar-se com eficiéncia aos tradicionais modelos dancados no
Brasil e em Ruanda, possivelmente, uma vez que nao consigo avaliar o ni-
vel de porosidade que esta cultura permitira.

Outro exemplo a ser ressaltado é o ensaio coreografico MASK, de au-
toria do Coletivo Muanes Dancateatro, neste abordamos as rela¢des de mu-
lheres mugulmanas africanas e brasileiras ndo mul¢umanas, mas proxi-
mas as tradigdes africanas, nas diferenciadas formas de comportamentos e
de apagamentos sociais impostos. A dgua, o elemento mais feminino por
exceléncia, traz a motiva¢do para a criagdo coreografica. Afinal, sempre ha
um fio de siléncio escorrendo no tempo das aguas e, aqui, focamos tam-
bém nas mascaras e nas constantes tentativas de supressio, anulagio e si-
lenciamento do feminino. E como manter esta energia, corrente de aguas
do feminino, encobertas em tecidos? O que fascina sdo essas margens
onde nos, mulheres, nos convertemos numa sé, onde essas identidades
se misturam e aguam. Todo este ambiente resulta na construg¢do de cor-
pos negros com densidade de a¢do cénica, de estruturas coreograficas que
dialogam com as diferencas e proximidades desses corpos tdo distantes
geograficamente e tao proximos em um campo sensivel. Enfim, aquilo que

nio sabemos, o que nos escorre pelas maos, a danga nos guia e completa.
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Entendemos o hibridismo
cultural com um fenémeno
histérico-social que existe desde
os primeiros deslocamentos
humanos. Nesse sentido, todo
individuo migrante é um sujeito
hibrido. Para aprofundar estudos
em Cultura Hibrida, sugerimos,
nessa ordem de leitura:
CANCLINI, Néstor Garcfa. Culturas
Hibridas - estratégias para
entrar e sair da modernidade.

4. ed. Tradugao: Ana Regina
Lessa e Heloisa Pezza Cintrao.
Sao Paulo: EDUSP, 2013; HALL,
Stuart. A identidade cultural na
pdés-modernidade. Sao Bernardo
do Campo: Editora Lamparina,
2014; BHABHA, Homi K. O local
da cultura. Tradugao: Myriam Avila
et al. Belo Horizonte: UFMG, 1998;
HARVEY, David. The condition of
post-modernity. Oxford: Oxford
University Press, 1989; BURKE, P.
Hibridismo cultural. Sao Leopoldo:
Editora Unisinos, 2003. BOSI,
Alfredo. Cultura Brasileira e
Culturas Brasileiras. In: BOSI,
Alfredo. Dialética da Colonizagdo.
4. ed. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 1992. E possivel ainda
expandir leituras para as Teorias
dos Estudos Culturais.

Segundo Moscovici (2003)
observamos os principios da
objetivacdo e da ancoragem na
construcdo das Representacoes
Sociais. Na objetivacdo as ideias
abstratas transformam-se em
imagens concretas, através

do reagrupamento de ideias

e imagens focadas no mesmo
assunto. A ancoragem prende-se
com a assimilagao das imagens
criadas pela objetivacdo, sendo
que estas novas imagens se
juntam as anteriores, nascendo
assim novos conceitos.



S6 nos resta coreografar alegorias que se convergem e, assim, permitem
o desvelamento do que estd dito no siléncio, nas entrelinhas, no interdi-
to, na auséncia. Desse modo, a danga abre janelas de sentidos, transborda
proporcionando a apreciacio e diferenciacio de nossas histérias com ou-
tras histérias, derrama-se de mulheres ha muito omitidas e silenciadas.
Azeitamos esse mundo pelo que nos toca, nos iguala, e refletimos também
no que nos diferencia. A dinidmica é de aproximacio e familiarizacio, na
qual bailarinos e acontecimentos vao se compreendendo e assimilando.
Nesses dois casos descritos, ressalta-se o resultado do animo de tornar real
algo que é incomum e integra-lo em nosso mundo artistico coreografico,
que &, com isso, enriquecido e transformado. Depois de alguns ajustes, o
que estava longe parece ao alcance de nossa m3o e buscamos envolver e
abstrair significados das novas informacdes e fatos produzidos nesse cons-

tante “criar” em muitas maos.

Figura 4 - Mask bailarinas Débora Campos e Gika Alves

Conclusao

Se algo me friccionou ao ver a apresenta¢do do Sotz’il e me questio-
nou € que, ao aprofundar leituras de autores como Edward Said (2003), K.
Anthony Appiah (1992) e V. Y. Mudimbe (1988), podemos perceber prin-
cipios da estética pos-colonial, no sentido de um gesto, e o quanto este
¢ capaz de abrir outros espagos que desafiam as narrativas legitimadoras
anteriores. E verdade que nés brasileiros nio temos tdo firmado em nos-
sos corpos lagos e conhecimentos ancestrais em transmissio de linhagem
direta, como os descendentes Maya os tém, porque algo nos foi apartado e

talvez até mesmo perdido na didspora, no que se refere a didspora negra.
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Mas, seja via Dangas Populares, via Terreiros ou micro a¢des cotidianas
familiares, s3o as memorias ancestrais passadas por nossos avos e avos, e
em todos esses espacos, que também definem os protocolos das nossas en-
cenacdes de Dangas Afro Diasporicas. A partir desta heranca, mesmo que
fracionada e/ou fragmentada, mesmo que sofrendo constantes apagamen-
tos, criticas e desvirtuacio de seus reais significados, essa arte pds-colonial
pode sim representar e resolver, mesmo que parcialmente, esses vazios.
Criar e assimilar algumas categorias da diferenca como heranca, tem sido
o caminho. Coreografar alarga um fazer corpéreo de eficiente forma de rei-
vindicacdo, reinvencio e resisténcia politica. Afinal, hd muitas formas de
conceber e de abordar preenchimentos de elos culturais nas dancas diaspé-
ricas, relacionando-as ou ndo ao imaginario social.

A Africa, ou melhor certas Africas, estio bem presentes no Brasil,
elas nos fascinam, criam saberes, agenciam dancas, movem nossos cor-
pos, acionam conceitos e comportamentos politicos, ajustam representati-
vidades estéticas, delineiam atitudes sociais, enfim, s3o culturas cada vez
mais fortes e atuantes mesmo que sejam histdrias e vivéncias com linha-
gens e origens ndo totalmente conhecidas e ainda sofram tentativas de apa-
gamento. Na Danca Afro Diaspoérica o bailarino pode relacionar-se com es-
sas Africas, considerando que ha variedades na pés colonialidade africana,
tanto 14 como ca. Mais ainda, o bailarino pode transitar com a sua proépria
e interna movéncia diaspérica, inventar e alterar o seu alcance e poder geo-
grafico, ao alargar o seu territério simbdlico demarcado para determinar a
identidade que requer para a sua danca. E ratificamos aqui que esta danca
alude a alguém que também esta em constante reformulacdo e subversao
de padrdes e modelos culturais, técnicos e artisticos.

Talvez o que tenha me friccionado ao ver o grupo guatemalteco tenha
sido mais que a ratificacio das lacunas de conhecimento de nossas pré-
prias origens ancestrais. Creio que talvez tenha sido mesmo a percepgao
de que a nossa linhagem cultural apresenta caracteristicas de um estado de
movéncia e trinsito, maior que os padrdes culturais naturalmente revelam.
E é isso que refletimos em nosso fazeres corpdreos, uma performance que
tem como marca um dancar em constante e elevado nivel de reformulacio.
Apesar de toda esta dindmica, a dan¢a demonstra sua imersdo e presenca
na materialidade e exercicio da espiritualidade afro diaspérica. Ou seja,
mesmo em tempos globalizados com certas pretensdes neoliberais, Africas
e Brasis vivos e pulsantes da arte dancada continuam a se estender no es-
paco e no tempo. Afinal, percebemos intencGes de centrar a espiritualida-

de nas ag¢des tematicas e decisdes coreograficas, bem como o quanto estas
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intencGes tém relacio com nossas vidas e o quanto nos mantém préximos.
E aqui n3o imponho uma importancia desmedida ao peso das influéncias
colonial e pos colonialistas sobre estas nossas dancas, uma vez que nio
pretendo negar qualquer campo histérico anterior a esta influéncia. O que
ressalto entdo é mais; é que ha por aqui um frescor baldio considerado
como simples mistura de fluxos e espagos abandonados, coexistindo com
uma profunda religiosidade dos que dangam essas dangas. Ressalto mais
e principalmente que, nesse encontro, de ambiente de fluxos e religiosida-
des, fomentamos a constru¢do de um espaco de densa regeneracio e, s6
quando se atenta e toca esse espago, é que se vai ao cerne do que se im-
planta como Danca Afro Contemporanea ou Afro Diaspérica, como prefi-
ro nomear. Talvez ai esteja a nossa marca cultural, nosso elo perdido, na
confirmacio que somos mesmo poténcia em dancas de didsporas em rede,

sempre em fluxos e religiosidades, sempre juntos e misturados.
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A CONSTRUQRO DA IDENTIDADE DA
CRIANCA NEGRA PELA LUDICIDADE DO JONGO

Resumo

Este trabalho pretende identificar e analisar como as criancas negras significam as rodas
de Jongo e se as experiéncias por elas vivenciadas podem influenciar a construcdo de
suas identidades. O Grupo Afrolaje, do Rio de Janeiro, foi escolhido para este estudo, pois
em suas atividades as criancas estdo sempre presentes. Para tanto, analisamos a trajeto-
ria do grupo, os elementos que constituem o Jongo e o comportamento das crian¢as em
relacdo a essa cultura e a todo o processo de construcdo identitdria. A pesquisa nos fez
refletir sobre possiveis comportamentos que podem ser estimulados pela pratica da dan-
¢a e pela construcao de identidades. Buscamos envolver o Jongo e as defini¢des de seus
elementos formadores com as narrativas das rodas, além de analisar como manifestagoes
antes marginalizadas comecam a ser apropriadas pelas criancas. Nesse sentido, em uma
sociedade que historicamente ensina aos negros que € preciso negar-se para ser aprova-
do, é um desafio construir uma identidade negra positiva.

Palavras-chave: Jongo. Identidade. Autoestima.

THE CONSTRUCTION OF IDENTITY IN BLACK
CHILDREN VIA JONGO’S LUDICITY

Abstract

This paper analyzes how black children signify Jongo circles and whether their experien-
ces with it can influence the construction of their identities. Grupo Afrolaje from Rio de
Janeiro was chosen for this study, because children are always present in their activities.
For such, we analyze the group’s trajectory, the elements that make up Jongo and the
children’s behavior towards this culture and this whole process of identity construction.
The results showed possible behaviors that may arise by the practice of dance and the
construction of their identities. We seek to involve the Jongo and the definitions of its for-
mative elements with the narratives of the circles. We seek to analyze how the previously
marginalized manifestations are beginning to be appropriated by children. Building a po-
sitive black identity in a society that, historically, teaches black people that denial is requi-
red to be approved, is a challenge.

Keywords: Jongo. Identity. Self-esteem.
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O Jongo é uma manifestagdo cultural de matriz africana capaz de
agregar musica, linguagem metaférica, canto (pontos de Jongo), danga e
arte. A danca reverencia a ancestralidade negra, acompanhada pelos tam-
bores africanos. As rodas de Jongo sobreviveram, apds séculos, a perse-
guicdo que as manifestacdes culturais afro-brasileiras sofreram. Como
fruto dessa resisténcia, em setembro de 2005, por sua representativida-
de enquanto icone cultural afro-brasileiro, o Jongo foi reconhecido pelo
Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Iphan) como
Patrimoénio Cultural de Natureza Imaterial do nosso pais. (INSTITUTO
DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL, 2007, p. 11)

Os tambores, utilizados como instrumentos principais nas rodas,
simbolizam o respeito a ancestralidade. Através das letras das musicas can-
tadas nas rodas, os chamados “pontos de Jongo”, é possivel fazer analogias
sobre a resisténcia dos negros e negras no Brasil, pois s3o fontes histori-
cas recheadas de critica social e constituem herancas e raizes do universo
musical brasileiro fortemente ligadas a formagdo da identidade cultural e
histérica. Esses elementos que compdem o Jongo possibilitam o aprendi-
zado da cultura afro-brasileira de forma ltdica, valorizando, assim, essa
heranca que nos foi deixada. Além disso, podemos salientar que a constru-
¢do identitiria também é cultural, posto que cultura e identidade s3o cons-
tantemente reinventadas, recompostas e investidas de novos significados,
numa dindmica que n3o tem fim. Ki-Zerbo (2000, p. 12) afirma que “sem
identidade somos um objeto da histéria, um instrumento utilizado pelos
outros, um utensilio. E a identidade é o papel assumido: é como uma pega
de teatro em que cada um recebe um papel para desempenhar”.

O Jongo conseguiu sobreviver e pode ser preservado através de gera-
¢oes. Passeando por seus elementos e suas histérias, na busca pelo resgate
da memoéria cultural, é possivel apresentar as criancas principios da danga,

inserindo-as no processo histérico em que ela foi criada.

Os tambores

Os tambores, elementos fundamentais nas rodas de Jongo, guiam a
harmonia ritmica e carregam um grande significado vinculado aos ances-
trais. Feitos de troncos de madeira e couro animal, sdo sempre reveren-
ciados pelos jongueiros. Sua sonoridade pode ser referéncia para salientar
as herancas e raizes desse ritmo que foi trazido pelos povos africanos. Ha

ainda a possibilidade de se utilizar fundamentos subjetivos da histéria e
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cultura desse ambiente. O respeito a ancestralidade é representado pela
reveréncia que deve ser feita ao instrumento quando o jongueiro entra na

roda, antes de iniciar a danga.

A roda

Os antepassados africanos se reuniam em roda. Os movimentos e
simbolos da natureza se organizam em circulo. A Terra, o Sol e os planetas

se movimentam de forma ciclica.

Na roda percebemos nossa identidade com o outro, a0 mesmo tempo
que reconhecemos nossa singularidade também acolhemos a presen-
¢a Unica de cada um, desenvolvendo gradativamente o respeito e a
valorizagao das diferencas. (ANDRADE, 2009, p. 31)

A formagdo circular propicia um ambiente de expressdo coletiva e
individual. Viabiliza a barganha de experiéncias, saberes e fazeres, facili-
tando o didlogo e as vivéncias. Essa disposi¢ao espacial favorece a troca de
olhares e a percepcao do todo. Segundo Freire (1999), ao construir uma
estratégia da educagdo libertadora, o Circulo de Cultura é um lugar que
propicia que todos tenham a palavra, leiam e escrevam o mundo. E um
espaco de trabalho, pesquisa, exposicio de praticas, dindmicas e vivéncias
que possibilitam a elaboragao coletiva do conhecimento.

As rodas de Jongo sao iniciadas com um ponto de louvagao aos ances-
trais e com o canto de reveréncia a eles, através dos tambores. Deve-se en-

trar em sentido anti-horario, saudar os tambores e s6 entdo iniciar a danca.

Os pontos

Os pontos de Jongo, versos entoados nas rodas, representam um
significativo meio de comunicagdo, didlogo e critica social. Stanley Stein
(1990) afirma que diversos desses pontos relatam a vida dos escravizados
e de seus descendentes. No tempo do cativeiro, as letras muitas vezes ti-

nham sua compreensdo pelos nio escravos dificultada.

O caxambu era uma oportunidade de se cultivar o comentadrio irénico,
habil, frequentemente cinico, acerca da sociedade dentro da qual os
escravos constituiram um segmento tao importante. [...] O caxambu
com seus ritmos poderosos, com a quase completa auséncia de super-

Danca, Salvador, v. 5, n. 1 p. 52-65, jul./dez. 2020.

54



visao dos fazendeiros, com o uso de palavras africanas para disfarcar
as alusdes dbvias e 0s ocasionais tragos de cachaca morna, proporcio-
nava aos escravos a oportunidade de expressar seus sentimentos em
relacdo aos seus senhores e feitores e comentar acerca das fraquezas
de seus companheiros. Dentro desse contexto, 0s jongos eram can-
¢oes de protesto, reprimidas, mas de resisténcia. (STEIN, 1990, p. 24)

Intimeros pontos de Jongo cantados atualmente s3o originarios de
tempos passados, o que reforca a oralidade na transmissdo do conheci-
mento. Quando um jongueiro pretende cantar um desses pontos, deve fa-
lar: “Machado!”.

Este ponto de Jongo, por exemplo, nos remete ao final da escravidao,
em 13 de maio de 1888, com a assinatura da Lei Aurea pela princesa Isabel:
“Tava durumindo, angoma me chamou / 0, se levanta povo, o cativeiro
acabou”. Este outro também se refere ao final da escravidio: “Pisei na pe-

dra / Pedra balanceou / Levanta meu nego / Cativeiro se acabou!”.

A danca

A danga, influenciada pelo ritmo dos tambores e pela sonoridade dos
pontos de Jongo, representa um campo extraordinario para a demonstra-
¢do da corporeidade e da identidade. Nos dias atuais, através do Jongo, es-
ses dois fatores sao reavivados com a finalidade de afirmar o pertencimento
cultural e étnico. Moreira e Simdes (2000, p. 74) ressaltam: “Corporeidade
sou eu. Corporeidade é vocé. Corporeidade somos nos, seres humanos ca-
rentes, por isso mesmo dotados de movimento para a superacdo de nossas
caréncias. Corporeidade somos nés na intima relagio com o mundo, pois
um sem o outro é inconcebivel”.

Alguns passos se inspiraram na natureza, no contato com ela ou no
cotidiano dos escravos. Durante oficina para ensinamento da danga, na
sede do Grupo Afrolaje, no Rio de Janeiro, tive a oportunidade de ouvir de
Flavia Souza, professora de danga e coordenadora do grupo, que ao jongar
“os pés devem estar sempre fincados no chdo, representando a for¢a e a impor-
tancia de suas raizes. Os bragos em movimento como galhos que balangam ao
vento. Um dos movimentos dos pés imita o ato de amassar sementes de café. Ha
ainda um passo chamado ‘mancador’, que nos remete ao andar cansado dos pre-

tos-velhos, necessitados de apoio” (informagdo verbal).!
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As roupas

As saias usadas nas rodas tém o mesmo modelo que as usadas na
época do cativeiro, sio compridas e rodadas. Quando elas giram, é possivel
sentir a energia que vem delas. Nao ha descricio verbal, entretanto, que dé
conta da graca e da originalidade com que se exibem os solistas — as mulhe-
res girando as saias, e os homens fazendo varia¢oes a partir dos movimen-
tos bésicos. (INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO
NACIONAL, 2007, p. 35)

Em algumas rodas que presenciei, as jongueiras vendiam saias con-
feccionadas por elas mesmas. Sempre havia também saias para serem ce-

didas, em empréstimo, como forma de manter a tradic3o.

