


RESUMO

Este artigo apresenta parte da trajetoria da artista gaticha Maria lara Santos Deodoro (Mestra
lara), a partir da perspectiva dos saberes estético-corporeos emergentes das praticas artistico-
pedagogicas desenvolvidas nos Gltimos 48 anos através do ensino e criagao em Danga Afro-Galcha
no Rio Grande do Sul. Partindo do conceito de motriz cultural e da nogao de estética nagod odara,
expomos especificamente a importancia da encruzilhada corpo-tambor na produgao de uma arte
cuja estética singular, calcada numa ética coletiva, & evocada a partir de imersoes nas memorias
africanas resguardadas, eminentemente, nos toques dos tambores do sul do Brasil. Apresentamos
também o surgimento do Grupo Afro-Sul de Misica e Danca em Porto Alegre, fundado no contexto
dasinsurgéncias do Movimento Negro nas Artes Cénicas nadécada de 1970, tendo Mestra laracomo
uma das fundadoras. A reflexao evidencia o contexto das dangas negras no sul do Brasil destacando
suas corporeidades, cuja expressividade emerge da ancestralidade africana, mobilizando corpos
através da ritmica dos tambores do sul do Brasil, heranca da diaspora negra nas Américas.

/

RESUMEN

Este articulo presenta parte de la trayectoria de la artista gaucha Maria lara Santos Deodoro
(Mestralara), desde la perspectiva de los saberes estético-corporales que emergen de las practicas
artistico-pedagogicas desarrolladas en los Gltimos 48 anos a través de laensenanzay la creacion
en Danza Afro-Galcha, en Rio Grande do Sul. Partiendo del concepto de motriz cultural y de la
nocion estética nagd odara, exponemos especificamente laimportancia del cruce cuerpo-tambor
en la produccion de un arte cuya estética singular, basada en una ética colectiva, Es evocada a
partirde inmersiones en memorias africanas, eminentemente conservado, al ritmo de los tambores
del sur de Brasil. Presentamos también el surgimiento del Grupo de Misica y Danza Afro-Sul
en Porto Alegre, fundado en el contexto de las insurgencias del Movimiento Negro en las Artes
Escénicasenladécadade1970, teniendo ala Mestralaracomo uno de las fundadores. La reflexion
muestra el contexto de las Danzas Negras en el Sur de Brasil, destacando sus corporeidades, cuya
expresividad emerge de las memorias ancestrales de ascendencia africana, movilizando cuerpos
através del ritmo de los tambores del Sur de Brasil, legado de la diaspora negra en las Américas. .
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ABSTRACT

This article presents part of the trajectory of the Galicha artist, Maria lara Santos Deodoro (Mestra
lara), from the perspective of aesthetic-corporeal knowledge emerging from artistic-pedagogical
practices developed in the last 48 years through teaching and creation in Black Dances, in a style
named in the state Rio Grande do Sul as Afro-Gailcha Dance. Starting from the concept of cultural
motifs and the notion of odara, from the Nago aesthetics, we specifically expose the importance
of the body-drum crossroads in the production of an art whose singular aesthetic, based on a
collective ethics, is evoked fromimmersions in African memories safeguarded on the drumbeats
of Southern Brazil. We also present the emergence of the Afro-Sul Music and Dance Group in Porto
Alegre, founded in the context of the insurgencies of the Black Movement in the Performing Arts
inthe 1970s, having Mestra lara as one of the founders. The reflection shows the context of Black
Dancesin the Southern Brazil, highlighting their corporeities, whose expressiveness emerges from
the ancestral memories of African ancestry, mobilizing bodies through the rhythm of the drums

from Southern of Brazil, a legacy of the Black diaspora in the Americas.
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O TEMPO DE INSURGENCIA E HOJE

A SEGUNDA METADE DO SECULO XX & marcada pelain-
surgéncia de numerosos movimentos sociais. De acordo com intelectuais negras
(0s), responsaveis pela historiografia dos movimentos politicos em prol da luta
antirracismo protagonizada por negras (os) no Brasil, por voltade 1970 emerge o
Movimento Negro Contemporaneo. (CAMPQOS, 2006; FREITAS, 2006) Segundo
Domingues (2007), a criacao do Movimento Negro Unificado (MNU), em 1978,
inaugura no Brasil a terceira fase dos movimentos politicos de mobilizacao racial
negra pds-abolicao no Brasil. Na perspectiva do pesquisador, nos anos 2000, a
quarta fase do movimento negro se configura a partir de um “movimento cultural

inovador”. Segundo Nilma Lino Gomes (2017, p. 75):

A partirdoano 2000 ha uma politizacao da estética negra diferente
daquelado finaldosanos 70 einicio dos 80 do seculo XX. Consumo,
mercado, midia, presenca do corpo negro em espacos académicos,
formacao de ndcleos e associacoes de pesquisadores negros, pre-
senca de negros no governo federal, nos ministérios e secretarias
especializadas acabam por trazer uma nova leitura e uma nova visao
do corpo negro. E claro que esse movimento varia de acordo com
a regiao, com a configuracao de forcas politicas e econdémicas e

com capacidade organizativa local do Movimento Negro. Mas nao
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podemos negar que as politicas de acoes afirmativas reeducam os
negros e as negras nasuarelacao com o corpo e tambémreeducam

a sociedade brasileira no seu olhar sobre o corpo.

Apresentando as corporeidades negras na centralidade da discussao historica,
vale pontuar quao relevantes foram as contribuicoes de artistas negras (0s) na
construcao da identidade cultural brasileira a partir da segunda metade do sé-
culo XX. A articulacao de negras (0s) na classe artistica, em especial no campo
da danca produzida no Brasil, se intensifica na década de 1950, tendo como uma
dasimportantes precursoras da criacao em danca Moderna brasileira a bailarina
e coreodgrafa Mercedes Baptista' (1921-2014). A partir da historia dessa classe,
percebe-se que esses movimentos reafirmam a intersecg¢ao entre movimentos
politicos de mobilizacao social negra (raca) e movimentos artisticos e estéticos
de mobilizacao cultural negra (classe + raca) que, por sua vez, nao se movimen-
tariam sem o protagonismo e lideranca das mulheres negras (classe + raca +
género). Esta € uma encruzilhada que enfatiza a centralidade da luta antirracista

no campo da danca.

