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PREFACIO

Um grande momento ocorreu para a danga afro no dia 2 de agosto de 2005 no Centro
Cultural José Bonifacio voltado para as culturas negras e afro-descendentes no Rio de
Janeiro. A pesquisadora paulista Mariana Monteiro conseguiu reunir em um set de filmagem
de seu documentario sobre danca afro, Mercedes Batista, Isaura de Assis, Carlos Negreiros,
Dica Lima,Valter Ribeiro, Gilberto de Assis, Rita Rios e Charles Nelson, os maiores
representantes da danga afro-brasileira desde o inicio, € que permanecem ai. Eu também
estava 14, na incomoda situacdo de ““autoridade académica” a legitimar a importancia da
danga afro para o Brasil. Mas, quando eu vejo a maioria dos coredgrafos e criadores da danga
afro ja na faixa de 60 a 85 anos, que ¢ a idade de Mercedes Batista, que fala pouco e estd em
cadeiras de rodas, sou tomado por um sentido de urgéncia maior do que qualquer precaugao
metodoldgica que tenha aprendido com a Antropologia. Mesmo que eu tente me preservar,
sou cobrado para tomar essa posi¢cdo que tranqiiiliza aqueles veteranos que no fundo, apesar
de todas suas viagens pelo mundo, continuam pessoas simples.

Exceto Isaura e a propria Mercedes, todos ainda perguntam-se: Sera que nos fizemos
realmente algo tdo importante? Entdo, por que ndo fomos ainda reconhecidos a altura?
Entramos ai em uma situagao recorrente na sociedade brasileira: bustos a herdis sdao pichados
e exposigdes de homenagens vivem vazias. S6 estdo cheias no dia em que se come e bebe de
graca.

Aquele encontro especial se deve muito a sensibilidade de Mariana Monteiro, e
também colaborou muito Paulo Melgaco, que também se dedica atualmente ao tema, com
uma bolsa da Fundagdo Rio Arte, da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro. Ambas
elogiaram minha dissertacdo de mestrado que dé origem a esse livro, mas, ndo esquego que ja
¢ uma obra de 10 anos. Muita coisa mudou na cena cultural do Rio de Janeiro.

Fazendo esse vai e vem da arte para a antropologia, recorro a Peter Fry(2005) para
confirmar que o conceito de raga também prejudica a danga afro, além da sociedade como um
todo. Ela foi estigmatizada como “gueto de negro” no mundo da danga, quando ndo se
valorizava o negro no Brasil. Hoje, quando paradoxalmente aumenta a valorizacao do negro e
também, creio eu, aumenta o racismo, pois, 0 racismo aparece mais, a danca afro € vista
como um museu, um sitio arqueoldgico da cultura brasileira que precisa ser descoberto.

Contra nds, que fazemos tal esforgo, esta o fato de que a maior parte dos brasileiros que ja



ouviu falar em danga afro considera que ela ¢ melhor dancada pelos negros. Acreditando
nesse argumento, ja seria muita gente. Mas, entre os negros, estariam mais aptos a danca-la
aqueles que fossem candomblecistas. Até para os umbandistas, a danga afro seria dificil, dada
a sua riqueza coreografica.

Em sociedades direcionadas pela raga, em maior ou menor grau, eu tenho que seguir
certos padroes de convivéncia interracial. Uma certa liberdade vigiada.Para a danca, o
Sfunk,por mais que se diga que ¢ de origem carioca no meio musical, procura espelhar-se no
bindémio rap/hip-hop norte-americano em termos de padrdes de sociabilidade, como discuti
com meu amigo norte-americano Tadeuz. Coincide que no meio da musica-performance do
negro do gueto americano, revela-se Eminem, branco culturalmente impuro ou white trash,
para criar padrdes de sociabilidade “interracial” para o modo de se dancar rap. E ele sendo
fruto de uma inversdo social, mas nem tanto, pois, é branco culturalmente impuro. H4 uma
troca de mercadorias simbolicas a la Bourdieu na qual o branco sem espago entre os brancos
da maior visibilidade a musica do gueto, e faz vender mais, e, em troca, o branco white trash
consegue ser popstar explorando valores mais caros a eles do que a vida perfeita da american
way of life. No esfor¢o de destacar-se, ele sera mais revoltado, mais agressivo, mais estpido,
mais homofobico em suas performances do que os raps “auténticos”.

E os paralelos com o Rio de Janeiro, berco da danga afro, sdo muitos. Nao sé a danga
afro, mas, toda a tradi¢do cultural carioca, que foi amalgamada no convivio entre os
diferentes mesmo que de forma desigual, parece destinada a ser transformada em um sitio
arquelogico e programa de quarentdes pra cima. A revalorizagdo do samba no bairro da Lapa
¢ uma reposta positiva, mas, os padroes de sociabilidade norte-americanos estdo ai. Os
estranhos invadem territorios demarcados e simulam ou realizam confrontos através da
danga. Os momentos de tranqiiilidade ndo sdo a convivéncia pacifica, mas, a trégua.Vai durar
pouco. Logo, uma guerra em favela, um arrastdo, e 14 nos States, um tiroteio dentro de
escola.A raca ¢ um poderoso instrumento para demarcar territorios.Também a origem
geografica.

Alheio a todos esses codigos e desinteressado pela sonoridade norte-americana do
funk, aquele que ndo se intimida com o vaticinio de que ¢ dificil dangar afro, ¢ o turista
estrangeiro. Ele se aventura a dangar uma danga que nem os brasileiros sabem dangar direito.
Sem o peso da responsabilidade, o gringo consegue ter um estado de espirito que vai

influenciar diretamente sua postura corporal.Sem rigidez corporal as pessoas ficam



descontraidas e despreocupadas com a competicio e o resultado, entdo entregam-se
diretamente ao balanco da musica, especialmente vigorosa se for executada com atabaques. O
gringo descolado entrega-se aos movimentos da danga afro da mesma forma que senta ao
lado dos garotos de rua debaixo dos Arcos da Lapa: sem a percepcio de perigo e risco que

nos, os brasileiros, temos. E tudo acaba dando certo para eles.

Rio de Janeiro, 20 de agosto de 2005



INTRODUCAO

A tese que se segue visa entender o que ¢ a danga afro no Rio de Janeiro
atualmente a partir do estudo de caso centrado em dois grupos de danga surgidos na década
de 50: Brasiliana e Balé Folclorico Mercedes Baptista. Esses dois grupos criaram para a
danca afro um "campo simbolico" onde as relacdes entre os diversos grupos de danca afro
geraram "aliangas" e "concorréncias" através da utilizacdo de sinais diacriticos e nogdes
codificadas internamente nos grupos.

Para o entendimento das questdes colocadas a partir do trabalho de campo recorri
a literatura antropoldgica cujos conceitos me serviram para formar um quadro de referéncia

tedrico.

Mauss e as técnicas corporais

A conceito de técnica corporal desenvolvido por Mauss (1974 , p.209-233) parte
do principio de que a técnica corporal atua sobre o corpo das pessoas fazendo com que o
proprio corpo seja seu instrumento técnico principal. O corpo ¢ um mero instrumento dos
postulados abstratos da técnica , pois a técnica tem que levar em conta a sua relacdo com o
instrumento principal , que € o proprio corpo , para atuar sobre o fim , que ¢ também o corpo.
A técnica corporal se faz sentir em todos os detalhes do gestual e dos movimentos corporais,
como o ato de andar ou sentar , € ndo somente nos esforgos fisicos excepcionais ou atléticos.
Mauss estava discutindo com uma tradi¢cao naturalista que influenciava a Sociologia ¢ a
Psicologia. Segundo Lévi - Strauss ( Lévi - Strauss , 1974 ,p.1-36), Mauss apontou para a
insuficiéncia da psicologia tradicional em revelar outras formas de pensamento estranhas ao
Ocidente .Mauss entende por técnicas corporais as maneiras como os homens e as sociedades
sabem se servir de seus corpos. Ele desmistifica a idéia de que uma técnica corporal supera
outra anterior, condenando - a ao exterminio. As pessoas assimilam a técnica em seu proprio
corpo de tal forma que ndo podem simplesmente deixar de praticd -la mesmo quando se

convencem de que existe uma técnica melhor. Mauss reitera que nao ha técnica corporal e



tampouco transmissdo de técnica corporal se ndo hé tradicdo, embora a nocdo de eficacia
também seja fundamental.

O ato de andar das francesas que frequentavam as sessdes dos filmes americanos
no Champs - Elisées , observado por Mauss , se assemelhava ao andar das americanas.
Segundo ele, a influéncia do cinema americano divulgou o modo de andar das americanas
como um modismo. A postura dos bragos, por exemplo , poderia "dizer" que uma moca era
educada em convento, pois, seu andar caracteristico ¢ com os punhos fechados . Segundo
Lévi- Strauss , Mauss inaugurou as pesquisas no dominio das técnicas corporais nao se
resumindo a tratar desses mecanismos apenas como formas pelas quais o grupo social modela
seus individuos . Indo além disso , Mauss tratou do corpo como um "instrumento universal" a
disposicdo de todas as sociedades , instrumento este que exigia o adestramento como
condi¢do sine qua non para viabilizar qualquer outra técnica , como por exemplo , as de
trabalho . Nesse sentido, a teoria de Mauss ajuda a relativizar concepgdes essencializadas
como a de que "a enxada faz o lavrador", o que pode significar que "o lavrador nasceu para a
enxada". Na cultura brasileira verificamos algo parecido em relagdo ao negro, ao se colocar

na natureza a aptidao frequente dos negros para o samba , por exemplo.

Dangca afro e a pureza nago

A discussao empreendida por Mauss contribuiu para que eu pudesse perceber a
importancia que os professores e bailarinos de danga afro davam ao preparo técnico do
bailarino , e também o quanto se da valor ,a0 mesmo tempo, a certas qualidades individuais
"inatas" na formacao do bailarino de danga afro. Na danga afro a percepcao de qualidades
inatas individuais aos bailarinos leva os grupos a se pensarem como mais auténticos. Na
danca afro - primitiva os bailarinos se véem mais proximos das origens africanas. O grupo de
danga afro - primitiva se percebe como mais "puro” e "auténtico" do que os outros grupos de
danca afro . Sente - se mais "negro" e mais "africano" , dai que torna - se importante o fato
de bailarinos negros e brancos fazerem danca afro , pois , ¢ pela diferenciacao racial que ¢
codificada a percep¢do de qualidades individuais "inatas" nos grupos de danga afro -

primitiva.



Outros grupos de danca afro estabelecem outras formas de se auto - classificarem.
Os grupos de danga afro - moderna buscam na técnica da danca moderna e da danga classica
os valores de "controle" e "disciplina" para prepararem seus bailarinos. Criticam o discurso
sobre origens africanas , questionando se os grupos de danca afro - primitiva e os blocos afro
praticam realmente a danga de origem africana. Nesses grupos o discurso estd referenciado a
cultura afro - brasileira, a sua beleza "plastica" e "estética" como arte , € ndo valoriza tanto as
qualidades inatas dos individuos . Os grupos de danca afro - primitiva selecionam
preferencialmente bailarinos negros enquanto que os grupos de danca afro - moderna , os
grupos de dancas afro - contemporanea e afro - jazz compde -se de bailarinos brancos e
negros.

A historia das "aliangas" entre os grupos de danca afro remete a relagdo que
estabeleceram entre danga afro e religides afro - brasileiras, principalmente o candomblé.
Podemos situar na década de 50 uma primeira ligacao da bailarina Mercedes Baptista e seu
grupo de danga com o candomblé. Os bailarinos de Mercedes deram origem aos atuais grupos
de danca afro e foram fortemente influenciados pela relagdo com os terreiros de candomblé
do Rio de Janeiro. A discussao empreendida por Beatriz Goes Dantas contribui para que se
entenda essa primeira ligagdo da danca afro com o candomblé.

A partir da discussdo sobre "pureza nagd" nos candomblés empreendida por
Beatriz Goes Dantas (1987) pude perceber a importancia que os grupos de danga afro
atribuem a autenticidade para com as origens africanas. O grupo de Mercedes Baptista fazia
espetaculos onde se representavam cerimonias de Candomblé e muitos de seus primeiros
bailarinos eram filhos de santo. O grupo de danga organizado por Mercedes fazia "dancas
folcloricas" e ndo danca afro como existe atualmente, contudo , o "patrimoénio" de
coreografias dancadas pelos atuais grupos de danca afro foi criado a partir dai e
posteriormente "reinventado" por seus alunos que se tornaram mestres . Esse patrimonio

estava eivado da idéia de autenticidade e africanidade.

A danca afro e o "mundo artistico"



Mercedes contou com a colaboracdo do antropdlogo Edison Carneiro, assiduo
freqiientador de seus espetaculos, na elaboracdo de muitas de suas coreografias que
representavam o candomblé. Em seu depoimento, ela menciona a sua preocupagdo em dangar
como o orixa fazia e com os comentarios de Edison Carneiro a respeito disso. Segundo

sn

Edison Carneiro, ela devia dangar como bailarina e ndo como "orixa" , portanto devia "criar"
movimentos para melhorar a coreografia sem se preocupar demais em fazer tal como o orixa
na religido.

O grupo de Mercedes reunia em torno de si um certo publico nos teatros onde se
apresentava no Rio de Janeiro. A intima relagdo de colaboragdo entre esse publico e
Mercedes passava a idéia de um "mundo artistico" ligado a ela e ao grupo, que depois
permaneceu e se ampliou para os grupos de danga afro atuais.

Tomei a nog¢ao de "mundo artistico" de Becker (1976,p.9-26) que trabalha com a idéia de
que um conjunto de pessoas colaboram para produzir um "todo" artistico. Becker questiona o
fato da investigagdo sociologica destacar em um determinado "mundo artistico" a figura do
"artista", ou seja , aquele que tem a responsabilidade pelo trabalho. O grupo de pessoas que
estd cooperando para produzir a "arte" ndo ¢ necessariamente constituido somente pelos
responsaveis pelo trabalho. Tomarei essas nog¢des para entender o caso da danga afro.

Na danga afro ha um processo de profissionalizagdo dos bailarinos organizado
pelo Sindicato dos Artistas do Rio de Janeiro (SATED), o que insere o bailarino de danca
afro entre os "profissionais integrados" , contudo , muitos bailarinos de dang¢a afro comecam
a praticar como "artistas ingénuos" , dotados apenas do talento individual e sem terem
recebido treinamento e preparo. Vale dizer que o processo de profissionalizacao do bailarino
para a danga afro consta oficialmente como selecdo para "danga folclérica". No meio artistico
em geral, o mundo artistico da danca afro ainda nao ¢ visto como um grupo de "profissionais
integrados" , mas , a nivel de "artistas ingénuos" ou pertencentes a "arte popular” , nas
palavras de Becker . A idéia de um mundo artistico pode ser percebida dessa maneira por
causa da minha propria inser¢do como participante. Fui bailarino de um grupo de danga afro -
O Olorum Baba Min da bailarina Isaura de Assis até 1992. Essa minha inser¢do fez com que
minhas observacdes e a propria pesquisa fossem bastante influenciadas pela atuagdo e pela
trajetoria desse grupo. Além disso, minha propria familia tem uma intensa participagao nesse
mundo artistico o que fez com que minhas observagdes fossem influenciadas por essa

coincidéncia.



A historia das entrevistas

Em 1990 entrevistei meu pai, o musico José Prates , que foi um dos fundadores do
grupo Brasiliana .

Em seu depoimento descobri que "Brasiliana" foi ber¢o para o aprendizado de
professores de danca que hoje praticam a danca afro. Depois, os depoimentos desses
professores se referiam muito claramente ao nome da bailarina Mercedes Baptista. O grupo
Brasiliana ¢ percebido por todos os entrevistados como grupo originario para a danga afro.
Um desses depoimentos foi o da professora de danca afro Geni , que também ¢ integrante de
um bloco afro no Rio de Janeiro chamado "Lemi Ay6" . Em seu depoimento Geni se
preocupa em diferenciar a danga afro do bloco afro. A partir dai, comecei a entrevistar os
"mestres" de dancga afro - Isaura de Assis , que foi uma aluna de Mercedes Baptista e a
propria Mercedes Baptista . Como informacdo complementar entrevistei Duarte , um
funcionario aposentado do Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espetaculos e Diversoes do
Rio de Janeiro (SATED) que me falou sobre o processo de profissionaliza¢ao do bailarino de
danga afro que se da através de "provas de aula e danca" aplicadas por professores de danga
afro convidados pelo SATED. Foi Mercedes Baptista quem me indicou Duarte para ser
entrevistado.

O depoimento de Mercedes perpassa todo o texto da tese com os dados por ela fornecido,
inclusive sobre a influéncia do antropdlogo Edison Carneiro na composi¢do das suas
coreografias . Também através do depoimento de Mercedes aprofundei o conhecimento sobre
as relagdes existentes entre a dancga afro e as religides afro - brasileiras.

Finalmente, o depoimento de Isaura de Assis serviu como parametro de comparagdo com
o depoimento de Geni , pois , [saura , assim como Geni , procura vincular a discussdo sobre a
danca afro com a questdo racial. Isaura, porém , ndo estd to preocupada em falar de "origens
africanas" para a danga afro quanto Geni.

O discurso de Isaura de Assis, diretora do Olorum Baba Min , aponta para a "aliang¢a" da
danga afro com a chamada danca moderna e com a propria modernidade, ao mostrar os
dramas sociais do cotidiano brasileiro . Isso estd distante da danga de Mercedes, que
representa a religido afro - brasileira no palco e também esta distante da danga que procura se

ancorar em origens africanas "auténticas" e "puras" como serd descrito ao longo da tese
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JIsaura procura enfaticamente comparar a danga afro com a danga moderna e a danga classica
, ou seja , com o mundo ocidental. Ela procura enfatizar a necessidade da "disciplina" e do
"controle" no aprendizado da danga afro tal como ¢ preconizado na danga moderna ou na
danca classica, porém sem que a danga afro perca a sua peculiaridade como uma danga que
libera e que nao "domestica" o corpo. O corpo se "libera" , mas , ndo se "descontrola". Isaura
refuta veementemente a associacdo da danca afro com a idéia de "primitivo", que ela vé
como pejorativa ao contrario de alguns grupos de danga afro que adotam o termo "primitivo".
Evans - Pritchard (1965,pg.34) discute a nogao de "primitivo" na Antropologia como uma
associagdo ao passado no seu sentido cronoldgico , como associada ao atraso. Esse sentido
estaria na raiz dos sentidos positivos ou pejorativos atribuidos ao termo.
No caso da danca afro, a aversao ao primitivismo esta referida ao atraso do ponto
de vista técnico , ou seja, das técnicas de danga. Quem repele o primitivo, repele o apego a
pratica "desarmonica" da danga se comparada com a "harmonia" da danca classica. Por outro
lado, quem adota a dancga afro - primitiva estd preocupado com a "reinvento" de uma ordem
cronologica de "antecedéncia" da Africa em relagdo ao Brasil na pratica da danga afro. Nessa
"antecedéncia" reside uma tradicdo de danca que contempla a "desarmonia" como algo

estética e plasticamente "belo".
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A FUNDACAO DA DANCA AFRO NO RIO DE JANEIRO

Neste capitulo fago a descricdo dos fatos documentados que marcaram o
surgimento da danga afro no Rio de Janeiro a partir dos depoimentos da bailarina Mercedes
Baptista , do musico José Prates e de Duarte , funciondrio aposentado do Sindicato dos
Artistas e Técnicos em Espetaculos e Diversdes do Rio de Janeiro
(SATED) .

Os nomes

Ao longo desse capitulo ha uma profusdo de nomes de pessoas cujas biografias
nem sempre dizem respeito somente a danga afro. Trato a seguir de fazer uma sucinta
apresentacao desse "elenco" de pessoas que serdo amplamente citadas ao longo do texto e
que foram fundamentais ndo s6 para o advento e o desenvolvimento da danga afro no Rio de
Janeiro como também para a feitura desta tese.

Mercedes Baptista nasceu na cidade fluminense de Campos em 1921 e chegou ao
Rio de Janeiro junto com sua mae no inicio da década de 40. Comegou a dancar fazendo
aulas com a bailarina Eros Voltsia nessa mesma época até ser convidada a aprender danga
classica com o bailarino Yuco Lindberg, entdo primeiro bailarino do Corpo de Baile do
Teatro Municipal . Dedicou - se a partir de entdo somente a danga classica , quando conheceu
no inicio da década de 50 a pesquisadora e coredgrafa negra Katherine Dunham. Dunham
apresentou no Brasil , com grande sucesso , um bal¢ de dancgas folcloricas de paises sul -
americanos ¢ do Caribe dangado por um corpo de baile de bailarinos negros norte -
americanos e caribenhos. Dunham convidou Mercedes a se integrar ao grupo , contudo ,
Mercedes apenas passou uma temporada nos Estados Unidos fazendo aulas com Dunham ja
licenciada do Teatro Municipal.