O Grupo Afrolaje

Observei as rodas de Jongo do Grupo Afrolaje e acompanhei a parti-
cipagdo das criancas, assiduas frequentadoras. Percorri algumas rodas de
Jongo na cidade do Rio de Janeiro, mas foi no Grupo Afrolaje que percebi
um maior entrosamento entre as criancas e os adultos que participavam de
suas atividades. O grupo adota uma pratica democratica e nao impositiva
para o envolvimento das criancas, o que garante respeito e autonomia. A
proposta foi observar nelas elementos que revelassem seu sentimento em
relagdo a danga e como a ancestralidade e a questdo racial s3o percebidas.

Com o lema “Agregar e Resistir”, o Grupo Cultural Afrolaje, que tem
como idealizadora a professora de danca Flavia Souza, é responsavel por
reunir centenas de pessoas mensalmente no Méier, bairro do suburbio ca-
rioca. O encontro acontece tradicionalmente no tltimo domingo de cada
més, ha seis anos, na Praga Agripino Grieco — localizada no Méier, bairro
do suburbio carioca.

Concebido para dar visibilidade a cultura de matriz afro-brasileira, ex-
pressa no Jongo, na Capoeira Angola, no Maracatu, no Coco, no Samba de
Roda e afins, o Afrolaje se estabeleceu na cidade do Rio de Janeiro como
um dos mais importantes grupos culturais. O ambiente escolhido para os
encontros revela o intuito de reafirmar que a praca é um espaco popular e,

portanto, acessivel a todos.

De fato, a epistemologia do espa¢o e da comunicagao mostra o terri-
tério como um espaco que se constitui através da relagdao de grupos
sociais que se encontram e se reconhecem em um local, segundo uma
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forma de comunicagao que gera relagdes permeadas por significados
hierarquizados, valorizados, polarizados. A epistemologia nao estuda
0 espago unicamente do ponto de vista da materializagao do territo-
rio, porém sobre a sua constru¢do, sua organizacdo, sua disposi¢dao
e suas inscri¢cdes, vistas como fendmenos culturais enquanto formas
de representacdes que se fazem de seu territério os grupos que nele
vivem. (D’ADESKY, 1997, p. 307)

O grupo, que conta com a participacdo de integrantes oriundos de
diversos bairros do Rio, tem reunido ao longo desses anos familias que
frequentam as Rodas de Jongo com seus filhos de forma frequente. Desta
forma, os ensinamentos e rituais da danca s3o passados para as criancas.

A todo momento as criangas sdo estimuladas a entrar na roda, até
mesmo aquelas que se aproximam por curiosidade. Quem sabe bater o
tambor é autorizado pelos componentes do grupo a fazé-lo, o que propicia
uma maior integracio do publico. O grupo costuma convidar os expectado-
res da roda para dangar, e quem aceita recebe os ensinamentos para jongar.
A roda de Jongo dura cerca de duas horas e é sempre finalizada com o pon-
to de encerramento, em que todos os presentes sio chamados para dancar.

Ao analisar as manifestacdes e os costumes pertencentes a cultura
popular do Jongo nas atividades do Grupo Afrolaje, denotaremos a impor-
tancia da danga como cultura popular brasileira e as possibilidades teéri-
co-metodoldgicas que colaboraram para o estudo de seus costumes e tra-
di¢coes. Tendo alguns desses conceitos estabelecidos, passamos a buscar
informacdes que nos levem a um conhecimento basico sobre o que preten-

demos obter para alcangar o objetivo deste trabalho.

Roda 1

No dia da primeira roda, fui cedo para a Praga Agripino Grieco, no
Meéier, junto com mae e filha afrolajeanas. A menina, com cerca de cinco
anos, acompanha a m3e nas rodas de Jongo desde bem pequena. A praga
ainda estava vazia, o que me permitiu testemunhar todo o espacgo sendo

ocupado aos poucos.

Mesmo que a identidade ndo se limite a um tnico espago e clame pela
permanéncia no tempo, como sociedade rural, ou se projete no futu-
ro, como nas sociedades urbanas, ela se realiza sempre num espago
porque ‘morar € o traco fundamental do ser’. Dito de outra forma: o
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sentimento de pertencimento a um espaco onde o individuo opera a
autoafirmacao, aparece realmente através da existéncia de um espaco
de pertencimento e de referéncia, mas também a partir do grupo so-
cial que produz a espacialidade. (D’ADESKY, 2001, p. 21)

Enquanto esperdvamos pelos outros componentes do grupo, a meni-
na tentou me ensinar alguns passos da danga, sem sucesso. Entao iniciei
uma conversa com sua mie, que me relatou que a filha, na volta da escola,
afirmou: “O tinico cabelo ‘bom’ da minha sala € o meu!”. A mae me confiden-
ciou seu espanto e disse ter esclarecido que n3o ha critérios como “bom”
ou “ruim” para caracteristicas fisicas, e entdo pediu a filha explicacdes so-
bre a frase. Era o dia da semana em que cada crianca deveria levar uma no-
vidade para apresentar a turma, e a menina quis levar seus turbantes. Ela
justifica para a mie que era a inica negra da classe: “As meninas experimen-
taram meus turbantes e o uinico cabelo que ficou para o alto foi o meu, o tinico
cabelo que era bom!” (informacao verbal)>

A construcio da identidade pode se alicercar no que teoriza Castells
(1999), tendo em vista que as interferéncias sociais e as peculiaridades de
cada identidade se fundem, sendo aplicadas as necessidades de cada ator
social. Contudo, em referéncia aos atores sociais, a identidade é um “pro-
cesso de construgdo de significado com base em um atributo cultural, ou
ainda um conjunto de atributos culturais inter-relacionados, o(s) qual(ais)
prevalece(m) sobre outras fontes de significado. Para um determinado
individuo ou ainda um ator coletivo, pode haver identidades multiplas”.
(CASTELLS, 1999, p. 22)

Para Gomes (2011), o conflito e a tensdo na constru¢io da identidade
se apresentam como um processo histérico que vai além do fenétipo. A
referéncia aqui, em especial, € o corpo negro e o cabelo crespo, ainda mais

evidenciado, que se apresenta em oposicao ao ideal de beleza.

O cabelo do negro na sociedade brasileira expressa o conflito racial
vivido por negros e brancos em nosso pais. E um conflito coletivo do
qual todos participamos. Considerando a construcao histdrica do racis-
mo brasileiro, no caso dos negros o que difere é que a esse segmento
étnico/racial foi relegado estar no polo daquele que sofre o processo
de dominacao politica, econémica e cultural e ao branco estar no polo
dominante. Essa separacdo rigida ndo € aceita passivamente pelos ne-
gros. Por isso, prdticas politicas sao construidas, prdticas culturais sao
reinventadas. O cabelo do negro, visto como ‘ruim’, é expressao do
racismo e da desigualdade racial que recai sobre esse sujeito. Ver o ca-
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belo do negro como ‘ruim’ e do branco como ‘bom’ expressa um con-
flito. Por isso, mudar o cabelo pode significar a tentativa do negro de
sair do lugar da inferioridade ou a introjecao deste. [...] O tratamento
dado ao cabelo pode ser considerado uma das maneiras de expressar
essa tensdo. A consciéncia ou o encobrimento desse conflito, vivido
na estética do corpo negro, marca a vida e a trajetdria dos sujeitos.
Por isso, para o negro, a interven¢ao no cabelo e no corpo é mais do
que uma questio de vaidade ou de tratamento estético. E identitaria.
(GOMES, 2003, p. 3)

E imprescindivel destacar que os pequenos constroem suas identida-
des naturalizando o pensamento acerca dos diferentes fenétipos, através
de uma hierarquiza¢io em que o pertencimento étnico-racial branco se
sobrepde as demais etnias. A menina do Afrolaje, ao destacar de forma en-
fatica que seu cabelo crespo nio se subalterniza a outras estéticas, assume

e reafirma seu €Spago como menina negra.

Roda 2

Mauricio, meu filho, resolveu me acompanhar na roda do Afrolaje
neste outro dia. Enquanto o evento acontecia, ele preferiu permanecer sen-
tado nas arquibancadas de alvenaria que cercam a praca, jogando no apa-
relho celular. Em certo momento, duas criancas (um menino e uma me-
nina), aparentemente com idades préximas a de Mauricio, se juntaram a
ele. Nao havia adultos na companhia dos dois; estavam com roupas bem
humildes e pareciam muito curiosos em relagdo ao que acontecia naquele
espago.

A menina entdo se afastou das outras criancas e se aproximou da
roda. Ja o menino pediu o celular emprestado e preferiu jogar a Jongar.
Um dos rapazes do grupo convidou a menina a roda, mas ela o recusou.
Uma das mulheres do grupo perguntou se ela queria uma saia empresta-
da, e a menina aceitou. Vestiu a saia e, enquanto observava a roda, ensaiou
alguns passos solitarios da danca. Foi convidada novamente e, desta vez,
se permitiu dancar. Ela parecia feliz, com um sorriso estampado em seu
rosto. “Verificamos que a indumentaria das mulheres sempre conservou a
tradigdo; embora desde a década de vinte n3o mais se use saias compridas,
as jongueiras assim se vestem”. (GANDRA, 1995, p. 104)

O menino a viu dan¢ando e se aproximou da roda. Ainda com o celu-

lar na mio, ele pediu auxilio do meu filho para filméa-la. A menina deixou
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o centro da roda, se aproximou de uma das mulheres que fazem parte do
Afrolaje e pediu um turbante. O adorno foi improvisado com um pedago
de pano colorido. A cena me remeteu a uma coroagdo. Munanga (1988, p.
33) nos diz:

Aceitando-se, o negro afirma-se cultural, moral, fisica e psiquicamen-
te. Ele se reivindica com paixao, a mesma que o fazia admirar e assi-
milar o branco. Ele assumird a cor negada e vera nela tracos de beleza
e de feiura como qualquer ser humano normal.

O episddio descrito nos leva a refletir sobre como as mulheres ne-
gras se reconhecem partindo de uma estética padronizada, eurocéntrica e
branca. Percebo que atualmente ha um movimento em prol do resgate de
elementos que nos remetam a ancestralidade e a origem afrodescendente.
O turbante, neste cenario, constréi estéticas e identidades como manifes-

ta¢do politica, cultural e de resisténcia.

O conceito empoderamento torna-se o fio condutor desta nova discus-
sdo sobre afirmacgdo estética onde o cabelo como signo de negritude
deixa de ser um elemento negativo e se ressignifica na didspora como
impulsor do enfrentamento ao racismo. Empoderar nesse contexto é
usar das ferramentas da tecnologia da informagdo nesse caso as redes
sociais e fazer com que nao sé as mulheres negras mas outros atores
sociais ampliem recursos e condi¢cdes que lhes permitam ter voz, e
maiores oportunidades de trocas entre os pares, alavancar novas ca-
pacidades de acao e decisdo especialmente nos problemas que mais
afetam suas vidas, em diversas situagoes seja na escola, no trabalho,
nas instituicdes e reparti¢cdes publicas bem como nos espacos de so-
ciabilidades. (MATTOS, 2015, p. 49)

Com a indumentaria parecida com a das demais participantes da
roda, a menina se sentiu a vontade para dancar novamente. Um dos inte-
grantes do grupo a ensinou que ela deve saudar o tambor ao entrar na roda
e explicou que o instrumento simboliza a ancestralidade. “Sendo o Jongo
uma danga onde se cultuam ancestrais, pretos velhos, almas, dizem os jon-
gueiros da Serrinha que, ao dangar, estdo prestando a eles uma homena-
gem, sentem mesmo sua presenca’. (GANDRA, 1995, p. 109)

A menina entrou diversas vezes na roda. Em uma delas, ap6s a um-

bigada, o casal que estava dangando saiu, e ela ficou sozinha. Ao perceber
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isso, questionou: “Quem vai dancar comigo?”. Sua postura, outrora timida,
se transforma.

Individualmente, a constru¢io da identidade do negro, em uma so-
ciedade racista, estd a mercé do imaginario coletivamente construido e das
condicdes objetivas, com base em significagdes fixas negativas sobre o seu
grupo étnico-racial. Desta forma, a identidade presente no imaginario so-
cial n3o é similar para o grupo étnico-racial negro e para o grupo étnico-
-racial branco. Na forma dominante, o branco é mistificado como superior
— ao contrario do negro, que é posto em condicdo de inferioridade, como
expressdo do que é exético ou ruim. Para este é construido o mito do negro,
como assinalou Fanon (2008), através de fetiches — do selvagem, analfabe-
to, estupido, sensual, emotivo, ddcil, entre outros.

A crianga, quando apresentada a algum tipo de atividade, desenvol-
ve mecanismos de aprendizagem que tém relagdo com sua prépria vida.
Essas atividades se transformam em estimulos desencadeadores de um
processo de construcdo de conhecimento que, por sua vez, ird proporcio-

nar uma melhor adaptagdo ao ambiente em que se vive. Para Vygotsky

(1994, P- 40):

Desde os primeiros dias do desenvolvimento da criancga, suas ativida-
des adquirem um significado préprio num sistema de comportamento
social e, sendo dirigidas a objetivos definidos, sao refratadas através
do prisma do ambiente da crianga. O caminho do objeto até a crian-
¢a e desta até o objeto passa através de outra pessoa. Essa estrutura
humana complexa € o produto de um processo de desenvolvimento
profundamente enraizado nas ligagdes entre histéria individual e his-
tdria social.

O Jongo canaliza alguns aspectos para o entendimento das culturas
nao letradas, como a oralidade e a transmissao de conhecimento. A valo-
rizagdo da ancestralidade e a legitimacdo da tradi¢do oral, da memoria e
das praticas cotidianas como aces eficientes de transmissdo de saberes
abrem espa¢o para um pensamento critico, inclusivo e significador, que
busca desconstruir esteredtipos produzidos por culturas hegemoénicas e
colonizadoras.

A crianga, ao longo de toda sua trajetéria de vida, adquire conhecimen-
tos concebidos por suas proprias experiéncias, por rela¢des sociais com ou-
tros individuos, no &mbito familiar e em espacos de educag¢io formal e no

formal. Esta Gltima nada mais é do que um processo de aprendizagem
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social centrado no individuo, por meio do desenvolvimento de atividades
extraescolares.

As rodas de Jongo do Grupo Afrolaje, com suas atividades, tém lo-
grado resultados positivos na transmissdo de conhecimento através das
linguagens musical e corporal, desenvolvendo atividades e vivéncias que
abordam questdes sobre o racismo, o respeito aos mais velhos, a importin-

cia da histéria oral e os ritmos dos tambores de matriz africana.

A identidade corpdreo-gestual se introduz neste contexto como uma
nova varidvel para se pensar as agoes politicas, os processos de in-
teragOes sociais e as sintonias energético-cosmicas realizadas pelos
ritmos corporais. Penetrar por esta brecha epistémica é também con-
tribuir com a mudancga de paradigma do conhecimento cientifico,
abrindo os horizontes para uma histdéria do corpo como histdria social
e, sobretudo, para o desenvolvimento de uma nova racionalidade, ba-
seada numa ecologia da mente. (TAVARES, 1997, p. 221)

Na visdo de Hall (2000), identidades sio edificadas pela alteridade, e
nunca externas a ela. O encontro com o outro, a partir de algo que falta a
ambos, é requisito para a constituicdo das identidades.

As narrativas das rodas de Jongo das quais participaram criangas ne-
gras integrantes do Grupo Afrolaje nos fazem refletir sobre possiveis com-
portamentos que podem ser estimulados pela pratica da danca, sendo sig-
nificados pelas criancas negras brasileiras na construgio de suas identida-
des. A experiéncia singular desse pequeno grupo nos trouxe elementos, de
acordo com o que foi apresentado, que possibilitam o embasamento tedri-
co e o surgimento de um discurso epistemolégico em relagdo ao protago-
nismo negro na formagado da sociedade brasileira.

A pequena menina negra, com o uso frequente do turbante como ade-
reco para a pratica do Jongo, passou a valorizar as caracteristicas do cabelo
crespo. O racismo, sendo um simbolo ideolégico que adota atributos biolé-
gicos como valores e significados sociais, impde aos negros e negras uma

série de conotacdes negativas que os afetam de forma subijetiva e social.

No entanto, no movimento dialético das relagdes sociais, a agao do
racismo sobre os negros resulta em formas variadas, sutis e explicitas
de reacdo e resisténcia. Nesse contexto, o cabelo e a cor da pele po-
dem sair do lugar da inferioridade e ocupar o lugar da beleza negra,
assumindo uma significagao politica. (GOMES, 2002, p. 49)
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A identidade negra é construida gradualmente, num movimento que
engloba diversas varidveis — desde as primeiras relagdes instituidas no gru-
po social mais intimo, no qual os contatos pessoais se estabelecem per-
meados de afetividades e san¢des. Na maioria das vezes, esse processo se
inicia na familia e vai se ramificando e se desdobrando a partir das outras
relagdes que sdo estabelecidas.

O Afrolaje, tendo como palco a praga — que é um espago urbano publi-
co e democratico, podendo ser usado de maneiras distintas —, exerce tam-
bém a fungdo de sociabilizar e integrar. Sendo um local aberto destinado
ao lazer e ao convivio da populacio, a praga tem como papel principal apro-
ximar e reunir pessoas, o que pode ocorrer por motivos culturais, sociais,

politicos e econémicos, através do comércio.

A praca é, também, um espaco dotado de simbolos, que carrega o
imagindrio e o real, marco arquiteténico e local de agdo, palco de
transformagoes histdricas e socioculturais, sendo fundamental para
a cidade e seus cidaddos. Constitui-se em local de convivio social por
exceléncia. (DIZERO, 2006, p. 32)

Esse local aberto, representativo da dimensao cultural e histérica da
cidade, proporcionou uma experiéncia a menina que, acompanhada de seu
irm3o, entrou na roda de Jongo e se permitiu sentir a magia da danca.
Suas roupas e sua postura a principio timida denunciavam sua pobreza
economica.

Para além dos ensinamentos da danga, é possivel ponderarmos que
nesse processo as criancas passam a significar as tradi¢oes adquiridas pe-
los jongueiros mais velhos, criando conexdes fora da territorialidade ali
delimitada.

Atualmente o conceito de patriménio cultural, em substitui¢do ao
de patriménio histérico e artistico, nos traz a incorporac¢io das manifesta-
¢oes culturais imateriais de diversos grupos sociais. Essa inclusao permite
uma aproximagdo legitima entre o patriménio, o cotidiano dessas criancas
e suas identidades para a edificacio e consolidacio de politicas culturais
em novas perspectivas. Cria-se ainda a possibilidade de fomento para que
esses agentes culturais sejam também agentes de transformagao politica,
aliando seus ensinamentos a demandas e a¢des para modificar sua prépria
realidade.