Na décadade 1970, 0 acesso de pessoas negras a educacao superior desempe-
nhou papelimportante na sistematizacao daluta antirracista. A partir de seus es-
pacos, emergem intelectuais como a atriz Ruth de Souza, o politico e dramaturgo
Abdias Nascimento, a antropbloga Lélia Gonzalez, o poeta Oliveira Silveira, entre
outras (0s). Ao expor as inlmeras violéncias produzidas pelo racismo no contexto
brasileiro, estas (es) intelectuais forneceram a juventude negra instrumentos
teodricos para lidar com a urgéncia da luta antirracista. Eles utilizavam, como es-
tratégias de mobilizacao, reunioes de estudo, leitura e discussao, seminarios e
palestras. Segundo relata Pereira (2010, p. 175), “era preciso estudar, discutir e
informar a “questao do negro’ e as relacoes raciais no Brasil, sobre as historias e
lutas dos negros por aqui, na Africa e nos Estados Unidos, para informar outros

e assim fortalecer o movimento que se buscava construir!”.

Esse momento também foi marcado pela revisao das narrativas historicas acerca
da presencanegrano Brasil, amplificando discussdes recorrentemente tratadas
em entidades centenarias, tais como as comunidades tradicionais de terreiros

e clubes sociais negros. As entidades politicas e culturais criadas na década de
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1 Alunada bailarina
Eros Volusia (1914-2004),
Mercedes Batista foi a
primeira bailarina negra a
integrar o Balé do Teatro
Municipal do Rio Janeiro,
no ano de 1948. Ver Lima
(1995) e Monteiro (1995).
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1970 adotaram e ressignificaram o termo negro. Pautaram a valorizacao de sim-
bolos associados as culturas africanas e da diadspora, e assumiram um discurso
gue convocava pensar a igualdade na diferenca, sobretudo através de acoes

politicas de cunho artistico-cultural.

Como explicita Amélia Conrado (2006, 2017, 2018), alguns coletivos criados
na década de 1970 imprimiram, na cultura brasileira, importantes questoes
politicas sobre as relacoes étnico-raciais. Eram coletivos de arte que buscaram
darvisibilidade e legitimidade as culturas negras através da danca e da musica,
como o Nicleo Cultural Afro-Brasileiro, a Sociedade Malé Cultura e Arte Negra,
o Grupo Negb, o Grupo de Teatro Palmares Inaron e os blocos afros, como
[lé Aiyé, todos na Bahia. No Recife, & criado o Balé Popular do Recife. E neste
momento de reafirmacao da presenca negra no cenario nacional que, em Porto
Alegre, surge, no ano de 1974, o Grupo Afro-Sul de Misica e Danca, conhecido
na capital como Afro-Sul, Afro-Sul Odomodé. Esses aquilombamentos traziam,
em sua matriz politica, ideologias da luta antirracista, marcada pela urgéncia de
conscientizacao e emancipacao do corpo negro frente ao contexto racializado

resultante da heranca colonial.

A década de 1970 se torna marco na luta de movimentos identitarios por ser
um tempo de construcao de praticas politicas importantes, como a atuacao na
educacao, contrapondo narrativas racistas através de praticas contra-hegemo-
nicas, afrorreferenciadas, que comunidades negras afinadas com a cosmologia
africanajaviviam. Estes espacos nos ensinam sobre os saberes/fazeres corporais

de manutencao, reveréncia e celebracao da ancestralidade.

O periodo é marcado pela ruptura com a ideologia nacionalista de integracao e
assimilacao, substrato do mito da democracia racial em sua dinamica de confor-
macao dos espacos de poder na sociedade brasileira pos-abolicao. (GUIMARAES,
1999 apud CAMPQS, 2006) Naguele momento, diversos coletivos - autbnomos
nas formas de se organizarem, aquilombados em seus terreiros do saber e co-
nectados por uma ancestralidade africana - protagonizavam, em seus territorios,
processos educativos que irradiavam as culturas negras na sociedade brasileira
(HANCHARD, 2001), sistematizando saberes politicos, identitarios e estético-

-corporeos a partir de suas praticas. (GOMES, 2017)
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A seguir, refletiremos sobre as praticas artistico-pedagogicas de Maria lara

Santos Deodoro, a Mestra lara, integrante-fundadora do Afro-Sul, a fim de fo-
mentar o campo de estudo das memorias e praticas corporais de artistas da
danca, sobretudo dancarinas, professoras e criadoras em artes cénicas no Brasil
gue pautaram, ou pautam, sua atuacao artistica em poéticas da desobediéncia,
estrategicamente anticoloniais e feministas. Nosso objetivo é produzir uma refle-
xao complexa acerca das dinamicas instauradas no enlace entre corpo, tambor
e memoria ancestral nas praticas em danca negra. Reconhecemos que praticas
performaticas como as da Mestra lara reverberam diretamente na producao de
suaidentidade de mulher negra, artista e lideranca na organizacao e manutencao
do Afro-Sul.

/FIGURE 1- Mestra lara

em performance como
porta-bandeira
Fonte: Fotografia

de Marciel Goelzer.
Espetaculo
“Reminiscéncias -
Memérias do nosso
carnaval”, Grupo
Afro-Sul de MUsica e
Danca, 2018. Banner
comemorativo dos
45 anos, 2019.