Em 1956 Mercedes resolveu montar no Brasil um balé folclorico que levou seu
nome , criando coreografias baseadas no seu aprendizado com Dunham e também no seu

conhecimento sobre religides afro - brasileiras . O balé folclorico Mercedes Baptista também
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foi estruturado com predominancia de bailarinos negros e mulatos. O grupo se apresentou em
vérios lugares do Brasil , na Argentina e quando retornou ao Brasil , foi convidado a
participar do Teatro de Revista de Carlos Machado no inicio dos anos 60 , tendo se
apresentado no antigo Teatro Recreio , nos Teatro Rival e Jodo Caetano no Rio de Janeiro.
Nessa época , Mercedes dava aulas de dangas folcloricas no saldo da Gafieira Estudantina no
Rio de Janeiro.

O grupo de Mercedes Baptista foi convidado pelo governo brasileiro a se
apresentar na Franga em 1965. Do elenco de bailarinos dessa turné sairam os principais
alunos de Mercedes e futuros "mestres" de danga afro : Isaura de Assis , Jurandir Palma ,
Valter Ribeiro , Dica Lima e Gilberto de Assis. Posteriormente , em 1967 , esse mesmo grupo
de bailarinos participara , com algumas excecdes , da turné do grupo "Brasiliana". Em 1963,
Mercedes foi convidada a montar uma ala de passos marcados na Escola de Samba
Académicos do Salgueiro ,que venceu o Carnaval com o enredo " Chica da Silva ". Essa
novidade trouxe notoriedade publica a Mercedes bem como criticas e fez com que outras
escolas de samba seguissem o exemplo. Em 1972 , Mercedes assumiu temporariamente a
direcdo do grupo "Brasiliana". Recentemente Mercedes Baptista aposentou - se pelo Teatro
Municipal e ndo da mais aulas , vivendo no Rio de Janeiro.

José Prates nasceu em Recife , Pernambuco , em 1928 , e veio ainda crianga para o
Rio de Janeiro. Interessou - se por musica , na década de 40 , quando durante seu periodo de
servigo militar tocava nas bandas. Permaneceu exercitando amadoristicamente o seu talento
musical até ser convidado pelo ator Haroldo Costa a integrar o Teatro Folclorico Brasileiro
em 1949 , ano de sua fundagdo. A partir dai rapidamente se tornou diretor musical do grupo ,
cujo diretor - geral era o empresario judeu Miécio Askanasy (1911 - 81). Quando Haroldo
Costa se desligou do grupo em 1955 , o Teatro Folclorico Brasileiro ja tinha o seu nome
mudado para "Brasiliana" , nome este que foi sugerido pelo empresério do grupo , Mariano
Norsky. Naquele momento, Brasiliana ja tinha efetuado a sua primeira turné pela Europa
mesclando um repertério musical do folclore brasileiro selecionado por Prates , com
coreografias igualmente folcloricas do Brasil. Em 1958 , Brasiliana retorna de sua segunda
turné pela Europa , fato este que mereceu destaque na imprensa € uma manchete na
importante revista "O Cruzeiro". Em 1961, quando retornou de uma temporada na Hungria,
Brasiliana foi dissolvido na Espanha por falta de programagdo. Prates partiu para uma

carreira individual que culminou com o convite para "reformar as partituras" de musica
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brasileira no Teatro Olympia , de Paris. Nessa época trabalhou junto com a atriz Petula Clark
e o compositor Jacques Breu , entre outros. Em 1967, foi novamente chamado a integrar
Brasiliana por Miécio Askanasy e participou da terceira turné européia, quando trabalhou
junto com bailarinos formados por Mercedes Baptista. Em 1972, quando Askanasy passou o
comando de Brasiliana para Mercedes, Prates trabalhava no recém - criado grupo baiano "
Brasil Tropical" o qual procurava repetir a formula de sucesso de Brasiliana com mais luxo e
riqueza em cena , contudo , sem se constituir em novidade e sem a mesma qualidade de
bailarinos. Em 1981 , Prates fixou residéncia em Sao Paulo e trabalhou na boate "O Beco".
Desde 1990 , ja desligado do "Brasil Tropical" , Prates vive e trabalha na Australia.

Isaura de Assis nasceu no Rio de Janeiro e formou -se em Educagdo Fisica pela
Universidade do Brasil na década de 50. Integrou - se ao Balé Folclorico Mercedes Baptista e
participou da turné de 1965 para a Franga . Nao participou de Brasiliana. Preocupou -se em
montar a sua propria academia em Copacabana onde também fixou residéncia. Isaura foi uma
das primeiras bailarinas e coredgrafas a fazer a "danga afro" , como nos a conhecemos hoje.
Suas coreografias foram criadas a partir do aprendizado de "dangas folcloricas" com
Mercedes Baptista. Em 1974 criou juntamente com seu marido , o musico Carlos Negreiros ,
o grupo de danga afro "Olorum Baba Min" , que existe até hoje. O Olorum Baba Min faz
ensaios e funciona na Academia de Isaura de Assis tendo se apresentado em diversos lugares
do Brasil.

Geni nasceu no Rio de Janeiro e aprendeu nogdes de danga classica no Colégio D.
Pedro II com a bailarina Diana Magalhaes na década de 80. Logo depois , conheceu a
bailarina Marlene Silva , professora de danca afro , e aluna de Mercedes Baptista . Fundou o
bloco afro Lemi Aydé na década de 80 no Rio de Janeiro , ficando responsavel pelas
coreografias do grupo nos desfiles de Carnaval. Aos domingos ministra aulas de danga afro
na sede do bloco no bairro de Abolicdo. Sua ligagdo com Mercedes Baptista deveu - se a
Diana Magalhdes ter sido colega de Mercedes no corpo de baile do Teatro Municipal.
Posteriormente , Geni também fez aulas de danga afro com Mercedes até quando esta se
aposentou.

Marlene Silva nasceu em Belo Horizonte e conheceu Mercedes Baptista no Rio de
Janeiro com quem fez aulas de "dancgas folcloricas" no saldo da Gafieira Estudantina no
inicio da década de 60. Nao viajou com Mercedes e ndo participou de Brasiliana. Na década

de 70 , montou uma academia na sua terra natal , Belo Horizonte . Marlene ¢ juntamente com
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Isaura de Assis uma das primeiras bailarinas e coredgrafas a fazer "danga afro" no Rio de
Janeiro , a partir do aprendizado com Mercedes. Em 1975 , montou uma coreografia para o
filme "Chica da Silva" , dangada pela atriz Zezé Motta. Na década de 80 dividiu seu tempo
entre um grupo de danga afro montado no Rio de Janeiro , as aulas de danga de Belo

Horizonte e as ministradas na Academia Rios no bairro do Méier.

Mercedes Baptista

A bailarina Mercedes Baptista , iniciou sua carreira no curso de balé ministrado
pela bailarina Eros Volusia no Servico Nacional de Teatro no Rio de Janeiro . Pode - se ter
idéia do trabalho de Eros Volusia em termos de danga através dessa matéria no jornal Correio

da Semana de 15 de agosto de 1931 , na se¢do Theatros:

A sociedade brasileira de belas artes promoveu uma
conferencia de Luis Edmundo sobre as dancas do Brasil
Colonial ilustrada com bailados de Eros Volusia ... Eros
Volusia emprestou a essa festa o prestigio de sua arte cheia
de sutilezas e de requintes merecendo por isso entusiasticos
aplausos principalmente na danca barbara do indio que ¢
qualquer coisa de surpreeendente e de maravilhoso como
criacdo , e no Lundu que tem toda a voluptosidade da nossa
raca e o fundo de supersticio dos povos primitivos(Correio
da Semana , 15/8/31).

Eros Volusia nasceu no Rio de Janeiro no morro da Mangueira. Ainda crianga ,
ingressou na Escola de Bailados do Teatro Municipal onde aprendeu as noc¢des de danga
classica. Interessou - se em pesquisar o folclore brasileiro e passou a se dedicar a um género
de danga criado por ela - dangas brasileiras. Em 1931 , foi apresentada ao publico pelo
intelectual Phascoal Carlos Magno e dangou no Teatro Jodo Caetano . Em 1937 | se
apresentou no Teatro Municipal , onde pela primeira vez dangou - se outro género que nao a
danga classica. O bailarino Vaslav Veltchek coreografou para Eros alguns numeros .Até o

inicio da década de 40 , estrelou os shows do extinto Cassino da Urca , no Rio de Janeiro.
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A danga de Eros Volusia ¢ referida na critica de arte acima a voluptosidade da
"nossa" raga , entedendo - se por raca "brasileira" , pois , ela pratica naquele momento
"dangas brasileiras", sendo que isso ¢ remetido aos "povos primitivos" , negros e
indios.Fazendo dancas brasileiras com Eros , Mercedes também dividia seu tempo fazendo
aulas na Escola de Danca do Teatro Municipal com os bailarinos Yuco Lindberg e Vaslav
Veltchek. Essa divisdo causou - lhe problemas com Eros Volusia - "uma ciumeira". Optou
pelo Teatro Municipal , onde foi admitida no Corpo de Baile em 1958. Sendo negra , tornou
publico posteriormente o racismo por ela sofrido . Apesar de sua qualidade , era pouco

incluida nos bailados apresentados.

Eu tinha mandado minha mie fazer uma roupa para eu
ensaiar . Uma sainha preta pregada e aventalzinho branco.
Eu era uma empregada. Negra , né ? O rapaz que dangava
comigo era branco . Eu sei que nds dois 'fechamos'. No dia
seguinte no 'O Globo' saiu - 'A revelacio da noite foi
Mercedes Baptista e Octacilio Rodrigues'. Ai , foi um
jornalista de Niteroi para convidar a Eros para fazer um
espetaculo la , mas , ele s6 queria os melhores numeros. Se o
meu numero foi 'trisado’' tinha logo que ser encabecado na
lista , ndo é ? O meu numero nao foi ndo . Eu perguntei a ela
- 'Vocé nao acha que o meu niimero esta entre os melhores ?'
e ela respondeu - 'O Sebastido Araujo faz danca brasileira
também'. E brasileira também, mas, o meu nimero foi

'trisado' e o dele nem 'bisado’' foi (Mercedes).

Mercedes conheceu o grupo de danga da bailarina e pesquisadora Katherine
Dunham na década de 50 e a partir dai iniciou-se a valoriza¢do de seu trabalho e de suas
potencialidades. Dunham , tida por Mercedes como sua iniciadora em dancas de origem
africana e nativa , nasceu nos Estados Unidos na cidade de Chicago . Sendo além de bailarina

também pesquisadora , Dunham imprimia as suas coreografias uma nomenclatura de
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Antropologia . O seus quadros principais se chamavam "Ritos da Puberdade Masculina" e
"Ritos da Fecundidade".

As portas abertas por Katherine Dunham para Mercedes Baptista no exterior
funcionaram compensatoriamente ao tratamento discriminatdrio existente no Corpo de Baile
do Teatro Municipal , que chegou ao cimulo das agressoes fisicas. Katherine pesquisou nos
Estados Unidos e América Central observando e estudando o folclore local para embasar o
seu processo de criagdo artistica. Apresentou-se com sucesso no Brasil em 1950 no antigo
Teatro Republica - " era um balé mesmo , os negros dangavam mesmo com aquela vontade
que a gente v&€ muito pouco nos negros daqui" - diz Mercedes , que estudou com Katherine
como bolsista em Nova lorque até retornar ao Brasil e fundar o balé folclérico Mercedes
Baptista.

Até 1960 quando o Balé Folclérico Mercedes Baptista excursionou pelo Brasil e
por paises da América do Sul , o repertério do grupo era caracteristicamente folclorico . O
grupo de Mercedes Baptista se apresentou na Franca em 1965 sendo financiado pela divisao
cultural do Ministério das Relagdes Exteriores Brasileiro , sendo que o entdo adido cultural
do Brasil na Franga forneceu tradutores da lingua francesa para o grupo . A proposito da
turné de 1965 a Europa , o repertorio incluia representagdes de cultos afro - brasileiros .
Destacavam os nimeros " A danca do Zumbi" , " Africa" , " Candomblé" , " Lavadeiras" ,
"Carnaval" , "Congo" , "Corta - Jaca" , "Exaltagdo a Xangd" , "Dan¢a dos Negros" , "Funeral
de um Rei Nagd" , "A preta do acarajé" , "Cafezal" e "Calunga".

Desses numeros , somente "A Dan¢a de Zumbi" , o "Candomblé" ¢ o "Cafezal"
sao dangados por grupos de danga afro atuais , os demais foram esquecidos por serem
coreografias estritamente folcloricas ou por terem seus passos € movimentos absorvidos por
outras coreografias. "A Danca de Zumbi" teve o seu desenho coreografico absorvido pelos
quadros de homenagem a Zumbi montados pelos balés da bailarinas e coreografas Isaura de
Assis e Marlene Silva , das quais falarei adiante. O "Candomblé" corresponde a um grande
quadro que retne as coreografias especificas dos orixas e o "Cafezal" permanece sendo
dancado como na sua origem. A descri¢do de algumas coreografias serd melhor abordada em
um capitulo adiante.

Em 1968 Mercedes fez a primeira coreografia para uma escola de samba no
Académicos do Salgueiro cujo enredo "Chica da Silva" ganhou o campeonato. Foi a primeira

vez que introduziram alas de passos marcados em uma escola de samba , o que se tornou
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muito comum ultimamente . Naquela época , os tradicionalistas do samba reagiram e
polemizaram contra a inovacdo que acusaram de iniciar a "descaracterizacdo" das escolas de

samba . Em 1972 Mercedes assume a dire¢do do grupo de danga "Brasiliana" .

A Brasiliana

Ao mesmo tempo que Mercedes iniciava sua carreira que veio a ser considerada
posteriormente como pioneira para a danga afro , um outro grupo de danga se firmava no
Brasil e no exterior como grupo de dancga folclorica : A BRASILIANA .A Brasiliana surgiu
em 1949 com o nome de Teatro Folclorico Brasileiro . Sua fundacado se deu através de uma
sociedade entre o artista Haroldo Costa e o comerciante de origem judaica Miecio Askanasy .
O evento ocorreu em janeiro de 1949 , com a primeira apresentagdo no Teatro Gindstico .
Sendo de fora do meio artistico , Askanasy havia chegado ao Brasil depois da Segunda
Guerra Mundial vindo da Polonia . Ele era formado em sociologia na Polonia e quando
chegou ao Brasil estava trabalhando como vendedor das revistas francesas "Art e
Decoration".

Os primeiros bailarinos e musicos do Teatro Folclorico Brasileiro foram
recrutados por Haroldo Costa nas escolas de samba , terreiros de macumba , cabarés , morros
e bairros populares da cidade. Entre os numeros apresentados nessa primeira fase da
Brasiliana destacavam-se : "Praias Nordestinas" , "Samba no Morro Carioca" , "Macumba de
Exu" , "Bahia em 1830" , "Guerreiros" , "Rosa Moenda" , "Funeral de um Rei Nago ,

n

"Frevo", "Maracati da Nagdo Elefante ", "Navio Negreiro" , "Sabado de Aleluia" ,
"Candomblé" , "Cafezal" , "Remadores do Rio Sao Francisco", "Cenas Carnavalescas" ,
"Uirapuru" , "Danga do Xang6 . Essas dangas foram coreografadas pelos bailarinos Marylia
Gremlo , Gilberto Bréa , Jodo Elisio e José Prates , que foi coredgrafo por um curto periodo ,
mas , seguiu carreira como musico.

Estas coreografias de danga folclorica eram dangadas tal como as coreografias
homénimas do Balé Folclorico Mercedes Baptista. A maioria delas ndo foi incorporada ao
universo mais recente da danga afro. Uma exce¢do ¢ a "Danca do Xangd" que ¢ um dos
quadros do grupo Olorum Baba Min , do qual falarei em capitulo adiante.

Segundo José Prates , o surgimento do Teatro Folclérico Brasileiro deveu - se ao

apoio de homens como o ator Sadi Cabral e o antrop6logo Edison Carneiro. A mudanga de
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nome de TFB para Brasiliana foi uma estratégia de marketing adotada pelo empreséario do
grupo Sr.Mariano Norsky a propdsito da primeira turné européia do grupo em 1953 , cujos
espetaculos foram contratados por ele . Os primeiros ensaios do entdo TFB ocorreram no
Clube Ginastico Portugués . As primeiras aulas de danca de Mercedes Baptista também
ocorreram no Clube Gindstico Portugués alguns anos antes.

Entre os quadros que Brasiliana apresentava em seus espetaculos estdo : o cafezal ,
0 maracatd , o lundu , o frevo e o caboclo que sdo consideradas dancas folcldricas brasileiras.
Além disso tinhamos também as coreografias de candomblé , que eram a representacao
cénica desta religido afro-brasileira. O proprio nome do grupo , Brasiliana , sinalizava para
uma representacdo de identidade nacional . Este tipo de duplicidade também existia no Balé
Folclérico Mercedes Baptista.

A primeira turné internacional da Brasiliana ocorreu em 1951 , quando o grupo se
apresentou em diversos paises da América Latina . Em 1953 o grupo se apresentou na Europa
. Essa foi chamada a "Primeira Brasiliana”. Em 1955 comecou a "Segunda Brasiliana" pela
América Latina e pela Europa novamente at¢ 1958. Em 1959 ocorreu uma temporada na
Austrélia . Em 1961 ocorreu uma temporada na Hungria , que foi a primeira de um grupo
brasileiro na chamada "Cortina de Ferro”. Em 1962 o grupo se desmobilizou voltando a se
organizar novamente em 1967 na "Terceira Brasiliana".Na maioria desses lugares Brasiliana
foi pioneira como grupo artistico brasileiro a se apresentar no exterior . Segundo um de seus
fundadores o sucesso de Brasiliana s6 ¢ comparavel ao de Carmem Miranda . Contudo , o
sucesso de Carmen Miranda divulgando o samba , o Rio de Janeiro e a Bahia foi anterior ao
do grupo Brasiliana e se restringiu em um primeiro momento somente aos Estados Unidos.
Posso me arriscar a dizer que "Brasiliana" abriu as portas da Europa para a cultura brasileira.

Quando Mercedes assume a dire¢ao de Brasiliana , as correntes da danga folclorica
, danca brasileira e da danga afro , até o momento ainda centrada apenas nas representagdes
cénicas de cultos afro-brasileiros , a tomam como ponto de referéncia. Mercedes criou em
1973 o curso de dangas Afro Brasileiras na Escola de Danga do Teatro Municipal. A partir
dai oficializou-se uma distingdo profissional entre bailarino folclérico e bailarino , que ¢
homonimo de bailarino classico . Atualmente essa distingdo ndo mais vigora no registro

oficial do Sindicato dos Artistas e no Sindicato dos Profissionais da Danga .

O Sindicato dos Artistas e a danca afro
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A profissionalizagdo dos bailarinos de danga afro decorre de um processo de
avaliacdo do qual participam os "mestres" da danga afro . Na época em que Mercedes
Baptista iniciou sua carreira , na década de 50 , o artista ainda ndo podia ser considerado
plenamente um profissional devido a inexisténcia de uma legislacdo profissional que
regulasse as suas atividades . Na Consolidacao das Leis Trabalhistas (CLT) , os artigos 35 ,
405 paragrafo 3 , 480, 507 paragrafo tinico e 509 sdo dirigidos aos artistas . O registro dos
contratos dos trabalhadores em teatro ,cinema ,radio , circo ou quaisquer casas de espetaculo
e diversdes publicas esta subordinado ao Ministério do Trabalho ,Industria e Comércio .

Os artistas lutavam pela regulamentagdo de sua profissdo através do Sindicato dos
Artistas e da Casa dos Artistas . A luta pela regulamentagdo da profissdo de artista durou
desde a fundacdo do Sindicato dos Artistas em 1931 até a publicado do documento de
regulamentacdo em 1977.Juntamente com todo o universo de profissdes relativas a pratica
artistica neste documento constam as profissdes de bailarino e dangarino.