Assim, na luta pela preservacio e divulgacdo do patriménio cultural

afro-brasileiro, pelo respeito aos mais velhos e pela busca da identidade,
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acredito na possibilidade de transformacio, de forma positiva, da constru-
¢do da identidade da crianca negra. Com a danga, a tradi¢do pode ser man-
tida, proporcionando o conhecimento da ancestralidade e do passado dos
escravizados, contado pelo ponto de vista do negro, e tentando converter a
realidade dolorida em uma realidade de realiza¢Ges e conhecimento atra-

vés da disseminagdo da magia jongueira.
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LA VEM O MARACATU DESCENDO A
LADEIRA: reflexdes e apontamentos para
ressignificar a danca afro-brasileira em
contextos académicos

Resumo

Reflete-se aqui, sob a dtica de planos cinematogrdficos, sobre a expressividade espeta-
cular do Maracatu de Baque Virado como estética inspiradora para a criagdo artistica.
Propde-se discutir a estética que envolve essa manifestacao popular, apontando uma re-
flexdo de suas potencialidades para o fazer artistico, ao vislumbrar as culturas afro-brasi-
leiras como inspiradoras e propositoras nas producdes de artes cénicas contemporaneas.
Para esta discussao, tem-se a colaboracao de pensadores como Deleuze e André Lepecki,
instigando as linguagens artisticas e a concepgdo dos planos aqui utilizados a fim de afe-
rirmos um olhar para essa expressividade espetacular do povo brasileiro.

Palavras-chave: Tradicao popular. Maracatu. Afro-brasileiro. Danga.

HERE COMES THE MARACATU DOWN THE ROAD:
reflections and thoughts on re-signify Afro-Brazilian
dance in academic contexts

Abstract

This paper adopts the perspective of cinematographic plans to verify how the spectacular
expression of Maracatu de Baque Virado functions as an aesthetic inspiring for artistic
creation. The aesthetics that surrounds this popular manifestation is discussed, given its
potential for the arts by glimpsing at Afro-Brazilian cultures as inspiring and innovative in
the productions of contemporary performing arts. For such, the theoretical framework of
Deleuze and André Lepecki was adopted to analyze artistic language and the conception
of plans used here to note this spectacular expression of the Brazilian people.

Keywords: Popular tradition. Maracatu. Afro-Brazilian. Dance.
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Na atualidade encontramos discussdes constantes sobre o que é ou
nio uma estética contemporinea em arte. O que de fato é arte/cena con-
temporanea? O que a caracteriza e como ela transita e transpassa o tempo?
Essas indagag¢des me levaram as reflexdes aqui apresentadas, que ndo tém
o intuito de amarrar conceitos, mas sim de abrir e apontar caminhos para
pensarmos nos dialogos possiveis entre as expressoes artisticas que se per-
petuam ao longo do tempo e estdo vivas no presente. Questiono: como po-
demos perceber as expressdes artisticas de tradi¢des que apresentam uma
fala dos povos negros dentro de um universo artistico/académico que, nor-
malmente, faz classificagdes estéticas para catalogar o que deve ou nio ser
elevado ao status de “arte”?

Assim, trago a visdo de uma experiéncia a partir do contato, em mui-
tos carnavais, com o Maracatu de Baque Virado de Pernambuco, Brasil. O
Maracatu, com formato de cortejo, demonstra a festividade da coroagio
dos reis do Congo, expressdo advinda das populagdes negras africanas e
que se encontra ha séculos na cultura popular brasileira. O espetacular
cortejo do Maracatu, para mim, é até hoje uma das mais contagiantes ex-
pressdes artisticas do povo no Brasil e reverbera fundamentais cédigos es-
téticos e artisticos — entre estes, o corpo em movimento. Esses modos de
fazer arte sao grandes colaboradores da cultura de nossa sociedade e, atra-
vessando o tempo, chegam a contemporaneidade. Isso prova que s3o uma
forma popular interartistica, composta por musicalidade, danca, teatralida-
des e cores, que mantém suas caracteristicas. Essa expressividade revela-
-se como resisténcia de um grupo formador e majoritario de nosso povo.
O Maracatu é resisténcia! Trata-se de uma manifestacio de arte que revela
estéticas de grupos advindos de terras onde o corpo é o elemento de comu-
nicacio e expressdo do mundo.

O espetacular cortejo do Maracatu é simbolo estético da arte de povos
negros cuja existéncia persiste em outros e neste tempo. Seus brincantes
batuqueiros, reis e rainhas, cortesdos e dancantes sdo reveladores e inspi-
radores de uma performatividade ancestral, ritualisticos e cheios de axés.!

Para explicitar a minha leitura, diante de tantas imagens captadas em
minhas pesquisas com o uso da cimera, que registra a forma do olhar, este
relato sera feito na perspectiva de planos cinematograficos, visando insti-
gar um olhar mais apurado e poético sobre uma expressao artistica que
traz toda uma demanda de tradi¢do e dancantemente permeia a atualida-
de. Farei uma decupagem do Maracatu, sem pretensdes de técnicas apu-
radas do universo do cinema, analisando o processo de decomposi¢io da

imagem a partir de um didlogo com perspectivas de Deleuze (1983), assim
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como é feito nos processos cinematograficos. Considerarei, nessa perspec-
tiva, o plano como “o que corresponde a cada tomada de cena, ou seja, a
extensdo de filme compreendida entre dois cortes, o que significa dizer
que o plano é um segmento continuo da imagem”. (XAVIER, 1977, p. 19)
Neste sentido, transportarei as imagens registradas em meu olhar, e nao
em cimera filmadora, projetando em planos (imagens) a continuidade da
espetacularidade aqui proposta.

Também confrontarei as imagens dangantes dessa expressao popular
com as explanacdes de André Lepecki® (2010) a respeito de planos de com-
posicdo na danga. Segundo o autor, o “plano de composi¢do é uma zona
de distribuicao de elementos diferenciais heterogéneos intensos e ativos,
ressoando em consisténcia singular, mas sem se reduzir a uma ‘unidade’”.
(LEPECKI, 2010, p. 13) Ele aponta possiveis planos de composi¢do coreo-
grafica a serem considerados, tais como o chio, o papel, o traco, o corpo, o
movimento, a energia, a repeti¢cdo, o gozo, entre outros com os quais bus-
carei dialogar.

Para inicio de conversa, é importante apontar que considero o nos-
so corpo como casa de saberes que, por meio de seus canais sensiveis,
é receptora de novas possibilidades de sensacdes, vivéncias e reelabora-
¢Oes sinestésicas. Com isso, penso que perspectivas de novas aprendiza-
gens acontecem em nossos COrpos e que, no campo da arte, o corpo estd
apto a receber saberes e a vivenciar processos de reelaboracio de aspectos
estético-artisticos.

Comecemos, assim, nossa percepgio do olhar!

Peco que o leitor tente vislumbrar e registrar na memoria a imagem,
em plano geral? da vista aérea de Olinda (PE) em pleno carnaval. Imagine
diversas ruas ingremes e estreitas, com casas e palacetes de arquitetura
colonial de inspiracdo portuguesa, e milhares de pessoas amontoadas a
subir e descer essas ladeiras, com roupas de todas as cores, promovendo
um verdadeiro encontro pictérico, enquanto bebem, dancam e festejam.
Ha o suor dos corpos, sons de bandas e trogas carnavalescas movimen-
tando-se na geografia oscilante, entre ladeiras e planos. Essa imagem t3o
amplamente divulgada pelas emissoras de televisdes brasileiras no perio-
do carnavalesco indiscutivelmente reflete uma das festas populares mais
esperadas do ano. Ela expressa em seus quatro dias uma explosio profana
que, aparentemente, é guardada durante o ano inteiro para ser deflagrada
nesse momento em formato de ritmos, sons e movimentos. Nessa festa de

carnaval, todo esse estouro de emocdes e convivéncias transforma-se em
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reverberac¢do dos ecos corpéreos da populagdo que transita nas ladeiras da
cidade.

Quem vivenciou a experiéncia desse espago, nesse periodo festivo,
tem registrada no corpo a energia, a alegria e também as angustias que per-
passam pelas idas e vindas, pelo sobe e desce das ladeiras de Olinda, que fi-
cam tomadas por um grande niimero de pessoas oriundas de regides diver-
sas do planeta. E uma experiéncia sensitiva, sinestésica, que fica registrada
no corpo, como uma bactéria que nem sempre é morta por seus antidotos
paliativos, fazendo com que quem a tem prefira, muitas vezes, ndo a matar.

Entre tantos folides envolvidos nas festividades carnavalescas, eu sou
uma das “vitimas contaminadas” pelas ruas de Olinda. Ressalte-se que tal
area de contaminacdo se estende a todo o estado pernambucano, nao fican-
do excluida a sua capital, Recife, dessa bolha festiva.

Diante de tamanha festanca, essa regido explode em cores em seus
blocos, bandas e trocas musicais, passistas de frevo, no tumulto prazeroso
no maior bloco carnavalesco do mundo — o Galo da Madrugada —, nos des-
files de caboclinhos e na imponéncia dos Maracatus, que sobem e descem
ladeiras com sua cadéncia ritmica e estética tinica.

Observar expressoes artisticas do povo mostra-me a necessidade de
aponta-las como expressdes de arte legitimas. Elas revelam os desejos dos
sujeitos envolvidos e apresentam conceitos estéticos fundantes para seu
fortalecimento na area das artes. Neste sentido, conjecturo que dar impor-
tincia aos impulsos criativos do povo é de fundamental relevincia para a
comunidade académica. Desejo com afinco que essas manifesta¢des este-
jam nas vitrines das discussdes e que tenhamos essa tematica como ma-
téria de grande valor para os processos de sistematiza¢ao académica, so-
bretudo no campo das artes cénicas e, em particular, da danga, com a qual
trabalho.

Trago para esta discussao reflexdes acerca das expressdes populares
como produgdes de arte que atravessam o tempo e o espaco e continuam
contempordneas, sendo plausiveis e dignas de recep¢des e leituras a partir
de estéticas e poéticas proprias. Proponho que pensemos a arte produzida
pelo povo ndo como estéticas exodticas pertencentes a um folclore fossili-
zado, mas sim como arte que merece nossa atencio, conforme defende a

pesquisadora Sarah Carneiro (2007, p. 190):

Em relagdo as prdticas populares, por exemplo, somos educados para
vé-las como uma situagdo exdtica, alheia a nossa vivéncia, distante de
nosso universo pessoal e, as vezes, menos merecedora de nossa aten-
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¢ao do que uma sessao de cinema, por exemplo, que funciona como
o simulacro de nossa realidade e pode ser tao impactante e catdrtica.

Desta maneira, remetendo-me ao cinema e pensando na catarse que
muitas vezes a linguagem cinematografica provoca, lembro-me dos di-
versos momentos em que pude sentir o ritmo e sair dangando atras dos
Maracatus nas ladeiras de Olinda. Nesses instantes, meu corpo e os cor-
pos de tantas outras pessoas vivenciavam uma catarse que, num dialogo
corpéreo, promovia uma energia coletiva que emana do espirito, transcen-
de o corpo e dialoga com o universo. E possivel constatar que expressdes
artisticas populares, como tantas outras expressdes de arte, provocam ca-
tarses. Elas expdem o pensamento e os desejos incutidos nos corpos que
se permitem essa experiéncia, possibilitando assimilacdes de uma corpo-
reidade singular, com uma estética singular, proporcionadas unicamente
por meio da experiéncia estética vivida no instante e na expressdo em que
acontece. Lembrando os produtos cinematograficos, ha muitos registros
de Maracatus em filmes e documentarios que poderiam ser aqui relatados,
mas este nio é o foco neste momento. Creio que muitos desses registros
caem no esquecimento e ndo sio reconhecidos na academia como possi-
bilidades de organiza¢ao de conhecimento, tal como tantos outros filmes
etnograficos, como diz a professora Roberta Matsumoto (2001). Mas, pen-
sando no olhar que a imagem cinematografica lanca sobre essa expressio,
provoco a leitura deste ato espetacular com outras construgdes de planos: a
do proprio olho de quem vé; a percepcio visual do espectador que aprecia e
vivencia o momento em que a corte do Maracatu passa ao seu lado.

Considerando a linguagem do cinema, com seus enquadramentos,
planos, texturas, luz, decupagem etc., como seriam esses processos em
nosso olhar de espectador ao ver um brincante em movimento?

Gilles Deleuze (1983, p. 114) diz que a “imagem-afec¢do é o primeiro
plano, e o primeiro plano é o rosto”. Partirei dessa fala para relatar a cap-
tura de imagens do Maracatu nas ruas de Olinda, de modo que, a partir
do olhar contemplativo, irei decupando o cortejo e recortando as cenas em
planos nos quais o registro da imagem se da pelos meus olhos vendo o cor-
po a dangar.

Ao se ver o cortejo do Maracatu pelas ruas, apressadamente os senti-
dos sdo agucados. Eu diria que n3o reagir a vibra¢do ritmica imposta por
essa expressdo, que revela concep¢des de uma negritude, € no minimo inu-
sitado, pois n3o € algo que passa despercebido. Se nao todos os sentidos,

certamente o olhar ou a audicio estardo voltados a perceber o Maracatu.
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No meu caso, hd permissdo para que a pele, os ouvidos e os olhos se en-
treguem a experiéncia estética que estd sendo proporcionada e busquem
didlogos que viabilizem o conhecimento e construam histérias no corpo,

como expdem Maria Isabel Mendes e Terezinha da Nobrega (2004, p. 135):

Vamos construindo outra histéria mediante nossas experiéncias de
vida, de acordo com a sociedade em que vivemos. Nosso corpo huma-
No possui a mesma organiza¢ao dos seres vivos, porém, com estrutura
diferente, vai adquirindo originalidade a medida que vai interagindo
com o entorno.

Vendo o Maracatu em um plano geral, consigo identificar a poética
existente nessa manifesta¢io popular afro-brasileira. Entendo como poéti-
ca do Maracatu a constitui¢do de elementos como as cores e texturas expos-
tas nas vestimentas e nos aderecos, a sonoridade percutida nos instrumen-
tos e suas loas, os movimentos cadenciados na danca de seus componentes
e as representacdes de seus personagens, tais como rei e rainha, damas do
paco e outros. Esses elementos apontam para uma estética ressignificada
dos povos africanos em terras brasileiras. Também expoem uma sabedoria
técnica a ser respeitada e referenciada, pois mantém caracteristicas de uma
tradicio historica que, diante das diversas transformagdes sociais na atuali-
dade, mostra ter forte dindmica de reorganizacgdo e sobrevivéncia, de modo
que perpassa o tempo e se projeta para o futuro.

Passeando pela imagem do cortejo, o olhar vai decupando um pouco
mais e seleciona outro enquadramento. Meus olhos chegam a dama do
paco,* que desliza na ladeira com dominio técnico do movimento que exe-
cuta. Desse modo, o observador é convidado a seguir a mulher negra com
vestido rodado e calunga’ na mao e experimentar os movimentos expressos
no corpo da dangante. Nesse sentido, destaco aqui a vivéncia do plano do
movimento. Mostra-se no dangar, no rodopiar e no ondular da brincante
uma ancestralidade que veio de terras africanas. Estd inserida nesses cor-
pos uma politica que envolve os brincantes. Neles estd marcado um axé
que reverbera, ou seja, revela uma energia que emana um contexto histori-
co de luta e resisténcia e, ao mesmo tempo, a energia da terra, da natureza.
A cena que se constrdi nos corpos que dialogam com sua ancestralidade
demonstra as identidades e a estética de uma africanidade dancante, co-
nectada com a contemporaneidade.

Nesta ocasido, é pertinente lembrar que André Lepecki (2010) aponta

como um dos planos a ser considerado na danga o plano introdutério, do
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conduzindo em uma das maos
uma boneca ricamente decorada
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papel em branco, advindo dos conceitos de Feuillet (ryoo apud LEPECKI,
2010, p. I4), nos quais aparece o termo “coreografia”, isto ¢, “escrita da dan-
ca”. Neste plano de génesis, de nascimento, a coreografia é registrada no
papel em branco, e esse registro de desenho bidimensional se transforma-
rd em movimento real no corpo do bailarino. No corpo da dama do paco,
no entanto, ndo ha esse principio de escrita do movimento no papel. Os
movimentos do Maracatu estdo escritos nos corpos de seus participes, dife-
rentemente de como acontece, comumente, em processos coreogréﬁcos de
companhias de dancas teatralizadas. Vejo, para possibilidades de estudos
académicos, um processo inverso: o de registrar no papel a projecao bidi-
mensional (escrita ou em desenhos) a partir do que se vé do movimento da
dancante. Dessa maneira serd possivel um registro do que vemos em mo-
vimento nesse ato espetacular.

Seguindo o mesmo principio, nas discussdes de Lepecki (2010) per-
ceberemos o quanto se deu importincia, no passado, ao chdo plano como
algo fundamental para o bom desenvolvimento da movimentacio da dan-
ca. O autor resgata essa situagdo citando pesquisas de Paul Carter (1996
apud LEPECKI, 2010, p. 14), que diz:

A condicao primeira para a danca acontecer € a terraplanagem. Para
que a danc¢a possa se dar, e, ao se dar, dar-se soberanamente, sem
tropecos, interrupgoes ou escorregoes, seu chdao tem de ser antes de
qualquer coisa um chdo liso, terraplanado, calcado e recalcado.

No Maracatu, bem como em tantas outras expressdes advindas do
povo negro brasileiro, ndo encontraremos esse chdo plano tio defendido
por tedricos e fazedores da danga em outros momentos. A ladeira com pe-
dras irregulares é o chdo do Maracatu. O chdo batido do terreiro, a areia
que enterra o pé, os quintais e as calcadas das casas s3o os espacos onde se
movimentam os dangantes de festejos e expressdes populares. Mostra-se,
assim, um outro chio, sob outra perspectiva, que requer outra desenvoltu-
ra técnica do dancante (como o equilibrio, por exemplo).

Mas voltemos a dancarina: vejo-a nesse chio, com seus bracos que
ondulam no espago, cortam o vento e gracejam ladeira abaixo. Suas pernas
semiflexionadas, em busca de apoios que equilibrem o corpo em um pla-
no de chdo que nio tem terraplanagem e que revela a histéria do espago,
registram no corpo a busca de uma for¢a muscular que fard parte de um
exercicio para essa movimentag¢do. Assim, com o pé nesse chio, faz-se um

meio de aprendizado, um caminho de método livre de regras formais na
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relacdo do aprender com a expressdo popular. Constroi-se uma politica do
chdo, de um corpo que estd em conexdo com a terra e em que esta terra
dialoga com o corpo. Trata-se de um chio que desequilibra e faz reencon-
trar o movimento, apontando desafios e descobertas desse corpo que ondu-
la ao pisar nele. Ao contrario do que os olhos leigos imaginam, n3o existe
apenas uma espontaneidade do deixar-se ir nesse plano de solo, mas sim
uma percep¢ao de musculos com graus de tensdo que se encontram nesse
fazer, de forma que tais movimentos constroem relagdes com a histéria de
vida dos dancantes.