A metodologia utilizada na pesquisa? da qual este artigo resulta expressa o 2 Esteartigo é um dos
desdobramentos da pes-

desejo de tomar a oralidade como fundamento africano na construgao de . o
quisa de mestrado intitu-

conhecimento. Para tanto, foram organizadas performances-entrevistas-au- ~ '2daFalarfazendo Danca

Afro-Gaucha: ao encontro
las, todos estes procedimentos em um mesmo evento, como uma estratégia com Mestra lara”, realizada
entre osanos de 2017 e
2019 no Programa de Pos-
acerca das referéncias e presencas negras no Rio Grande do Sul. A pesquisa  6raduacso em Artes Cénicas

da Universidade Federal do
foi produzida de forma inventiva e a estratégia metodoldgica tinha como finali- Rio Grande do Sul, financia-
da com bolsa da Capes. Ver
Alves Neto (2017).

de resposta e de ruptura frente ao silenciamento e invisibilidade produzidos

dade potencializar os enunciados verbais e gestuais de Mestra lara, entendidos
como fonte primaria de informacoes na pesquisa. Esses procedimentos pos-
sibilitaram reflexoes académicas profundas sobre os saberes/fazeres estéti-
cos-corporeos e politicos desvelados em um espaco de escuta de narrativas

negras da Danca Afro-Gaulcha.
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Dancar, escutar, refletir, ler, observar e analisar, falar, escrever, assimilar, criar
e ensaiar, foram algumas das acoes adotadas na forma de movimento, gesto,
acao fisica ou intencionalidade, ao empreender o estudo. A énfase se deu na
escuta, para o registro da trajetoria e memorias acerca da organizacao do saber/
fazer estético-corpdreo da pesquisa e pratica artistico-pedagdgica conduzida
por Mestra lara. Assim, a pesquisa da qual este artigo resulta teve como um dos
objetivos principais, compreender em que medida as praticas artistico-pedago-
gicas, orientadas pela Mestra lara, no contexto do Rio Grande do Sul, conferem
ao Afro-Sulidentidade(s) propria(s), um sotaque especifico em danca negra brasi-
leira de motriz africana, que optamos por chamar como é conhecida no contexto

galcho: Danca Afro-Gadcha.

ENCRUZILHADA CONCEITUAL

Segundo Leda Martins (2002,2003), a cultura negra &, epistemologicamente, um
lugar de encruzilhada, pois nao ha possibilidade de analisar aspectos ou artefatos
do tecido cultural brasileiro sem considerar as diferentes culturas e sistemas
simbolicos imbricados na construcao da identidade nacional. Nesse sentido,
ha uma busca por entender os transitos sistémicos e epistémicos atrelados ao
entendimento e uso da encruzilhada como operadora conceitual que tangencia
diversos estudos acerca da presenca e das performances negras no Brasil. A
utilizacao da nocao de encruzilhada tem colaborado para a sistematizacao de
concepgoes acerca das cosmopercepcoes, de principios filosoficos e metafisicos

e de saberes africanos diversos enraizados na cultura brasileira.

O conceito de motriz cultural, utilizado neste artigo, diz respeito a um conjunto de
dindmicas culturais, neste caso aquelas utilizadas na diaspora africana, para recu-

perar comportamentos ancestrais. (LIGIERO, 2017) Segundo Ligiéro (2008, p. 3):

O conceito de motrizes culturais visa facilitar a percepcao de que

nao sao apenas os elementos em si como a danca, o canto, o
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batuque, os materiais visuais, o enredo etc. que sao aessénciada
tradicao, mas o proprio relacionamento criado entre eles pelo per-
former,adinamicainterativa @ que € abase da performance.[..] As
motrizes culturais sao e serao sempre ferramentas de transporte
entre o mundo dos vivos e dos ancestres, entre o performer e a
comunidade, entre o ser operario e o artista, entre o tempo do
sacrificio cotidiano e o tempo das glorias e levezas miticas, nao

importa a época nem a sua localizacao geografica.

No artigo intitulado “Motrizes Culturais - do ritual a cena contemporanea a partir
do estudo de duas performances: Danbala Wedo (afro-brasileira, do Benin, Nigéria

e Togo) e Sotzil Jay (Maia, da Guatemala)”, Ligiéro (2017, p. 23) complementa:

Ao indicar o conceito de Outro Teatro para uma apresentacao
de danca, nao quero esvaziar o termo danca que também, por
sua vez, tem avancado em direcao ao teatro. Quero apenas
detectar e apontar em praticas como esta, de afro-contem-
poraneo, que ao mobilizar o dispositivo das Motrizes Culturais
de determinadas tradicoes africanas para a pesquisaem artes
cénicas, além das opcoes e conotacoes étnicas, éticas e poli-
ticas, nao centrais no estudo, ha um quarteto cantar-dancar-
-batucar-contar aparece nao como forma ou como conteldo,
como se imagina quando se relaciona motrizes com matrizes,
mas como algo que vai além da compreensao racional, mobi-

lizando a l6gica dos sentidos.

O conceito de motriz cultural desenvolvido por Zeca Ligiéro (2011b) direciona
atencao a entendimentos nao eurocéntricos, importantes paraa compreensao
de performances negras, brasileiras, africanas e da diaspora negra. Na maioria
das expressoes destas culturas, o corpo opera como lugar de encruzilhada dos
sentidos, evidente a partir da “combinacao de elementos como a danca, o canto,
amausica, o figurino, o espaco, entre outros, agrupados em celebracoes religio-
sas em distintas manifestacoes do mundo afro-brasileiro”. (LIGIERO, 2011b, p.
107) E o caso do carnaval e de outras iniimeras praticas performaticas negras

brasileiras de motriz africana.
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Outro ponto de vista & o pensamento a respeito dessas singularidades em perfor-
mances da Africa Negra, organizado em reflexdes do fildsofo congolés Bunseki
Fu-Kiau.? Para o autor, a danca € um dos elementos da performance africana,
nao podendo ser um objeto de estudo isolado. O fildsofo congolés sugere que o
estudo das performances africanas, fruto da cosmologia e cultura bantu-kongo,
trate o objeto de forma composta (“amarrada”), em que as a¢oes performaticas
de “cantar-dancar-batucar” sejam entendidas como um continuo. (FU-KIAU apud
LIGIERO, 2017)

A nocao de estética nagd-ioruba odara, utilizada em multiplos contextos da
cultura nagd no Brasil para expressar a unicidade entre as nocoes de beleza
e utilidade, expressa no campo da arte o resultado da articulacao entre di-
versos codigos na composicao de narrativas que se elaboram no saber/fazer

estético-corporeo.