O documento da regulamentacdo da profissdo de artista traz um quadro anexo :
"Titulos e Descrigdes das fungdes em que se desdobram as atividades de Artistas e Técnicos
em Espetaculos e Diversdes” . Esse anexo ¢ dividido em : 1. Artes Cénicas ; 2 . Cinemae 3 .
Fotonovela . No primeiro item encontra-se o titulo e a descri¢ao de "bailarino ou dangarino".

Segundo essa descricdo , o bailarino ou dangarino "executa dangas através de
movimentos coreograficos preestabelecidos ou ndo ; ensaia seguindo orientagdo do
Coredgrafo , atuando individualmente ou em conjunto , interpretando papéis principais ou
secundarios ; pode optar pela danga cldssica , moderna , contemporanea ,folclorica ,popular
ou shows ;pode ministrar aulas de danga em academias ou escolas de danga ,reconhecidas
pelo Conselho Federal de Educagao , obedecidas as condi¢des para registro de professor".

Na distin¢ao entre bailarino e dangarino , o dangarino se enquadra diretamente na
categoria de profissional que participa de shows ,como por exemplo, em boates e casas
noturnas . O bailarino ¢ um profissional especializado em um determinado tipo de danga , que
possui um treinamento ¢ uma formagao definidos . O dangarino ndo possui uma formagao
definida , embora tenha o "talento" para a danga reconhecido.

A profissionalizacao do bailarino de danca folclorica dependia do seu desempenho
em uma prova de qualificacdo realizada pelo SATED uma vez por ano. Segundo , Duarte ,

funcionario do SATED , era selecionado pela diretoria do SATED um grupo de bailarinos e
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coredgrafos unanimemente reconhecidos no meio como os melhores . E nesse grupo se
incluem Mercedes Baptista e seus primeiros bailarinos que fizeram parte do seu grupo de
balé. Esse grupo era convidado para compor uma banca de avaliacdo . Cabia ao SATED
providenciar os meios para a aplicagdo da prova ,como por exemplo , as instalagdes . Os
interessados deviam ir ao SATED a fim de se inscrever . A avaliagdo do bailarino de danca
folclorica era feita por uma banca de danca folclorica . Contudo , os bailarinos profissionais
que aplicam a prova de qualificacdo em danga folclorica se definem como profissionais de
danga afro . Isso sera melhor discutido adiante.

O funcionamento da prova de qualificacdo se dava com a observagdo por parte da
banca da aplicagdo de uma aula de danga . Um bailarino profissional era convidado para
exclusivamente dar aula para a turma de "aspirantes”. Havia uma rotatividade entre esses
bailarinos profissionais , a fim de que a cada ano um que participasse da banca no ano
anterior fosse convidado a dar aula no ano seguinte . O fato mais importante dessa
rotatividade € que o bailarino profissional , especialmente o que ja fosse professor de
academia , procurava encaminhar seus alunos "aspirantes" para as provas de qualificagdo em
que ele proprio estivesse aplicando a prova.

As provas de qualificagdo para bailarinos que inicialmente eram aplicadas pelo
Sindicato dos Artistas agora sdo aplicadas pelo Sindicato dos Profissionais da Danca. Existia
no interior do SATED uma associa¢do propria dos profissionais da danga , dai surgiu um
movimento encabegado pela bailarina de danga classica Helba Nogueira , que culminou na
formagao do Sindicato dos Profissionais da Dan¢a(SPD) em 1987.A vinculagao a esse novo
sindicato ndo exigia um desligamento do SATED. Atualmente os principais bailarinos
profissionais da danca afro sdo filiados ao SPD , sendo que Mercedes Baptista ocupa uma das

secretarias do Sindicato.
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A PLATEIA DOS NEGROS CATIVOS - O mundo artistico da danca

afro

Neste capitulo vou tratar da formagao do "mundo artistico" da danga afro a partir
da nocdo de Howard Becker,do documento historiografico do bailarino Eduardo Sucena e do
depoimento da bailarina Mercedes Baptista.

A discussao empreendida por Becker em torno da idéia de mundo artistico leva em
conta que o produto artistico € resultante de uma relacdo que extrapola as fronteiras do palco

onde os artistas se apresentam:

A idéia de que , em qualquer época , havera sempre um
unico mundo artistico nos é tio poderosamente sugerida
pelo senso comum que se torna necessario insistir no
elemento mais circular de nossa definicdo - a afirmacao de
que um mundo se constitui do conjunto de pessoas cuja acdo
¢ essencial a producio do que elas produzem , seja qual for o
objeto desta producdo. Em outras palavras , isto significa
que nio comecamos por definir o que é a arte , para depois
descobrirmos quem siao as pessoas que produzem os objetos
por nés selecionados ; pelo contrario , procuramos localizar ,
em primeiro lugar , grupos de pessoas que estejam
cooperando na produciio de coisas que eles , pelo menos ,

chamam de arte. ( Becker, 1976. p. 10)

E comum as pessoas por mim entrevistadas se referirem & existéncia de uma
platéia cativa que aprecia a danga afro no Rio de Janeiro. Nesse sentido , o formato do Teatro
Folclérico Brasileiro criado em 1949 , do contemporaneo Bal¢ Mercedes Baptista e dos
grupos de danga afro que os sucederam tem sido pela montagem de uma "danga teatral" como

bem define Eduardo Sucena.
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Entre nos o vocabulo 'balé' é para muita gente sinénimo de
danca classica ; optei , entretanto , por 'danca teatral' que
abrange as varias modalidades (classica , folclorica |,
moderna). Balé e danca teatral vém ser a mesma coisa.

(...) 'Ballet é também nao so toda a expressiao espetacular da
danca , como um qualquer espeticulo de danca' - diz o

critico e escritor portugués Tomas Ribas. ( Sucena , 1989.
pg.22)

Formou - se uma platéia que educou os seus sentidos para apreciar, elogiar e
criticar a danga afro , que vem sendo rotulada de "primitiva " , "sem técnica” ou, utilizando a
maxima da bailarina negra Josephine Baker , poussée par l'instinct.

Chamo de platéia cativa porque ¢ composta de intelectuais , militantes politicos e
artistas que sabem que sdo importantes como audiéncia da danga afro . A presenga deles
legitima o espetdculo da danca afro como uma producdo artistica de valor . Participavam
dessa platéia Abdias do Nascimento , criador do Teatro Experimental do Negro (TEN) ;
Edison Carneiro , pesquisador e antropdlogo ; Ruth de Souza , atriz e Grande Othelo. Falando
também dos brancos tinhamos o intelectual Phaschoal Carlos Magno , que ndo s assistia
como também freqiientemente escrevia artigos sobre as produgdes de danga afro na década de
50:

A medida que o tempo passava , o Sr. Miécio Askanasy ia
formando um grupo numeroso de artistas , disciplinados ,
com alta consciéncia profissional. Todos aqueles negros e
mulatos ganharam com o seu convivio e de mestres de
bailado e canto e também com o sofrimento que brota da
procura da verdade em cada realizacio artistica.

( Sucena 1989 , p.379).
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O ator Sadi Cabral abriu a sede da ABI ( Associacdo Brasileira de Imprensa) para
que o Teatro Folclérico Brasileiro fizesse seus ensaios . Desta forma , essa platéia contribuiu
para criar o "mundo artistico" da danca afro , fornecendo infra - estrutura e opinido critica.

Mercedes Baptista conta que Edison Carneiro opinou sobre uma de suas coreografias:

Eu disse - Eu nunca vi Ext descer . Eu nao sei como ¢é
que ele faz. Ele disse - Esta 6timo. S6 que vocé pula demais ,
e Exu nao foi bailarino. Exu salta bem , mas, nao tio alto

como vocé . Vocé salta alto porque é bailarina (Mercedes).

Esse comentario do antrop6logo Edison Carneiro reflete a caracteristica
que Mercedes imprimia a danga afro naquele momento, como uma representagdo do
candombl¢ e das religides afro - brasileiras. Isto sera discutido aprofundadamente em capitulo
adiante.

Com Abdias do Nascimento , Mercedes participou do Teatro Experimental do
Negro (TEN) fazendo coreografias para o espetdculo Rapsddia Negra em 1948 onde
encenavam Ruth de Souza e Léa Garcia. O Teatro Experimental do Negro fez sua primeira
montagem em 1944 - O Imperador Jones , imbuido do propdsito de criar um " bom teatro
negro " no Brasil para se contrapor as encenacdes onde personagens negros eram comumente
interpretados por atores brancos com a cara e as maos pintadas de preto. Havia uma grande
interagdo entre o TEN e os grupos de danca folclérica naquele momento.

Essa platéia representava e ainda representa uma comunidade negra no mundo das
artes que esta para além do movimento negro engajado politicamente . Para alguns a danca
afro ¢ vista como uma forma de articular politicamente um "teatro negro" e outros véem ali
uma nova proposta de teatro e de danga oriundas do Brasil . Se ninguém ainda viu a danga
afro realizar estes sonhos , ¢ inegavel que os bailarinos de danca afro sdo muito gratos a essa
platéia pelo lugar aonde chegaram atualmente. Nesse sentido , ndo se pode dizer que a
existéncia dessa platéia cativa que aprecia a danca afro criava uma unidade ideologica
vinculada ao movimentos negros , embora assim possa parecer quando todos se reuniam em
um teatro para assistir a uma apresentagdo do balé folclérico Mercedes Baptista. Haviam
pontos de encontro onde essa platéia ilustre se reunia para conversar e beber na rua Araujo

Porto Alegre e na Cinelandia , centro do Rio . Nesse momento , a discussdo em torno do que
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seria "afro - brasileiro" estava diretamente ligada ao aspecto cultural e menos ligada ao
aspecto politico - ideoldgico.

Até o inicio da década de 80 , ninguém discutia qual era o lugar de discussao sobre
a idéia de " afro-brasileiro" no meio artistico : era , sem duavida , nos palcos onde se
apresentavam os grupos de dancga afro , pelo menos no Rio de Janeiro. A partir do advento
dos blocos afro a coisa mudou. Discute-se ainda se o primeiro bloco afro do Rio de Janeiro
foi o Tere Baba ou o Agbara Dudu por volta de 1982 , mas , o fato ¢ que o bloco afro criou
um novo espago ou um novo "codmodo" para abrigar as calorosas discussdes em torno da
idéia de "afro" e "afro - brasileiro". Em termos de lugar , a discussdo em torno do "afro" saiu
de espacos restritos e privilegiados dos teatros da "Metrépole" , da Cinelandia e do IPCN
para invadir os terreiros nos suburbios , comegando por Madureira . As grandes
personalidades tinham agora que se diluir em meio a multidao de negros e pessoas comuns
interessadas em compreender as "coisas do negro" ou as "coisas da Africa . A apari¢do
publica de um bloco afro ¢ sempre um advento de grandes propor¢des que leva multidoes
heterogéneas interessadas num primeiro momento em "balancar" e depois quem sabe "se
conscientizar" , a menos que tragam ja consigo esta conscientizagdo para dentro do bloco
afro.

As personalidades que compde as platéias dos teatros onde se apresentam os
grupos de danga afro possuem o poder de legitimar e prestigiar estes grupos , coisa que 0s
blocos afro de um modo geral dispensam. O que legitima e prestigia um bloco afro ¢ a sede ,
o "terreirao", cheio todo o domingo , com aquele "povao" cantando e dancando os hinos do
bloco. Por seu turno , os grupos de danca afro e a platéia cativa deles mantém certa distancia
do "povao" , ainda que tenham muitos negros . O famoso " Palco sobre Rodas" foi util como
um meio de se tentar popularizar a danga afro nos anos 70 ¢ 80 com o patrocinio dos
governos locais . O "Palco sobre Rodas" consistia em um palco montado sobre um veiculo ,
inspirado na idéia de "trupes" teatrais. O roteiro de apresentagdes era principalmente em
comunidades dos suburbios. Nao foram poucas as experiéncias dos grupos de danca afro nas
décadas de 70 e 80 sendo hostilizados em meio a excepcionais apari¢des publicas ao ar livre .
Eu mesmo pude testemunhar em apresentacdes do grupo de danga afro Olorum Baba Min nas
décadas de 70 e 80 .

Gente do povo - brancos , pretos e pardos se aliavam para fazer gozagoes.

Proferiam achincalhes contra homens que ousavam rebolar ao som dos atabaques e mulheres
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que balancavam os peitos. Hoje em dia ninguém em sa consciéncia ¢ capaz de fazer isso
contra um bloco afro ou contra um grupo de danca afro . As leis garantem a integridade fisica
do bailarino enquanto profissional e os costumes da populagdo ja se habituaram com a nudez
e o erotismo pela televisdo. Mas , ainda permanece uma pergunta . O que impulsionava ou
indignava essa minoria a estranhar um espetaculo que nao tinha nudez , nem apelo erdtico
direto? Me recordo que do meio do "povao" que assistia saiam gritos dizendo - " Sai dai ,
macumba!".

Embora aquele publico popular se comportasse geralmente de uma forma
respeitosa e atenta as apresentagdes de danga afro no "Palco sobre Rodas" , os poucos que
hostilizavam foram capazes de traumatizar o estado de animo dos bailarinos para com as
platéias populares . A danga afro permanece sendo assistida pela platéia cativa dos teatros. A
justificativa para a atitude injustificavel daqueles que apedrejaram poderia passar pela
visualizacdao de bailarinos dancando ao som de musicas que "pareciam com macumba" , o

que despertaria uma reacao fanatica.
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SAI DAI MACUMBA - Danca afro e candomblé: investigando a acusacio
O corpo estremece
As pernas desobedecem
Inconscientemente a gente danga
As mdozinhas espalmam e balan¢cam
Quando passa eu vou atrds
Nao da , O Ara Ketu é bom demais

(Musica do grupo baiano Ara Ketu)

Nesse capitulo conto a historia da "alianga" entre danga afro e candomblé com as
suas consequéncias a partir do depoimento da bailarina Mercedes Baptista e de varias

descri¢des de antropdlogos sobre os usos do corpo nas religides afro - brasileiras.
Danca afro , religido e misica

Para Mercedes Baptista a sua formagdo como bailarina foi a danca classica e ela se
considera em relacdo a danca folclorica uma autodidata . Ela esta falando de danca folclorica
como se estivesse falando de danga afro - como sindnimos . Os primeiros alunos do balé
folclorico montado por Mercedes eram filhos de santo de candomblé , que trouxeram as
dangas dos orixas de dentro do terreiro do pai-de-santo Joaozinho da Dagoméa. Segundo
Mercedes , eles trouxeram "a danga bruta dos orixas , que devia ser lapidada para ser dancada
no palco”. A ligacdo da danca folclorica de Mercedes Baptista com as "origens afro-
brasileiras" estava dada por esses primeiros alunos . Eles de certa forma legitimaram as
origens afro-brasileiras do grupo.

Mercedes era amiga de Edison Carneiro , cuja obra e conselhos lhe foram muito
uteis como fontes de pesquisa. Foi Edison Carneiro um dos principais organizadores do
Congresso Afro-Brasileiro da Bahia em 1937 . Em sua obra Ladinos e Crioulos (1940) ,
Edison Carneiro comenta o Congresso Afro-Brasileiro da Bahia:

Esta ligacdo imediata com o povo negro , que foi a gléria
maior do Congresso da Bahia , deu ao certame 'um colorido

unico' , como ja previra Gilberto Freyre. Artur Ramos em
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carta que me escreveu sobre a entrevista ao Diario de
Pernambuco , dizia : 'O material dai , que [Gilberto Freyre]
julga apenas pitoresco , constituira justamente a parte de
maior interesse cientifico’. O Congresso do Recife , levando
os babalorixas , com a sua musica , para o palco do
(teatro)Santa Isabel, p6s em xeque a pureza dos ritos
africanos . O Congresso da Bahia niao caiu nesse erro .
Todas as ocasides em que os congressistas tomaram contato
com as coisas do negro foi no seu proprio meio de origem ,
nos candomblés , nas rodas de samba e de capoeira.

( Carneiro , 1940. p. 98 - 102).

Edison Carneiro chama a atencdo para a importancia de se observar as "coisas do
negro no seu meio de origem" para se ter a certeza de que as "coisas" estdo sendo feitas como
"realmente" sdo . E uma preocupacio com "representatividade" e com "autenticidade".

Segundo Mercedes Baptista , os seus primeiros bailarinos que vieram do
candomblé¢ sabiam dangar as dangas dos orixas como se faz na religido . Cabia a ela ensinar
como se dangar no palco artisticamente . Por exemplo , se na religido o orixa incorporado no
filho de santo somente se move em uma direcdo , para a danga no palco era preciso que o
bailarino se movesse para os dois lados do palco . Isso € uma das referéncias que Mercedes
faz a forma "bruta" da danca vinda dos terreiros . A visdo de Edison Carneiro esta claramente
influenciando essa visdo de Mercedes , pois , segundo ele a colocacao das "coisas do negro"
no palco punha em xeque a pureza dos ritos afro-brasileiros. Com Mercedes , a questdo da
pureza na danca afro se desloca de se estar no "meio de origem" ou em cima do palco para a
questdo de ser fiel a essas origens mesmo que em cima do palco.

A idéia de folclorizacdo dos cultos afro-brasileiros tomou uma valoragdo positiva
para Edison Carneiro .Em um de seus ultimos trabalhos , A Dindmica do Folclore , o autor ja
aponta para uma visdo dindmica do folclore , que estaria a mercé das modificagdes do

"ambiente fisico e social".
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Os cucumbis desapareceram no Reconcavo da Bahia , mas
uma das suas partes componentes , 0 jogo de bastdes ,
permanece vivo em Santo Amaro. Deste modo , se o boi-
bumba se apresenta agora com palavreado e cantoria
reduzidos , em comparacio com o que sucedia nos comecos
do século , que utilidade tera considera-lo 'impuro'?...
Folclore ¢ ,pois , o fato atual. As formas revestidas pelo
folclore no passado pertencem ja a outro dominio - o da
historia. (Carneiro, 1965, pp. 136 - 137).

Uma coreografia que me ocorreu descrever para efeito de comparagao ¢ a
do "cafezal”. Essa coreografia concebida por José Prates foi originalmente dangada pelo Balé
do Teatro Folclorico Brasileiro e por "Brasiliana" nas décadas de 50 e 60. O leitmotiv da
coreografia ¢ o trabalho dos colhedores de café no momento da colheita . Os bailarinos
entram em cena com um movimento de bragos que permanece continuado ao longo da
coreografia , os bragos estdo semi-flexionados e os antebragos vao subindo e descendo com
as maos fechadas simultaneamente , imitando o movimento de peneirar o café . Sdo os passos
que vao variando ao longo da coreografia , ora dando saltos ou entdo rodopiando . Os passos
do Cafezal se parecem com os passos do frevo , sendo que o Cafezal ¢ uma danga afro e
folclorica ao mesmo tempo . E folclérica porque representa o modus vivendi popular na
cultura do trabalho e ¢ uma danga afro porque se incorpora ao patriménio de dangas que
retratam modos de vida do negro ou da cultura afro-brasileira.

A danga afro estd fundamentalmente ligada ao ritmo da musica . As cangdes
africanas cantadas pelos grupos de danca afro ndo foram codificados sob a forma de notagao

n

musical quando foram criados . A codificagdo da " musica afro" passa pela danga ,
intimamente . A codificacdo dos sons e ritmos frequentemente apenas passa pelo tipo de
danga a eles associados.

Quando se pensa em Maracati , se pensa em musica ¢ danga intimamente

Quando se pensa em Candomblé , se pensa em musica e danga intimamente . A codificagdo
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do cancioneiro popular em notacdo musical é obra de estudiosos modernos . Gente
preocupada em conservar a memoria social de uma época.

Entdo a "memoria coletiva" do musico ( Halbwachs , 1968 , pg.161) que faz a
"musica afro" ndo se da como a do musico que faz a musica da danga classica. A Orquestra
do Teatro Municipal ensaia sozinha e s6 vai encontrar com o corpo de baile no dia do ensaio
geral . Se o grupo de danga afro fizer isso sai tudo errado . O balé de danca classica ensaia
com uma gravacao da musica , porque ¢ impensavel que se reuna toda a orquestra em fungao
do corpo de baile , mas , a orquestra funciona sozinha sem o corpo de baile . Na danga afro
ndo ¢ assim.