E interessante comentar que, atualmente, os coreodgrafos e bailarinos
das estéticas contemporineas em dancga ja ndo mais consideram o chio
plano como o ideal para suas propostas coreograficas e, deste modo, nas
expressoes populares devemos considerar o chdo que estd impregnado de

histérias. Como diz Lepecki (2010, p. 15):

[...] esses acidentes ndao sdo mais do que as inevitdveis marcas das
convulsdes da histéria na superficie da terra — cicatrizes de historici-
dade. E como se uma topografia da danca ja indiciasse a predilecdo
dessa arte pelo esquecimento, o problemadtico a-historicismo consti-
tutivo da danga.

Analisando por esse dngulo, percebe-se que hoje em dia as compa-
nhias e os estudiosos de danca buscam um relaxamento em relacdo ao
chdo em que vdo se movimentar e o respeito historico com esses espacos.
Deste modo, detectamos que os grupos de Maracatus, bem como outras
expressoes populares, ja tém essa relagdo espontdnea. Apontam para uma
caracteristica, ao longo de sua convivéncia nos espagos em que dancam,
de se adaptarem instintivamente a esse chio nio plano, diverso do palco
teatral convencional. Considero que esses outros chdos estdo nos proces-
sos artisticos e académicos que buscam tais variagdes como propostas de
uma estética de movimenta¢io contemporinea. Sendo assim, expressoes
de artes populares, destacadamente as de herancas negras, fazem reforgar
que estdo inseridas na contemporaneidade, trazendo propostas estilisticas
e poéticas que colaboram para a discussdo da danga/arte contemporanea.

Indo para um plano mais fechado, meus olhos chegam ao rosto da
dancante, fazendo um primeiro plano e captando a imagem-afec¢io pro-
porcionada por esse dngulo. Em uma camera cinematografica, esse plano
se caracteriza por aproximar-se da figura humana e apresentar detalhes,

como o rosto ou outras partes, que irdo ocupar quase toda a tela. (XAVIER,
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1977) O que revela o rosto captado por meu olhar naquele momento?

Deleuze (1983, p. 115) diz:

O rosto é esta placa nervosa porta-6rgaos que sacrificou o essencial
de sua mobilidade global, e que recolhe ou exprime ao ar livre todo
tipo de pequenos movimentos locais, que o resto do corpo mantém
comumente soterrados. E cada vez que descobrimos em algo esses
dois polos - superficie refletora e micromovimentos intensivos — po-
demos afirmar: esta coisa foi tratada como um rosto, ela foi ‘encarada’,
ou melhor, ‘rostificada’.

Neste sentido, é no rosto que identifico as mintcias de reflexos da
alma de quem danga o Maracatu. E a partir desse plano de observacio que
eu me atento aos sentidos emanados pela dancante enquanto existéncia
naquele ato. Percebo com detalhes a emoc¢ao aparente que é demonstrada
em seu sorriso, com uma dentadura branca em contraste com os labios
vermelhos em uma pele negra, e nos seus olhos, com um brilho que re-
flete o prazer de entregar por meio do movimento a felicidade acumulada
naquele instante de festa e trocas. Nessa imagem-afec¢io, o rosto mostra o
afeto, a paixdo, o prazer.

Neste instante, remeto-me ao plano do gozo, da satisfacdo de estar
dancando e levando como estandarte estampado no corpo a historia ain-
da fantasma que é tragada naquela pele negra, de uma escravidio que nao
terminou de fato. Mostra-se transltcida a alma, que demonstra uma arte
impar para o publico que a vé.

Sendo o meu olhar o condutor dos planos que elegi como fundamen-
tais para a minha leitura dessa expressdo, proponho entio um olho a olho.
Fago um superprimeiro plano (close) do olho da dancante e busco, pelo
olhar, captar essa alma que me tomou. Quero trocar emogdes, sentir a ver-
dade da artista popular que passa por mim e adicionar de vez a bactéria no
meu corpo.

Dizemos constantemente que a verdade do ator/dancarino estd no
olho, pelo qual é possivel perceber o grau de envolvimento deste com a
personagem na cena. Pois é o olho que revela a emogdo verdadeira, e foi
neste close que afirmei, em minha leitura, a esséncia do corpo daquela mu-
lher que descia a ladeira em movimentos e que nio parecia estar cansada.
S6 alegria e prazer estavam refletidos naquele olhar. Transparecia ali o de-
sejo de agregar valores ao que era vivenciado de maneira t3o veemente,
bem como a existéncia de trocas. Era um escambo® de saberes, de ener-

gias, de almas, de corpos. Deste modo, percebo-me sensibilizado para a
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assimila¢do da estética oferecida por essa expressividade. Na arte popular,
evidencia-se uma intertextualidade entre linguagens e histérias que produ-
zem texturas formais histérica e artisticamente. Como reflete o socidlogo e
dramaturgo Jean Duvignaud (1999, p. 31):

Nossa atividade é uma partitura onde os seres contemporaneos atuam
em diversos planos, diversos niveis, concomitantemente, sem nenhu-
ma hierarquia. Nenhum é mais ou menos importante, inferior ou su-
perior; simplesmente misturam-se acidentalmente, confrontando-se
ou complementando-se.

Neste sentido, precisamos perceber o involucro pertencente as ex-
pressdes de arte elaboradas pelo povo para podermos compartilhar do que
ele oferece. E nesses encontros nao hierdrquicos que abrimos portas para
que as paralelas sejam cruzadas, provocando desta maneira outras pers-
pectivas de relacionamento, novas arquiteturas nas relacdes e a elaboragdo
de saberes. Precisamos estar abertos a receber os estimulos oferecidos pelo
ambiente, pelas pessoas e situa¢des, a fim de constituir modos de aprendi-
zagem que respeitem a oferta das sociedades em que estamos inseridos. E
é o corpo aberto a recep¢do do que o mundo possa oferecer que provocara
ensinamentos e aprendizados.

Movimentar-se no Maracatu tem significados que vao além do fato
de dancar ou seguir o cortejo. Vivencia-lo e trazé-lo para esta discussio,
incluindo-o nos processos artisticos contemporaneos, é saber que os re-
ferenciais da ancestralidade advinda de terras africanas estio contidos na
contemporaneidade, abrangendo o social e o humano, seja na rua, nas co-
munidades, nas pragas, nas igrejas, nos terreiros. A concepgio de arte po-
pular como uma cultura estatica, em torno de preconceitos, minimizada
como ndo erudita e, portanto, sem valor, limita a participa¢do das pessoas
para conhecé-la e se alimentarem dela. Deixar nosso corpo experimentar
as estéticas das diversas formas de negritude existentes em nossa cultura é
permitir que se descubram valores da coletividade existente nos grupos, o
respeito por uma heranca ancestral, o encontro de si e do outro, entre ou-
tros processos que muitas vezes sio apagados por regimes de aprendiza-
gem das institui¢des de ensino formal.

Faz-se fundamental que tenhamos as expressdes populares afro-bra-
sileiras como obras artisticas que possamos visitar, que sirvam como ali-
mento para criagdes e recriagdes e que sejam parte do fluxo comum no

ambito da arte académica. Dessa forma, agrego mais um referencial como
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ponto colaborador nesta reflexdo: o plano de composic¢do do retorno, do re-
-enactment. “O re-enactment ndo recria uma obra passada, nao resgata uma
danca parada no tempo que ja foi. O re-enactment atualiza virtuais presen-
tes e concretos da obra que ja foi, mas que, no entanto, ainda age e por isso
ainda é”. (LEPECKI, 2010, p. 19) Nesta reflexdo, Lepecki vem lembrar que,
no plano das experimentacdes contemporaneas, os artistas revisitam obras
(coreografias ja montadas em outros momentos histéricos) buscando dar a
elas uma nova roupagem, recriando a obra que ja existe. Incluem-se nesse
conceito ideias de tradugdo, da repeti¢io com/como diferenca.

Nessa perspectiva, diferentemente das obras teatrais apresentadas pe-
las companhias de danca na atualidade, que s3o constantemente revisita-
das por artistas/coredgrafos no intuito de recrid-las, o Maracatu vem se
reinventando ao longo de sua histéria centenaria. No contexto das comu-
nidades que levam essa expressdo como simbolo de sua cultura, recria¢des
constantes sdo feitas, mantendo-se as matrizes que fazem dela a tradi¢do
cultural de um grupo predominantemente negro que adentra em nosso
tempo. Novas corporeidades para o Maracatu sio reinventadas e ressigni-
ficadas. Desse modo, oferecem-se para o olhar do artista da cena novos ca-
minhos de construcdes estéticas dessa expressividade.

Olhar em planos e decompor o Maracatu, o Jongo, as Congadas e o
Tambor de Crioula faz com que a percep¢do dessas manifestacdes, que
sdo possuidoras de saberes empiricos, ganhe outros desenhos no tocante a
construg¢do do conhecimento nos processos formais. Alimentam-se discur-
sos que s3o plausiveis para a arte contemporanea e de grande efervescén-
cia no Ambito académico, bem como para noés, nas artes da cena-dancante.

A cena ganha ao entender que as expressodes artisticas do povo sdo
producdes inerentes ao processo de representacio da humanidade e sus-
tentam, por meio de sua histéria, um estilo de arte que nio é passado. Elas
abarcam caracteristicas tdo fortes que transitam e transpassam cada oca-
sido, sendo contemporineas em seu atual espaco e tempo. Evidenciar as
expressoes afro-brasileiras na cena contemporanea mostra-se como forma
de resisténcia e luta dos povos negros e de suas estéticas no universo da
arte.

Em diversos planos, podemos agregar novos conceitos ao nosso co-
nhecimento a respeito da arte. Precisamos oportunizar reflexdes que ques-
tionem os procedimentos que permitem a sistematizagdo e a organiza-
¢do de nosso conhecimento. Deste modo, ao acompanhar um cortejo de
Maracatu, onde irei descer e subir ladeiras, dan¢ando no ritmo cadenciado

dos tambores, cantando loas e experimentando no meu corpo uma histéria
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compartilhada naquele momento, incontestavelmente estarei promovendo
o conhecimento estruturado pelo outro, em didlogos com o meu “eu”, com
minhas histérias, com meu corpo sensibilizado para receber as estéticas da
arte popular. A intera¢do da manifestacio artistica popular com o “eu”, que
a aprecia e vivencia, oportuniza novos planos de observagdo e experiéncias,
texturas que se transformam no contexto do vivente, conexdes que permi-

tem um olhar aberto ao sentir.

Referéncias

CARNEIRO, S. R. Um impulso para autoestima popular. In: BIAO,
A. (org.). Artes do corpo e do espetaculo: questdes de etnocenologia. Salvador:
P&A, 2007. p. 187-197.

DELEUZE, G. Imagem-movimento. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983.

DUVIGNAUD, J. Uma nova pista. In: GREINER, C,; BIAO, A. (org.).
Etnocenologia: textos selecionados. S3o Paulo: Annablume, 1999. p. 31-33.

LEPECKI, A. Planos de composi¢do. In: GREINER, C,; ESPIRITO
SANTO, C.; SOBRAL, S. (org.). Cartografia Rumos Itaii Cultural Danga:
2009-2010: criagdes e conexdes. S3o Paulo: Itat Cultural, 2010. p. 13-20.

MATSUMOTO, R. Imagens e corpos em movimento. In: COSTA, C.
B.; MAGALHAES, N. A. (org.). Contar histéria, fazer histéria: histéria, cul-
tura e memoria. Brasilia, DF: Paralelo 15, 2001. p. 221-234.

MENDES, M. L. B. S.; NOBREGA, T. P. Corpo, natureza e cultu-
ra: contribuicdes para a educac¢do. Revista Brasileira de Educagdo, Rio de
Janeiro, n. 27, p. 125-137, 2004.

XAVIER, 1. O discurso cinematogrdfico: a opacidade e transparéncia.

Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1977.

Danca, Salvador, v. 5, n. 1 p. 66-77, jul./dez. 2020.

77



DESENHOS NO CHAO E PINTURAS NO AR

Resumo

A proposta deste artigo € discutir a importancia do corpo como protagonista no processo
de autoconhecimento e producdo de saber, em consondncia com um ambiente propicio
aos didlogos de corpo, a experiéncia e a reflexao. Pretende-se apontar algumas pistas que
instiguem o leitor ao exercicio imaginativo de deslocar o centro do pensamento de uma
perspectiva hegemonica para um olhar pessoal e a0 mesmo tempo coletivo de percep¢ao
do corpo-pensamento.’ O espaco no qual se desenvolveram estas investigacoes e de onde
emergiram estas questdes sao as aulas de danca afro. O foco € a busca de uma danga em
afroperspectiva? que informe diferentes possibilidades de mover-se com base na relagao
com a ancestralidade,®* com a coletividade e com o autoconhecimento.

Palavras-chave: Corpo. Educagao. Danga afro-brasileira.

DRAWINGS ON THE GROUND AND PAINTS
ON THE AIR

Abstract

This article discusses the importance of the body as a protagonist in the process of
self-knowledge and knowledge production in harmony with an environment prone to
body dialogues, experience and reflection. Some clues that instigate the reader to the
imaginative exercise of shifting the center of thought from a hegemonic perspective into
a personal and at the same time collective view of the perception of the body-thought are
presented. Afro dance classes are the object of study adopted, more specifically dances
under an Afro-perspective that informs different possibilities of moving based on the
relation with ancestors, and collective and self-knowledge.

Keywords: Body. Education. Afro Brazilian dance.
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1 Utilizo a expressao “corpo-
pensamento” como referéncia
a0 argumento de Leda Martins
(2003, p. 65): “Minha hipdtese é
a de que o corpo em performance
€, N30 apenas, expressao ou
representacao de uma agdo, que
nos remete simbolicamente a um
sentido, mas principalmente local
de inscricao de conhecimento,
conhecimento este que se grafa
no gesto, no movimento”..

2 O termo “afroperspectiva”
refere-se, segundo Noguera
(2015), a “uma forma de abordar
o conhecimento, uma maneira
de se construir o conhecimento,
uma possibilidade de se pensar a
partir de um territério epistémico
que nao seja ocidental, mas
dialogando com esses territérios”.

3 “Ancestralidade”, segundo
Oliveira (2009, p. 4), “é¢ uma
categoria analitica que se
alimenta da experiéncia de
africanos e afrodescendentes para
compreender essa experiéncia
multipla sob um conceito que
Ihe dd unidade compreensiva,
sem reduzir a multiplicidade da
experiéncia a uma verdade, mas,
pelo contrdrio, abre para uma
polivaléncia dos sentidos”.
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Minha ultima prece:
O meu corpo, faga sempre de mim um homem que questiona!
(FANON, 2008, p. 119)

Ha muito se debru¢am os pensadores sobre a dissolu¢io do ainda
impregnado afastamento entre corpo e mente e da fragmentacio e objeti-
vagdo do corpo. Essa discussao tem abrangido aspectos perceptivos, cogni-
tivos, motores, afetivos e expressivos em diferentes campos do saber.

Mark Johnson e George Lakoff* (1999) propdem o conceito de “embo-
diment”, situando a experiéncia corporal como algo inerente a compreen-
sdo e inser¢ao no mundo. Do mesmo modo, Csordas (2008) aponta que,
através da experiéncia, o corpo é capaz de ressignificar aspectos simbdlicos
da cultura. Foucault (1987), sob outro prisma, aprofunda-se no impacto
das técnicas de poder e de sua dimensdo politica sobre a instrumentaliza-
¢do dos corpos, dando luz a mecanismos e praticas que atuam sobre eles,
os emolduram e os docilizam, destituindo-os de sua condi¢do de agentes.

Spinoza (2009, p. 101) provoca nossa ignorancia sobre a poténcia do
corpo: “O fato é que ninguém determinou, até agora, o que pode o corpo,
isto é, a experiéncia a ninguém ensinou, até agora, o que o corpo — exclu-
sivamente pelas leis da natureza [...] — pode e o que n3o pode fazer”. Em
Nietzsche (1992, p. 51), o protagonismo do corpo se torna claro: “Eu sou
todo corpo e nada além disso; e a alma é somente uma palavra para algu-
ma coisa do corpo”.

Deleuze (2002, p. 25), em consonancia com Spinoza e Nietzsche, en-
fatiza a poténcia do corpo e destaca o dinamismo dos encontros: “Quando
um corpo encontra outro corpo, uma ideia outra ideia, tanto acontece que
as duas relagbes se compdem para formar um todo mais potente, quanto
que um decompde o outro e destréi a coesio de suas partes”.

Sobre a relagao entre os corpos, José Gil (2013) nos fala de um corpo
paradoxal ao enunciar as tramas de um corpo poroso, permeavel; um corpo

que danga, que se pde em movimento, por ser o movimento o seu estado:’

Um corpo que se abre e se fecha, que se conecta sem cessar com
outros corpos e outros elementos, um corpo que pode ser desertado,
esvaziado, roubado da sua alma e pode ser atravessado pelos fluxos
mais exuberantes da vida. [...] Em suma, um corpo paradoxal. (GIL,

2013, p. 73)
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cognitivas que discutem
importantes descobertas

dentro desse campo: a mente

é corporificada, o pensamento

é em parte inconsciente, e 0s
conceitos abstratos sao em parte
metaforicos.

Trata-se do “movimento dos
6rgaos; movimento tensional que
0 mantém em vida; movimento
do cérebro e dos pensamentos;
movimento no equilibrio da
posicao de pé [..]. De uma
maneira geral, ndo hd uma

Unica posicao do corpo que seja
estatica”. (GIL, 2013, p. 72)



Outro aspecto que se impde na abordagem do corpo enquanto pro-
tagonista é apontado por Fanon (2008, p. 142): “é na corporeidade que
se atinge o preto. E enquanto personalidade concreta que ele é linchado”.
Afinada com o autor, compreendo que, no contexto das desigualdades e
dos preconceitos raciais experimentados na sociedade brasileira, é no cor-
po e nas suas representagdes e valora¢des que a violéncia material e simboé-
lica se estabelece. Arrisco dizer, entdo, que é também no corpo que a res-
significacdo concreta e a mudanga paradigmatica poderdo acontecer.

