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RESUMO

Esta tese descreve a analise da Danca Negra elaborada e ressignificada em dois
diferentes contextos sécio-histérico-cultural brasileiro. Para isto realiza-se uma
andlise das diferencas e similitudes nas re-elaboracdes etno-ética-estética-
coreografica e dramaturgica do Balé Folclérico da Bahia/Salvador/BA e do Grupo
Grial de Danca/Recife/PE a partir dos elementos presentes nos signos, simbolos,
mitos e dancas de origem afro-brasileira. As questdes levantadas apontam que
estas dancas podem ser fontes de producdo artistica e criagcdo coreografica
concebendo uma proposicao dramaturgica para a Danga Negra Contemporanea
Brasileira. Transpondo fronteiras geogréaficas e culturais, a tese descreve as
possibilidades de pesquisa e criacao artistica a partir da tematica afro-brasileira
baseada nas relacbes tecidas entre corpo, memoria, tradicdo e
contemporaneidade. A metodologia utilizada sera a analise fenomenoldgica
orientada na proposta da etnéloga Juana Elbein dos Santos. O referencial te6rico
traz autores como Bastide (1983), Kerkhove (1997), Munanga (1999), Santos I.
(2006), Santos J. (1996), Silva e Calaca (2006), Suassuna (1977, 2004) e Verger
(1997) para ratificar as idéias apresentadas. A analise videografica e a utilizacao
dos principios da danca africana sdo os elementos norteadores do processo de
investigacao das criagdes coreograficas do Balé Folclérico da Bahia e do Grupo
Grial de Danca. Estas estratégias possibilitam apontar caminhos que explicam
como estas companhias de danca lidam com a estética e os conceitos de arte
africana no ambito da Danca Negra Brasileira Contemporanea Brasileira. Propde-
se uma dramaturgia para a Danca Negra Contemporanea, baseada em principios
etno-ético-estético-coreografico referenciada na pluralidade das dancas
tradicionais populares de origem afro-brasileira.

Palavras-Chave: Danga Negra, Memdria, Tradigdo, Contemporaneidade, Re-
elaborac6es Etno-Etica-Estética-Dramaturgica-Coreografica
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ABSTRACT

This thesis describing the analysis of the Black Dance elaborated and re-signified
in two different Brazilian social-historic-cultural contexts. For this one,
accomplishes an analysis of the differences and similarities in the re-elaborations
ethno-ethics-aesthetic-choreographic and dramaturge of the Folkloric Ballet of
Bahia/Salvador/BA and the Grial Group of Dance/Recife/PE from the elements
present in the signs, symbols, myths and dances of Afro-Brazilian origin. The
raised questions point that these dances can be sources of artistic production and
choreographic creation conceiving a dramaturge proposal for Black Brazilian
Contemporaneous Dance. Transposing geographic and cultural boundaries, the
thesis describes the possibilities of research and artistic creation from the Afro-
Brazilian thematic based on the relations between body, memory, tradition and
contemporaneousness. The methodology is guided in the proposal of the
phenomenology analysis by Juana Elbein dos Santos. The theoretical references
bring authors as Bastide (1983), Kerkhove (1997)), Munanga (1999), Santos |.
(2006), Santos J. (1996), Silva and Calaca (2006), Suassuna (1977, 2004) and
Verger (1997) to ratify the presented ideas. The video graphic analysis and the
application of the African Dance principles are the guided elements of the process
of investigation of the choreographic creations of the Folkloric Ballet of Bahia and
the Grial Group of Dance. These strategies to enable to point ways that explain as
these dance companies deal with the aesthetic and the African Art concepts in the
scope of Black Brazilian Contemporaneous Dance. To propose a dramaturgy for
the Black Brazilian Contemporaneous Dance based on the ethno-ethics-Aesthetic-
choreographic principles referenced in the plurality of the popular traditional
dances of the Afro-Brazilian origin.

Keywords: Black Dance, Memory, Tradition, Contemporaneousness, Ethno-
Ethics-Aesthetic-Choreographic and Dramaturge Re-elaborations
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INTRODUCAO

A cultura brasileira formada pela heranca ancestral de matrizes
amerindias, africanas e européias contribui para que o individuo brasileiro tenha
um jeito proprio de expressar e lidar com a sua corporeidade, em especial nas
suas manifestacoes artisticas. Aqui se misturaram sangue, suor, simbolos e mitos
de etnias diversas. Contudo, essa singularidade da cultura brasileira, ainda hoje
tem sido relegada em funcdes de diferentes fatores a que convém destacar.

Em primeira andlise, ha fatores internos nos quais a hegemonia da
cultura de matriz européia se sobrepde em relacdo as demais culturas.
Entendemos que este fato é conseqliéncia da imposicao de simbolos, cédigos e
referéncias linguisticas e religiosas; uma visdo de mundo e filosofia de vida que o
europeu impds aos corpos do povo africano aqui presentes. Um povo

desterritorializado e arrancados a forca daquele continente.