O musico que executa a "musica afro" ¢ acima de tudo um musico e que pode
inclusive fazer parte da Orquestra do Teatro Municipal . Mas , quando se faz "musica afro"
ndo se usa de partituras . Foi o Maestro Abgail Moura quem na década de 40 fez " musica
afro" com a sua Orquestra Afro-Brasileira através de partituras . A Orquestra ndo existe mais
e a inovacao nao foi seguida , embora tenha influenciado musicos individualmente , como
Carlos Negreiros , do grupo de danca afro Olorum Baba Min , do qual falarei adiante.

O musico que faz "musica afro" precisa aprender a ver os bailarinos de danga afro
dangando no ritmo de sua musica . Da mesma forma , o bailarino de danga afro precisa
necessariamente do ritmo da musica para dancar . O grupo de danga afro ensaia sempre com
ritmo , mesmo que seja apenas um atabaque. Alejandro Frijério em seu artigo "Artes Negras :

"

uma perspectiva afrocéntrica " , aponta para o que chama de multidimensionalidade na
performance africana e afro - americana. Sem ter nenhuma intengao de encaminhar a analise
da danga afro por uma perspectiva afrocéntrica , contudo destaco um comentario de Storm
Roberts (1979) , citado pelo autor , sobre a interpenetracdo entre musica e danga na cultura

africana e nas culturas afro - americanas.

A musica africana constitui s6 uma parte de um todo artistico maior. Os
africanos pensam que nio deveriam ser feitas distin¢oes entre a musica e a
danga , que se deveria evitar o costume europeu de separaras duas e passar a
falar como se uma acompanhasse a outra. O som da musica nao é mais que
um
elemento de uma experiéncia total que pode incluir disfarces , danca etc. A

musica é uma atividade com orientacdo dramatica que engloba atitudes ,
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movimentos do corpo , vestuario , resposta do auditério etc. (Roberts ,1978 ,
p.14 in. Frigério , CEAA n°23 , 1992, p.177).

E exatamente na intima relagdo entre musica e danga que a danga afro mais se aproxima
das religioes afro-brasileiras , pois , a musica adquire uma importancia "ritualistica" para a
pratica da danga afro e para o desempenho dos bailarinos. Dada essa proximidade , ¢
costumeiro que se interpenetrem trés diferentes esferas da cultura afro — brasileira : religido ,
folclore e artes cénicas , propriamente ditas.Essa interpenetracdo pode ser percebida através
dos relatos de antropdlogos e na literatura sobre os usos do corpo nas religides afro
-brasileiras.Tais descri¢gdes ajudam a visualizar as fontes nas quais Mercedes Baptista pode
beber para fazer uma danga afro "representativa" , a imagem e semelhanga das religides afro

— brasileiras.
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Os usos do corpo nas religides afro - brasileiras : descricoes

Ao descrever o que chama de "sub - tipificagdo" dos cultos de origem africana , Edison
Carneiro aponta para a descaracterizacdo desses cultos face a acomodag¢do dos mesmos as
condicdes brasileiras o que levaria segundo ele dentro do culto a uma consequente perda " das
condicdes que o plasmaram". Na sua visao essa "sub - tipificagao" se daria regionalmente , através
da "liturgia do culto" , devido a infiltragdo de acréscimos , substitui¢des ¢ modificacdes no
modelo original. Ao longo da argumentacdo Edison Carneiro deixa entender que percebeu na

danca um dos exemplos da "sub - tipificacao":

O carater hieratico da danca ritual dos nagos se modificou , no
Brasil , primeiro pela sua aceitacio por elementos angolenses e
conguenses na Bahia ; em segundo lugar , pela imitacio do que
se supunha fosse a danca ritual dos tupis - a cabeca baixa , o
corpo curvado para a frente , grande e continua flexdo dos
joelhos , movimentos principais para fora do circulo - em
homenagem as novas divindades caboclas , na Bahia e na
Amazonia ; e , finalmente , nas macumbas , pela tradicdo
anterior de dancas semi-religiosas , sem estruturacio
associativa que lhes permitisse fixar um padrao a que se
subordinasse a iniciativa pessoal. Somente na area A a danca
ritual permanece hieratica , e nio ha um abandono
desordenado do corpo , ao menos naqueles cultos que
apontamos como tipos - padrio de cada sub-area - com
maneiras estabelecidas , diversas e especiais para cada
divindade , na Bahia e em Porto Alegre , ou tendendo para uma
inica maneira , comum a todas elas , mas ainda hieratica e
digna , no Recife e no Maranhio . Até mesmo o circulo em que
se desenvolve a danca de acordo com o modelo nagé pode ser
substituido , como acontece nas macumbas , pela carga em
fileira cerrada , a seis , oito ou dez de fundo , em direcio aos

atabaques.(Carneiro , 1940 , p.139).
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Outro autor cuja atencdo foi despertada pelos desempenhos corporais nas dangas
dos cultos afro-brasileiros ainda no inicio do século foi Jodo do Rio. Ganha relevancia o fato
do autor descrever as religides praticadas no Rio de Janeiro , com um valor etnografico
indiscutivel . Depois de descrever os rituais e praticas em que estio envolvidos as "iaud",o

autor descreve os usos do corpo decorrentes:

A danca dessas ceriménias é mais ou menos precipitada , mas
sem os pulos satanicos dos Cafres e a vertigem diaboélica dos
negros da Luizidnia . E simples , continua e insistente ,
horrendamente insistente. Os passos constantes sido o 'aluja’,
em roda da casa , dando com as maos para a direita e para a
esquerda , e o 'jéquedé', em que o compasso dos atabaques ,
com 0s pés juntos , os corpos se quebram aos poucos em
remexidos sinistros. Niao sei se o enervante som da musica
destilando aos poucos desespero , se a cachaca , se o exercicio ,
o fato é que , em pouco , a 'yaud' parecia reanimar-se , perder a
fadiga numa raiva louca. De cada 'xequexé-xequexé' que a mao
de um negro sacudia no ar , vinha um espicamento de urtiga ,
das bocas cusparinhentas dos assistentes escorria a alucinagao.
( Barreto , 1951, pg. 31)

Temos também em Gongalves Fernandes , antropologo fisico pernambucano
especialista em técnicas de tratamento psiquico , uma investigacdo sobre os cultos negro-
fetichistas do Recife na década de 30 entitulada Xangos do Nordeste . No capitulo em que
descreve o terreiro de Pai Addo , pai-de-santo recifense famoso naquela época , dedica alguns

paragrafos a descri¢ao dos usos do corpo nesses cultos:

Para cada toada ha um jogo especial de maos e uma cadéncia
especial nos 'ilis’. Formam -se os circulos com os filhos-de-

santo , negros de todas as idades , mulatos e crioulos. Ao centro
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, todo vestido de branco , ao envez do paleté6 uma camisa ampla
abotoada até o pescoco , descendo até os quadris , usada por
fora das calcas , esta o pai do terreiro. Ele tira as toadas , os
'ilis ' batem, e s6 entdo os filhos-de-santo respondem ,
iniciando a dan¢a ao redor. Dancam todos em volta do
babalorixa , que da o ponto , os gestos , imitados por todos . Os
bracos siao levantados para o alto nas invocagoes , atirados para
os lados , ao chio , os quadris se mexem num volteio mais ou
menos lento que se vae acelerando aos poucos com o ritmo dos
'ilas'. O circulo gira ao redor do terreiro , as toadas sobem
noite a dentro , o ritmo alucinante enche o ambiente.
Terminada uma toada param os 'ilis' a danca. O pai-de-
terreiro tira entdo a toada seguinte que é escutada em siléncio e
respondida com a marcacio de 'adufos '.

Neste terreiro de Addo nunca presenciei uma queda de santo. E
dificilimo. O escripulo de Adao nao permite mistificacoes
.Passa-se 0 ano inteiro sem que um dos filhos sequer manifeste

o orixa. (Fernandes , 1937 , pg.63)

Em Casa Grande e Senzala (1933) , Gilberto Freyre descreve as dancas dos negros
e dos indios no contexto da influéncia do escravo na vida familiar brasileira no Brasil-

Colobnia.

Pitt - Rivers confronta as dancas dos negros com a dos indios ,
salientando naquelas a espontaneidade de emoc¢io exprimida
em grandes efeitos de massa mas sem rigidez nenhuma de
ritual com o compassado e o0 medido das dancas amerindias.
Dancas quase puramente dramaticas. Apolineos , diria Ruth
Benedict , a quem devemos estudos tao interessantes sobre os
povos que denomina apolineos , em oposicio aos dionisiacos.
Esse contraste pode - se observar nos Xangos afro-brasileiros -

ruidosos , exuberantes , quase sem nenhuma repressio de
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impulsos individuais ; sem a impassibilidade das cerimonias

indigenas. ( Freyre, 1933, pg.289).

Pude perceber que em cada uma destas etnografias a descri¢cao dos usos do corpo
nos cultos afro-brasileiros responde a uma preocupagdo preliminar ditada pelo tipo de
abordagem feita.

Edison Carneiro mostra como o conceito de sub - tipificacdo se desenrola , e faz
com que novas influéncias regionais sobre as dancas dos cultos de origem africana as fazem
perder uma "estruturacdo associativa" com falta de "padronizacdo" nos usos do corpo. Em
outras palavras , a tendéncia era de que cada iniciado nos cultos dangasse o que bem
entendesse ou 0 que o ritmo o incitasse na medida em que o carater hieratico era perdido. De
certa forma , Edison Carneiro esta fazendo um clamor em favor de uma "técnica corporal"
inerente aos cultos afro-brasileiros e que estaria sendo perdida.

Com Jodo do Rio a descricao francamente depreciativa dos usos do corpo por
parte das "iaud" nao deixa de significar , na verdade , uma observagao criteriosa. Jodo do Rio
prestou atengdo na simplicidade e repetitividade dos passos , o que talvez lhe tenha passado a
impressao de uma falta de técnica e coreografia , sem a variedade de passos e desenhos , em
beneficio apenas de um processo de "transe".

Por sua vez , Gongalves Fernandes descreveu os movimentos do corpo no Xango
preocupado com a "técnica corporal do transe". Isso € coerente para um antropélogo fisico
especialista em técnicas de tratamento psiquico.

Em que pese o tom valorizador que ja ¢ conhecido dos relatos de Gilberto Freyre
sobre a cultura afro - brasileira , permanece nele a identificacdo dos usos do corpo nas
religides afro - brasileiras , especificamente no Xangd nordestino , pelo viés do descontrole
corporal - os impulsos individuais.

Através dessas descricdes de usos do corpo nas dangas das religides afro -
brasileiras tem - se uma idéia da danga folclorica praticada por Mercedes Baptista
influenciada pelos candomblés do Rio de Janeiro , bem como das diferentes visdes das
pessoas acerca dessa danga. No proximo capitulo discrevo nao mais os usos do corpo dentro
de rituais religiosos afro - brasileiros , mas sim o patrimdnio atual de coreografias elaboradas

por uma técnica corporal peculiar a danga afro.
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A DANCA DA DANCA DO CULTO - Uma etnografia de técnica

corporal e usos do corpo na danga afro

Se vocés querem saber quem eu sou
Eu sou a tal mineira

Filha de Angola , de Ketu e Nago
Nio sou de brincadeira

(Clara Nunes)

Nesse  capitulo  aprofundarei a discussdo  do capitulo
anterior descrevendo algumas das principais coreografias dos grupos de danca
afro no Rio de Janeiro baseado em experiéncias pessoais , observacdo participante

e na tese de mestrado em Antropologia de Marlene Cunha.

O "gincado"

Em seu depoimento , Mercedes Baptista menciona a Companhia de Danga de
Katherine Dunham , que segundo ela pesquisou as dancas de origem africana no Caribe e
particularmente no Haiti. Foi ali que "Miss Dunham" teria observado os movimentos dos
ombros utilizados abundantemente nas dangas locais. Tendo incorporado essas técnicas no
seu balé folclorico , Mercedes atribui de modo geral a incorporagdo do movimento de ombros
na danca afro a influéncia haitiana através de Dunham. Nesse sentido , 0 movimento de
ombros representa um elemento "exogeno" que penetrou na matriz principal da danga afro ,
que sdo os movimentos rituais de candomblé.

A partir da tese de mestrado de Marlene Cunha descreve - se no candomblé a

ritualizacao de um movimento de ombros chamado "gincado".

O individuo possuido , quando executa 'gincado', curva
completamente o corpo abre as pernas ¢ dobra os joelhos. Os
bracos ficam estendidos ao longo das pernas e as maos se apoiam
nos joelhos. Os pés acompanham a flexdo do corpo levando o

individuo a permanecer na ponta dos pés todas as vezes que efetua
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a postura. Os ombros se movem em uma cadéncia ligeira e
repetitiva como um estremecimento. A cabec¢a inclinada balanca ,
para baixo para cima.

( Cunha , mimeo , p.77-80)

Ao longo de sua bela descrigdo sobre os movimentos rituais dos orixas
incorporados nos filhos de santo , Marlene dd importancia especial ao "gincado". Segundo ela
, 0 gincado ¢ um movimento que perpassa pela danga especifica de todos os orixas . Do ponto
de vista da danga afro em si , 0 movimento dos ombros caracteriza bastante a danga afro
sendo igualmente fundamental em qualquer das coreografias , pois , os ombros dao "solugio
de continuidade" aos movimentos dos bragos ¢ das maos. Se os bragos € maos se movem sem
o "amparo" dos ombros sdo feitos movimentos "quebrados" e descontinuos.Deste modo , os
movimentos ficam esteticamente mais feios no momento em que se flexiona as juntas sem
mexer com os ombros.Jd na danga cldssica ,0 movimento dos bragos nao se quebra
abruptamente. Os movimentos dos bragos se alongam e flexionam de uma forma lenta , o que
ndo exige que os ombros se movimentem. De um modo geral , os ombros ndo se movem na
danca classica porque isso retira o corpo da postura "ereta".

Nao se pode cair na tentagdo de chamar o movimento de ombros na danca afro de
"gincado" porque as finalidades sdo bem distintas. No ritual de candomblé , o gincado denota
uma passagem , o momento "liminar" que marca a incorporacao do orixa por parte do filho
de santo. Ainda que a danga afro esteja representando um ritual de candomblé , o que seria o
gincado passa a ser a "representacdo do gincado", assim como o que seria o candomblé passa
a ser a "representacdo do candomblé" e o que seria o filho de santo incorporado passa a ser a
"representacao do filho de santo incorporado". Na danga afro tanto se pode dizer que o
movimento de ombros deriva do "gincado" vindo do candomblé quando da danga haitiana
ensinada por Katherine Dunham.O movimento dos ombros na danga afro ocorre enquanto a
coreografia estd sendo executada de uma forma constante , exatamente para dar a "solucdo de
continuidade" a qual me referi. E um movimento que nio existe de uma forma isolada ou
para marcar um momento em especial como ¢ o seu uso no candomblé.

Enquanto o gincado ¢ apresentado como um movimento que se repete no ritual de
todos os orixas de candomblé , na tese de Marlene sdo descritos também os movimentos

especificos de cada orixd , o que a autora estd chamando de "gestos ligados as divindades".
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Apesar de nao haver diferencas nos gestos basicos dos
individuos quando sdo possuidos pelos orixas , acrescenta-se
a postura , em funcio das entidades , os gestos que
identificam os orixas especificamente. Por exemplo, para
Oxosse, acrescenta-se o gesto feito com as maos que se
assemelha a um arco e flecha , instrumento de caca ; para
Yansa , o gesto de segurar a saia , provocando o vento pra
espantar os 'eguns' ,isto €, os mortos; para Ogum , o gesto de
impulsionar o peito que se assemelha a uma luta corporal ;
para Xango , o gesto majestoso de levantar os bracos , para
saudar os presentes; para Obaluaé , a postura curvada ,
mostrando a sua proximidade com os ancestrais: para Oxum
, 08 gestos de cuidados com o corpo , exaltando sua beleza e
vaidade ; para Yemanja , o gesto de embalar que representa
a figura da mie , a maternidade ; para Nana , o gesto das
maos fechadas superpostas trabalhando no pildo ; para o
Tempo , o0 gesto com as mios 'amola a faca', para dar uma
ordenado no tempo , ou seja , ordenar o tempo no espaco ;
para Oxumaré , o movimento semelhante ao da cobra ,
indicativo do processo vital do homem.

A postura 'gincado' também tem nuances quanto ao
grau de movimento que usa , o que segundo os informantes ,
diferencia os grupos africanos introduzidos no Brasil. Nesta
linha , afirmam que o 'Angola' tem mais gincado , isto ¢ ,
'balancgo’' , enquanto que o 'Ketu' é mais 'ato' , ou seja ,

menos movimento. (Cunha , mimeo , p.77- 80)

A autora toca em um ponto fundamental para discutirmos o que ¢ uma etnografia
de um "ritual religioso" e o que ¢ uma etnografia de uma "técnica corporal".Quando se diz

que o gincado ¢ uma gesto , esta se tirando este movimento de corpo do contexto maior do
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ritual , descrevendo - o de uma forma analitica e depois reconduzindo - 0 a uma andlise
ampla e total. Entdo , Marlene Cunha fala do "gincado" no candomblé de Angola , no Ketu ,
aqui e acold , em outros rituais. Por sua vez , 0o movimento de ombros na danga afro , como ja
disse , ndo existe por si s6. Mais tarde , quando a autora sustenta que os gestos de candomblé
"passam" para a cultura popular , no caso , as alas das baianas , parece que o fato de muitas
baianas serem maes de santo garante que a significado dada ao movimento de ombros vai ser
a mesma tanto no Carnaval quanto no terreiro. Creio que uma etnografia da "técnica
corporal" ou da "configura¢do do corpo da baiana dentro do corpo maior da escola de samba
" seria mais adequada neste caso , pois , a baiana mexe os ombros na escola de samba para se
adequar a um desenho coreogréfico de desfile enquanto que mexe os ombros no terreiro para

invocar um orixa através do "gincado".

As coreografias

Grande parte do patriménio de coreografias da danga afro no Rio de Janeiro se
dedica a homenagear a imagem dos orixas dos cultos afro-brasileiros. Sdo mais frequentes as
representacdes de coreografias em "solo" para Xangd , Ogum , I[ansd , Oxossi , Oxum e
Omulu.Outros orixas como Yemanja , NanaBuruqué , Oxumaré , Exa , Oxald , Oba e outros
também sdo representadas ou interpretados pelas coreografias de danga afro , contudo , sdo
aqueles primeiros os que apresentam em suas coreografias para "solos" algumas
caracteristicas fundamentais: 1° Um toque de atabaque , ou seja , um desenho ritmico musical
proprio nos atabaques - Xangd ¢ dancado com o aluja, Oxossi ¢ dancado com o agueré ,
Oxum ¢ dangado com o ijexa , Omulu ¢ dangado com o opanijé e lansd ¢ dangado com o ilu .
2° Em cima desse desenho ritmico proprio apresentam também um conjunto de passos e
movimentos corporais que qualificam o orixa para o qual se estd dangando.O movimento e o
passo das coreografias desses orixds dizem o "nome" desse orixd , mesmo que ndo se esteja
tocando o atabaque e no desenho ritmico dele. Nesse sentido , € inevitavel a comparagdo com
a danga classica onde os passos € 0s movimentos corporais nao so capazes de dizer por si s6
qual ¢ a coreografia. Uma pequena seqiiéncia de passos € capaz de "antecipar" o nome da
coreografia na danga afro e uma pequena seqiiéncia de passos na danga classica significa

apenas isto , a menos que se coloque o acompanhamento musical.
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O movimento corporal do "gingado" ndo deve ser confundido com "gincado" ,
anteriormente descrito. O gingado ¢ um movimento corporal de todo o corpo , € ndo s6 dos
ombros.O "gingado" ¢ um movimento de corpo recorrente nas coreografias que sdo descritas
a seguir.Na capoeira , costuma - se dizer que o jogo na roda tem um "gingado". O modo de
andar de algumas pessoas também pode ter o gingado.

A seguir descrevo "coreografias- solo" dancadas por um so bailarino o qual personifica o
orixa homenageado.

O Xango6 ¢ dancado com o bailarino entrando no palco geralmente em uma espécie
de "trote". O orixa geralmente aparece lutando em sua representacao cénica. O bailarino vem
saltitando em trote ou entdo vem gingando também em trote. Esse € o passo continuo de toda
a performance , enquanto que o movimento do resto do corpo obedece aos bragos ¢ aos
ombros. O braco vem fazendo movimentos de "golpes" , fazendo entender que Xango esta
golpeando no meio de uma luta com seu instrumento principal : o machado de dois gumes.
Todos os movimentos da coreografia de Xangd sdao espagados e abertos procurando ocupar
espagos no palco , mas , a danca de Xangd ¢ centralizada no meio do palco e isso passa a
idéia de majestade ou realeza. Os ombros também devem ser mexidos ao longo da danga.