Colocar em pauta as discussdes sobre representacdes do corpo negro
na sociedade e as propostas epistémicas contidas nas praticas corporais
pode indicar um caminho para pér em perspectiva o lugar ainda subalter-
no conferido aos corpos negros, aos saberes e as manifestaces culturais e
artisticas afro-brasileiras.®

Cabe investirmos na filosofia afroperspectivista que, segundo Noguera
(2015), é 0 “movimento de ideias corporificadas, porque sé é possivel pen-
sar através do corpo. Este, por sua vez, usa drible e coreografia como ele-
mentos que produzem conceitos e argumentam”.

O mover em afroperspectiva propde relacdes mais fluidas e generosas
com o corpo, expresso pelas incontaveis possibilidades de suas partes, pela
indissociabilidade entre o dentro e o fora, ativando a participa¢io dos or-
gaos, fluidos, musculos, o0ssos, pele, pensamentos, memorias e espirituali-
dade como matérias n3o hierarquizadas.

Desta forma, dancando pensamentos e valores cristalizados, expres-
SOS N0 Nosso existir corpéreo, podemos buscar caminhos a fim de recon-
figurar em profundidade as rela¢des hierarquicas e polarizadas do pensa-
mento, propondo escapes ao logocentrismo.”

Compreender e atuar nas artes, na educagdo e nas rela¢des em comus-
nidade de forma geral, a partir dessa perspectiva, reafirma um carater po-
litico de valorizacao e ressignificacdo do negro em nossa sociedade. Como

afirma Oliveira (20006, p. 136):

A identidade negra foi [...] colorida e repintada nas cores da tradi-
¢do afro-brasileira. Identidade que se afirma como projeto politico e
como construcdo cultural. Identidade que é ao mesmo tempo resgate
e criacdo. Ipseidade e alteridade. A continua construcao da identidade
afrodescendente é uma necessidade da experiéncia da forma cultural
afro-brasileira.
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Tomamos como referéncia o
entendimento de Muniz Sodré
(2017, p. 16-20): “'Afro’ nao
designa certamente nenhuma
fronteira geografica e sim a
especificidade de processos que
assinalam tanto diferencas para
com 0s modos europeus quanto
possiveis analogias. [...] afro, por
comportar processos inteligiveis
apenas a luz da Arkhé africana

“O logocentrismo € uma
metafisica etnocéntrica, num
sentido original e nao ‘relativista’.
Estd ligado a histdria do
Ocidente”. (DERRIDA, 1973 p. 98)



As muitas indagacdes sobre o corpo oferecem um olhar caleidoscopi-
co sobre este, que desafiou a imaginacao de tantos pensadores. Entretanto,
a escuta do personagem central dessa trama parece ainda carecer de espa-
¢o, ndo tendo esgotado toda sua complexidade.

No corpo em movimento se presentifica o didlogo com um espaco-
-tempo marcado pelo fluxo e pela poténcia. E no corpo que encarno minhas
memorias atualizadas, e é nele que sou devir. No corpo tudo fala. O siléncio
grita a imobilidade e cria tramas invisiveis, mas extremamente intensas.

Quando percebo meu movimento, quando sinto meu corpo em es-
tado de danga, compreendo a intensificacio e circulacio de forcas que me
habitam. Sao forcas inconstantes, agudas, restritas, englobantes, frouxas,
suaves, acachapantes, e outras inominaveis, partindo e seguindo pelo meu
continente corpéreo.

A danca onde me encontro e onde investigo possibilidades de escuta
do conhecimento ancestral é uma danga que conversa com a terra e com o
ar, que se expressa no entre e na comunhio dos elementos que estio den-
tro e fora do corpo. E um conhecimento que se d4 na relacio, que se confi-
gura na presenca e se funda na ancestralidade e que, como aponta Oliveira

(2012, p. 40):

[...] tornou-se uma categoria capaz de dialogar com a experiéncia afri-
cana em solo brasileiro [...] uma categoria de ligacdo, pois a ‘maneira
pela qual os parceiros de uma relacdao interagem dd-se via ancestra-
lidade. Nesse sentido, a ancestralidade é um territério sobre o qual
se ddo as trocas de experiéncias: signicas, materiais, linguisticas etc.’

Essa dimensio, ofertada pela pratica, aponta um particular modo de
articular o meu pensamento dancarino e de compreender uma possibilida-
de de escape ap6s muitos anos de um sentimento de inadequag¢io em face
do estabelecido modo de construcdo do conhecimento etnocéntrico.® Tal
conhecimento despreza as iniimeras inteligéncias e saberes. E uma forma
de transmissdo que imobiliza o corpo, fragmenta a experiéncia e desquali-
fica o que ndo é hegeménico.

Meu trabalho didrio desenvolve-se no sentido de criar espacos de ex-
periéncias estético-sensoriais, tendo como alicerce a investigacao do mover
em manifestacdes dancadas de diversas expressdes, referenciadas nas cul-
turas africanas e afrodiaspodricas.®

A multiplicidade e riqueza do legado que a presenca negra im-

primiu nas expressdes dancadas em nossa cultura e em suas inimeras
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“Visao de mundo propria da
pessoa que considera a sua
sociedade, sua nacao, seu pafs
ou grupo étnico superiores aos
demais”. (ETNOCENTRISMO,
2001, p. 1272)

Agrupam-se aqui manifestacoes
populares que tiveram origem

na presenca negra no Brasil e
nos entrecruzamentos desta com
culturas europeias e indigenas,
tais como: Coco, Caboclinho,
Caninha Verde, Maracatu, Samba,
Lundu, Frevo, Tambor de Crioulg,
Capoeira, Cacurid, entre outras.
Incluem-se também as dancas
denominadas “danca afro” e

suas variantes (afro-brasileira,
afrocontempordnea, negra, entre
outras), compreendidas como
aquelas que se desenvolveram a
partir da chegada e permanéncia
de negros provenientes do
continente africano — em fluxo
diaspdrico tanto no periodo
histérico que compreendeu o
rapto e a escravizagao como em
outros processos migratorios -,
que produziram em novas terras
manifestacoes artisticas coletivas
que se perpetuaram e foram
transmitidas e reconfiguradas por
geracoes, nao sendo, contudo,
incluidas no repertorio das
manifestacoes folcldricas ou
populares. Somam-se ainda as
dancas que fazem parte dos
processos rituais de diferentes
expressoes religiosas, como
Candomblé, Umbanda, Tambor de
Mina, Xang6 do Nordeste, entre
outros.



atualizacOes, recriacdes, cruzamentos e hibridiza¢des constitui um campo
complexo e infindavel de investigacado. As reverberac¢des dessa presenca na-

queles que se dispdem a dangar criam, para cada um, momentos de expe-

riéncia e encontro com aspectos que ultrapassam os movimentos.
Experimento diariamente a revelacio de corpos que rompem os li-
mites de tempo e espago, atualizando no mover o jogo entre lembrancas
e esquecimentos. Palavras, sons, interditos, prazeres, imagens, cheiros e
pessoas emergem no fluxo dos corpos que dancam. Na passagem que se
segue, temos o exemplo de um dos muitos escritos colhidos ap6és uma de

minhas aulas.

O Chdo reverbera no meu corpo, 0 som agita o meu sangue, 0S Movi-

mentos expandem meus sentimentos e o suor derrete minhas angustias. 10 Depoimento colhido no caderno
do curso Afro Conexdes:
Memorias de um corpo que
leva a mim mesma e me lan¢a aos encontros. Acessa energias, for¢as, danca, ap6s aula regular no
Instituto Tear, em 22 de maio de
2017.

Ritmos que movem meus instintos mais profundos. Dan¢ar me cura, me

medos e reflexdes sobre meu ser e estar no mundo, com minhas dguas,
respirando e acendendo inteirezas. (Aluna ndo identificada, 2017)"*

Mas seriam esses vestigios idénticos a quaisquer outros suscitados
pelas praticas corporais? Ou, ainda, o fato de estarmos inseridos dentro de
uma proposta estética afrorreferenciada estabelece a construcio de outras
tramas e, portanto, de outros textos deste corpo-pensamento? O que me faz
crer que de alguma forma os corpos que transitam nessas tdo diversas pra-
ticas se tocam na profundeza de suas expressodes rizomaticas? (DELEUZE;
GUATTARI, 2004, p. 33)

Respondo, ainda imersa na davida curiosa, que o meu corpo informa
um lugar comum: a terra sob os pés. Deste ponto, parto para perceber uma
rela¢do particular de didlogo do corpo com o meio que o suporta e lanco a
hipétese de que as manifestacdes dangadas que nasceram e se desenvolve-
ram a partir da existéncia e experiéncia dos corpos negros em movimento
no Brasil conversam com o chio em uma dimens3o de pertencimento, co-
nexdo e afirmacio.

Outros sentidos de comunica¢io dos corpos no universo sensivel fo-
ram por mim percebidos ao longo de minha vivéncia como professora,
dancarina e pesquisadora do movimento. Entretanto, instiga-me buscar as
falas corporais dos sujeitos inseridos nessas praticas a partir da multipli-
cidade das vivéncias proéprias, em interlocu¢do com as propostas de movi-

mento das dancas afro-brasileiras.
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Refletindo sobre o espaco educativo que se estabelece nas trocas de
experiéncias corporais das aulas de danca afro, um grande desafio é buscar
uma pratica educativa que se coloque a servico de alguns principios funda-
mentais que s3o a base do meu pensamento dancante e alicercam minhas
investigagoes artisticas e educativas. S3o eles:

1. Encontrar a si mesmo em um copo expressivo, comunicante, vivo e
conectado, sendo o corpo em toda a sua poténcia.

2. Ampliar a conexdo com o ambiente e com os outros corpos em
uma perspectiva ecologica.

3. Fornecer um espago propicio a invengdo e ao inusitado.

4. Valorizar o caminho, o processo como formag3o.

5. Reforcar que cada encontro é tinico e imprescindivel e que cada mo-
vimento é “o primeiro”, inaugural no que tange a importancia de estarmos
inteiros no mover.

6. Ampliar o espaco para os didlogos de corpos.

Partindo do olhar atento e do continuo revisitar desses principios,
meu trabalho se desenvolve no sentido de criar espacos de fluéncia de si,
buscando o encontro de cada um com sua trajetéria corporal e com a re-
verberacio muitua entre coletividade e expressdo pessoal. Neste caminhar,
destaco a importincia dada ao sentido de coletividade enquanto encontro e
dinamizador das poténcias individuais.

O fazer corporal integrado a um grupo promove didlogos inaudiveis,
ativando percepgdes sobre o outro, sobre si mesmo e sobre a for¢a presente
na reunido. Com o outro partilho, me espelho e me singularizo, encontro
eco sobre meus saberes, insegurancas, limitagdes e poténcias. Com o gru-
po me multiplico e aprofundo meu entendimento de corpo em relagao. O
corpo em relagdo se move tanto no fluxo entre os sujeitos como no mergu-
lho particular nas diversas camadas que constituem o sujeito.

Outro fator relevante é a presenca constante da ideia, da energia, da
ressignificacdo e da atualiza¢do da ancestralidade. A ancestralidade é o leit-
motiv das investigacdes corporais, o lugar e tempo de encontro da presenca
humana com as outras presencas que animam o mundo.

Para que esse trabalho se desenvolva, o ponto de partida é um am-
biente acolhedor, com estimulo 2 vivéncia de uma danca preocupada com
a presenca do corpo dangante e na qual a forma se investe do desejo de co-
municar, e ndo da ideia de perfei¢o. A técnica do movimento é percebida
na abertura de espacos internos de compreensio corporal. O foco é o con-
tato com o movimento sendo instigado por musicas e propostas motoras

de referéncias africanas e afrodiasporicas de diversas partes do mundo.
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A forga da (re)existéncia dos povos africanos que chegaram e chegam
ao Brasil imprime fluxos de histéria viva, proporcionando contato com lu-
gares, tempos e energias ancestrais manifestos nos corpos que se movem.
Trata-se de um mover que revela prazeres, interditos, julgamentos, encon-
tros e dificuldades, impregnado de lembrancas e esquecimentos.

Neste sentido, a danga é uma proposta de encontro e de criagdo de si.
O caminho se faz na enunciacio do corpo, tendo-o como pergunta e res-
posta. Pretende-se provocar o corpo a “se dizer”, a falar em sua lingua pré-
pria aquilo que precisa e que deseja ser dito.

As estradas s3o tantas quanto os pés visiveis e invisiveis que habitam
o espago de encontro dancante. A aula como encontro e lugar de rito e ce-
lebragdo é, portanto, um ambiente onde o corpo se conecta a uma trama
de afetagdes e é instigado a mergulhar nas cores por ele mesmo reveladas.

Junto dos demais corpos dangantes, investigo com escuta avida mi-
nhas falas de corpo, meus sentidos e saberes, que se desdobram a cada
aula dada, montagem coreografica ou performance. Sou uma legido em dia-
logo perene.

A pesquisa com o corpo se desenvolve no sentido de buscar pistas
nos dialogos de corpo que apontem para uma educagdo construida a partir
da fé nos homens capazes de se reinventar. Nas palavras de Freire (2005,
p- 93): “Nado ha também dialogo se ndo ha uma imensa fé nos homens. Fé
no seu poder de fazer e refazer. De criar e recriar. Fé na sua vocac¢io de ser
mais, que ndo ¢ privilégio de alguns eleitos, mas direito dos homens”.

Devo admitir que encontrar os vestigios de um saber corporal nas
intimeras tessituras que emergem em uma Unica aula, ou apenas em um
dos muitos aspectos de uma danga popular afro-brasileira, é como plugar-
-se a uma gigantesca antena, captando, decodificando e, sobretudo, sendo
afetada por vibracdes que extrapolam aquilo que é apenas visto.

O esforco se da principalmente por se compreender que a concretiza-
¢do dessa pratica pedagdgica ocorre em um terreno em constante mudan-
¢a, em um jogo onde as pegas sdo entendidas como proponentes das regras
em curso, onde a subversio é bem-vinda e mesmo incentivada, e onde o
pensamento do corpo se da também nos entrecruzamentos, nos espagos
dos “erros”, nos travamentos, na negacao do movimento.

Essa abertura a possibilidade em muito se assemelha aquilo que
Simas e Rufino (2018, p. 18) apresentam como “pedagogia das encruzilha-
das”: “a perspectiva da encruzilhada como poténcia de mundo esta direta-

mente ligada ao que podemos chamar de culturas de sincope. Elas s6 sao
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possiveis onde a vida seja percebida a partir da ideia dos cruzamentos de
caminhos”.

O corpo em estado de danga é, portanto, o protagonista da investiga-
¢3o que se desenvolve nas aulas de danca afro enquanto espaco de escuta.
O que se lanca como desafio é contribuir para a experiéncia reflexiva sobre
e, principalmente, com o corpo, tanto no meio académico como nos am-
bientes de desenvolvimento da pratica da danca.

A conversa estd aberta, pois o corpo é feito de poros permeaveis.

Assim, ponho-me a inventar meu caminho enquanto meus pés se movem.
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TERRITORIO, SUBJETIVIDADE E
RECEPCAO: A Festa do Coco criando
espaco incorporado

Resumo

Este artigo é parte integrante de minha dissertacdo de mestrado realizada na Universida-
de de S3o Paulo (USP), no programa de Estudos Culturais na drea da Filosofia. Ao longo
do texto, discuto as negociagdes realizadas durante a Festa do Coco das comunidades
quilombolas paraibanas Ipiranga e Gurugi que evidenciam maneiras de como ocorre a
construgdo do espago subjetivo da festa através das inter-relacdes entre as trajetdrias
humanas e ndo humanas e suas subjetividades. Chamo de construcao do espaco subje-
tivo as outras linhas de vida estabelecidas no local da festa e que também organizam a
construcdo de seu territdrio, como o circulo, evidenciado na formagdo da roda de coco, e
as pequenas linhas retas, produzidas pela ligagdao entre as duplas brincantes no centro da
roda. Esta construcao do espago subjetivo da festa se dd juntamente com a linha retangu-
lar da arquitetura do local: o formato do barracdo. Os estudos da Estética da Recep¢ao me
ajudaram a discutir a relagdo entre o publico das festas, seus horizontes de expectativa e
suas producdes de subjetividade, ou seja, os processos de criagcao de subjetividades que
ocorrem durante a festa e a brincadeira.

Palavras-chave: Brincadeira. Coco de roda. Danca. Espaco. Recepcao.

TERRITORY, SUBJECTIVITY AND
RECEPTION: The Festa do Coco creating
incorporated space

Abstract

This article is an integral part of my master’s thesis held at University of Sao Paulo (USP),
in the program of Cultural Studies in the area of Philosophy. In this article, I discuss the
negotiations carried out during the Festa do Coco of the Ipiranga and Gurugi quilombola
communities of Paraiba, which show how the construction of the party space occurs
through the interrelations between human and nonhuman trajectories and their
subjectivities. That is, | present events that expose the construction of the subjective
space of the Festa do Coco. | call construction of subjective space the other lines of life
established in the place of the party, and that organize the construction of its territory,
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such as the circle, evidenced in the formation of the coco de roda and small straight lines
produced by the connection between the playing pairs in the center of the circle. This
construction of the party’s subjective space occurs along with the rectangular line of the

architecture of the place: the format of the shed. The studies on Reception Theory serve
to discuss the relation between the party people, their horizons of expectation and their
productions of subjectivity, that is, the processes of creation of subjectivities that occur
during the party and the play.

Keywords: Play. Coco de roda. Dance. Space. Reception.

Trajetorias espaciais: o corpo como atravessamento do
espaco publico e privado

No sabado dia 27, cheguei a festa as 20 horas. O local da festa era ao
lado de um bar préximo a casa de Ana. Este bar pertencia ao pai de
Ana e, devido ao seu recente falecimento, estava sendo dirigido
por outra pessoa. Isto pareceu gerar certa tensao, pois aparente-
mente o novo dono do bar queria fazer mudancas na Festa do
Coco e havia convidado um grupo de forré universitdrio para tocar
na festa. (Ana me disse que convidava outros grupos para participar
da festa, mas, naquela noite, ficou bem claro que os musicos nao ti-
nham sido convidados por ela e sim pelo dono do bar) [..] A festa
comegou com um discurso de Ana, discurso esse que na maior parte
do tempo se dirigiu aos politicos da cidade pedindo mais investimen-
to nas manifestagdes populares. Ela disse que a atual gestdo politica
estava fazendo menos do que fez a gestao passada em prol da cultura
popular, disse também que a ‘cultura de raiz’ (termo usado por
ela) ainda era tratada como ‘produto de terceira’ (idem) e que é
bem mais facil o investimento de bandas que vem de fora do que
da cultura popular gerada ali. Disse ainda que tinha participado da
Conferéncia da Cultura na semana anterior e que sabe que muitas das
coisas discutidas naquele lugar nao sairao do papel, mas que o Grupo
de Coco de Roda Novo Quilombo iria continuar brigando para que
sua cultura fosse valorizada. Percebi um grande engajamento poli-
tico durante toda a festa naquela noite. [...] O grupo de forré atraiu
outras pessoas da comunidade, que pareciam nao participar da
Festa do Coco, mas que entraram para dancar o forré. Entretanto, os
musicos tiveram que aguentar as vaias de muitos participantes
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da festa que diziam querer a volta do grupo de coco. O forré durou
trinta minutos e logo voltou-se o coco de roda. (Didrio de Campo 1, 27
de julho de 2013, grifo nosso)

Desde seu reinicio em 2009 a Festa do Coco acontecia em um barra-
cdo coberto e cimentado, localizado ao lado de um dos bares da comunida-
de Ipiranga. Este bar, até inicio de 2013, era dirigido pelo pai de Ana, con-
tramestra do coco de roda, e o espaco era cedido para a realiza¢do da Festa
do Coco para a comunidade e visitantes.