Odara € um conceito nago onde o til e o belo constituem-se
de forma Unica, bom e bonito € uma coisa s0. Essa dimensao
estética do saber recorre a diversos codigos complementa-
res gque apoiam e expressam a narrativa. Danca, canto, masica,
dramatizacao, vestuario, coreografia, cenario etc., se unem na
harmoniadalinguagemnegra, e € o que Michael Jackson realiza

na TV.(LUZ, 2008, p.133)

As perspectivas apresentadas nesse quadro conceitual dao suporte para pen-
sar a diluicao das fronteiras entre as artes, no sentido da construcao das nar-
rativas, instaurando dinamicas que se processam no corpo da/o dancgarino/a/
performer. O entendimento acerca do corpo como produto e produtor de si,
dentro do espectro do tempo e do espaco, possibilita 0 apagamento da fron-
teiraentre o corpo que se € e os saberes/fazeres produzidos em performance,
pois, “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 executa a combinacao dos seus movimentos no tempo
e no espaco”. (LIGIERO, 2011b, p. 110)
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3 FU-KIAU,B.K.K. A
Powerful Trio: drumming,
singing and dancing. In:
BULWA, M. To Have One’s
Eyes Opened, Master'’s
Voice of Africa. v. 1, Material
ndo publicado, cortesia do
autor a Ligiéro (2017).
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MESTRA IARA - CORPO LUGAR
DA MEMORIA ANCESTRAL

Saddo essa mulher pela sua existéncia!l

Ago lyal Omin 6! Odoya Ya Mil*

Abordar um pouco da histéria de Mestra lara & situar o corpo em performance
como textualidade de sua escrita no tempo, corpo/mente que reconhece a si
mesmo e o contexto em que esta inserido, bem como corpo produtor de valo-
res e de manutencao, sobretudo de desobediéncia epistemo-somatica a logica

hegemonica.

Ara®, o0 corporemanescente, &€ emsimesmo, o acontecimentoda
memoria, pois arede de expressoes corporais (gestos, posturas,
representacoes, sentimentos etc.) é tributaria de uma transmis-
saoimpalpavel na vida cotidiana, mas claramente visivel na esfera
dos rituais que atualizam a origem. Com efeito, no interior da dias-
pora escrava, hao apenas no Brasil, mas nas Américas de modo
geral, apresenca do paradigma africano se atesta pelo posiciona-
mento do corpo no primeiro plano do pensamento cosmologico.
Os nagos vinculam o corpo ao sagrado, que é percebido como
uma experiéncia de apreensao das raizes da existéncia e da sua
continua renovacao até o ponto em que o vivido nao é mais do

que um conjunto de virtualidades. (SODRE, 2017, p. 116)

Ressaltamos que o Rio Grande do Sul, estado onde Mestra lara reside desde que
nasceu, temimplementado, historicamente, politicas de acolhimento as pessoas
e as culturas europeias. (TRIUMPHO,1991) Apresenta, conforme as estatisticas, a
segunda mais alta taxa de populacao autodeclarada branca de todo o pais, tendo
em sua composicao racial 81,5% de brancos e 18,2% de pretos e pardos.® Isso

nao justifica a invisibilidade que € legada as expressoes culturais e memorias
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4 Expressaoioruba
utilizada, em religides

de matriz africana, para
saudar lemanja e significa
“Licenga, Mael! Salve as
Agua! Bengao, M3e d'agual”
(Traducdo do autor).

5 Palavraiorubj, cujo
significado em portugués é
“Corpo” (Traducao do autor).

6 MELQ, I. Aumenta
proporgao de negros na
populacdo galcha, aponta
IBGE. GauchaZH. Porto
Alegre, 24 nov. 2017.
Disponivel em: https://
gauchazh.clicrbs.com.
br/comportamento/
noticia/2017/11/
aumenta-proporcao-de-
negros-na-populacao-
gaucha-aponta-ibge-
cjadvcfymOFfpeO0TmxniljlSkh.
html. Acesso em: 7 ago.
2020.
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negras e indigenas em solo gatcho. Desse modo, a lideranca de Mestra lara, nos

seus mais de 45 anos de Afro-Sul, celebrando a negritude, &€ de grande mérito.

/FIGURE 2 - Mestra lara

Fonte: Arquivo do Grupo Afro-Sul de MUsica e Danca (2021)7 7 Registro do curso de
Introdugdo a Metodologia
de Dancga Afro-Galcha:
lara Deodoro. Registro
Dona de uma identidade negra feminina multifacetada, filha, mae, dancarina,  Lydiovisual do curso
no Canal do Afro-Sul
Odomode. Disponivel em:
genialidade corporal que diz muito sobre negritude, Maria lara Santos Deodoro https://www.youtube.com/

: - . . . watch?v=HrSE80qsW4k.
nasceuem 1955, na capital galicha, Porto Alegre, filha de Verdnica da Silva Santos Acesso em: 29 abr. 2022,

coreobgrafa, assistente social, gestora, empreendedora, sobretudo dona de uma

e de Vilson Santos. lara cresceu no bairro Petropolis, criada entre duas irmas
bioldgicas e um irmao adotivo. Aos quatro anos de idade, Mestra lara ficou orfa
de pai. Sua mae assumiu as responsabilidades da maternidade solo. Tia Lili (como
era conhecida sua mae), eximia cozinheira da burguesia judia porto-alegrense,
ao ficar villva comeca a procurar bolsas de estudo em escolas privadas, com a

esperanca de garantir uma educacao de qualidade para seus filhos.