O Ogum deve ser dangado com outro comportamento de palco em relagdo a
Xango. Como Ogum ¢ um general de batalha , um guerreiro , estuda o campo de batalha
como se fizesse um reconhecimento. O bailarino entra no palco saltitando levemente dando
uma volta no palco , em um "pisa-pisa" como se pisasse em ovos.Isso ¢ feito com as pernas
abertas.Ao mesmo tempo , 0 movimento dos bracos se constitui em um rogar entre os bracos
querendo representar o ato de Ogum ao amolar sua espada. Existe um movimento muito
bonito onde o bailarino deve "amolar a faca" embaixo e dar um salto para "golpear com a
espada" , tudo isso em movimento continuado.

A lansa ¢ dangada com o bailarino entrando no palco em uma espécie de "marcha
cadenciada" , sendo que no contratempo do ritmo do atabaque da-se uma "brecada". O
movimento dos bracos parece o de dois ventiladores para dentro , com as maos espalmadas e
que sdo paralisadas no alto no momento em que as pernas ddo a "brecada". A seguir , o
movimento das pernas muda e cada pé comeca a "ciscar" o chdo como faz a galinha , isto
alternadamente. O movimento dos bragos continua o0 mesmo.Esses movimentos de bragos e

passos sdo a representa¢do do ato de lansa , no culto , ao "espantar os eguns" com seus
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ornamentos de palha na mdo e com os "espanta-eguns" das canelas.Existem também
movimentos de guerreira quando lansa da saltos golpeando com a espada.

O Oxdssi entra no palco com um passo semelhante ao do frevo , jogando o corpo
de uma forma pendular. O movimento dos bragos coloca uma das maos , geralmente a
esquerda , como se estivesse imitando um "revélver com o pino armado" e a outra mao
aparece puxando o pino. A representacao desse movimento ¢ a do cacador procurando a caca
com seu arco e flecha armado. O Oxoéssi também aparece gingando com esse mesmo
movimento dos bragos. Os ombros também devem ser mexidos a0 mesmo tempo.

A Oxum tem o seu bailarino entrando no palco em passos compridos e com
marcagdo de passos no contratempo do desenho ritmico dos atabaques. O movimento dos
bragos parece-se com o nado do tipo peito , o que passa a idéia do bailarino estar dentro da
agua. O corpo também deve acompanhar esse movimento dos bragcos em uma cadéncia suave
ditada pelo desenho ritmico. Essa coreografia representa a deusa dos rios e cachoeiras onde
aparece se banhando. O gingado também ¢ utilizado nos passos dessa coreografia. Outro
movimento de bragos caracteristico ¢ o de Oxum ,deusa da beleza e da vaidade ,se olhando
no espelho e se penteando.Oxum também ¢é dangada com as maos espalmadas.Os
movimentos e passos também sdo centralizados no palco assim como Xango , passando a
idéia de majestade.

O Omulu ¢ dangado com seu bailarino entrando lentamente no palco , pé ante pé
marcando passo e parando bruscamente no contratempo do desenho ritmico. O movimento
dos bracos d4 uma idéia de alguém que se ampara em uma bengala com um brago ¢ mantém
o outro brago nas costas. Outra variacdo do movimento com os bragos € o de virar e desvirar
a face da mao continuamente , como um médico manipulando um instrumento e o corpo de
algum doente. Isso ¢ exatamente para passar a idéia ndo s6 de um curandeiro mas também de
um orixa que ¢ afligido pela doenca. Em uma parte da coreografia o bailarino deve rolar no
chdo e voltar , para representar o orixa rolando de dor por causa de sua enfermidade.

As coreografias de conjunto na danga afro variam mediante temas , mantendo , no
entanto , uma certa unidade de principios coreograficos € de movimentos corporais.
Descreverei uma coreografia em conjunto da bailarina Isaura de Assis apresentada pelo seu
grupo Olorum Baba Min chamada Miloni Oba.

A coreografia procura passar a idéia de saudag¢do ao Deus Olorum.Os bailarinos

entram no palco em movimentos de corrida lateral como de caranguejo. Os bragos estdo
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levantados e abertos como se fossem abragar enquanto os ombros e a cabega se mexem
sincronizadamente. O movimento seguinte ¢ a continuagdo do primeiro quando os bailarinos
param e jogam cada um de seus bracos por vez como se estivessem abracando.O movimentos
dos pés sdo duas passadas seguidas de um salto para trds.O movimento é repetido varias
vezes. Todos os movimentos a seguir representam uma espécie de saudacao aos céus , com 0s
bragos levantados para o alto e muitos saltos.Essa idéia de saudagdo ¢ passada juntamente
com os movimentos que retratam o cotidiano dos seguidores desse Deus : plantacdo , colheita
, guerras e casamentos.

Uma outra coreografia - solo importante para a danga afro ¢ a coreografia de
Zumbi dos Palmares , que combina danga com interpretacdo teatral. Essa coreografia ¢
baseada no relato dos ultimos momentos de Zumbi resistindo a invasdo do Quilombo dos
Palmares pelas tropas portuguesas.O bailarino corre de um lado para o outro do palco como
se estivesse encurralado e carrega uma lancga nas maos. Finalmente faz um movimento brusco
de queda em "camera lenta" chamado "controle" , que € 0 momento em que Zumbi ¢ alvejado
por tiros. A coreografia termina com o bailarino caido no chao. Depois deste quadro segue -
se uma procissdo em que os bailarinos estdo vestidos de roupao branco e carregam Zumbi
sobre os ombros para sepulta - lo cantando uma cangao. Os bailarinos ddo dois passos para
frente e um para tréas tal como ¢ feito no enterro de um filho de santo no candomblé. Essas
coreografias podem demonstrar as representacdes dos grupos de danga afro acerca de
simbolos de identidade racial e de negritude no Brasil. Essa questdo serd discutida no

proximo capitulo.
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DANDO CONTA DO RECADO - Danca afro e questdo racial a partir

de duas trajetorias

O negro segura a cabeca

Com a mdo e chora , e chora
Sentindo a falta do rei.

(Musica do bloco afro baiano 1lé Ayé)

Neste capitulo abordarei algumas nuances da forte discussdo sobre questdo racial
presente no mundo artistico da danga afro a partir do depoimento de duas bailarinas : Geni ,
aluna da bailarina Marlene Silva , e Isaura de Assis , diretora do grupo de danga afro Olorum
Baba Min.

Nas academias de danca afro e nos blocos afro , negros e brancos aprendem a
dangar em turmas heterogéneas em sua composic¢ao social . Da parte de quem ensina partem
certas exigéncias , e minha informante se inclui nesta parte. O fato de negros e brancos
fazerem danga afro em turmas comuns aparenta uma igualdade de condi¢des sobre a qual se
pode pensar.

Geni ¢ integrante do bloco afro Lemi Ayo6 sediado no bairro da Aboli¢ao no Rio de
Janeiro. Geni acha que a danga afro tem um componente que foge ao mero processo de quem
sabe dancar ensinar a quem nao sabe .Ela aprendeu danga afro nos cursos que a coredgrafa
Marlene Silva ministrava na Academia Rios no subtrbio do Méier. As aulas eram dadas ao
som de atabaque tocado por Jorge Fu- Manchu . Na hora de aprender os movimentos e dangar
as coreografias , Marlene exigia mais dos alunos negros , que aprendessem mais rapido e que
dangassem melhor. Foi assim que Geni aprendeu a dangar afro e ¢ assim que ela ensina aos
seus alunos. Ela diz que aprendeu a danga afro - primitiva , e ndo o afro -jazz ou o afro -
moderno. Geni foi ascendendo entre os alunos de Marlene e passou a ser "puxadora de
turma" liderando os alunos mais novatos. Marlene fazia apenas uma seqliéncia de

movimentos ¢ Geni continuava a seguir intermitentemente enquanto Marlene marcava o
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ritmo do atabaque com palmadas . Enquanto Geni fazia os passos na frente da turma ,
Marlene ia corrigindo os erros dos alunos.

Geni passou a integrar o bloco afro Lemi Ay6. Ali passou a ministrar aulas de
danca afro para seus integrantes . No Carnaval ela fazia as coreografias que o bloco ia dangar
na avenida . Geni nao gosta de chamar o Lemi Ayo de bloco afro porque " o Lemi ndo existe
sO para o Carnavel . Fazemos trabalhos nas comunidades do Salgueiro , no Riachuelo e no
Jardim Catarina. Trabalhamos o ano todo." Geni ndo ¢ uma bailarina profissional , pois , nao
passou na prova de qualificagdo do SATED , da qual falei no primeiro capitulo. Hoje ela
desmerece essa prova por causa de critérios politicos que , segundo ela , influenciaram na
decisdo . Para ela o fato de ser aluna da mestra Marlene Silva pesou contra ela na avaliacdo.
Geni faz a danga afro - primitiva e a banca de avaliagdo preferiria o afro - moderno ou o afro
- jazz . Geni ficou sendo apenas dancgarina . Essas diferenciagdes também foram abordadas no
primeiro capitulo.

A bailarina Isaura de Assis , que ¢ sindicalizada , aprendeu a dancar afro com
Mercedes Baptista .Integrou o Balé Folclorico de Mercedes Baptista quando estreou na
Franca em 1965 . Segundo Isaura , Mercedes fora uma mestra "severa" que conseguiu incutir
- lhe os principios da danca de uma forma definitiva , pois , a formagao original de Mercedes
¢ a danca classica. Isaura por sua vez formou -se em Educacdo Fisica pela Universidade do
Brasil e deu aulas particulares de Educag@o Fisica. Para ela foi dificil conciliar a técnica
corporal para formar o "atleta" com a técnica para formar o "bailarino". Conseguir isso foi
para ela uma vitoria na qual Mercedes foi muito importante. Talvez seja por isso que hoje
Isaura dé um valor enorme ao preparo e treinamento para formar seus bailarinos de danca
afro.

Em 1974 Isaura e seu marido o musico Carlos Negreiros fundaram o grupo de
danga afro Olorum Baba Min que estd escrito em lingua Yoruba e significa "Olorum pai
supremo". Esse nome para o grupo sinaliza para uma identificacdo com raizes africanas . O
Olorum foi um dos primeiros grupos de danga afro a realmente se apresentar como "grupo
afro de danga" , embora boa parte do seu repertorio de coreografias se assemelhasse a aquelas
dangadas por Brasiliana e por Mercedes Baptista . Ao mesmo tempo que se aproximou das
"raizes africanas" , Isaura optou pelo "afro - moderno" que alia a técnica da danga moderna

com a "espontaneidade" da danga afto.
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E uma coisa muito séria onde ¢ fundamental o trabalho de
corpo . A danca afro nao requer somente o ponto de vista
técnico e académico como as outras dancas . Requer também
o sentido de libertacio fisica e consciéncia ecolégica. E uma
das dancas que mais falam da natureza , pois , esta ligada a
cultura africana . A danca afro - brasileira ¢ uma mistura da
danca do indio , da cultura classica moderna e européia , e
da predominincia marcante e forte da cultura africana .

(Isaura)

Isaura e Geni pensam a danga afro de maneiras diferentes . As concepcdes de
ambas servem como parametros comparativos para aliar ou diferenciar todos os grupos de
dancga afro no Rio de Janeiro. Os  mecanismos de diferenciacao passam por construgdes de
identidades sociais e étnicas . Ao mesmo tempo que existem estas construcdes de identidades
, internamente os grupos de danca afro disputam espacos e as regras dessas disputas passam
por valores originais da "cultura africana”. Cada grupo se posiciona em relagdo a esses
valores originais que servem também de parametro principal para a comparacdo entre os
grupos. A tendéncia é de que cada grupo procure se situar mais proximo desses valores
originais e afastar os outros grupos dessa fidelidade as origens , o que foi discutido na
Introdugao.

O discurso da fidelidade as origens africanas no meio da danca afro passa pelo
conceito de pureza . A idéia de fidelidade as origens africanas ¢ fundamental para se entender
as distingdes entre os grupos de danga afro . Os grupos de danga afro que se designam como
"primitivos" procuram afirmar com mais énfase essa ligacdo as origens africanas . Estes
grupos procuram traduzir esse compromisso através das vestimentas , dos instrumentos
musicais , das cantigas e ,principalmente ,através da cor da pele de seus integrantes . O
discurso em favor da "raga negra" preconiza uma identidade que transmite a idéia da
fidelidade nao s6 cultural como também étnica as origens . Em uma outra posi¢ao temos os
grupos de danca "afro-moderna", "afro-brasileira" e "afro-jazz" que trabalham com a idéia da
origem africana como parte de uma "alianga", seja com a danca moderna , com as dangas

brasileiras ou com o jazz.
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A partir da idéia de "pureza" , j& discutida na Introducdo , podemos pensar as
criticas que Isaura faz aos demais grupos de danga afro ,que sdo opinides parecidas com as de
Geni que no entanto se coloca na defensiva , como se o seu trabalho também fosse um alvo
de criticas.

Enquanto Isaura critica a danca afro - primitiva a partir de sua alianga com a
técnica da dangca moderna , Geni se defende como uma guardia de sua alianga com as origens
africanas . Para Isaura , a danga afro - moderna tem a sua especificidade ,pois , ela traz como
condi¢do a libertacdo do corpo e essa libertagdo do corpo como fim , ai juntamente com a
técnica . Essa condi¢do da danca afro-moderna a opde ao ponto de vista "académico" da
danca cléssica e a domesticagdo do corpo. A libertagdo do corpo na danga afro-moderna ¢
dada pelas visdes de mundo" afro-brasileiras" que , segundo Isaura , sdo ecologicas. Essas

visdes procuram integrar pela expressao do corpo, o homem a natureza e formar um todo.

Existe uma ligacado muito grande entre o homem , a terra e
Deus . Niao se separam , pois , ¢ um todo. Esta havendo na
maioria dos grupos de danca afro uma adoc¢io da postura
preconceituosa e racista do sistema . O sistema vé a danga
afro como uma danca sem técnica , mistica , folclorica na
forma pejorativa e primitiva , sem que tenha que ser

trabalhada -uma coisa menor.(Isaura).

A critica é feita a postura dos grupos de danca afro € de que eles
introjetam e reproduzem as marcas negativas que a "ideologia dominante" impinge

sobre a cultura afro-brasileira , representada na dancga afro.

Infelizmente a raca negra sofre a influéncia do sistema
dominador e colonizador , que impée as regras do jogo . A
maioria das pessoas nido pensam em como sio usadas .
Tratam a danca afro da mesma forma que os dominadores .
Nao procuram pesquisar, nem trabalhar para melhorar a

técnica. (Isaura).
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A danga afro ¢ aqui associada por Isaura a raga negra em uma estratégia de
oposi¢ao em relacdo ao sistema dominador e colonizador , branco ."Ser usado" teria o sentido
de estar colaborando com a vontade do "dominador”, no entanto , ¢ ele quem define as
"regras do jogo”. Nesse sentido , a pesquisa e a técnica colaborariam para melhorar a danga

afro.

Os bailarinos , coredgrafos e diretores de grupos afro
também tém a mesma visio dos dominadores . Faz -se um
grupo , mas , ninguém faz aulas ou trabalha o corpo ,
ninguém faz pesquisa ou melhora a postura do corpo .
Qualquer danca no sentido de expressao corporal, de palco e
danca cénica tem que ter um estudo . O "classico'" leva sete
anos para formar um bailarino , entdo , bailarino afro
também tem que levar , para se considerar bailarino.

(Isaura)

Ao trazer a danga classica como termo de comparagdo e padrao de qualidade do
"dominador “, a informante espera que a danga afro use essas "boas armas" e "boas taticas"
do dominador para enfrenta-lo melhor . O discurso de Isaura estd o tempo todo refletindo um
posicionamento politico - ideologico para com a danga afro como se ela fosse um movimento
politico de "esquerda". A politizagdo do discurso de Isaura influencia diretamente a
montagem dos espetaculos do grupo Olorum Baba Min , como por exemplo o espetaculo
"Procissao dos Miseraveis" encenado pelo grupo no inicio da década de 80.

Este espetaculo conta a historia de Tingué Canhama , um rei africano que vivia em
algum lugar da Africa , bem quisto pelo seu povo e que era abengoado pelos deuses - por
Gabasi , rainha da terra. Até que surgiu Oliver , um mercador estrangeiro , para oferecer o
progresso aquele povo. Embora Oliver tenha sido rechagado pela populagdao , conseguiu
seduzir Ilara para os seus propositos e esta conseguiu levar uma parte da populacao para o
lado de Oliver . Tentando reagir , Tingué Canhama ¢ morto por Oliver que sem sentir mais

oposicao consegue escravizar o povo. Eles sdo trazidos no navio - negreiro para o Brasil e em
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um "salto cronoldgico" a trama chega ao Brasil atual , com a miséria , a crianga que vende
amendoim , os operarios dentro do trem . Na Africa , a trama localiza o mito de origem da
miséria do negro no Brasil a partir da trai¢do de Ilara , termo loruba que significa inveja ,
apesar de seu tardio arrependimento. O espetdculo ndo tem compromissos rigidos com
contetidos historicos e sim com a transmissdo de uma mensagem "moral" , politizada ,
utilizando elementos da cultura africana. A "Procissdo dos Miserdveis" combina teatro e
danca com alguma ousadia e isso se reflete nas reagdes dos criticos de arte ao espetaculo.
Sobre este espetaculo e sobre o grupo Olorum Baba Min selecionei duas criticas
de arte publicadas no Jornal do Brasil para dar uma idéia das reagdes diferenciadas que os
criticos de arte demostraram .A critica de Antonio José Faro publicada em 1984 comenta a

n

apresentagdo do espetaculo " Procissao dos Miseraveis" no Teatro Liceu e se intitula

"Negritude Flacida" :
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A musica de Carlos Negreiros , excelentemente cantada
pelo proprio e executada por seis bons musicos , calca - se
mais na percussiao e em melopéias de cunho africano de bom
efeito , e dao uma adequada cor de fundo a coreografia de
Isaura de Assis , simples como a técnica dos dancarinos a
sua disposicao (...) Por outro lado , as oito primeiras dancgas ,
até a entrada do branco , estariam ligados a temas que nao
sdo visiveis na seqiiéncia de passos empregadas , nem com a
leitura do extenso libreto (...) Ha outros caminhos a trilhar
de mais efeito e melhores propostas , porque mais reais , do
que esta de Procissdo (...) Preferiram seguir outra rota
usando um libreto que ndo se baseia numa lenda ja existente
, mas numa parodia da realidade , com muito de revanche e
complexo , principalmente no agressivo texto dito no palco .
Numa historia de Hollywood ao contrario , temos os negros
felizes em suas selva , o maligno branco que aparece para
tenta -los com sua civilizacdo , a negra que trai seu povo ,
seu castigo , os negros da cidade , como engraxates ,
prostitutas , sambistas e operarios etc... profissdes que nao

sa0 em nenhum momento apanagio da raca.

A segunda critica de arte ¢ de Pierre - Michel Fontaine de Los Angeles mandada
por carta a respeito do espetaculo de teatro "Maria Maria" em 1979 :
Fiquei impressionado nio apenas com a musica e a
coreografia do espetaculo 'Maria Maria' , mas também com
a dimensao emocional do show . S6 falta uma coisa , e bem
importante : a autenticidade. Nao existem danc¢arinos negros
no Brasil? (..) Gostaria de ter respostas as seguintes

perguntas : os donos de teatros e danca no Brasil
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apresentariam um show sobre viquingues com um elenco
todo negro? Além do Teatro Experimental do Negro nos
anos 50 e 60, e de casos isolados como o do grupo de Isaura
de Assis , quando um grande teatro brasileiro apresentou
um elenco todo negro? Por que o Teatro Municipal do Rio
apresenta pecas com papéis de negros interpretados por
atores brancos pintados de preto? Quando o Teatro
Municipal teve papéis de brancos interpretados por atores

negros pintados de branco?