O quilombo Ipiranga dista aproximadamente vinte e dois quilome-
tros da capital da Paraiba e pertence ao municipio do Conde. Préximo a
esse quilombo estd o quilombo Gurugi e o assentamento Gurugi II. Por
possuirem sua extensdo territorial de forma a quase ligarem-se uns aos ou-
tros, muitas pessoas possuem familiares espalhados pelos dois quilombos
e pelo assentamento. Esta proximidade fez com que os moradores se jun-
tassem no inicio do século XXI pela luta de posse das terras, pelo interesse
em retomar a pratica do coco de roda e, posteriormente, a Festa do Coco. A
Festa do Coco era pratica antiga no quilombo, porém nio realizada duran-
te mais de cinquenta anos. A brincadeira de coco de roda também deixou
de ser praticada durante muito tempo, porém, em 2009, ela ja havia sido
retomada através da formacdo de um grupo que envolvia pessoas das trés
comunidades: o Grupo de Coco de Roda Novo Quilombo.

A Festa do Coco, espago de compartilhamento coletivo, mistura-se
com o territdério familiar. Ao ser realizada no barracdo ao lado do bar, a
mestra Dona Lenita e sua filha, contramestra Ana, que assumem a orga-
nizagdo das festas e do Grupo de Coco de Roda Novo Quilombo, dividem
o espago de trabalho com o pai de Ana. Com o falecimento deste, a Festa
do Coco passou trés meses sem ser realizada e o seu retorno, em julho de
2013, gerou certa apreensdo em Lenita, Ana e outros integrantes do grupo.
Essa apreensdo devia-se ao fato de ndo saber como seria a festa com o espa-
¢o do bar pertencendo a outro proprietario.

A festa recebe pessoas vindas de muitos lugares: dos dois quilombos,
que organizam-na de maneira coletiva, do municipio do Conde, da capi-
tal paraibana, de outras cidades, de outros estados e, as vezes, de outros
paises. Nem todos os moradores dos trés quilombos participam da festa,
alids, o niimero de moradores que nio participam é bem maior do que os
que participam. Os visitantes vindos de fora dos quilombos e do muni-
cipio préximo sdo, normalmente, estudantes e professores universitarios

pesquisadores.
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O Grupo de Coco de Roda Novo Quilombo auxilia durante toda a fes-
ta a brincadeira do coco de roda. Observar a brincadeira é importante para
quem visita a festa pela primeira vez, porém o intuito da festa é que todos
brinquem e fagam parte da roda.

O espaco da Festa do Coco nos envolve nas vidas de outros seres hu-
manos e em nossas relagdes com nao humanos (o barracio, os instrumen-
tos, as saias, a comida) e indaga como responderemos ao nosso encontro
temporario. (MASSEY, 2008) Ele vai se construindo através das relagoes
estabelecidas entre diferentes corpos e suas diferentes trajetérias de vida,
de experiéncias, de repertorios de movimento e de relages com o espaco.

Na festa de julho de 2013 0 novo proprietario do bar, apesar de permi-
tir a realizagdo da festa, convidou um grupo de forré para tocar em alguns
momentos. Imagino que o dono do bar cogitava que o grupo de forr6 atrai-
ria outro publico a festa. Ana imaginava que ele gostaria de, aos poucos,
diminuir a pratica do coco de roda, ao invés de dizer que nio queria mais a
festa em seu bar. A festa realmente atraiu novos puablicos: muitas pessoas
das comunidades e cidades préximas que nio costumavam participar esta-
vam presentes. Porém, construiu-se na festa dois espacos diferentes: den-
tro e fora do barracio. De um lado, o coco de roda acontecendo, do outro,
corpos iméveis frustrados a espera do momento em que seus desejos fos-
sem atendidos. Frustrados, pois era evidente que alguns participantes da
festa vieram somente porque o grupo de forr6 tocaria e a demora na apre-
senta¢do do grupo de coco de roda gerava uma insatisfagao nas pessoas que
estavam do lado de fora do barracdo, que queriam ouvir e dancar o forrd
universitario. Trinta minutos depois, os sujeitos inverteram a situagdo de
espera, porém a logica permanecia a mesma. Da mesma forma, enquanto
o grupo de forrd tocava, os corpos dos brincantes de coco de roda, se colo-
cavam do lado de fora do barracio, esperando a volta do coco, pois ndo que-
riam a presenca do grupo de forr6é em sua festa. Quando a troca acontecia,
o espaco do barracio se modificava, outros corpos vinham compor o espa-
¢o e, consequentemente, novas subjetividades e novos processos de subje-
tivagao’ (GUATTARI; ROLNIK, 1996; PELBART, 2013) estavam em jogo,
isto porque a formacio da subjetividade e seus processos de construgio sdo
essencialmente sociais e variam infinitamente: da submissao do individuo
aquilo que recebe como influéncias, a sua apropria¢do, gerando diferenca
e criacdo. (GUATTARI; ROLNIK, 1996) Nesta festa, os processos de subje-
tivacdo, ao brincar de coco de roda e ao dancar forrd, sofriam as influéncias

da alteracao da sonoridade no local, a mudanca das regras de como brincar
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e dancar e a mudanca de como se relacionar com o outro: pelo toque ou
pelo olhar, em roda ou em duplas, repetindo ou criando etc.

Apesar de o forré e o coco de roda serem chamados de praticas popu-
lares e possuirem caracteristicas que os aproximam artisticamente, o que
movia os participantes em festa era, em parte, desejos antagénicos. De um
lado, a expectativa de ouvir uma sonoridade feita pelos moradores das co-
munidades realizadoras da festa e cancdes, de dangar em roda e de esta-
belecer relacdes através do olhar, do outro lado, a expectativa de ouvir um
grupo vindo de fora com cang¢des que estavam na moda, tocando em todas
as radios, de dancar em pares e de conduzir ou ser conduzido.

E importante frisar que, no Brasil, a pratica do forré sofreu diversas
transformagdes com o desenvolvimento da indtstria cultural, possibilitan-
do a existéncia de diferentes forrés. O grupo de forr6é convidado naquela
noite tocava o que os paraibanos chamam de “forré de plastico”, ou seja,
um forr6 feito com teclado e outros instrumentos eletronicos, com muita
influéncia da musica pop norte americana. Ao ouvir o discurso de Ana,
é possivel entendé-lo sob a 6tica de que o coco de roda realizado naque-
le dia era uma “cultura de raiz” e o forré tocado no mesmo dia nio era.
Certamente Ana n3o falava somente da origem dessas praticas, de serem
ritmos, jogos ou dancas que surgiram na Paraiba ou n3o, ou de terem sur-
gido ou ndo naquele quilombo especifico, mas de uma manutencdo de
caracteristicas de recep¢do, memoria e apropria¢do. De uma relacio en-
tre passado, presente e futuro, uma relagio entre os corpos presentes e os
acontecimentos que se estabeleciam no local.

Com a morte do pai de Ana, a festa nio demorou muito para ser
transferida para outro barracdo construido na comunidade Ipiranga. O bar-
racdo foi construido com um recurso obtido pelo prémio do Ministério
da Cultura em 2010 €, em novembro de 2013, o barracio foi inaugurado.
Neste outro espaco, independente do bar, novamente consigo encontrar o
embaralhamento entre espago familiar e social: o barracio esta localizado
em frente a casa de Ana e ao lado de casas de outros parentes dela. Esta
mistura entre as trajetérias familiares e sociais, na pratica do coco de roda,

parece ter sido sempre comum:

Consegui também, durante a festa, conversar com senhor Jodo, um
dos brincantes. Ele me contou que antigamente a festa do coco
era feita na casa das pessoas, normalmente durante o més de junho
e julho, nas festas de Sdo Pedro, Santo Antbnio, Sao Jodo e Sant’Ana.
Disse que a brincadeira era normalmente feita do lado de fora
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da casa, no terreiro ou quintal. (Didrio de Campo 3, 28 de junho de
2014, grifo nosso)

Assim, a subjetividade da Festa do Coco € criada através das rela¢oes
existentes entre familia e comunidade, privado e ptblico, os que vém de
fora e os que sdo de casa, sofrendo todas as tensdes das convivéncias e as-

sumindo caracteristicas dessas relacdes.

Produzindo espacos relacionais

A festa estava muito lotada, com aproximadamente duzentas pessoas,
como tinha sido em minha primeira visita em julho de 2013. Mas desta
vez eram duzentas pessoas que ndo entravam na roda. Fui novamen-
te desconcertada, pois em julho de 2013 as pessoas entraram na
roda logo na segunda misica e todos participaram o tempo todo,
ficaram muitas pessoas assistindo, mas a roda de coco era enorme e
apertada de tantos brincantes. Em abril deste ano o que mudou foi
a quantidade de pessoas, demorou um pouco mais para as pessoas
aderirem, mas com o tempo as pessoas entravam e saiam do jogo
com naturalidade. Ja nesta terceira visita, o piblico assumiu esse
lugar passivo durante a primeira uma hora.

Poucas pessoas se propunham a brincar. A roda foi perdendo forga.
Em uma hora parecia que a festa iria se acabar. Chegou a sobrar
trés pessoas danc¢ando. [...] Enfim, apds a apresentagao da quadrilha,
Dona Ana convidou os dangarinos para brincar também, e um novo
momento da festa se iniciou. Digo novo, pois as rela¢des se mo-
dificaram e, em minutos, a maior parte dos visitantes estava na
roda dancando e cantando. Chegaram momentos em que nao ca-
bia tanta gente na roda, em outros nao cabiam tantas duplas no
centro e, finalmente, em alguns, ndo dava mais para saber o que
era roda, o que era centro e se havia roda ou centro. (Didrio de
Campo 3, 28 de junho de 2014, grifo nosso)

Para pensar o territorio da Festa do Coco ndo é possivel somente enten-
dé-lo como um barracio, com um teto coberto de telha e o chdo cimentado,
pois esta estrutura abriga a festa, mas n3o revela toda a sua territorialidade
e ndo expde a complexidade dos acontecimentos. Para obter a dimensao
espacial é necessario, em alguns momentos, ampliar o olhar e, em outros

momentos, reduzir a abertura do olhar em relacdo 2 estrutura do barracio.
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E necessario produzir diferentes ténus atencionais, diferentes aberturas
para a percepcao visual e hapticas dos acontecimentos. (KASTRUP, 2009)
Na terceira festa visitada me deparei com a situacio descrita no excer-
to acima do Diario de Campo 3: a festa estava cheia de pessoas vindas de
fora da comunidade, a ponto de nio caberem no barracio, e, assim como
no caso descrito no inicio deste capitulo, muitos dos visitantes desta festa
nio estavam 14 para dancar coco de roda. Neste caso, nio era o forrd, mas
a apresentacio de uma numerosa quadrilha junina que movia o desejo de
muitos visitantes de estar ali. Esta quadrilha era ensaiada no municipio do
Conde, préximo aos quilombos, e por isso possuia inimeros jovens dos
quilombos como participantes. A apresentacao atraiu muitos pais e amigos
desses jovens, que n3o costumam frequentar a Festa do Coco. Por isso, as
tentativas de efetivar, no inicio daquela noite, o espago de jogo do coco de
roda foram frustradas. O Grupo de Coco de Roda Novo Quilombo insistia,
mas os visitantes n3o se interessavam em compor a roda, em brincar jun-
tos, de modo que a roda foi se esfacelando. Os integrantes da roda tenta-
vam construir o territorio, porém este parecia querer se desconstruir ainda
antes de se estabelecer. Em menos de uma hora parecia que nio haveria
mais festa. O coco de roda somente se restabeleceu ap6s a apresenta¢io da
quadrilha. E, neste segundo momento, com novas intensidades.

Quando falo em ampliar o olhar, falo da importancia de entender as
negociagoes estabelecidas dentro da comunidade quilombola e entender os
desejos que mobilizaram as trajetérias dos visitantes até a Festa do Coco.
Olhando de maneira ampla, a festa comeca a se territorializar horas ou
até mesmo dias antes de seu inicio, com a tomada de decisdo de ir a fes-
ta. Mas também é importante reduzir a abertura do olhar, pois o simples
ajuntamento de pessoas dentro do barracio com suas diferentes trajetorias
de “estorias-até-agora” (MASSEY, 2008, p. 29), suas diferentes histérias e
geografias, ndo fazem a Festa do Coco. “O trajeto se confunde nao s6 com
a subjetividade dos que percorrem um meio mas com a subjetividade do
proprio meio”. (DELEUZE, 1997, p. 73) Quer dizer, ndo s3o somente as
diferentes subjetividades de cada visitante pertencente a diferentes grupos
sociais que constroem a festa do coco, mas também as subjetividades do
local: do barracdo, da brincadeira de coco de roda, das saias, dos instru-
mentos e cangdes. Assim, olhando com mais foco, a festa somente efetiva a
construcio de seu territério quando a brincadeira consegue se estabelecer.
A construgdo do territorio da festa é codependente das relacdes subjetivas,
dos afetos e negociag¢des gerados no local e também codependente do es-

tado de jogo.
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O jogo faz com que a linha de organizagdo do territorio, retangular, se
arredonde e nio permaneca estatica, pois a brincadeira é criada através da
formagdo de uma roda, que gira em um fluxo de movimento anti-horario.
Todos os participantes, para fazer parte do jogo, precisam compor a roda
e se movimentar nela. A energia nesta nova linha é projetada, através do
olhar, e concentrada em seu centro. O fluxo e a movimenta¢io organizada
da roda criam um cilindro coletivo. Essa sensacio de energia comunitaria
e a realizacdo de um mesmo passo basico estabelece o territério do jogo.

Um segundo momento do jogo, ainda mais intenso, acontece dentro
da roda e é realizado em duplas. Dentro da roda, as pessoas estio expos-
tas a “encontros aleatdrios, a afetar e a serem afetadas de todos os lados
e de todas as maneiras: a se desterritorializarem. E as intensidades que
surgem destes movimentos dispde de uma variedade incrivel de matéria
de expressdo”. (ROLNIK, 2011, p. 89) Assim, suportados por uma energia
comunitaria que literalmente os envolve, a roda e os brincantes em dupla
podem experimentar a desorganizac¢do do passo basico, estabelecer novos
fluxos e criar novas movimentacdes. O ato criativo, realizado pelas duplas
no centro da roda, é um ato de improvisacio e negociacdo. Sempre que um
corpo se dirige a outro corpo sem saber exatamente o que vai fazer, aberto
aos acontecimentos e exposto a viver experiéncias ainda n3o vividas, acon-
tecem diversas corpo-negocia¢des que provocam estados de desterritoria-
lizagdo. (ROLNIK, 2011) Quer dizer, no desejo de compreender o outro e
estabelecer um comum compartilhado, os corpos produzem desestrutura-
¢oes subjetivas e, consequentemente, desestruturam-se corpo e espago. O
territério do coco de roda é entio constituido pela tensdo entre o processo
de territorializacdo da roda e os processos de desterritorializa¢io das du-
plas brincantes.

A concentracio de energia no centro da roda parece atrair todos os
corpos para dentro dela e, quando muitos corpos ocupam seu centro, uma
grande carga de energia criativa é liberada. Porém, a amplia¢do do alcance
do movimento, o envolvimento de todas as partes do corpo na brincadei-
ra e a intensidade ao qual o movimento é executado, faz com que o corpo,
depois de alguns minutos, caminhe para a exaustio. Quando a exaustdo
acontece, a pessoa pode chamar outro da roda para dancar com seu par-
ceiro ou ambos podem sair do centro e retornar para a formacao em roda.
Contudo, quando muitos pares s3o atraidos para o centro da roda e a roda
se desfaz, nio ha outra op¢do a nio ser pararem de brincar. Este processo
de desterritorializacio, produzido pelo esfacelamento da roda e pela exaus-

tdo dos corpos, gera a “destruicdo” do espaco da festa, ou seja, leva a sua
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finalizacdo. Como a brincadeira dentro da roda transforma essa energia
concentrada em potencial criativo, é muito dificil estancar o desejo de to-
dos os corpos de se deslocarem para o centro e de se desterritorializarem;
é também muito dificil restabelecer a concentra¢io da roda depois que a
maioria dos corpos experimentam juntos a energia de criacao e autonomia
presentes neste segundo momento do jogo. As vezes, para que a festa ndo
se acabe, finaliza-se somente a brincadeira e Ana, a contramestra, chama
um grupo que veio para se apresentar naquela festa. Assim, o jogo pode
depois recomegar e ser novamente sustentado por horas.

Percebo entdo, que a brincadeira do coco de roda abarca em si proces-
sos de territorializagdo e desterritorializacdo. O espaco da festa ganha in-
tensidade e sentido com o inicio da brincadeira e com a formacio da roda,
os corpos sdo acolhidos e se reconhecem neste espaco, porém, s3o atraidos
para o seu centro e levados a jogar com uma outra pessoa. No centro da
roda, o corpo é desafiado a gerar variagdo através da repeticdo, a negociar
com o outro, e, para isso, precisam deixar suas certezas de lado e novamen-

te desterritorializar-se, abrir-se para possibilidades de surgimento do novo.

Horizonte de expectativa: recepgao e participacao na
Festa do Coco

Em uma das festas que participei, um dos senhores integrantes do
Grupo de Coco de Roda Novo Quilombo me contou que hi mais de cin-
quenta anos a divulgac3o da festa era feita boca a boca. As pessoas iam
avisando umas as outras que haveria Festa do Coco na casa de fulano.
Segundo ele, vinham pessoas de longe para participar. Entendi, entao, que
o costume de receber pessoas vindas de fora do quilombo para a festa ndo
é um costume recente e, sim, comum a esta pratica. Com a presenca de
pessoas de fora do quilombo nas festas, com as diversas necessidades de
apoios e financiamentos governamentais e privados para que a festa acon-
teca e para que o Grupo de Coco de Roda Novo Quilombo possa se manter
em atividade, compreender as relacdes de recep¢io da Festa do Coco se
torna uma a¢io bastante complexa. Entendo como recepc¢do as ac¢des de
compreensdo e envolvimento dos corpos em um acontecimento. Durante
o processo de percepc¢io de um acontecimento pelo corpo, o ser huma-
no mobiliza sua memoria, arquivo, repertério (TAYLOR, 2013) e horizon-
te de expectativas (JAUSS, 1994) a fim de compreender o acontecimento

e encontrar uma forma de se envolver ou nao com ele. Os conceitos de
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memoria, arquivo, repertorio e horizonte de expectativa s3o também con-
ceitos codependentes.