Em uma segunda andlise, destacamos os fatores sociais, politicos,
econbmicos e culturais impostos pelo paradigma europocéntrico. A heranca
escravista', além da colonizagdo européia, contribuiu sobremaneira para o nao
reconhecimento da cultura afro-brasileira como parte constitutiva, representativa e

legitima da cultura brasileira.

Estes fatos ainda hoje repercutem de forma negativa na cultura brasileira
funcionando como um elemento de reforco a assimilagao e reproducéao de valores
culturais estrangeiros que tem contribuido para que o povo brasileiro se distancie
da sua referéncia sécio-histérico-cultural.

Precisamos estar atento ao fato que tecer elogios a beleza do negro, as

suas dancas, musica e culinaria nao se constitui em um avanco no combate ao

' O Brasil foi o ultimo pais do ocidente a abolir a escraviddo que durou quase quatrocentos anos
em terras brasileiras.



preconceito étnico-racial nem tdo pouco asseguram aos cidaddaos negros
condicoes de igualdade na ocupacgédo dos espacos sociais nas diferentes areas do
conhecimento. Estas posturas sdo pouco relevantes e mascaram a situagao real,

pois modos de pensar equivocados tem corroborado para:

[...] neutralizar a condicdo do negro enquanto sujeito social o que
resultou, historicamente, no plano politico, na desqualificagéo,
supressao e repressao dos movimentos negros, € no plano da
cultura, em atitudes que variaram da intolerancia etnocéntrica —
com as praticas culturais dos negros sendo compreendidas como
meras reminiscéncias ou puro fetichismo — a folclorizagdo e
turistizacao desse universo cultural. (OLIVEIRA, 2002; p. 52).

Devido a algumas conquistas e mudancas na sociedade brasileira, o
preconceito € a exclusao social dos cidadaos afro-brasileiros parece ser coisa do
passado. Estas mudancas possibilitaram incluir na pauta dos problemas nacionais
a situacao desta parcela da populacao. Contudo, a discriminacao e o preconceito

étnico-racial ainda permanecem.

Nesta perspectiva, a cultura afro-brasileira continua sendo vista sob o
prisma do esteredtipo de algo que € exdbtico, folclérico e sensual. Estes termos
correspondem aos trés “L” atribuidos a imagem do negro na midia: lugubre, ludico

e luxurioso®.

As questdes levantadas sao alguns dos fatores responsaveis pelas
escassas pesquisas artisticas referenciadas na pluralidade das dancas
tradicionais populares® e de origem afro-brasileira. Todavia, tais dancas podem ser

fontes de pesquisa artistica e concepcao coreografica produzindo uma proposicao

2 Lugubre relacionado aos fatos policiais; ludico aos esteredtipos das “alegres” festas nacionais;
luxurioso relacionado a sexualidade. Conceicado (2005).

% Dancas Tradicionais Populares assim denominadas em fungdo de serem transmissées orais e
gestuais passadas de geracdo a geracao (Nota da autora). Também dotadas de uma “Soberania
Popular materializada em Instituicbes politicas visiveis, e na materialidade do “espirito do povo”
presente nos mores e na lingua” Chaui (1986).



dramaturgica para a Danca Negra Contemporanea Brasileira. O conceito de
dramaturgia aqui utilizado é do dramaturgo francés Bernard Dort apud Kerkhove

(1997; p.01), para este “a dramaturgia € uma consciéncia e uma pratica”.

Nessa perspectiva, revelamos nesta tese o interesse pelo estudo da
danca de origem afro-brasileira e suas re-elaboragdes estéticas a partir dos
simbolos, mitos e dancgas presentes nos rituais do culto e da cultura afro-brasileira.
Tais simbolos encontram-se presentes nas concepcdes coreograficas das
Companhias de Danca do Balé Folclérico da Bahia — BFBA* da cidade de
Salvador/BA e do Grupo Grial de Danca da cidade de Recife/PE. Desejamos
saber como se organiza o trabalho de re-elaboragdo estética da matriz afro-
brasileira nas concepcoes coreograficas destes dois grupos é o objeto de estudo
desta pesquisa.

O trabalho desenvolvido nesta tese tem por objetivos especificos:

» Contribuir para a divulgacao e reconhecimento da Danca Negra
Contemporanea cuja proposicdo etno—ética—estética—coreogréafica e dramattrgica®
tem como referéncia as dangas tradicionais populares da cultura afro-brasileira.

> Integrar a Danga Negra Brasileira a histéria da Danca

Contemporanea® Brasileira.