A partir dessas duas criticas de arte se tem uma dimensdo do panorama no qual
estd imersa a danga afro no Rio de Janeiro . H4 uma intensa discussao sobre a questdo racial
implicita que , a meu ver , ofusca outros elementos da danga afro , como a discussdo em
torno da técnica da danga afro nos palcos. Antonio José Faro fala de uma danga simples .
Serd que ¢ simples mesmo? Embora a "estratégia" defendida por Isaura seja a de uma

"

oposi¢ao baseada na associagdo de ragca a cultura , o "dominador " oferece "taticas" que
podem ser relidas e reutilizadas pela danga afro.
Como ja foi dito antes , a bailarina Mercedes Baptista ¢ tida como a precursora da

danca afro no Brasil . Sobre a importancia que Isaura atribui ao trabalho dela , ¢ dito:

Nao estou aqui para julgar o trabalho de Mercedes . Foi
com ela que eu Aprendi . Ela foi a pioneira da danca afro-
brasileira e todos ndés somos continuacio dela . Cada um
tomou o seu caminho, seu rumo.Ela fez um trabalho de
REPRESENTACAO da danca afro e eu ja parti para um
trabalho de INTERPRETACAO, nio sé da cultura , mas,
também do homem negro . Visei sempre ver o homem
dentro da sociedade brasileira no sentido historico . Se eu
cheguei a essa minha linha foi gracas ao trabalho que eu tive

com ela.(Isaura)
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Isaura quando se refere a Mercedes Baptista , desfaz a postura critica que tem em
relagdo aos grupos de danca afro recentes ou contemporaneos ao seu grupo . Ela poupa a sua
"mestra" na tomada de posi¢do que exige dos grupos de danga recentes ou contemporaneos ,
contudo enfatiza as suas diferencas com Mercedes . Posteriormente comentarei a diferenca
colocada entre representagdo e interpretagao . Sobre como sdo vistos os blocos afro , a Isaura
diz:

Sdo validos porque é sempre uma forma do negro estar
junto e , também , fazer a cultura afro - brasileira . E uma
copia dos blocos da Bahia , mas , as pessoas estio

confundindo bloco com grupo de dan¢a afro. (Isaura)

Isaura associa racga a cultura,mas ,distingue o carater peculiar do bloco afro. Isso
fica mais nitido adiante. E importante a distingdo de regides feita entre blocos e danca afro .
Se os blocos do Rio de Janeiro sdo copias dos blocos da Bahia , os blocos afro sdo
"legitimos" na Bahia. Os blocos sdo considerados uma forma "baiana ““ de opor a danca afro
ao chamado dominador , que aqui € considerada menos legitima por alguém que esta fora dos
blocos . Isso ¢ feito para transferir essa legitimidade para a danca afro demarcando que aqui

no Rio de Janeiro a danga afro € o representante legitimo da oposicao ao "dominador".

Bloco é uma coisa espontinea , onde as pessoas fazem o que
sentem através do ritmo . Tem passos marcados , mas ,
ninguém vai a uma escola para aprender . As pessoas vao
aprendendo nos ensaios a se movimentar . Outras pessoas
sdo de candomblé e ja usam os movimentos das casas de
santo . Blocos afro , religiio e grupos de danca sdo coisas
distintas.

(Isaura)
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Nesse caso , Isaura d4 a sua defini¢do e caracterizagdo dos blocos afro com seus
valores de coredgrafa de danga afro . Retorna ai a questao da libertacdo do corpo . Danga afro
e bloco afro tem em comum o sentido de libertacdo do corpo em oposigdo a" doutrinacdo" do
corpo que ¢ feita pela danga classica , no entanto , a liberagdo do corpo no bloco ¢ feita de
forma espontanea sem a disciplina que deve existir na danga afro , e que justamente obedece
aos "padroes de qualidade" das dangas classica e moderna.

Retomando a questdo da representagdo e interpretagdo , quando ¢ dito que alguns
dos componentes de blocos afro trazem seus movimentos do Candomblé , essa diferenciagao
¢ possivel . A critica discreta feita ao trabalho da precursora Mercedes Baptista refere - se ao
fato dela , em seu trabalho , procurar representar na dancga , sob forma de espetaculo ,0s
rituais dos cultos afro - brasileiros , da forma mais auténtica possivel .Por outro lado , a
proposta de danca afro de Isaura ¢ a de reinterpretar esses cultos através de pesquisas e
amparada por uma técnica de trabalho de corpo que ¢ fornecida pelas dangas cléassica e
moderna . Procura -se a inovagao plastica e estética , enquanto a outra proposta procura a
fidelidade e a autenticidade para com os rituais . Nesse sentido , a proposta de trabalho de
corpo dos blocos afro se aproxima da proposta de danga afro de Mercedes.

A dancga afro no sentido cénico ja é um compromisso com o0
publico , pois , quando se bota o pé no palco e se ganha
dinheiro profissionalmente tem que se procurar nao s6 fazer
um trabalho que nos agrade , mas , um trabalho que agrade
ao publico . E preciso ser um artista . Tem que interpretar
bem o papel , como quem vai assistir espera . Nao pode
tratar como uma brincadeira.

A dancga afro esta atrasada porque as pessoas se acomodam

e aceitam a forma como a danca é imposta : pessoas vestidas de

onc¢a , dando urros...Fazem uma imagem falsa da Africa e da

danca africana . Eles mesmo véem o africano como selvagem .

Quando vem aqui um balé africano arrasa , pois , tem trabalho

de corpo... E preciso haver trabalho , disciplina e conhecimento

como balé classico e no balé moderno. (Isaura)
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A critica que ¢ feita por Isaura se refere aos grupos de danca afro - primitiva e aos
blocos afro. A acusacdo feita ¢ ao ndo cumprimento das "promessas" de fidelidade e
autenticidade para com a Africa.

Geni , por sua vez ,demonstra uma visdo autocritica da danca afro dentro dos blocos afro ,
mas, de certa forma tenta amenizar e justificar esta critica quando pergunto que diferengas ela
vé€ entre danca afro e blocos afro.

Acho que é muito dificil vocé ver um bom bloco afro que
tenha boa coreografia . Nao vi coisa que valesse muito a
pena ,ta? Porque as pessoas que fazem nao estio preparadas
, entendeu ? As vezes eu discuto isso 1a no bloco . Discuto
mesmo , sabe ? As coisas ndo podem ser feitas em cima da
hora ,né ? Eu acho que tem que ter um ensaio e as pessoas
nao estao consciéntizadas disto . Acham que ao fazerem a
coisa um pouquinho melhor sai . Sai ,mas , sai sujo . Eu ndo
gosto de trabalhar com coisas sujas . Eu gosto de perfeicao ,
entendeu ? Ai as pessoas dizem que eu tenho que levar em
conta que todo mundo trabalha . Que s6 tem um dia de
ensaio , que ¢ o domingo antes do terreirdo . O pessoal
trabalha , o pessoal estuda , e vocé fazendo uma academia
nao € assim nao . Vocé tem obrigacio se esta pagando , de ir
14, de ensaiar , de fazer aula e no bloco nio é assim (Geni)
Entra ai também a valorizagdo da técnica e do treinamento , ou seja , da academia
para formar o bom bailarino.A integrante de bloco afro também defende a danca classica
como fonte desses principios técnicos do uso do corpo na danga quando descreve o seu papel

de professora de danca no bloco afro.

Fazer aula para mim ¢é o seguinte , divido em duas partes: uma
que eu digo que é como no balé classico.No balé classico vocé
comeca em 'baby class', ai vem o primeiro ano, segundo ano ,
terceiro ano e iniciacio .Entio eu digo que todo o trabalho de
cabeca , ombro , perna , tudo isso para mim ¢ iniciacdo , ta?

Entao vocé tem que preparar o aluno em movimentos para ele
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conseguir entrar no 'primitivo', porque isso foi passado de

todas as pessoas que fazem primitivo , ndo é? (Geni)

Em que pese a critica inicial , a integrante de bloco afro retoma uma posicao de
defesa da danga afro , em especial da danga afro - primitiva que ¢ feita por ela.Isso fica mais

forte quando ela fala do trabalho de sua mestra Marlene Silva.

Olha, o trabalho de Marlene é um trabalho exaustante .Se
vocé niao tiver aquela concepciao do que vocé esta fazendo
vocé nio vai até o fim.E um trabalho onde vocé tem que
saber o que vocé esta fazendo.Tem que dancar , tem que
saber dancar.Porque se nio souber dancar , nao
engana.Porque é uma coisa atras da outra.Se vocé contar ,
vocé se perde , porque ela faz as coisas de acordo com o
atabaque.Pode ser até contado , mas , se vocé nao for pelo
som do atabaque vocé niao faz nada.Entio é um trabalho de
expressao corporal, expressao de rosto , entendeu?Vocé tem
que olhar uma coisa e passar para o publico o que vocé esta
fazendo.Porque estava olhando daquele jeito , porque esta
gritando, porque estd cantando. E expressdo corporal ,
expressao de rosto e movimentos bruscos , entendeu? Vocé
tem que passar para o publico aquilo que vocé esta sentindo
dentro de uma coreografia, o que hoje em dia vocé nao vé
em outras coreografias.Vocé vé as pessoas dancando ,mas ,
nio vé aquela expressio . NOs fizemos um indio que tinha
todo um trabalho de mostrar o indio na tribo.Que é que ele
faz na tribo? Ele lava a roupa , ele caca , vai nadar , vai
socar pilao , mas , tem que passar aquilo para o publico.
Entio nés dancidvamos como se nods estivéssemos nos
transportando para a tribo.Mas , nio € indio de afro , é indio

brasileiro. (Geni)
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Quando a Geni compara a danga afro - primitiva com a danga afro - moderna deixa
entender a sua crenga na vinculado da danga afro com a identidade racial de negro.E ,nesse
sentido , ¢ a danga afro - primitiva a que melhor garante essa associagdo , ainda que os

brancos " déem conta do recado".

A tunica comparaciao que posso dar entre outros tipos
de afro e o afro - primitivo ¢ esse do primitivo sair alguma
coisa de dentro. Na Academia onde Marlene dava aula tinha
em média trinta alunos . Vocé podia contar os negros que
tinham la. No quinto e sexto anos tinha o pessoal do grupo e
que dan¢ava mais , ai existiam mais negros. Mas , no geral a
maioria era o pessoal branco. E DAVAM CONTA DO
RECADO . Tem mais for¢ca com aquele atabaque , e é o que
vocé nao vé no afrojazz. Porque o jazz e o classico é aquela
coisa muito leve. Dancam muito bem , mas , ndo tem aquilo

de forca que o negro tem que ter. (Geni)

O termo "dar conta do recado" traz em seu bojo a idéia de que os bailarinos de
danga afro acreditam na importancia de "qualidades inatas" para a formagao do bailarino ,
sendo que essas qualidades sdo mais esperadas nos negros embora nos brancos também
possam existir. No entanto , essa essencializacdo do conceito de "raca" parece ser sempre

contradita pelos brancos que "dao conta do recado".
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O MOLEJO E O RITMO

Nessa pesquisa procurei conhecer as nogdes primeiras do que as pessoas chamam
de danga afro. Tenho minhas proprias nogdes devido a minha inser¢do como praticante ,
como bailarino , como j4 foi dito na Introdug¢do .Contudo , minhas posi¢des tiveram que ser
relativizadas frente aos depoimentos. Apoiei-me em uma literatura ligada aos "usos sociais
do corpo" e nas "técnicas corporais" .

Marcel Mauss preconiza o uso social do corpo como decorréncia de uma técnica
corporal aplicada a ele , sendo que o proprio corpo € o instrumento principal para a
realizacdo dessa técnica , que ¢ aprendida e ndo inata. Nesse sentido para Mauss a tradicao
estrutura as técnicas do corpo assim como outros fatos sociais quaisquer.

Entrevistei mestres e alunos de danga afro e percebi que todos reforcavam "em
coro" a necessidade do aprendizado da técnica para a danga afro , entretanto , variavam as
posigdes dos praticantes quanto as premissas contidas no aprendizado. Para alguns a técnica
corporal para a danga afro funciona quando o aluno ja traz consigo o ritmo ou a coordenagao
ritmica - ele tem que ser capaz de fazer movimentos corporais segundo um acompanhamento
musical. Para outros a danga afro depende de que o aluno possua molejo de corpo - a
flexibilidade de mover as partes de seu corpo harmoniosamente sem que isso implique em
grandes sacrificios fisicos. Para outros ainda , ambas as qualidades tém pesos equivalentes
para o aprendizado da danca afro.

As turmas de danca afro nas academias sdo heterogéneas , compostas por homens ,
mulheres , negros e brancos. Obviamente que aqueles alunos que ndo demonstrarem as
qualidades de ritmo e o molejo logo de inicio ndo serdo impedidos de fazer aula , mas , a
propria consciéncia da limitagdo fisica e psico - motora pode ser um elemento
desencorajador. Ou nao . Muitos dos atuais mestres da danga afro conseguiram seus méritos
gracas ao empenho espartano para superar suas limitagdes iniciais. Rubens Barbot , mestre de
danca afro - contemporanea me conta que a sua técnica de danga ¢ centrada em movimentos
de "pé no chao" , pois , quando fez danca classica descobriu limitagdes para dangar em "meia
- ponta" , o que ¢ tradicional para bailarinos de danga classica. De certa forma , a auto -
consciéncia gerada pelo aprendiz em relagdo ao seu corpo vai ditar o "caminho das pedras"

para o futuro mestre , que sabe das suas limitagdes e de seus pontos fortes com igual lucidez .
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Na Academia onde a mestra Marlene Silva ministra suas aulas , os alunos
de turmas mais avangadas fazem parte de seu grupo de danca afro. A maioria dos bailarinos
desse grupo € negra , ¢ o nimero de homens e mulheres ¢ equilibrado.As mulheres e homens
do grupo de danca afro de Marlene Silva sdo em numero equilibrado por uma necessidade
"coreografica" de se formarem "pares" para grande parte das dangas em conjunto ou em casal
, entdo , nao pode haver muito mais homens do que mulheres ou vice - versa. Por sua vez , a
predominancia de negros s6 pode ser descoberta na ldgica do aprendizado da danca afro .

Entende-se que os negros se destaquem mais do que os brancos na medida em que
o mestre enfatiza que a danca afro deve ser dancada melhor por aqueles a quem pertence - os
negros. Nesse sentido , comunga - se com a idéia de que as qualidades do molejo e do ritmo
sdo inatas.Se forem brancos , ndo possuem a obrigacdo de saberem se "requebrar”. Quando a
qualidade do molejo e do ritmo ¢ observada no aluno branco ¢ porque ele "da conta do
recado" , entdo , ele futuramente podera também fazer parte do grupo de danga , desde que se
empenhe no curso.

A danga afro surgiu no Rio de Janeiro na década de 50 com a bailarina Mercedes
Baptista , como ja foi dito , que fez parte do corpo de baile do Teatro Municipal , portanto ,
um balé de danca cléssica. Até hoje , a danga afro vem incorporando influéncias de outras
dangas , mas , o seu "patrimonio" de coreografias esta diretamente ligado aos ritmos musicais
das dangas folcléricas brasileiras e as religides afro - brasileiras , especialmente o candomblé.
Mercedes fazia representagdes de candomblé no palco dos teatros , porém , seus alunos que
hoje sdo mestres ndo praticam mais a danga afro representando a religido . Procuram , sim ,
separar com muita énfase o que € religido do que ¢ arte cénica e danga. Os movimentos dos
orixas dangando sdo reinterpretados em uma linguagem cénica , onde sdo obedecidos "rituais
cénicos" e nao "rituais religiosos".

A questdo do tempo em um ritual religioso de candomblé ¢ uma coisa muito
menos controlada do que em uma apresentagdo de palco. No ritual cénico o tempo ¢ todo
cronometrado e ndo se pode representar um "despacho" , por exemplo , tal como ele é no
candomblé.Da mesma forma , ndo se pode ficar repetindo os passos de um orixd no palco
intermitentemente como se faz num ritual religioso. As coreografias trazem uma "plastica"
que incorpora toda a variagdo de movimentos e passos das dancas dos orixds em um espago

de tempo totalmente controlado.
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A danca afro no Rio de Janeiro constituiu - se de um "mundo artistico" na
concepcao de Becker (1976,p.9-26). Os grupos se diferenciam entre o afro - primitivo , o afro
- jazz ¢ o afro - moderno , principalmente. A distingdo fundamental feita pelo afro - primitivo
remete as "origens africanas” e a danga tal como seria praticada na Africa. Entra nessa
definicdo uma discussdo sobre "pureza" para com as raizes africanas que diferencia o
discurso dos grupos de danga afro - primitiva dos demais grupos de dancga afro. Os grupos de
danca afro - moderna se aliam a técnica de danca moderna , de tradicdo ocidental e o afro -
jazz se alia ao jazz .

Os bailarinos do afro - primitivo condenam as aliancas da danga afro com outras
tradi¢cdes ndo - africanas de danca , que segundo eles ndo contemplam as qualidades de
molejo e ritmo. Para eles , somente o afro - primitivo pode dar ao negro as condigdes de
explorar as suas potencialidades corporais inatas de molejo e de ritmo pelo fato de estar mais
ligado as origens africanas.

Para quem faz danga afro - moderna a vantagem da alianga entre as duas tradi¢des
estd na transmissdao de nogdes bésicas de disciplina corporal e preparo fisico para a danga.
Nesse sentido , todo o processo de aprendizado para a danca ¢ resultado do empenho do
aluno em se tornar bailarino. A pergunta que vale a pena fazer ¢ : Serd que ndo interferem
critérios de "qualidades inatas" na hora de se perceber quem estd mais apto para dangar nos
grupos de danga , mesmo que isso ndo esteja tdo explicito quanto nos grupos de danca afro -
primitiva?

A importancia que os grupos de danga afro - primitivos atribuem as origens
africanas esta presente na valorizacdo que os mesmos dao aos "usos do corpo" nas dangas
africanas de um modo geral. Evans - Pritchard tece alguns comentarios que podem ser feitos
também em relacdo a danga afro sobre uma determinada danca africana em sua obra

Antropologia Social da Religiao"(1965,p.105):

Na sua discussio do totemismo , Radcliffe - Brown
divergiu claramente da explicacio que dava Durkheim de
sua génese a partir da psicologia das multidoes ; porém , em
outras partes , como por exemplo em sua descricio das
dancas entre os ilhéus de Andaman , ele assume

praticamente a mesma posi¢cao de Durkheim . Na danca , diz
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ele , a personalidade do individuo se submete a aco que
sobre ele exerce a comunidade , e 0 concerto harmonioso
dos sentimentos individuais com suas acdes produz uma
unidade maxima e maxima concordincia dentro da
comunidade , 0 que é intensamente sentido por cada um de
seus membros. Este pode ou nio ser o caso entre os
Andamaneses , mas em um de meus primeiros trabalhos fui
obrigado a protestar contra a aceitacio da afirmativa como
uma generalizacio , porque as dancas que observei na
Africa Central eram uma das mais frequentes ocasides em
que imperava a desarmonia , e minha experiéncia

subsequente confirmaria meu ceticismo de jovem.

A discussdo sobre as nocdes de harmonia e desarmonia ajuda a pensar as
diferencia¢des entre os grupos de danca afro. A concep¢do durkheimiana presente em
Radcliffe-Brown preconiza a entronizagdo do sentimento comunitario na danga dos
Andamaneses , o que indicaria a harmonia na danga. O dangarino realiza o seu sentimento de
pertencimento a uma comunidade na forma de uma danga em grupo com passos , gestos e
movimentos que transmitem uma harmonia , 0 que nessa perspectiva leva a generalizagdo da
no¢do de danca em uma sociedade. Danga ai aparece como "acessorio cultural" e como
"episodio" do fato religioso de uma sociedade. Entretanto , Evans-Pritchard deixa clara sua
visdo discordante em relagdo a essa generalizagdo , face a observacio das dancas da Africa
Central como momentos de desarmonia.

A danca afro em suas diferentes "aliancas" coaduna com a visdo de desarmonia se
a harmonia na danga corresponde a desempenhos equilibrados de cada bailarino em fungdo
da parte social - o conjunto. No corpo de baile do grupo de danga afro ¢ visivel que ha o
desequilibrio entre os desempenhos dos bailarinos , como por exemplo no movimento de
ombros. Em minhas observagdes de apresentacdes do grupo de danga afro de Marlene Silva
verifiquei que o movimento de ombros ¢ feito de uma maneira muito mais frenética por
alguns bailarinos do que por outros . A preocupacao "plastica" do desempenho ¢ de
estabelecer uma competicdo entre os bailarinos para que cada qual interprete o mesmo

movimento de uma forma mais individualizada ressaltando potencialidades e disposigdes
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pessoais que fazem com que alguns bailarinos fagam o mesmo movimento melhor do que
outros.H4 uma base musical para o &pice de uma apresentacdo de danca afro , onde o
movimento de ombros ¢ excitado por um solo musical de atabaques para que se explicitem as
qualidades de "molejo" e de "ritmo" - movimentagdo incessante dos ombros de acordo com
um ritmo em andamento acelerado. Alguns conseguem "manter o pique" e outros nao
conseguem. A desarmonia se estabelece de uma forma prevista sem que se perca a beleza da
danca. Nesse sentido , a proposta "pléstica" da danga afro contempla a "desarmonia" como

uma premissa.