A memoria funciona no aqui e agora da festa, ligando o passado ao
futuro. Ela trabalha através de arquivos, que, neste caso, s3o os possiveis
registros sobre a Festa do Coco ou sobre praticas culturais sociais que en-
volvam o coco de roda, lidas em textos, apreciadas em videos ou mesmo
imaginadas; e trabalha também através do repertério, que é um conheci-
mento incorporado de vivéncias e experiéncias anteriores, vividas na pro-
pria Festa do Coco, em outras festas populares ou em brincadeiras popula-
res. (TAYLOR, 2013) Arquivo e repertdrio atravessam-se a todo momento.

O horizonte de expectativa de cada participante da festa é particular,
isso porque “o espectador também age [...] Ele observa, seleciona, compara,
interpreta. Relaciona o que vé com muitas outras coisas que viu em outras
cenas, em outros tipos de lugares”. (RANCIERE, 2012, p. 17) Além disso,
no decorrer da propria festa, as experiéncias observadas e vividas no local,
através dos agenciamentos com outros corpos, acabam por compor novas
memorias, arquivos e repertdrios. Por isso, o corpo que retorna a proxima
Festa do Coco é sempre outro corpo. O participante que retorna a Festa do
Coco tem a prépria festa anterior como seu horizonte de expectativa, mas,
assim como seu repertério foi transformado pela festa anterior, muitos ou-
tros corpos também foram transformados, compondo sempre uma nova
Festa do Coco.

Lembro-me bem de duas experiéncias que tive no processo de pesqui-
sa e visitas a Festa do Coco. Em algumas visitas, levei comigo amigos que
moram no estado de S3o Paulo e que queriam ter contato com a celebra-
¢do. Em certo momento da festa, eles teceram comentarios sobre a relagdo
entre suas expectativas e o que estavam vivendo naquela noite. Uma delas,
em julho de 2014, disse achar a festa bem “mais moderna” do que imagi-
nava; e a outra, em marc¢o de 2015, usou os termos “mais rustica” e “mais
simples” do que imaginava. E impossivel conhecer todas as experiéncias
anteriores que estavam em jogo nos seus comentarios, porém, ambas mo-
ram na cidade de S3o Paulo, possuem graduagdo na area de humanas e
estdo envolvidas com o fazer artistico. Mesmo assim, seus comentarios
apontaram para ideias opostas sobre a Festa do Coco e as duas utilizaram
o termo “a festa me parece bem mais [...] do que eu imaginava, inclusive,
em relacdo aos seus comentarios (comentarios feitos por mim) sobre ela”
(compartilho esta experiéncia ndo para discutir se a festa € mais moderna
ou mais rastica, mas para expor as relacdes entre o horizonte de expectati-

va e o efeito da festa nessas duas pessoas).
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Estes dois comentarios me permitiram acessar alguns horizontes de
expectativa coletivos presentes na festa. Coletivos ndo por alcancar a todos,
mas por alcangar alguns grupos participantes. Muitos estudantes univer-
sitarios, professores universitarios e pesquisadores frequentam a Festa do
Coco e muitos moradores dos quilombos Ipiranga, Gurugi I e II optam
por nido frequenta-la. Além disso, para que a Festa do Coco tenha algum
tipo de apoio financeiro (como o apoio recebido para a construcao do atual
barracio) e para que o Grupo de Coco de Roda Novo Quilombo possa atuar
também fora da comunidade, é necessario que eles possuam apoios politi-
cos via secretarias de cultura dos municipios adjacentes. E possivel, entdo,
imaginar como as pesquisas académicas e a industria cultural influenciam
estes horizontes de expectativa, mobilizando ou nio as pessoas até a festa,
realizando leituras desta e influenciando seu acontecimento.

Os discursos verbais presenciados por mim, durante as festas, eram
sempre recheados de influéncias académicas e politicas, pois seus enun-
ciadores tinham como principal objetivo deixa-los reverberar em algumas
pessoas presentes, como pesquisadores, académicos e politicos. As Festas
do Coco sofrem fric¢des entre sua experiéncia viva, seu acontecimento tni-
co e as necessidades de enquadri-la em termos e conceitos criados pela
academia e também utilizados pela politica: a cultura, a cultura popular, a
etnografia, a antropologia, o folclore e seus muitos outros desdobramen-
tos. Além disso, sofre também friccdo com experiéncias de jogo, danca
e praticas populares anteriores, vividas pelos corpos participantes e me-
diadas pela industria cultural, friccdo esta que influencia tanto a presenca
quanto a auséncia de muitos moradores dos quilombos na Festa do Coco.

A criacdo de um grupo especifico para apresentar o coco de roda em
outros locais — o Grupo de Coco de Roda Novo Quilombo; a nomeagdo de
mestres do coco de roda, pratica que s6 se iniciou através da criacio do
grupo dado a necessidade de ser reconhecido pelo Ministério da Cultura?
e ter o espago da comunidade reconhecido como territério quilombola; e o
convite de outros grupos para se apresentar durante a Festa do Coco, sdo
alguns resultados dessas fric¢des. Porém, a festa parece romper com al-
guns horizontes de expectativa: tanto a expectativa de uma festa popular
massiva, ao gosto da industria cultural, em que a pessoa se esconde no
meio da multid3o, distanciando o fazedor do apreciador e se envolvendo
em um fazer espetacular, da cultura do entretenimento; quanto a expecta-
tiva de um fazer tradicional, que congela sua pratica em formatos estipula-
dos pela academia e distribuidos intelectualmente como algo existente ha

séculos, denominando aquele fazer de praticas primitivas, perdendo seu
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frescor, sua contemporaneidade, sua novidade e, enfim, impedindo que a
experiéncia de fato aconteca.

E preciso, entdo, deixar de lado os horizontes de expectativa presen-
tes na memoria coletiva e se voltar novamente para a singularidade, pois a
Festa do Coco provoca processos de dessubjetiva¢io dessas memorias cole-
tivas e acessa experiéncias ainda ndo vividas. A distidncia entre o horizonte
de expectativa dos participantes e a festa-brincadeira, entre o ja conhecido
de experiéncias anteriores e a mudanca gerada pela acolhida ao jogo, de-
termina o “carater artistico” (JAUSS, 1994, p. 31) da Festa do Coco. A arte
da festa acontece quando esta se distancia do gosto comum ao participan-
te, quando ela surpreende. E essa surpresa acontece via experiéncia, que é
sempre singular.

A Festa do Coco provoca nos corpos uma relaco entre as experiéncias
ja vividas e o ato de se lancar ao jogo, ao inesperado. Esse passado e futu-
ro constroem juntos o espaco da festa, um espago em acontecimento. No
corpo suando, no chio de cimento levantando poeira e na pele do tambor

vibrando, o presente ganha movimento e adjetivos em andamento.
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DANCA E MUSICA DE BLOCOS AFRO:
fundamentos de uma poética e politica
negra

Resumo

A abordagem sobre Dan¢a e Musica dos Blocos Afro na cidade de Salvador-Bahia enfatiza
0s principios que orientam uma poética e politica negra enquanto uma forma de organi-
zagdo social e estratégia do Movimento Negro contemporaneo. Identifica-se que as insti-
tuicdes da educacao oficial, em todos os niveis, nao vem contemplando os conhecimentos
e saberes que as institui¢des artistico-culturais negras produzem, apesar das agoes e po-
liticas afirmativas do Movimento Negro Unificado junto ao Estado brasileiro para o reco-
nhecimento e valorizagdo da sua identidade cultural. Nesse sentido, alguns autores auxi-
liam a definir conceitos, articular pressupostos e chegar a algumas evidéncias, tais como
Santos (2003), Santos (2015), Gomes (2017), Silva (2011), entre outros. Acredita-se que
somente com uma mudan¢a de pensamento e acdao compartilhada, em que a arte per-
maneca atuando em um campo do sensivel e das questdes humanas, poderemos alme-
jar transformagdes nas formas politicas de emancipac¢ao e, portanto, de luta antirracista.

Palavras-chave: Blocos afro. Epistemologia negra. Dan¢a e musica negra.

DANCE AND MUSIC IN AFRICAN BLOCOS
DE CARNAVAL: towards a black poetics and
politics

Abstract

The Afro Blocos Dance and Music approach in the city of Salvador-Bahia emphasizes
the principles that guide black poetics and politics as a form of social organization and
strategy for the contemporary Black Movement. It is identified that the institutions of offi-
cial education at all levels, have not been contemplating the knowledge and knowledge
that black artistic-cultural institutions produce, despite the affirmative actions and policies
of the Unified Black Movement with the Brazilian State for the recognition and valoriza-
tion of their cultural identity. In this sense, some authors help to define concepts, articu-
late assumptions and arrive at some evidence, such as Santos (2003), Santos (2015),
Gomes (2017), Silva (2011), among others. It is believed that only with a change of thought
and shared action, in which art remains operating in a field of the sensitive and of human
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issues, we will be able to aim for transformations in the political forms of eman-cipation
and therefore, of anti-racist struggle.

Keywords: Afro blocks. Black epistemology. Black dance and music.

A Danca e Mtsica dos Blocos Afro constitui um campo epistemolé-
gico no qual o corpo é principio fundamental da expressdo poética e (re)
criacdo negra. Inspira, traduz histérias, tradi¢des, filosofias, estéticas, lutas
e desejos que resultam nas significativas formas de ser, saber e fazer do ser
negro. Essa produgdo de conhecimento e agdo politica, que é dinidmica e
calcada em um pensamento proveniente da afrodidspora, traz a tona o de-
bate sobre uma consciéncia dos processos ideologicos de dominagdo em
que o racismo esta entranhado. Seja nos comportamentos, mentalidades e
institui¢des que o respaldam, ou em formas de poder que degrada, exclui e
mata o ser negro. Por isso, garantir o entendimento das questdes étnico-ra-
ciais no campo académico se torna uma prioridade, visto que neste espaco
seletivo e de alto nivel de formacio encontram-se nichos do conservadoris-
mo, racismo e epistemicidio que é preciso enfrentar, combater e eliminar
para se transformar.

Ha motivagoes significativas que potencializam tais reflexdes, a exem-
plo desta 5a edicdo da Revista do Programa de Pés-Pos-Graduagdo em
Danca da Universidade Federal da Bahia, cuja tematica “Dangas negras na
diaspora: transmissio, poéticas, epistemologias e producio cultural” mar-
ca a presenca de uma comunidade universitaria pluriétnica que exige con-
siderar a complexidade de suas diferencas e epistemologias. No século XXI
e, aos 64 anos de fundag¢do da referida Escola de Danga,’ a tematica em
questdo soma ao que se foi escolhido enquanto abordagem de Danca em
edi¢bes anteriores da revista, uma vez que ainda n3o se havia contemplado
os estudos sobre esse tema.

Enquanto arte negra contemporanea, a danca e musica dos Blocos
Afro estio em um nivel de importincia e valor tal como os conhecimentos
branco-europeus ainda predominantes nos curriculos das universidades e
demais institui¢des de formacio e ensino. Apesar de todas as a¢des histori-
cas do movimento negro, das lutas e combate ao preconceito e ao racismo
estrutural virem transformando a nossa realidade — por meio de estraté-
gias para promover o empoderamento étnico e social, o direito humano e
uma consciéncia negra — as posturas e modos de manutencao dessas ideo-

logias discriminatérias ainda permanecem latentes. Nossas mentalidades
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ainda continuam afetadas por tais preconceitos, o que torna necessario que
todas as pessoas fomentem o debate, os estudos e facam uma auto-analise
de seus valores, indistintamente. Somente assim, poderemos almejar uma

convivéncia humana e cidada.

A danca e miusica de Blocos Afro na luta contra o preconceito

Foi a partir da musica criada nos Blocos Afro que se deu o didlogo
com as demais expressdes artisticas que o constitui na cidade de Salvador/
Bahia. Ao se referir as explica¢des de Kubik (2010) acerca de uma teoria
que envolve a organiza¢do da musica africana, Santos (2018, p. 4) afirma
que a mesma se baseia em processos cognitivos atrelados a fen6menos fo-
néticos e fonémicos — cujos sons das palavras e das letras que constituem
as linguas/idiomas tradicionais fornecem a sua dindmica musical. A dura-
¢do dos sons, sua acentuacdo (se é forte ou se é fraco), o tempo de siléncio
e toda a complexidade que envolve a musica de matriz africana nio foi en-
tendida pelo colonizador europeu, que possui uma tradi¢do musical pas-
sivel do seu registro em pauta — diferentemente da musica dos povos do
continente africano e da didspora.

Ha de se reconhecer também que a complexidade das expressdes ar-
tisticas da cultura negra se revelam no “uso da musica poliritmica de base
percussiva, a presenca de sincopa, coédigos de gestos compondo dangas e
dramatizagdes, codigos de cores, uso de colares sagrados, joias, parafer-
nalias, emblemas” (LUZ, 2017, p. 490), as quais comunicam uma manei-
ra peculiar de compreensio do mundo e daquilo que Marco Aurélio Luz
(2017) vai chamar de processo civilizatério negro. De outro modo, a impor-
tincia da musica e danga de Blocos Afro aponta para o empoderamento da
populagio afrodescendente e como forma de fundamentacio de uma poli-
tica e poética negra.

E relevante salientar que o tambor nas comunidades tradicionais afti-
canas era o instrumento de comunicagio entre as etnias. A relevincia des-
se instrumento pode ser observada dentro dos terreiros de Candomblé,
quando os tambores promovem a comunicag¢do entre o mundo material e
o espiritual. Para Santos (2015), o tambor possibilita relagdes que nao se
limitam a musica e ao ritmo, mas a percepgao de sentidos repercutidos e
construidos com o corpo, em constante movimento.

Historicamente, o espago das ruas, festas de largo e carnaval sempre

foi um campo de insurgéncias negras. Segundo Lima (2017), em sua obra
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O carnaval de Salvador e suas escolas de samba, é no contexto dos bairros de
maior contingéncia afrodescendente e condigdes socioeconémicas de vul-
nerabilidade que emergem os afoxés e blocos afro, que inauguram uma
maneira de organizacio e afirmac3o a partir de um “visual que causou im-
pacto [...]. Na busca pela afirmacao social o negro passou, naquele momen-
to, a vestir-se com trajes de cores fortes, antes criticadas, como o vermelho
e o amarelo sobre a pele escura.” (LIMA, 2017, p. 66) E completa afirman-
do que “as trangas africanas cairam no gosto da juventude”, impulsionan-
do uma filosofia pautada em uma estética de afirmacdo da beleza negra.

Importante sublinharmos que o Bloco Afro Ilé Aiyé é a institui¢do
pioneira e responsavel por promover tal mudanca de atitude, sobretudo
no que se diz respeito ao “ser negro” e a concep¢do de uma “consciéncia
negra”. Desde 1975,> seus temas de carnavais sdo voltados para a historia
dos povos africanos, as revolugdes e lutas por independéncia nos paises da
afrodidspora, personalidades da luta afrodescendente e questdes que en-
volvem o universo afro nas mais variadas formas.

Nesse conjunto de saberes estéticos e politicos, a danca de blocos afro
se apresenta como uma das expressdes que traduz a ancestralidade africa-
na. Para Oliveira, o sentido de ancestralidade na filosofia africana é o reco-
nhecer-se enquanto ser fundante para o mundo em que vivemos. Ou seja,
“é uma categoria sapiencial que brota do solo e, teltrica que é, se embebece
da seiva que corre na forma cultural africana: a terra.” (OLIVEIRA, 2007,
p. 271 apud MACHADO, 2019, p. 217) J4, para Braga, a ancestralidade esta
no ambito da subjetividades coletivas da heranca africana “reivindicada e
redefinida na acio sociopolitica como pressuposto fundamental da identi-
dade do negro na Bahia”. (BRAGA, 1992, p. 906)

Tanto as estratégias de combate ao racismo e a discriminacio racial,
quanto a maneira como esse assunto vem sendo tratado nas comunida-
des fundantes desse movimento artistico-politico-cultural, nos convocam
a elucidarmos o entendimento desses conceitos. Para Moore o racismo é
uma forma de 6dio grupal que se tornou uma estruturacio sistémica do
destino das sociedades, em que desde o seu surgimento se desenvolve em
torno “da luta pela posse e a preservacio monopolista dos recursos vitais
da sociedade”. (MOORE, 2007, p. 283) Sua funcio basica é a de “blindar
os privilégios do segmento hegemonico da sociedade, cuja dominancia se
expressa por meio de um continuum caracteristicas fenotipicas, ao tempo
em que fragiliza, fraciona e torna impotente o segmento subalternizado”

(MOORE, 2007, p. 284), na medida em que se constitui e se consolida
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como um mecanismo para vedar o acesso “as vantagens, beneficios e liber-
dades que a sociedade outorga livremente”.

Por isso, ao compreendermos as dangas e musicas de Bloco Afro
como difusoras de uma poética politica cantada, tocada, dancada e vesti-
da, que definem conceitos, epistemologias e formas singulares de agdo e
expansdo do combate a esse pensamento, o reconhecimento do seu valor,
bem como a sua prépria existéncia na sociedade baiana, fortalece os dis-
cursos e intervém nas transformagdes direcionadas a eliminar os traumas

gerados pelo recalcamento cultural.

Me diz que sou ridiculo,

Nos teus olhos sou mau visto,
Diz até tenho md indole,
Mas no fundo

Tu me achas bonito, lindo!
11 Aiyé

(Suka, “Ilé de Luz”, 1995)?