Ela (Tia Lili) criou um sistema de protecao pra gente, principal-
mente pramim, que eraamais nova|...]. Eu tinha quatro (anos), ela
(irma do meio) tinha oito. Ela era responsavel por mim. Entao, ela
que tinha que dar conta das minhas demandas. Minha mae saia
cedodecasaesovoltavade tarde, porque ela trabalhava em casa

de familia e depois em restaurante. E ai, a noite, ela vinha cheia
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de coisa, cheia de comida, e a nossa casa ficou sendo uma casa

s6 de mulheres, éramos quatro mulheres! (DEODORO, 2018)

O espaco descrito configurava uma casa gestada num sistema matriarcal ne-
gro, tal qual muitas comunidades de terreiro sao ainda hoje. Mestra lara foi
beneficiada com uma bolsa de estudos no Colégio Santa Inés, uma escola
confessional catolica, mantida pela Congregacao das Irmas Escolares de Santa
Inés, em Porto Alegre. Gomes (2017) ressalta que, apds a abolicao da escra-
vatura, a comunidade negra afro-brasileira comecgou a visualizar a educacgao
como meio de subverter os esteredtipos criados acerca das pessoas e culturas
negras, encampando a bandeira do acesso a educacao como possibilidade de

ascensao financeira e intelectual.

Aos oito anos de idade, por volta de 1964, Mestra lara teve seus primeiros conta-
tos com a pratica de danca no Colégio. Iniciou as praticas corporais na Ginastica
Artistica que, na época, era chamada de “Ginastica Educacional Feminina
Moderna”, ministrada pela professora de educacao fisica e danca Nilva Therezinha
Dutra Pinto, importante precursora da danca no ambiente escolar na cidade de
Porto Alegre, durante as décadas de 1960 e 1970. (NUNES, 2017) Nilva Pinto foi
a primeira professora de Mestra lara. Ainda adolescente, Mestra lara praticou
Ginastica Olimpica na Sociedade de Ginastica de Porto Alegre (Sogipa), impor-
tante clube da elite esportiva e econdmica da capital gatcha. Crescendo num
contexto escolar majoritariamente composto por pessoas brancas, Mestra lara
declara que nao sentia preconceito nainfancia e afirma que: “se tinha, e provavel-
mente deveria ter, eu nao percebia. Hoje em dia o racismo € bem mais agressivo”.
(DEODORO, 2018)

O grupo coordenado por Nilva Pinto no Colégio Santa Inés caracterizava-se
pelo interesse em diversas culturas. Segundo Mestra lara, a poténcia do gru-
po estava na reinterpretacao das dancas folcloricas brasileiras. (DEODORO,
2018) O grupo era fortemente influenciado tanto pelo tradicionalismo gatcho
quanto pelas culturas das midias da época. Por isso, usavam nas criacoes as
musicas que faziam sucesso nas radios locais. As novelas e filmes da época
e a Ginastica Artistica também influenciavam o trabalho do grupo. Dentre as

coreografias inspiradas na cultura afro-brasileira, destacam-se Cavaleiro de
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Aruanda, Dundun e Navio Negreiro. Recorrendo @ memaoria corporal impressa
na gestualidade, em algumas entrevistas, Mestra lara lembra de detalhes da
primeira coreografia de inspiracao afro que dancou. Intitulada Cavaleiro de
Aruanda, a coreografia tinha como trilha a misica de mesmo nome, de Tony
Osanah, interpretada pelo cantor Ronnie Von. Segundo Mestra lara, Nilva Pinto
“fez uma danca que era um arremedo de uma sessao de umbanda. A gente
tinha umas roupas brancas com um pano amarrado. Eu, a Gnica negra no meio,
mas era uma coreografia bem-feita, era um arremedo de coisas que ela per-
cebia do ritual”. (DEODORO, 2018)

Em 1974, Nilva Pinto levou seu grupo de danca para participar de um evento de
artes nas escolas, com algumas atividades das quais Mestra lara fez parte. As
turmas se conheciam e o diferencial do grupo de danca do Colégio Anchieta era
dancar com muasica ao vivo, produzida pelo coral da escola. Na banda do coral,

havia um Unico jovem negro, chamado Marco Aurélio Faria, o Maestro.

O grupo do Colégio Anchieta dancava com o coral. O coral can-
tava. Tinha coral e banda. E na banda tinha um menino. Ele era
o Unico negro la. Eu, a Gnica negra aqui. Nao deu outra, né, se
juntamos, né! Juntar as forcas, n€, instintivamente! E ai, o Marco,
junto com os amigos, que € onde tinha o Paulinho, comecaram
a fazer essa coisa que € o Afro-Sul. Mas era s6 mUsica. Os guris
comecaram a pesquisar a masica negra. Naquela época, tinha
uma banda africana muito conhecida, Osibisa. Eles escutavam
aquele som e achavam aquele som muito familiar ao som deles.
E ai, eles foram participar de um festival no Colégio Rosario, um

festival estudantil. (DEODORO, 2018)

Interessado eminvestigar estéticas musicais afrodiasporicas, o jovem Marco Faria
convidou alguns amigos mUsicos, negros, para compor uma misica-protesto para
participacao em um festival estudantil de masica, que aconteceria no anfiteatro
do Colégio Marista do Rosario. Com o intuito de elaborar a apresentacao, os
muUsicos resolveram convidar a dancarina lara e outros quatro dangarinos para
compor o grupo. Os versos da muisica Pergunta (1974), de autoria do maestro

Marco Farias, diziam:
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Quero uma resposta inteligente para acalmar o meu eu
O que meu avo fez de errado para isso dar no que deu?
As vezes passo narua cheia e nao és capaz de me olhar
Nunca tentaste me ouvir ou me entender

Por que tu achas que és mais?

Vou esfriar a cabeca como 0os meus ancestrais

Vou te propor um acordo onde todos seremos iguais
Porque...