Danca afro e dancga classica : "desarmonia" e ""harmonia"

Tomo agora o exemplo de um bal¢ de danca classica para pensar
comparativamente as no¢des de "harmonia" ,"desarmonia" e danga afro. Na danca classica a
preocupacao com a harmonia se da em fungdo da coeréncia com um enredo original que €
comumente encarnado na figura do primeiro casal de bailarinos , no pas - de - deux ; ou na
figura do "solista". J& estd patente que o papel de destaque pertence a eles e a harmonia do
desempenho dos solistas depende da exploracdao do corpo aos limites , de uma forma
fotografica. O apice do desempenho de um solista de danga cldssica pode ser um grand - jeté
en tournant em que a bailarina mantém uma de suas pernas em uma elevagdo maxima do
chdo , em uma espécie de "paralisia" por alguns segundos , correspondentes a coda da
orquestra que acompanha o balé.

Os principios técnicos da danga classica aplicados ao corpo do bailarino o
conduzem a uma individualidade que se traduz em evolugdo técnica qualitativa. A disciplina
e o autocontrole do bailarino no dominio da técnica da danga poderao conduzi-lo a "papéis"
que destacam a sua individualidade artistica. Ai o bailarino deixard de dancar apenas em
coreografias de conjunto para poder dancar em "solos" ou pas-de-deux.

Em uma companhia de balé classico importa a técnica individual do bailarino para
desempenhar o papel.O nome do bailarino , ou melhor , o renome , deve estar a altura
necessaria para habilita-lo a dangar um personagem ja consagrado para a tradi¢do da danga
classica e , o que também ¢ muito importante , danca-lo em um palco consagrado. Um
aprendiz de bailarino ndo pode dangar o pas-de-deux do balé Quebra-Nozes , um bailarino

novato poderd danca-lo em um palco menos importante e somente um grande bailarino
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poderd dangar o Quebra-Nozes no Teatro Municipal. O bal¢ Giselle tem um "solo" da
bailarina que faz o papel-titulo no segundo ato . Se a Giselle for mal feita, ndo deixara de ser
um dos mais importantes "solos" da danga cldssica , mas a bailarina sera criticada.O que se
discute na danga classica ¢ a destreza e o brilhantismo do bailarino para a importancia do
papel. A bailarina de danga classica Ana Botafogo conta em sua autobiografia algo que diz
respeito a isso: " Interpretar Giselle € tarefa para estrelas , 0 mesmo acontecendo com o papel
de Albrecht. Com desempenhos de maior ou menor brilho , Giselle e Albrecht sempre foram
e serao protagonizados por grandes bailarinos , dotados de luz e carisma, proprios das
excecdes artisticas."

Para descrever algumas coreografias de danca classica me utilizo do depoimento
da bailarina classica Ana Botafogo para o seu livro autobiografico sobre uma atuagido sua no

balé Quebra Nozes em um pas-de-deux com o bailarino Fernando Bujones:

Dentre as dificuldades que encontrava no inicio da
carreira , ainda com pouca experiéncia , havia promenades',
no final do pas-de-deux, que eu considerava um verdadeiro
martirio. So trés promenades na ponta apenas segurando o
dedo do bailarino , com a perna atrias em atittude. Eu
padecia muito nesse momento. Hoje , considero esse detalhe
uma tolice. E claro que cada vez dango com mais seguranga ,
mas , até aprender a colocar no corpo a técnica necessaria e
me habituar a ela , foi extremamente penoso. Nesta mesma
versao , na coda , existem fouettés sem mover os bracos. Um
braco fica no peito e o outro parado ao lado do corpo. Isso
era sempre um verdadeiro desafio , embora eu me orgulhe
de nunca ter falhado. Hoje , também , nido encaro o fato
como grande problema. Foi na minha estréia em O Quebra-
Nozes que recebi o batismo de um imprevisto cénico. No
primeiro ato , no final do pas-de-deux da Rainha das Neves ,
Fernando Bujones faz um lift (levantada) comigo , no qual
mantenho uma perna elevada em arabesque e a outra ,

recolhida. Nesse momento , a cortina deveria fechar-se. Nem
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a cortina fechou nem foi dado o black-out. Fernando , no
limite de suas for¢as , continuou me sustentando. Tive a
sensacio de que poderia cair a qualquer momento.
Fernando , no entanto , resistiu firme e 'sobrevivemos' ao

imprevisto. (Botafogo ¢ Braga , 1993 , p.68)

Nesta passagem eivada de terminologia tipica da danga classica cabem algumas
explicagdes que dizem respeito ao tema aqui desenvolvido , embora sem nenhuma pretensao
de apresentar os "enunciados" da danca cléssica. O arabesque ¢ a designacao de uma série de
movimentos onde uma perna fica elevada para trds enquanto a outra permanece como perna
de apoio. Existe o primeiro , segundo , terceiro , quarto e quinto arabesques , mas , isso varia
conforme a escola de danga classica adotada. E uma das posigdes basicas do balé e entre as
suas variedades podemos citar o penchée arabesque e o alongée arabesque que podem ser
designados simplesmente como penchée e alongée”. A posicao atittude mantém uma perna
como suporte , enquanto a outra ¢ levantada para tras com o joelho dobrado em um angulo de
noventa graus e virada para fora de forma que o joelho fique mais alto do que o pé.A posicao
coloca o brago do lado da perna levantada por cima da cabeca e encurvado enquanto que o
outro brago fica estendido para o lado. O termo fouettés tem o sentido de "chicoteado" e
designa os movimentos acelerados e curtos de levantar o pé e passar na frente e atras do pé de
apoio a partir da chamada segunda posi¢ao ou da quinta posigao .

Existe uma grande variedade de fouettés . Estar en promenade indica que a bailarina roda
vagarosamente em um pé , no lugar , sem se mover, com um rapido movimento do calcanhar
para o lado desejado , mantendo uma pose definida.Em um outro trecho do seu livro , Ana
Botafogo descreve uma personagem do balé O Lago dos Cisnes:

No Lago ha muitos piqués. E necessario que a bailarina
treine muito esse detalhe , pois muitas vezes - e falo de mim
mesma , em particular - venho rodando , rodando , e na
hora de finalizar , tenho enorme vontade de fazer um relevé
arabesque para sustentar mais , mas a coreografia pede um
piqué arabesque , o que complica bastante . Ha dias em que
me saio muito bem e ja houve um espeticulo em que fiz um

piqué e 'fiquei' .Isso aconteceu na coda. O corpo de baile
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comecou a dancgar e eu la , no equilibrio , estatica. Foi bom ,
muito bom , e o publico interrompeu em aplauso... No
periodo de ensaios , minha maior dificuldade foi encontrar
como harmonizar as posicoes do segundo e do quarto atos ,
que sio cheias de penchées , alongées e atittudes muito
abertas.

Senti dificuldade no segundo ato que alias considero
mais dificil que o terceiro , porque é muito 'controlado’' ,
muito sobre uma perna apenas. Todo o pas-de-deux ¢é sobre
a perna esquerda.K um balé de controle absoluto , até no

folego.(Botafogo e Braga , 1993, pp.194 -196)

O modo pelo qual a danga classica codifica sua técnica sinaliza para a afinidade
com a idéia de controle corporal.As posicdes basicas sao as que o corpo do bailarino deve
assumir para que possa partir para movimentos mais complexos.A capacidade do bailarino
em manter-se nas posi¢oes basicas ¢ a condi¢do primeira para , antes de mais nada , qualifica-
lo como bailarino cldssico. Nao ¢ qualquer pessoa que possui a postura ereta de coluna
vertebral para fazer a "primeira posi¢do" com os pé€s em cento e oitenta graus de abertura. Dai
até¢ a "quinta posi¢do" tudo o que se exige € o preparo para ser bailarino. Uma musculatura
bem trabalhada no dorso e na regido lombar favorece a colocacdo da coluna vertebral em
posicao ereta.Sem esta posicao perfeitamente ereta ndo se pode manter os pé€s em cento e
oitenta graus de abertura na "primeira posicao", que ¢ o que hd de mais basico no balé
classico.

Apesar da teoria da danga classica ser ensinada na Academia empregando trés
métodos diferentes: o russo , o francés e o inglés , convencionou-se adotar a lingua francesa
como lingua-corrente para apresentar os movimentos.

No inicio do século , o bailarino russo Vaslav Nijinsky criou um sistema de
notacdes para codificar suas coreografias. Sua preocupagdo era a de manter o formato
original da coreografia tal como tinha sido concebida , o que nao ¢ garantido quando o tinico
meio de transmissao € a reproducao direta da coreografia utilizando os recursos da memoria
individual. E comum reconhecer que na danga classica do século XX , Vaslav

Nijinsky representou uma ruptura revolucionaria em termos de formatos ¢ mesmo alguns
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principios do balé classico. Contudo , o reconhecimento pelo valor de Nijinsky enquanto
bailarino e coredgrafo somente se deu muitos anos depois de seu periodo produtivo na década
de 10. Em 1913 , quando estreou A Sagrac¢do da Primavera , Nijinsky foi apresentado ao
mundo de forma polémica.O balé¢ A Sagracdo da Primavera representava um formato
totalmente novo de balé cléssico , onde os proprios usos do corpo pelos bailarinos rompiam
com a tradi¢do estabelecida.As posturas do corpo colocavam os pés virados para dentro ,
joelhos dobrados e bracos cruzados com as maos sobre uma das faces do rosto. Tudo em uma
postura de contrag¢do corporal oposta ao "esticamento" que as posturas académicas exigem do
corpo do bailarino. Na época , a critica feroz & montagem taxou o balé de forma implacéavel:
"primitivo" , "pré-historico”. Isso podia ser considerado uma grave acusagdo em um inicio de
século marcado pelas posturas em favor do progresso em todas as areas do conhecimento.

A Sagragdo da Primavera de Nijinsky ¢ tido recentemente como "a mae da danga
moderna”. A histéria ,contada pelo balé, gira em torno de uma lenda mitolégica grega ,
segundo a qual Perséfone ¢ refém e esposa de Plutdo nas profundezas da terra, mas , tem a
permissdo de retornar a Terra por causa dos clamores de sua mae Ceres junto a Jupiter. Esse
retorno marca a chegada da primavera , que traz fertilidade , Sol e calor. 4 Sagragdo da
Primavera ¢ uma coreografia que contempla uma relagdo do homem com os deuses trazendo
em seu bojo um apelo a valores originais e ao primitivismo .Nesse sentido , os usos do corpo
sdo codificados para posturas mais "naturais" , proximas da "natureza" e de uma idéia de
"libertacdo do corpo" em relagdo a padrdes rigidos de postura estabelecidos até entdo . A
reacdo violenta a essa proposta no balé classico partiu de uma audiéncia ou platéia habituada
com uma "plastica" que leva em conta a idéia de perfeicdo e evolucdo em dire¢do ao
progresso - uma idéia de "harmonia".

Na comparagdo entre a danga afro estudada por mim e a dancga classica como um
"mundo artistico" , ja amplamente consagrado , trabalhei com no¢des como molejo e ritmo ,
como categorias émicas para o mundo artistico da danga afro ; com as nog¢des de harmonia e
desarmonia utilizadas pela Antropologia Social Inglesa para contextualizar a danga como um
fato social . Principalmente , comparo danca cléssica com danga afro a luz dessas duas
nogoes , contrapondo as nogdes principais de molejo e ritmo presentes no mundo artistico da
dancga afro com as nog¢des de controle e disciplina que personificam o aprendizado da danga
classica. Sendo a danga classica o ber¢o da danga moderna , esta foi acusada de ser

"primitiva" quando do seu advento devido a sua postura de rompimento com certos "dogmas"
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da danca cléassica . Hoje , a idéia de primitivo na danga afro ressurge ndo mais como
"acusagdo" , mas , como idéia - forca que ancora a pratica da danga afro as origens culturais
primeiras na Africa. Por sua vez , alguns grupos de danga afro "aliam" suas técnicas as
técnicas de danga moderna , contemporanea ou jazz € com isso passam a valorizar as nogdes
de controle e disciplina fundadas na danga classica.

A tradi¢dao da danga cléssica foi reinventada pela danca moderna com a idéia de
proximidade com a natureza e pelo revolucionamento das técnicas de danca. O balé cléssico e
o balé moderno possuem as suas platéias cativas e se constituem em mundos artisticos
consolidados. Na dancga afro os grupos buscam reinventar a tradi¢do incorporando outras
técnicas corporais através de "aliangas" das técnicas que possuem com aquelas existentes na
danga classica , na danga moderna e no jazz.

A danga afro iniciada no Brasil com o grupo Brasiliana e com Mercedes Baptista ,
buscou na tradi¢do da danga folclorica , que se realiza sem exigéncias técnicas e
espontaneamente , sua fonte de inspiragdo . Diferentemente da danga classica , a danca afro
no Brasil langou mao ndo de sua universalidade mas de sua particularidade. Procurou
essencializar as suas origens culturais africanas e mais do que isso , a raca negra. A
constitui¢do do "mundo artistico" da danga afro vem se dando com um grau de complexidade
crescente , pois 0s grupos recentes reinvindicam outras aliangas e identidades. No entanto , o
que caracteriza a danga afro no Brasil € o seu pertencimento a tradicdo chamada de "cultura

afro - brasileira".
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DANCANDO NA CHUVA E NO SOL

O desenvolvimento da danga brasileira

1.A “constru¢io” do corpo do negro

E preciso entender que ao longo da historia o negro foi tratado como um ser
fragmentado . Na escravidao estava destituido de humanidade , em que pese a convincente
argumentacdo de Gilberto Freyre sobre a existéncia de forte relacdo de intimidade entre
negros escravos e brancos senhores no Brasil . Sem humanidade , o negro ndo podia ter alma
e mente . SO ndo era literalmente “animalizado” por que possuia linguagem e captou a
linguagem do colonizador utilizando-a com seus proprios recursos fonéticos : por exemplo ,
0 “senhor” virou “sinh6” ou “nhd”e a “senhora” , dentro da mente africana negada pelo
colonizador, ndo deveria ser foneticamente tao diferente do seu oposto de género virando
“sinhd”ou “nha”.

Nesse panorama , 0 que restou ao negro foi o seu corpo. O colonizador so tinha em
vista o corpo do negro e se perguntava a cada dia o quanto ele valia. Quanto valia o corpo do
negro a cada novo fio de cabelo branco, a cada doenga infecciosa , a cada inchago de
articulagdes causado pelo brutal esfor¢o fisico, a cada torpor causado pela ingestdo de
aguardente de cana.

A expressividade corporal do negro através de sua cultura sempre importunou ao
colonizador , que via durante a noite que a pele do negro se cobria de suor prazeroso e
abundante durante suas dangas sem lhe render um niquel sequer o que geralmente so
acontecia durante o dia no trabalho bragal. A repressdo que ocorria ndo era somente para
coibir o paganismo , mas também a fim de reservar o suor do escravo para aumentar o lucro

do senhor.
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1.1.0 escravo de eito - o corpo para o trabalho

Uma mao de obra predominantemente masculina compunha o contingente que
trabalhava nas lavouras de cana-de-agucar , nas minas de ouro , diamante , tabaco e depois
na lavoura de café que sustentaram em cada ciclo a economia brasileira. Os 6bvios atributos
para um escravo do eito seriam um corpo musculoso e também dentes em bom estado para
garantir resisténcia a infecgdes. A pele retinta era bem vinda pois era associada a uma maior
resisténcia ao sol , como um “couro” animal. O pé grosso e cascudo para oferecer resisténcia
a picadas de cobra e lacraias. Quanto as possiveis deficiéncias , a mudez sendo mais bem
vinda do que a surdez significando prontidao para receber ordens e dificuldade em expressar
opinides. A visdao boa para ndo cortar a propria mao com a foice ou para mirar bem o exato
ponto da arvore onde langar o machado.

O capataz fazia o papel de policiador dos escravos do eito movimentando-se a cavalo
0 que dava ao capataz uma compleicdo fisica semelhante ao do negro escravo com mais
elegdncia pela postura altiva exigida pela tarefa de montar ao passo que o negro escravo

permanecia demasiado tempo encurvado na tarefas de plantacao.
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1.2.0 senhor - o corpo para o ocio

O senhor de escravo portugués foi se tornando ocioso ao longo da escravidao. O
senhor de escravo na medida que envelhecia e enriquecia ganhava peso de uma forma
assombrosa ¢ dentro de sua cabeca sovina a montaria poderia lhe causar prejuizos ao
danificar um cavalo. O principal tipo de exercicio fisico praticado pelo senhor era o ato
sexual. Os senhores de escravos portugueses eram insaciaveis sexualmente até por que suas
fontes de desejo sexual eram intermindveis e disponiveis : as negras escravas. E teriam sido
também as indias se a escraviddo indigena tivesse vingado. Da energia sexual dos senhores
pouco restava para suas mulheres , que ndo lhes atraiam mais. Os casamentos aristocraticos
eram frequentemente destituidos de sentimento afetivo , visando apenas o aumento dos
patrimoénios. A principal atribui¢do fisica de um senhor rural era gritar e bradar para que

todos ouvissem seus comandos em alto € bom som.
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1.3.0 escravo da casa - o corpo para o prazer e o lazer

E inegavel que o senhor via algum tipo de beleza em alguns escravos assim como se
v€ beleza em uma gato ou em um cdo. Além de beleza ele desejava encontrar docilidade. Isso
levava escravos para o trabalho doméstico da casa grande. Era um lugar desejado o de
escravo da casa embora também fosse muito trabalho naqueles casardes imensos. Mas nao
era debaixo do tempo , sol ou chuva , pois , para o negro o seu corpo se “preservava’ mais no
trabalho doméstico. Algumas negras traziam modos refinados pela sua origem africana.
Refinados , mas ndo europeus :falavam baixo , sorriam com frequéncia e eram altivas , mas
gostavam de andar descalgas e comer comida com a mao. Esse era o perfil da “mucama” da
casa grande. Tinham maos leves e ageis para limpar pratarias , porcelanas , servir & mesa .
Pobre delas se danificassem algum daqueles bens. Eram exploradas e castigadas pelas
senhoras , mas também trocavam com elas suas receitas de comida em uma intera¢ao. Dentro
das casas , as negras mucamas conheceram os livros que tinham que limpar. E alguns deles
foram parar nas senzalas.

Para o bem estar do senhor andando pela sua casa admirando o chao limpo , a prata
reluzindo e a mesa posta se punham a trabalhar as negras da casa. Algumas o senhor queria
deitadas em sua cama , quando a senhora se ausentava ou mesmo com ela presente. Os filhos
gerados dessas relagdes foram tornando as novas geracdes de mucamas com a tonalidade de
pele mais clara. A nivel ideologico , os negros mais claros foram sendo vinculados ao
trabalho doméstico enquanto que os retintos permaneciam preferencialmente na lavoura. As
“mulatas” foram se tornando amantes , mulheres de fato dos senhores , e iniciadoras no sexo
de seus filhos vardes. Mesmo contra a sua vontade. Segundo Freyre , também os homens
mesti¢os tinham suas atribuigdes. Quando assumidos pelo pai eram mandados para estudar na
Europa onde se tornavam bacharéis ja no sec.XIX. Aqueles com menos sorte permaneciam
nas fazendas sendo “feminilizados” , trabalhando como mucamas ¢ sendo iniciados no
homossexualismo pela visdo preconceituosa de seus modos gentis. Podiam também se tornar

padres.
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2.0 corpo no sagrado e no profano

A forga da Igreja Catdlica no periodo colonial se refletia na unicidade entre Igreja e
Estado. Dentro das fazendas muitas vezes afastadas do centros das cidades existiam oratorios
onde as familias se reuniam para rezar. A sociedade altamente hierarquizada era impregnada
da visdo judaico-crista , identificando ndo s6 o pecado configurado , mas principalmente a
iminéncia ou suspeita de pecado como um procedimento influenciado pela Inquisicdo. Nessa
atmosfera , expor o corpo era tido como algo altamente pecaminoso. Exceto para aqueles que
ndo tinham humanidade reconhecida , os escravos.