Identidade cultural negra construida a partir do legado
dos ancestrais africanos

A abordagem sobre identidade cultural que fundamenta este trabalho
compreende o ser negro provido de multiplas identifica¢bes, o que envol-
ve a ideia de interseccionalidade e diversidade, pautados em um processo
de tomada de consciéncia do sujeito interpenetrado as visdes de mundo
e de lugar, conforme aponta Milton Santos. Para o autor, se faz necessa-
rio compreender que “cada lugar, mas também cada coisa, cada pessoa,
cada relacdo dependem do mundo” (SANTOS, 2003, p. 82), 0 que se con-
trapde a concepgdo de um pensamento Unico e homogeneizante imposto
pela ideologia branco-européia. Nesse sentido, a defesa e afirmac¢io de uma
identidade cultural negra contempla “uma vis3o critica da histéria na qual
vivemos, o que inclui uma aprecia¢io filoséfica da nossa propria situagio
frente a comunidade, a na¢3o, ao planeta, juntamente com uma nova apre-
ciagdo de nosso proprio papel como pessoa”. (SANTOS, 2003, p. 82)

Pode-se dizer que a ideia de uma identidade cultural negra em uma
cidade como Salvador-Bahia emerge de um processo continuo de busca
pela liberdade e direitos em que o corpo negro, como lugar de manifes-

to, carrega as histérias e simbologias que dao significado a sua existéncia.
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Esta, que n3o é autossuficiente, na medida em que o poder das organiza-
¢oes que constituem o Movimento Negro, compreende a necessidade da
relagdo com outros corpos, conforme aponta a pesquisadora Ana Célia da

Silva:

Podemos considerar como movimento negro todas as entidades ou in-
dividuos que lutaram e lutam pela liberdade do negro, desenvolvendo
estratégias de ocupagao de espacos e territorios, denunciam, reivin-
dicam e desenvolvem ag¢des concretas para a conquista dos direitos
fundamentais na sociedade. (SILVA, 2011, p. 116)

Vale ressaltar também que os abusivos crimes de discriminag3o racial
e racismo ocorridos no periodo da ditadura militar no Brasil, na década de
70, levaram a uma reagdo articulada por essas organizag¢oes a fundarem o
Movimento Unificado Contra a Discriminacio Etnico-racial (MUCDR) em
carater nacional, no dia 18 de junho de 1978. Posteriormente, o MUCDR
foi rebatizado como Movimento Negro Unificado (MNU), em dezembro de
1979, e permanece ativo até hoje em todo o pais. (GOMES, 2017)

Com a institucionalizacdo do Movimento Negro Unificado (MNU),
as lutas por reivindica¢oes e reconhecimento de uma identidade cultural,
em que se deu inicio aos processos de reparagdo histérica deste segmento
excluido da sociedade, fortaleceu as a¢des que aconteciam nos bairros peri-
téricos de Salvador. Iniciadas em 1974 pelo primeiro bloco afro brasileiro,
a Associa¢io Cultural Bloco Carnavalesco Ilé Aiyé, outras agremiagdes sur-
gem com o mesmo objetivo de valorizar a cultura negra local — constituida
a partir dos ensinamentos dos terreiros de Candomblé. Ao longo destes 46
anos, muitas agremiagdes desapareceram em fungdo da auséncia de um
efetivo e eficiente apoio institucional e financeiro do Estado Brasileiro, a
exemplo do Afoxé Ba-daué.+

Nas considerag¢des de Oliveira (2017), os blocos afro possuem estreita
relagdo com as comunidades religiosas do Candomblé, desde a sua compo-
si¢do estética aos rituais de preparagdo espiritual e corporal que antecedem
a sua saida no Carnaval. A exemplo disso, a autora narra o ritual realizado

na tradicional saida do Bloco Afro I1é, na noite do sabado de Carnaval:

Na Rua do Curuzu, bairro da Liberdade, as mulheres religiosas da co-
munidade do Terreiro I1é Axé Jitolu, vestidas com as suas roupas tradi-
cionais, saem pelas ruas carregando grande balaios, contendo pipocas
e milho branco cozido, dando inicio também ao ritual para Oxald. Ao
som dos tambores, as religiosas jogam estes elementos do sagrado
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do Candomblé sobre os espectadores, da banda e dos componentes.
Depois de rezarem para o Orixd Oxald, elas soltam os pombos brancos.
(OLIVEIRA, 2017, p. 74)

Esses rituais sdo fontes subjetivas do legado dos ancestrais africanos
ressignificado no contexto da comunidade baiana, reafirmando uma iden-
tidade cultural negra. Além disso, a manutengdo dessas ritualidades nes-
sas agremiacdes de musica e danca afro fortalece os valores, sabedorias e
conhecimentos que implicam no sentido de ser negro e as a¢des do movi-
mento negro emancipatério. Tendo as mulheres como as guardias de tais
tradicdes religiosas ancestrais, segundo aponta Bairros (2010, p. 6): “Na
condicdo de fundadoras e diretoras elas existem em maior niimero do que
a que representacao publica dos blocos, geralmente masculina, permite
ver”. A autora ressalta que as mulheres se destacam como pesquisadoras
de temas, cantoras, percussionistas, estilistas, aderecistas, costureiras, tur-
banteiras e artesds, além de serem “imprescindiveis nas alas de dangas,
nas alas de baianas e como simbolo de beleza negra”. (BAIRROS, 2010,
p- 6)

Como integrantes e participantes ativas dessa constru¢do, na medida
em que somos associadas dessas institui¢des artistico-culturais — desfila-
mos nos carnavais, atuamos na formagdo educacional e extraimos, da pra-
tica, as bases tedricas dessa epis-temologia afrodiaspérica — nos debruga-
mos nos registros, analises e difusio das ideias orientadoras de uma nova
geragdo de pesquisadores negros que reescrevem a sua histéria de forma

empoderada, decolonial e referenciada.

A experiéncia do Grupo de Estudos de Dancas das
Deusas e Rainhas de Blocos Afro (Gedar)

O Grupo de Estudos de Dancas das Deusas e Rainhas de Blocos Afro
— Gedar surge por iniciativa das dangarinas e deusas do Bloco Afro Ilé Aiyé,
Malé Debalé e Muzenza — Sueli Conceic¢do, Daiana Santos e Jedjane Mirtes
— com intuito de reunir e aprofundar conhecimentos deste segmento de
dancga e musica afrobaiana. Em 2017, com a aprovacao do projeto em Edital
Setorial de Danga da Fundagdo Cultural do Estado da Bahia e sobretudo
com a colaborag¢do de um colegiado de artistas estudiosos da area — a saber:
Amélia Conrado, Agnaldo Fonseca, Sérgio Sales, Negrizu, Vinicius Silva,

Mario Pam — o Gedar desenvolveu ag¢bes formativas integradas, visando
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promover a criacdo de metodologias de ensino das Dangas de Blocos Afro
e oportunizar sua pratica e estudo de forma aberta, gratuita e democratica
aos dancarinos da cidade de Salvador e interessados nesses conhecimentos.

No dia 8 marc¢o de 2017 — data que se comemora o dia internacional
da mulher — na sede da Awa,’ tracaram-se as diretrizes do trabalho que se-
ria oferecido enquanto Oficinas de Dangas, em um periodo de 12 meses,
pelos diversos professores de dancas afro convidados a apresentarem suas
metodologias de ensino e contetidos especificos de suas aulas, cursos e
outras formacdes. Existiram quatro eixos tematicos norteadores para o di-
recionamento das Oficinas de Danca do Gedar: 1. Bases fundamentais da
danca e ritmo afro; 2. Didatica de ensino das Dangas de Rainha (como e de
que forma se ensina?); 3. O corpo e a Danca das Rainhas (Técnicas de pre-
paracdo da danca; quais os dominios e exigéncias para execugdo desta dan-
ca?); 4. Memoria da danca e performance das Rainhas (A especificidade de
cada Rainha, os métodos da preparacio das performances).

O desenvolvimento das tematicas propostas pelos diversos professo-
res de Danca Afro fez com que constatdssemos, ao final do projeto, a rique-
za e diversidade que envolve esse campo de conhecimento de danga, o que,
brevemente, explicitamos: Corporificacdo, Simbologia e interpretacdo das
dancas Afros das Rainhas e Deusas; Elegancia e Empoderamento na dan-
ca Afro das Deusas e Rainhas; O corpo que toca o que danca; Diferentes
Ritmos da Danca Afro; A danca Politica do Corpo Negro que ocupa o
Espaco; Caboclos os reis da Terra; Didatica nas dangas Afros; O processo de
formacdo da Deusa; O cotidiano influenciado pela danca de Reis e Rainhas;
A arte ne-gra de educar; A danga Afro brasileira: énfase nas simbologias
das divindades Yorubés; A danca do Jubileu de Prata; Danca Afro brasilei-
ra diversidade e bases culturais; Ritmos do Corpo Negro; Deusas, Rainhas,
Reis e Brincantes: simbolos, arquétipos e movimento das dancas Afro bra-
sileira; Corpo na danga das Rainhas: Técnica de preparacio, dominio e exi-
géncia; As referéncias Simbolicas e Estéticas das Dangas das Rainhas e
Reis dos Blocos afros; As raizes de uma Deusa Negra; As forcas das Raizes
Africanas; Danca dos Reis: A coroag¢io do poder coletivo.

Ao verificarmos todo esse universo tematico pelo qual foi produzido
planos de aulas e relatérios com registro dos resultados enxergamos e re-
fletimos, hoje, sobre a infinidade de conhecimentos em danca e a musica-
lidade que a o legado africano nos oferece, nio apenas no campo simbo-
lico, mas também epistemoldgico, artistico, cultural, social e politico. Tal

pluralidade e poténcia reforca a tese de que a universidade e outros setores
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sociais ainda permanecem distantes dessa riqueza, realidade e conheci-

mentos oriundos das comunidades.

Conclusao

Mediante o exposto, é possivel afirmar que o corpo negro apresen-
ta uma filosofia prépria e complexa, pouco explorada e compreendida.
Entender esses corpos que foram e sio violados cotidianamente — sejam de
mulheres, homens e comunidade LGBTQIA+ — nos convoca a problemati-
zé-los pela forma sensivel do discurso artistico. Tanto as riquezas e valores
da nossa cultura afrodiaspoérica, quanto as proprias dentincias de temas
sociais, existenciais, politicos e ideolégicos s3o maneiras de repensar o en-
sino das artes negras em um tempo-histérico de re-existéncia. Neste senti-
do, a musica e danca de Blocos Afro sdo importantes expressoes politicas.
Juntas, a forte conexdo entre o canto, a danca, vestuarios, percussao, esté-

ticas e corpos envolvidos, comunicam e educam através de seus discursos.
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Foco e Escopo

Seguindo uma tradi¢3o inaugurada com a criagdo dos primeiros espa-
¢os universitarios para a Danga no Brasil, o Programa de Pés-Graduagio em
Danga, da Universidade Federal da Bahia, lancou no ano de 2012 o primeiro
periddico exclusivamente direcionado a pesquisa em Danga do Pais.

DANCA ¢ a revista que o PPGDanga/UFBA apresenta a sua comuni-
dade académica e artistica, com o objetivo de fortalecer a producio das pes-
soas pesquisadoras universitarias que se dedicam a danga em suas articula-
¢Oes com outros campos e saberes.

DANCA tem periodicidade semestral (junho-dezembro), composta
por artigos académicos; resenhas de livros e eventos (congressos, festivais,
seminarios, encontros); tradugdes de artigos que tenham se transforma-
do em referéncia entre os pares; e, ainda, um Férum Tematico dedicado
as questoes identificadas como emergentes pelas pessoas pesquisadoras da

area da Danga.

Meta

Difundir o conhecimento produzido por pessoas pesquisadoras, nacionais e
internacionais, na area da Danca; e com suas possiveis articulagdes com ou-
tros campos e saberes, por meio de um sistema de livre acesso para, dessa
forma, colaborar para a difusio e divulga¢do das atuais pesquisas nesta area

de conhecimento.

Politicas de Secao

Artigos

Os artigos devem ser inéditos, redigidos levando-se em conta as normas para
publica¢do de acordo com a ABNT e as normas da Revista Danga, as quais
estdo especificadas no item Normas. Esta se¢do recebe artigos com temas va-
riados, pertinentes ao campo da Danga e/ou em suas relacdes de articulagdo
com outras areas. A submissio é em fluxo continuo, com avalia¢3o por pares.

Idioma aceito: portugués
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FORUM TEMATICO

Esta se¢do, denominada de Férum Tematico, é dedicada a questdes identi-
ficadas como emergentes pelas pessoas pesquisadoras que compdem seu
Conselho Editorial. A proposta é, na medida do possivel, que cada tema
seja explorado em duas edi¢des da Revista, com textos assinados por pes-
soas convidadas de relevante atua¢io na pesquisa académica para o debate.

Idiomas aceitos: Portugués

Resenhas

Espaco dedicado a difusdo de resultados de importantes eventos nacionais
e internacionais; bem como a divulgacao de livros lancados no periodo ma-
ximo de 2 (dois) anos anteriores a edicio, considerando também, a critério
do Conselho Editorial, livros reeditados, de relevincia para a area, que fo-
ram lancados fora do periodo maximo acima estipulado. As resenhas sdo
submetidas a revisdo por pares e devem atentar as normas desta Revista.

Idioma aceito: Portugués

Traducao

Serdo aceitas tradugdes inéditas de artigos ou capitulos de livros de pessoas
autoras que sio referéncia na area e cujas obras apresentem contribuicdes
relevantes para a area da Danca. Para a publica¢do de tradugio, é obriga-
torio que, no ato do envio da proposta, seja encaminhado um documento,
devidamente assinado, com a autorizac¢io da pessoa autora do texto e da
editora, caso seja necessario, permitindo a publicacio do referido texto em
versdo na Lingua Portuguesa. Deverdo ser encaminhados as duas versdes
do texto: a versdo na lingua original e a tradug3o.

Idioma aceito: portugués

NORMAS PARA PUBLICAQI\O

1) Os textos devem ser inéditos, redigido levando-se em conta as nor-
mas para publicagdo de acordo com a ABNT (NBR 6022; NBR 6023;
NBRG028; NBR10520);
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2)

Quantidade de paginas: Artigos - minimo & e maximo 12 paginas; Rese-
nhas minimo 3 e maximo 4 paginas; Tradug¢bes: minimo 10 e maximo
20 paginas; Artigos para o Férum de Discussdes: minimo 8 e maximo

12 paginas;

Devera ser indicado pelo(a) autor uma das sec¢bes da Revista para a qual

submete seu texto (Artigos, Tradugdo, Resenha ou Férum Tematico);

Formatagdo: os textos deverdo ser digitados com letra Times New Ro-
man, corpo 12, com espacamento 1,5 cm em Word para Windows; es-
paco duplo entre partes do texto. As paginas devem ser configuradas
no formato A4, sem numeracdo, com 3 Cm nas margens superior e

esquerda e 2 cm nas margens inferior e direita.

Organizagio do texto: TITULO (centralizado, em caixa alta e negrito,
seguido de dois pontos, caso haja subtitulo, em caixa baixa e negrito);
NOME DO AUTOR, (alinhado a direita), seguido de asteriscos para
insercdo de nota de rodapé para insercio de filia¢ao Institucional, bre-
ves dados do curriculo e e-mail (maximo 3 linhas, com o mesmo texto
traduzido para o inglés); RESUMO (com maximo de 200 palavras) e
PALAVRAS-CHAVE (até 5 palavras), escritos no idioma do artigo. Em
seguida a inser¢do da versdo em Lingua Inglesa do titulo, resumo e
palavras-chave. No caso de resenhas, estas deverio incluir o titulo em

inglés e a ficha técnica, ap6s o texto;

O sistema de citagao recomendado: autor-data (NBR 10520/2002); ci-
tacoes literais: além da indicagdo do autor e ano da publicacio, é in-
dispensavel indicar a(s) pagina(a) de onde foram retiradas; evitar que
sejam numerosas e extensas; citagdes traduzidas de lingua estrangeira
devem ser seguidas da expressdo “traducdo nossa” entre parénteses;
caso a citagdo seja em lingua estrangeira, sua tradugdo deve vir em nota

de rodapé da pagina, com igual identificagdo entre parénteses;

As notas de rodapé devem ser apresentadas no fim de cada pagina e
numeradas em algarismos arabicos. Essas notas devem ser usadas pre-
ferentemente para notas explicativas, enderecos, aditamentos ao texto,

mas nio para referéncias bibliograficas;

Uso de italico para: a) titulos de livros, jornais, artigos, cronicas etc.,
bastando usar em maitiscula a primeira palavra (ex.: A casa das sete

mulheres); b) palavras ou expressoes estrangeiras (goal, american way
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of life), excetuando: nomes de entidades (Library of Congress), empre-
sas (Edizione Scientifiche Italiane), paises (United Kingdom) e pessoas
(Claude Lévy-Strauss). Exce¢do: expressdes latinas usadas no texto, se-
gundo autorizam as normas da ABNT (ex.: et al. e apud), que devem

figurar em redondo;

Fotos, gravuras e desenhos: arquivo em separado; resolucgdo de 300
dpi; incluir numeracao e legenda; indicar o local de sua inser¢do no
texto; autorizac¢do de veicula¢io assinada pelo autor. Em caso de ilus-
tragOes retiradas de outras fontes, o autor deve apresentar a respectiva

autorizacao do uso de imagem (solicite os formularios especificos);

10) Autores estrangeiros: o texto serd mantido na lingua original do autor

11)

e serdo respeitadas as normas de referenciagio do pais de origem;

Exemplos de normas para cita¢do de referéncia bibliografica:

Livros:
SOBRENOME, Prenome do autor. Titulo: subtitulo. Local: editora, ano
de publicacio.

Teses/ Disserta¢coes/Monografias:
SOBRENOME, Prenomes do autor. Titulo: subtitulo. ano. n. total de
paginas.Tese, Dissertacdo ou Monografia (grau e area) - Unidade de

Ensino, Institui¢do, Local e ano.

Artigos de periodicos na internet:
SOBRENOME, Prenomes do autor. Titulo do artigo. Titulo da Revista,
local, volume, nimero, paginas do artigo, més e ano de publicagdo.

Disponivel em: <http://www....>. Acesso em: dia més (abreviado) ano.

Artigos de publica¢oes impressas
SOBRENOME, Prenomes do autor do artigo. Titulo do artigo. Titulo
da Revista, local, volume, ntimero, paginas do artigo (inicial e final),

més e ano da publicagdo do artigo.

Trabalhos apresentados em eventos:
SOBRENOME, Prenomes do autor do artigo. Titulo do artigo. IN: TI-
TULO DO EVENTO, volume, ano, local. Anais... Cidade: promotor,

ano paginas do artigo (inicial e final).
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Matérias de Revista ou jornal:
A MARIA chegou. Nome do Jornal, Cidade, pagina, dia més (abreviado),

ano.
13) Para a publicagdo de tradugdo é obrigatério no ato do envio da proposta,
o encaminhamento de um documento, devidamente assinado, com a
autorizac¢do do autor do texto e da editora,caso seja necessario, permitin-

do a publicagdo do seu texto em versdo na Lingua Portuguesa;
14) O envio do artigo original implica na autoriza¢io para publicacio digital;

15) Os conceitos emitidos em textos assinados s3o de responsabilidade

exclusiva de seus autores.

16) Todos os textos serdo submetidos ao sistema peer review. Os textos que

nio atenderem as normas acima descritas, nio serdo submetidos a

sele¢do.
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