Depois da vida tem mais e tu nao sabes

Depois da vida tem mais. (ALVES NETO, 2017)

lara passa aintegrar o grupo que, posteriormente, recebe o nome de Afro-Sul. O
grupo segue em funcionamento desde novembro de 1974, ano em que a jovem
bailarina da inicio a sua pesquisa artistica em Danca Afro-Gatcha, buscando in-
vestigar corporeidades negras insubmissas e promovendo, através de praticas
artistico-pedagogicas, estratégias de emancipacao social de pessoas negras.
Na regiao sul do Brasil, Mestra lara & pioneira em produzir um aporte estético-
-corporal de cunho politico, antirracista e decolonial no campo das artes cénicas,

especificamente na danca.

CORPO-TAMBOR-
MEMORIA ANCESTRAL

“Nas taticas de preservacao da cultura negra nas Américas,
a forma ritmica desempenhou papel importante”. (SODRE,

1998, p. 25)

A relacao entre corpo, tambor e memaoria ancestral € exaltada nas dancas de
expressao e estética negras, seja nos rituais sagrados ou nas criacoes artisticas.
Segundo Mestra lara, 0o som do tambor foi um dos primeiros procedimentos que

experimentou para a criacao de seus processos artisticos coreograficos. Assim,
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a polirritmia na linguagem dos toques era corporificada e traduzida em danca.
Em sua atuacao como criadora em dancas negras, a linguagem do tambor foi
elemento fundamental na experiéncia de retomada de consciéncia acerca de

sua memoria ancestral.

Acerca das interacoes entre o trio cantar-dancar-batucar e o conhecimento cor-
poral, Ligiéro (2008, p. 3) diz:

[...] o conhecimento corporal que o performer tem dainteratividade
entre o cantar-dancar-batucar com a filosofia e a visao cosmica da
tradicao que garante a sua verdadeira continuidade. Sua eficacia
depende de uma forte tradicao oral, treinamento informal e um gran-
de senso comunitario. Alguns destes elementos separadamente
muitas vezes se transformam sensivelmente a ponto de sua fidedig-
nidade ser questionada pelos mais antigos da comunidade, entre-
tanto, se suas dinamicas e seu relacionamento interativo remetem
aumtempo suspenso onde a comunidade e a sua vida ancestral se
encontram, podemos afirmar que esta em curso uma performance
onde se processa as motrizes culturais africanas e onde a tradicao

encontra formas de se manter viva ao transformar-se.

No Brasil, a experiéncia formativa de dancarinas (os) de dancas negras passa por
reconhecer no corpo as estruturas ritmicas do tambor. Por exemplo, em cada
regiao do Brasil encontraremos peculiaridades importantes no que diz respeito
as dancas negras, ao formato do tambor, aos toques utilizados em expressoes
culturais especificas, as indumentarias, entre outras singularidades. No Maranhao,
o Tambor de Crioula &€ uma das dancas negras que demarca um sotaque local. Na
Bahia, rufam os tambores dos Blocos Afro. Em Minas Gerais, as Congadas. No
sudeste brasileiro, o Jongo. Na regiao norte, o Marabaixo. Cada regiao demarca
sua peculiaridade no modo como se toca o tambor e no modo como se danca.
Em cada espaco, danca-se com uma memoria ancestral negra especifica, com-
positiva de um todo. Sinaliza-se e se configura a diversidade na diversidade. No
entanto, ao contrario da misica ocidental, na mUsica negra africana e da diaspo-
ra, em especial a que é produzida por tambores, evoca-se a memoria ancestral

africana a partir do ritmo que, segundo Muniz Sodré (1998, p. 19):
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[..] contém a medida de um tempo homogéneo (atemporalidade
cdsmica ou mitica), capaz de voltar continuamente sobre simes-
mo, onde todo fim &€ o recomeco ciclico de umasituacao. O ritmo
restitui a dinamica do acontecimento mitico, reconfigurando os

aspectos de criacao e harmonia do tempo.

Multiplas metodologias de ensino e criacao em danca propoem um ouvido
atento ao tambor. Vale citar o processo criativo em danca empreendido pela
Professora Dra. Inaicyra Falcao, que toma o tambor Bata e sua dindmica ritmi-
ca como inspiracao central. (SANTOS, 2006) Segundo a Professora Edileuza
Santos (2015, p. 53):

O Tambor tem como protagonista uma energia presente, viva, que
tem movimento e propicia movimentacao; enquanto elemento
vivo, nao se liga e desliga como um aparelho elétrico, também nao
€ comoum CD que so reproduz o som. O som do tamboremerge
no corpo, estimula as vibracoes e as sensacoes; propoe novas
possibilidades, vivéncias corporais e novas atitudes, sobretudo
uma nova maneira de organizacao, uma nova harmonia, umanova

identidade Corpo/Tambor.

No inicio do trabalho de investigacao e criacao musical do que € hoje o Afro-Sul,
referéncias musicais tais como as bandas Osibisa e Novos Baianos, o samba da
velha guarda porto-alegrense e o rock que se enraizava na cultura juvenil galcha,

desde a década de 1960, auxiliaram o grupo a criar sua identidade.

Mestra lara, logo apds o surgimento do grupo, inicia um relacionamento amoroso
com o percussionista Paulo Romeo. Sera este casamento que dara continuidade
ao projeto de pesquisa e criacao pelos mais de 45 anos que o Grupo Afro-Sul ce-
lebra. O casal, além de encontrar afinidade para o trabalho criativo, construiu um
legado tanto dancante quanto musical. Mestre Paulo Romeu € uma das grandes
referéncias de musica negra do estado e tem, em seu curriculo, diversas parce-
rias com artistas locais e nacionais, além de ser um dos grandes expoentes de

salvaguarda das memorias do tambor de sopapo.
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AIGURE 3 - Mestre Paulo Romeu em
performance com o tambor de sopapo
Fonte: Fotografia de Rafael Derois (2016).