As mulheres andavam todas tapadas , de anagua e golas de babado no pescogo até o
inicio do sec.XX . Por baixo o torturante espartilho para moldar suas formas. Existiam
mulheres mais liberadas , urbanas , que se permitiam exibir seu colo nos decotes . Eram
condenadas por isso. Mas isso ainda era pouco diante dos chamados trajes de luto : um preto
absoluto , com véu tapando o rosto muitas vezes sob o verdo tropical. Os homens também

eram vestidos .
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2.1.0 siléncio sagrado - sentar , levantar e ajoelhar

A moderagdo no tom de voz foi um indicio que a aristocracia européia adotou para
aferir o grau de civilidade pessoal. Dentro das igrejas o siléncio é condi¢do para se atingir o
sentimento sagrado , para que sobressaia a mensagem de Deus através do padre. Os bancos
das velhas igrejas sdo austeros , em noventa graus , impedindo qualquer sensagdao de
conforto e desautorizando o sono , embora ndo o impedindo. O genuflexorio antigo ndo ¢é
acolchoado como o da Igreja moderna , propositalmente castigando os joelhos em sinal de
peniténcia dos pecados , em comunhdo com o sofrimento de Cristo , em humildade perante
Deus. Também os cotovelos sdo pressionados apoiados no banco da frente. Curiosamente , as
senhoras que frequentavam mais as missas do que os homens podiam ajoelhar em cima das
proprias anaguas diminuindo o atrito com a madeira. Mas eram elas que também rezavam os
tercos , € suas maos adquiriam a feigdo daquele gesto de maos contraidas. Toda esse mundo

de siléncio e recato so podia se romper com os brados do senhor ordenando alguma coisa.
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2.2.0 barulho profano - bater palmas , sambar e se sacolejar

O ponto central da religiosidade negra ndo era um credo monoteista que exigia
siléncio como no caso do catolicismo , mas um politeismo sonoro que celebrava inicialmente
0s “Inquices” e posteriormente os orixas : ogum , xango , iansa , oxum , 0x0ssi , omulu ,
oxumar¢ , nana , yemanja ... Outro desdobramento da religiosidade negra no Brasil era o
culto as almas , aos antepassados jd nascidos no Brasil. As cerimodnias funerarias eram
festivas , chamadas de “gurufins” , onde todos e principalmente os parentes se acabavam de
dancar , cantar e beber pelo ente querido falecido. O espirito de um negro escravo pela sua
condicdo em vida de cativo devia ser tratado e zelado para que ndo se revoltasse e
assombrasse seus lugares de martirio : os pelourinhos . Paradoxalmente , a alma humana que
o catolicismo ndo reconhecia no escravo vivo passou a ser reconhecida popularmente como a
alma do defunto capaz de causar o “encosto” e cujo temor compartilharam todos na
sociedade escravocrata. O culto as almas estava presente nas dangas do caxambu e do jongo.
Posteriormente as umbandas nas cidades incorporaram os pretos-velhos as suas cerimonias.

O culto aos eguns € outra forma significativa de cultuar a ancestralidade afro-descendente.
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3.Do corpo profano as dancas negras
3.1.Dancas religiosas e cortejos dramatizados

A manifestagdo religiosa negra irrompia a sonoridade pela noite adentro. Quanto mais
som e movimento mais religiosidade. A visdo de paganismo era diretamente associada ao
movimento do corpo , e quando negros convertidos ao catolicismo comegaram a cultuar
santos catolicos , foram mantidos em Irmandades de Homens Pretos que quando nao tinham
suas proprias igrejas faziam cerimdnias nas cercanias da pardquia.

As congadas incorporaram Nossa Senhora do Rosério , S3o Benedito , Santa Ifigénia
a sagracdo mitica da Rainha Njinga Nbandi na Africa. As autoridades prestigiavam a
solenidade em nome da tranquilidade entre a relagdo senhor e escravo quando os negros se
sentiam suditos de uma rainha.

Dentre as variacdes das congadas , dentro do seu formato tradicional com enredo , a
danca das espadas se inspira na danse des matossins da corte francesa , porém eivada de
expressividade e movimento corporal africano. Os guerreiros se pdem em duas fileiras e
viradas para dentro simulam movimento de duelos. A danga do catopés ¢ tipica da congada
de Minas Gerais em cidades como Concei¢do do Mato Dentro e Serro. O famoso passo do
“saltito” € emblematico dos congadeiros das Gerais. Atualmente em Uberaba , as congadas se
apresentam em verdadeiros desfiles publicos. Vale a pena registrar uma letra de congada

mineira :

Salve o Brasil , salve Minas Gerais
Salve o povo dessa terra
Morador desse lugar.
Quando eu vim la de Machado
No coracao s6 bondade
Rezo a Santa Efigénia
E as almas santas benditas

Agradeco a Santo Onofre
E a senhora Aparecida.
A presenca do catolicismo acompanhado de uma crenca espirita deve ser vista como
um dos fatores que dao a religiosidade dos afro-descendentes a sua dimensdo dancada. A

religido ruidosa busca estabelecer elos de comunicacdo com essas dimensdes longinquas
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onde habitam as almas , terras miticas como a “Aruanda”ou a “Jurema” (esta absorvida da
cultura indigena ) atingidas por sons de atabaques , palmas coletivas e cantos vigorosos.

Menciona-se 0 mogambique como danga mineira da comunidade de Arturos que
apresenta uma oposi¢do complementar a congada , tendo seus movimentos coreograficos
centrados no joelhos e sendo “pisados” no sentido simbolico “chdao para dentro do chao”
enquanto que os “saltitos” da congada procuram caracterizar o sentido  terra para os céus”.
A partir de avangos e pequenos recuos os dangarinos homens carregam latas contendo
bolinhas de chumbo chamadas ‘“gungas” que se tornam instrumentos musicais que
acompanham a percussao.

O maracatli de Pernambuco ¢ um cortejo dramatizado sem enredo , tipico do carnaval.
No Recife designam-se “nagdes” como elefante e ledo-coroado sendo composto por rei ,
rainha , principes , damas , embaixadores , baianas e indios ornamentados. A “dama do pago”
carrega a boneca preta chamada calunga e pede dinheiro aos espectadores acompanhada do
rei e protegida pelo enorme e ornamentado chapéu de sol. Sua danca ¢ de espaduas ou seja
concentrada no tronco e nos ombros , com um sacolejar de corpo caracteristico ¢ muitos

movimentos rodados frequentemente homenageando os orixds Oxum , Yansa e Xango.
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3.2.Dancas de umbigada

Realizam-se nas formas de batida de pé ou umbigada com o dangarino realizando a
performance no meio da uma roda e escolhendo alguém do sexo oposto ( ndo
obrigatériamente) para dar o golpe com o abddémen que significa o convite para também
dangar. Geralmente as dangas de umbigada sao sambadas e falaremos da “danga sambada”
adiante.

O jongo tem sua percussdo caracteristica, o tambor chamado ‘“candongueiro”. Em
relagdo ao caxambul possui um tipo de danga semelhante , que para alguns ¢ sindnima , mas a
danga do caxambu designa o seu principal instrumento de percussdo que ¢ o grande e
poderoso tambor chamado “caxambi”. A imagem mais emblematica do caxambti ¢ a daquela
velha negra com cachimbo na boca , lengo na cabeca e descalga se remexendo frenéticamente
e louvando almas de defuntos em algum chao de terreiro entre Minas Gerais € Rio de Janeiro.
Aqui na cidade do Rio de Janeiro vale a pena mencionar que existe um grupo
tradicionalista” de jongo liderado por Darcy do Jongo no Morro da Serrinha em Madureira.

Em direcao ao Nordeste , no litoral , o dominio ¢ de outra “danca sambada”, o coco ,
cujo movimento dancado ¢ designado como “quebrar o coco”. No coco a danga € ritmada por

um pandeiro tocado de forma cadenciada , quase que marcando os passos dos dangarinos.
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3.3.Autos , dangas de saldo e de performance

O bumba meu boi conta a saga do vaqueiro e boiadeiro através de uma interjeicao -
“bumba”, como a pancada do boi furioso contra o vaqueiro. Sua danga ¢ teatral ou circense ,
com o bailarino adornado como boi correndo e imitando o boi. Divide-se nas seguintes
partes: apresentacao festiva , assassinato , testamento e ressurrei¢do do boi. Concentra-se em
Sdo Luis do Maranhdo , mas se propaga desde o Para por todo o interior do Brasil como boi-
bumba , boi de mamao e outros nomes.

O maxixe como danca de saldo ¢ sucessora da polca , que ndo ¢ brasileira , o proprio
nome remetendo a Polonia. Lima Barreto em “Clara dos Anjos” descreve a polca como uma
modalidade musical de grande sucesso em festas nos suburbios cariocas. Somada a polca a
ritmica habanera influenciada pelo Lundu do Brasil-Col6nia surgiu o maxixe como danga de
par com grandes volteios e contorcionismos..

O frevo,originalmente conhecido como danga do passo , € uma danga de origem
pernambucana que apresentada a bailarina Eros Volusia em 1937 ¢ chamada por ela de “a
grande danca gindstica do Brasil” tendo-a inspirado a propor um “bailado brasileiro”. Os
sofisticados movimentos do frevo sdo chamados genéricamente de “passos” feitos pelo
bailarino descalgo segurando um pequeno e colorido guarda-sol . Alguns deles : fesoura ,
dobradica , jocoto , urubu malandro , siri sem unha ... A origem desses passos € atribuida ao
conjunto de capoeiras que protegia os corddes carnavalescos da multidao e de rivais na

primeira década do século.
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4.Duas formas de sambar

A diferenca observada na forma de sambar no Rio de Janeiro e na Bahia pode resultar
em descri¢cdes impressionistas sobre as formas de “dos homens se servirem de seus corpos”
ao som de um ritmo musical semelhante.

E corrente na visdo émica dos sambistas que o homem deve sambar diferentemente da
mulher , que deve valorizar mais o requebro dos quadris e também uma dan¢a de simpatia ,
com sorriso estampado. A passista carioca samba tradicionalmente sobre sapato de salto alto
o que dé a ela qualidades de equilibrista. O passista homem em trajes tradicionais samba com
sapato branco de boa qualidade. Os movimentos de seus pés sao muito mais variados do que
o da mulher , realizando um verdadeiro sapateado. No entanto , costuma-se dizer que o
sambista carioca ¢ , por tradi¢do , “de cintura dura”. Com essa postura ele marca uma
fronteira “performatica” entre a danca do homem e da mulher. Também os bragos nos
homens sdao mais contidos muitas vezes colados a cintura em posi¢ao de defesa. Na sambista
eles flutuam de forma a cadenciar o movimento das pernas.

O modo de sambar baiano ¢ mais “pisado no chdo”, favoravel aos pés descalgos ou
calgados com “chinelas”. E nascido no samba de roda pelo centro do circulo em que se
realiza a danca e também pelo traje rodado das mulheres que balanga com o movimento de
corpo. O requebro de quadris também ¢ frequente como na passista carioca , porém menos
ginastico e mais intenso. As maos se colocam nas “cadeiras” enquanto se samba. Soma-se ao
requebro os frequentes “volteios” que rodam as saias € anagua e o caracteristico “breque”
com os pés também conhecido como “diz que vai mas nao vai”. Finalmente , no sambar
baiano a marca¢ao da diferenca entre o sambar do homem ¢ o da mulher ¢ menos
significativo. O homem coloca também as maos nas cinturas e requebra seus quadris ,

tendéncias essas presentes na chamada musica-ax¢é difundida por diversos grupos baianos.

5.Danca afro, afoxés e blocos afro
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A minha questdo central ¢ diferenciar o se chama de afro no Rio de Janeiro do que
existe na Bahia. A danca afro ¢ oriunda do Rio de Janeiro ¢ ndo deve ser confundida com os
blocos afro baianos.

A danga afro incorpora a base coreografica das dangas litirgicas e de umbigada afro-
descendentes como maracatli, jongo, lundu e , principalmente , candomblé. Em certo
momento, profissionais de danca selecionaram esses movimentos corporais similares para
compor uma modalidade coreografica chamada de danca afro. Desse modo, a danga afro no
Rio de Janeiro surge com o Teatro Folclérico Brasileiro (TFB) em 1949 que ¢ fundado por
Solano Trindade , Miécio Askanasy e Haroldo Costa. E contemporineo ao Teatro
Experimental do Negro (TEN) de Abdias do Nascimento , uma das expressdes do
Movimento Negro da época. Em minha pesquisa descobri que esses dois grupos faziam parte
de um mesmo “mundo artistico” de artistas negros que procuravam prestigiar mutuamente os
seus espetaculos estando nos palcos e platéias. Nomes como Ruth de Souza ,Edison Carneiro,
Santa Rosa e Grande Otelo. Outros amantes das artes alguns conhecidos pelo mecenato como
Paschoal Carlos Magno e Sadi Cabral também faziam parte desse grupo.

Durante a década de 50 o TEN ganhou proje¢ao internacional comandado por Miécio
Askanasy e tendo como diretor musical José Prates , meu pai . Para isso ganhou um nome
mais adequado a cena artistica onde pretendia levar a danga e a musica brasileira ao
conhecimento do publico internacional . Passou a chamar-se “Brasiliana”. A carreira da
Brasiliana se estendeu até 1972 , quando o grupo possuia patrocinadores de origem judaica
como Miécio Askanasy, Mariano Norsky, Sr. e Sra. Kowalsky que levaram os shows por
toda a Europa , inclusive paises do entdo Bloco Comunista.

Em 1965 , a bailarina Mercedes Baptista realiza sua primeira turné€ internacional para
a Europa com o “Balé¢ Folclorico Mercedes Baptista” levando um repertério de danga que
marca o inicio da dancga afro no Brasil. Embora na “Brasiliana” ja se dangassem com a base
coreografica da danga afro , foi Mercedes Baptista quem primeiro se reconhegeu como
bailarina de danca afro no Brasil. Mercedes teve um formagao como bailarina classica tendo
sido a primeira bailarina negra do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e dangou na
companhia da norte-americana Catherine Dunham . Sua composi¢do do minueto no enredo

do Chica da Silva foi a primeira ala coreografada de passos marcados nos desfiles de escola



78

de samba do Rio de Janeiro pela escola de samba Académicos do Salgueiro em 1963. Por
esses motivos , Mercedes Batista ¢ tida como fundadora da danga afro no Brasil.

Em 1974 , surge no Rio de Janeiro um grupo de dancga afro liderado por Isaura de
Assis e Carlos Negreiros , o “Olorum Baba Min” , que procurou aprofundar a caracteristica
africana da danca afro bem como a mensagem de transformacao politica e consciéncia racial
do negro , em um contexto de repressao politica na ditadura militar. Além dos temas
tradicionais do folclore brasileiro e do candomblé , o Olorum trouxe a tona o herdi negro
Zumbi dos Palmares como simbolo da causa negra.

A danga afro incorpora a danga dos orixas sem o carater ritualistico ou litirgico dos
candomblés , adaptada para o palco a partir do terreiro. Nesse processo mudam-se os
objetivos : a danga ndo ¢é mais instrumento para se atingir o transe religioso o que torna os
movimentos repetitivos ao som dos atabaques . A coreografia constr6éi uma grande variedade
de movimentos corporais em rapida sequéncia procurando ocupar todos os espagos do palco.
A mesma logica se aplica a danga do maracatt , lunda , jongo , cafezal , caxambu , que
também fazem parte da base coreografica da danca afro.

Como forma tradicional de valorizacdo da cultura negra devemos remeter aos afoxés
em Salvador ainda no final do sec.XIX. Segundo Lody e Querino(1976), o Clube Pandegos
de Africa em 1897 apresentou-se exatamente como seu similar na Nigéria onde havia um
ritual chamado de Domurixa ,ou Festa da Rainha. Essa preocupagdo em apresentar uma
relagdo de autenticidade com a Africa permaneceu nos afoxés, nos grupos de danca afro e nos
blocos afro. O afoxé Filhos de Gandhi, composto s6 por homens em Salvador, ¢ o exemplo
mais lembrado do chamado “candomblé de rua” com todos os rituais feitos no terreiro, mas
com o predominio de um toque de atabaque caracteristico : 0 ijexa , que no terreiro € o toque
da orixd Oxum e com um movimento corporal caracteristico: o gingado , onde os bracos
fazem um “péndulo” para os passos abertos ou fechados das pernas.

Na base coreografica da danga afro podemos descrever alguns movimentos corporais
muito conhecidos: os movimentos de bragos “amolando faca” de Ogum; a danga de corpo
centralizado simbolizando a majestade de Xangd com os bragos frenéticos movendo o
machado de asa dupla e pernas trotando; os movimentos de rotagdo simultanea ou alternada
dos bragos de lansd sempre de dentro para fora a fim de espantar os egums, espiritos
desencarnados, o que também ¢ feito com os pés no movimento de “ciscar” o chdo; a leveza

dos bragos e ombros ondulantes de Oxum nadando nos rios que sdo seu dominio e trazendo
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agua junto a seu colo; a danga contraida do velho Omolu socando o pildo e manipulando
instrumentos, o que personifica os procedimentos médicos € o seu proprio sofrimento por
chagas da variola.

O afoxé de caboclo é uma outra variagdo mais nacionalizada ¢ recente dos afoxés de
Salvador e também os blocos afro sdo fendomenos culturais recentes de a partir da década de
80 em Salvador e depois no Rio de Janeiro. Destacam-se em Salvador : I1€ Ayé , Oludum ,
Ara Ketu , Did4 ( somente de mulheres) e no Rio , Agbara Dudu , Orunmild , Tafaraogi .
Geralmente fora dos desfiles de carnaval esses blocos afro mantém pequenos grupos de
dancarinos de danga afro para as apresentagdes do grupo junto com a banda. Esse dado nos
faz concluir que a danca afro possui uma existéncia independente em relagdo aos blocos afro,
mas esses ultimos sdo o principal veiculo de reproducdo da dangca afro no Brasil
principalmente ensinando-as em comunidades negras e pobres dos suburbios e favelas. A
danca afro isoladamente ¢ praticada em algumas academias de danca e ginastica influenciada
por uma infinidade de modismos ( afro-reggae , afro-jazz, aeroafro ...) tendo como publico

principalmente as classes médias.

6. O que ha de novo

6.1.Funk e rap
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A dancas afro-brasileiras perderam parte de sua autenticidade coreografica em suas
manifestacdes contemporaneas. A influéncia norte-americana comegou na década de 70 com
a soul music e veio para ficar. Nos anos 80 , Michael Jackson popularizou um modo de
dancar que combinava com genialidade os velhos sapateados de Hollywood com os jogos de
corpo da musica eletronica. Nessa época fez muito sucesso no Brasil a break dance feita com
movimentos no chdo e ja muito popular em Nova lorque. Esse novo aparato coreografico de
uma “danga de rua” criativa e improvisada , meio dancada e meio brigada como a capoeira se
combina a ritmos musicais fortes e marcados como o funk , o rap , o hip-hop . O charm
aparece como uma versao tranquila e romantica do funk que veio a adquirir sua identidade
propria aglomerando mais pessoas jovens do que pré-adolescentes. Em termos de
sociabilidade da populagdo afro-descendente essas modalidades de danga sdo praticadas em
bailes de fim de semana principalmente em clubes de suburbios e favelas. Os bailes funk no
Rio de Janeiro adquiriram uma notdria fama negativa por parte da sociedade ja que
tornaram-se locais de brigas entre as “galeras” que se estendiam para além dos limites dos
clubes. Por outro lado, os raps trazem nas letras das musicas j4 em portugués mensagens
politicas e ideologicas fortes enfocando o cotidiano da populagdo afro-descendente sendo isso

mais presente em Sao Paulo com grupos como o Racionais MC's.
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6.2.Axé-music

A partir dos blocos afro no carnaval da Bahia o “axé-music” passou a ser musica para
0 ano inteiro com a principal caracteristica de vir associada a inventivas coreografias como :
dancga da galinha , danga da garrafa , danca do tchan e outras. Pode-se dizer sem exagero que
0 ax¢é-music encabeca uma “mania de bunda” atual na sociedade brasileira que existe também
na musica pop. Agora ndo somente a bunda feminina , mas também a bunda masculina passa
a ser cultuada e valorizada. Fala-se que em relagdo as mulheres o homem brasileiro prefere as
bundas enquanto que o homem norte-americano prefere aos grandes seios. A diferenca ¢ que

o brasileiro transforma essa preferéncia sexual em ideologia nacional.
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