O sopapo é considerado um instrumento percussivo afro-galdcho, um tambor
de grandes dimensoes de som grave, com sonoridade e presenca marcantes
nas baterias de escolas de samba de todo o Rio Grande do Sul. Ele & conhecido
como o “surdao pelotense’. Segundo Maia (2008, p. 14), a presenca do sopapo
no carnaval gaticho remonta a década de 1940. Permaneceu ativo até a década
de 1970, quando o carnaval galcho passou a ser fortemente influenciado pelas

referéncias cariocas.

A ‘batida’, a ‘pegada’ que o sopapo proporcionava, dava ao samba
local uma caracteristica diferente da atual. As transformacoes ocor-
ridas no carnaval em todo pais, principalmente movidas a partir da
espetacularizacao do evento no Rio de Janeiro, promoveram substi-
tuicao quase total do sopapo pelo surdo, nas escolas de Rio Grande
e Pelotas, assim como nas de Porto Alegre. Consequentemente, o
sambatambém mudou. Mas o tempo também promoveu migracoes
do instrumento para outros contextos. Artistas e grupos musicais
se apropriaram do instrumento no final da década de 1990, resse-
mantizando sua sonoridade e conferindo status diferenciado ao

sopapo, como elemento identitario e ideologico.
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Na virada do século, entre os anos 1999 e 2001, o artista negro Giba Giba, da
cidade de Pelotas,? idealizou um festival de musica chamado Cabobu - nome
utilizado para batizar um ritmo (re)inventado no evento, em homenagem a trés
saudosos musicos negros da cidade com os quais o artista conviveu durante a
infancia. Foram eles: Cacaio, Boto e Bucha. (MAIA, 2008) A inducao da masica,

assim como a danca, segundo Sodré (1998, p. 21),

[...] nao é considerada uma funcao auténoma, mas uma forma ao
lado de outras - dancgas, mitos, lendas, objetos - encarregados
de acionar o processo de interacao entre os homens e entre o

mundo visivel (0 aié, em nago) e o invisivel (o orum).

Ressaltamos que no contexto do batuque do sul, expressao religiosa negra afro-
-galcha, os tambores utilizados no ritual recebem o nome de océ, ili e/ou inha.
(CORREA, 2006, p. 112) Dessa forma:

A técnica de execucao e construcao do tambor € idéntica em
todos os casos, tem corpo de lata (antigamente de tonoaria) com
cerca de 60 cm de comprimento por 30 de boca, no caso dos
cilindricos;e1m,combocasde 40 e 30 cm,nainha.Um courode
cabrito fecha cada extremidade. Entre os dois couros, um com-
plicado sistema de cordas, disposto verticalmente e horizontal-
mente, da-lhes tensao. A inha normalmente tem guizos de metal

externos e internos.

A orquestra dos rituais do batugue do sul € composta, além de tambores (geral-
mente tocados a mao, com excecao de nagoes especificas que utilizam aguidavi
- varetas), por agés - que consistem em cabacas, conhecidas no sul do Brasil
como porongos, envolvidas por largas redes entretecidas de contas, normalmen-
te conhecidas pelo nome de “lagrimas de Nossa Senhora” - (ambos de origem
vegetal) e agogds (campana metalica). Essa orquestra tem algumas especificida-
des em suas estruturas ritmicas que diferenciam o batuque do sul do xang6 do
Pernambuco, do candomblé e da casa da mina do Maranhao. (CORREA, 2006)
Ritmos tais como Agueré, tocado para Odée (orixa ligado as atividades da caca),

0 Boifa, tocado para Oxala (orixa ligado a criacao), e o Aluja, tocado para Xango
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(orixa ligado a justica), alem dos ritmos Alamba, Agueredé, Grefé e Olocori, con-

ferem uma identidade musical singular ao batuque do sul.

As influéncias ritmicas atualizam o corpo sobre a memoria ancestral. A corporei-
dade negra nas dancas do batuque do sul influenciou bastante a Danca produzida
por Mestra lara. No entanto, as (os) bailarinas (0s) vém de diversos contextos
socioculturais e religiosos, a maioria negras (0s). Embora a Mestra reconheca a
importancia da religiosidade africana como polo irradiador das culturas negras
africanas no Brasil, ela conecta sua producao artistica-pedagdgica a ideia de
espiritualidade que, segundo ela, nao depende da religiao e sim da fé. As perfor-
mances sao marcadas pela inspiracao no gestual, nas narrativas e poéticas das
Dancas dos Orixas, mas a Mestra reforca: “Nao uso a Danca dos Orixas, eu danco
para homenagear os orixas!”° (DEODORO, 2018) Recorre, assim, a um entendi-
mento ancestral, portanto, também ético e estético, de escuta das energias da
natureza para compor artisticamente, ou seja, a memoria ancestral, que emerge
ao som do tambor, é a todo tempo reinventada e reinterpretada na dramaturgia

de sua danca.

“DANCANDO EU ME REFACO”

Mestra lara enfatiza que a danca afro no Rio Grande do Sul tem se desenvolvido
comum “sotaque peculiar”, um “sotaque galicho”, marcado pela escrita da cultura
e do contexto no corpo que danca e pela presenca de elementos estéticos, tais
como a contracao, o contratempo e a metafora utilizada para ensinar sobre a cor-
poreidade de seu trabalho, considerada “suave e forte”, além da escolha poética
que busca referenciais negros proprios na histéria/memoria do Rio Grande do
Sul. (BATISTA; DANTAS; DUARTE, 2016) Entretanto, a imagem difundida tradi-
cionalmente para representar a cultura gaiicha € a figura de um homem branco,
geralmente montado a cavalo e vestido com trajes tradicionais da cultura gaa-
cha campeira. E através dessa imagem, vinculada ao homem galcho, que as

midias tém, historicamente e de maneira recorrente, silenciado e invisibilizado a
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presenca da populacao negra. Um dos fatores que agravam esta invisibilidade &
a representacao do negro estar vinculada a escravizacao, sem possibilidade de

narrar a sua historia, reforcando o mito do “escravo submisso”.

Mestra larareforca que a representacao da pessoa negra em seu trabalho nunca
esta ligada a ideia de submissao, mas a de enfrentamento. (BATISTA; DANTAS;
DUARTE, 2016) A corporeidade que emerge em sua danca esta ligada as influén-
cias ritmicas dos tambores presentes na musicalidade negra galicha, entendida
como corporeidade negra afro-brasileira das zonas de fronteira com paises de
colonizacao hispanica. Alem de estar na fronteira com dois paises da América
Latina, o Rio Grande do Sul € um estado acometido por longas jornadas de frio
durante o ano, geralmente com quatro a cinco meses sob temperaturas abaixo

de 15° C, que forja um ténus proprio na danca.

No ambito das artes cénicas brasileiras, um dos estudos precursores sobre a ex-
pressividade galchainvestiga a corporeidade dos euro-descendentes da regiao
oeste do estado, que acentuam em sua corporeidade cotidiana as marcas forja-
das pela lida no campo, tendo certas profissdoes como fator de forte influéncia.
Um exemplo é o trabalho de conducao do gado (boiadeiro/vaqueiro). Por ser um
estado com extenso territdrio rural, onde ha intensa atividade na area da pecua-
ria, gestos marcantes reconhecidos como indices desse estado estao ligados a
essa realidade. Marocco (1999) nos apresenta, através de suas pesquisas, essa
corporeidade branca galcha que é representada no imaginario coletivo pela es-
cultura do Lacador, definida em 1992 como simbolo oficial da cidade de Porto
Alegre e esculpido pelo artista pelotense Antdnio Caringi (1905-1981). Na busca
pelaimagem do “galcho auténtico”, Caringi convidou o folclorista Paixao Cortes
(1927-2018) como modelo para a estatua, buscando representar o que dizem ser
a “identidade genuina” do ser gadcho. Esta representacao, consequentemente,
distancia as presencas de mulheres negras e indigenas do imaginario nacional

acerca do estado.

Nas referéncias acima citadas, as corporeidades e referéncias negras foram in-
visibilizadas no processo de construcao da imagem difundida como referéncia
oficial do povo gaticho. Num estado fundado sob o signo da escravizagao, o papel

do negro que trabalhou exaustivamente na edificacao das riquezas locais foi
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esquecido. Esse processo alijou os descendentes da populacao negra escravizada
de uma autoimagem positiva acerca da memoria de seus ancestrais. Apesar de
parte da riqueza galcha, seja ela das charqueadas, campeira ou urbana, ter se
dado através do trabalho da populacao negra, folcloristas e historiadores gatchos
buscaram minimizar o impacto e a forca da mao de obra escrava na economia

do estado.

No entanto, nas aulas de danca afro-gadcha ministradas por Mestra lara, a nar-
rativa do gestual enuncia, em primeiro plano, uma altivez permeada pela expres-
sividade da corporeidade negra galcha que, em relacao ética e poética com os
elementos e fendmenos da natureza, faz do pensamento-corpo, danca! Ao criar
a partir dos gestuais e poéticas da danca dos orixas do batugue do sul, mes-
clando-0s a gestos ancorados na memoaria ancestral de seu corpo de mulher
negra, os pés se enraizam, deslizam e transferem o peso. Possibilitam, ao som
do tambor, o pulso que se traduz em contracao e expansao, também articulado
com o péndulo anteroposterior da bacia/pélvis. Esse gestual reverbera na coluna
uma movimentacao ondulada, serpenteada e leve-forte, que subverte os modos
COmo 0 corpo gaucho é descrito, tanto na bibliografia “oficializada” quanto no

imaginario nacional.

A identidade do galcho tradicional, branco e altivo, difundida para todo o Brasil,
contrasta com aimagem, gesto e retdrica de Mestra lara, sobretudo quando apre-
senta em cena um gestual embalado ao som dos tambores. Além disso, escutar e
ver a Mestra com o acompanhamento dos tambores e seus respectivos masicos
€ uma experiéncia que, por si s6, comunica sentidos imediatos. Eis uma galcha
negra que fez e faz historia, abrindo caminhos e certamente resistindo e existindo
frente a muitos apagamentos e enfrentamentos. Sua danca de quadris pendulares,
enraizamento ao tocar o chao com os pés e gestual espiralado, demonstra que ha
mais Africa na danca e no estado do Rio Grande do Sul do que se pode e se quer
imaginar. E, no caso da Mestra lara, a experiéncia de fortalecimento da sua pertenca
e consciéncia étnico-racial potencializa o enlace entre memoérias ancestrais ancora-
das no corpo e na ritmica negra dos tambores que agenciam seu discurso, expresso
em sua criacao na danga. Mestra lara compreende que a sociedade atual confere
pouca atencao a escuta da memoria ancestral €, por isso, nao compreendemos as

indicacoes e avisos que as energias dos orixas nos enviam.
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Conforme Mestra lara celebra em suas entrevistas e lives no Instagram do Afro-
Sul Odomodé, o futuro & ancestral. Em plena pandemia e isolamento social pela
covid-19, Mestra lara, mae, avo, gestora, seguiu dancando, através de projetos em
editais, promovendo lives para divulgar e comentar os processos criativos dos
espetaculos que dirige no Afro-Sul Odomodé e difundindo seus cursos de danca
online. Estas sao manifestacoes de sua luta frente aos desgovernos, num pais
marcado pela ferida colonial e pelas desigualdades sociais. Através da danca e da
musica, Mestra lara e Mestre Paulo Romeu resistem aguerridamente, afirmando
a beleza e sabedoria das forgas ancestrais. A presenca e a memoria negra atra-
vés das artes, na escuta do tambor e no passo da danca, se fazem presentes no

Afro-Sul, danca afro com sotaque gatcho!
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