* BFBA — Balé Folclérico da Bahia.
® O termo etno-ética-estética-coreografica e dramatrgica é um neologismo empregado nesta tese
para designar a concepgdo coreografica que deriva dos aspectos étnicos da matriz cultural
africana. Etico e estético referem-se, respectivamente, as condutas e as opgdes criativas dos
corebégrafos com base nos aspectos éticos e estéticos da cultura africana. Quanto ao termo
coreografico e dramatlrgico compreende-se que ambos comportam uma proposicao dramaturgica,
0 que significa dizer que a coreografia € composta por diversos elementos, a exemplo do
movimento, da musica, dos sons, materiais cénicos que podem estar presente no todo ou nas
Eartes da obra. (Nota da Autora).

Nesta tese, o termo Danca Contemporanea é utilizado englobando o sentido da danca concebida
na atualidade e também as caracteristicas éticas e estéticas inerentes a este estilo de danca.



» Contribuir para o acervo de identidade e memdria histérica no
sistema educacional brasileiro, disponibilizando material audio-visual, didatico,
artistico, pedagégico e metodolégico que auxilie no efetivo cumprimento da Lei
10.639, de 10 de Janeiro de 2003’

» Descrever as possibilidades de pesquisa e criacao artistica em torno
da tematica afro-brasileira, seus elementos miticos e simbdlicos, seus afazeres
cotidianos presentes em suas dancas e ressignificados na Danca Negra

Contemporanea.

» Conhecer a dramaturgia coreografica desenvolvida pelos coredgrafos
das companhias de danca pesquisadas através da analise descritiva da escritura

cénica de suas composicdes coreograficas.

» Produzir um video-documentario sobre o trabalho artistico do Balé
Folclérico da Bahia e do Grupo Grial de Danca do Recife a fim de registrar e
comprovar as atividades das companhias pesquisadas.

Esta tese tem como objetivo central compreender de que forma os
coreografos destas companhias lidam com a tradicdo, o mito e a memoria cultural
afro-brasileira na Danca Negra Contemporanea observando a temporalidade que
possibilita a renovacao destes valores. Contextualizamos este entendimento ao

compreender que:

Nessa volta as fontes originarias da arte africana, ndo tenciono
cometer o suicidio de um regresso histérico. Nao advogo a
reproducdo de uma forma existencial pretérita. Meus orixas estéo
longe de configurarem deuses arcaicos, petrificados no tempo e no
espaco do folclore ou perdidos nas estratosferas da especulagéao
tedrica de cunho académico. Sdo presencgas vivas e viventes.

7 Atualmente lei 11.645 de 10 de margo de 2008, revista e ampliada, incluindo também a cultura
indigena. Esta lei determina a introdugdo da tematica Histéria e Cultura Afro-Brasileira no ensino
fundamental e médio do pais, em especial nas disciplinas de Artes, Historia, Lingua Portuguesa e
Literatura.



Habitam tanto a Africa como o Brasil e todas as Américas, no
presente, e ndo nos séculos dos mortos. Surgem na vida cotidiana
e nos assuntos seculares, legados pela histéria e pelos ancestrais.
[...]. (NASCIMENTO, 2006; p.40).

N

Percebemos que o sentido atribuido a arte africana pelo autor, nao
significa traduzir para 0 mundo contemporaneo a ancestralidade, os orixds como
elementos estanques, imobilizados no tempo e no espago, mas sim como
integrantes de uma cultura dindmica, viva e em permanente processo de
transformacdo e ressignificacdo de seus valores éticos, estéticos, sociais,
historicos e culturais.

Desta forma, a arte africana é referéncia para andlise conceitual e
proposicao etno-ética-estética-coreografica e dramaturgica para uma Danca Negra

Contemporanea Brasileira neste trabalho.

Utilizamos o termo Danca Negra Contemporanea Brasileira por entender
que a danga € parte do legado cultural dos valores civilizatérios que foram trazidos
da Africa Negra e aqui ressignificados no contexto cultural brasileiro. De acordo
com Cunha apud Silva (2006), esta &€ uma arte que transmite idéias, conceitos,
valores grupais. Desta forma, o artista deve sugerir, revelar a esséncia presente

que esta contida nas formas criadas.

A utilizacdo do termo Danca Negra se impée em fungdo da luta, do
trabalho, da atuacédo de artistas negros brasileiros — homens e mulheres — que
respeitam as matrizes africanas plantando as sementes desta danca no Brasil. Na
contemporaneidade, a semeadura e a colheita ainda requerem cuidados
objetivando produzir diferentes cheiros, aromas, saberes, sabores e fazeres que

reafirmem e valorizem a Danga Negra no contexto da cultura afro-brasileira.

Assim sendo, cabe destacar o TEN — Teatro Experimental do Negro,
fundado no ano de 1944 pelo escritor, autor, intelectual e dramaturgo Abdias do



Nascimento. Este projeto dedicou-se a insercdo do negro brasileiro nas artes
cénicas através de acdes sociais, politicas artisticas e culturais.

O Primeiro Congresso do Negro Brasileiro, realizado em 1950, incluiu a
Danca Negra e trouxe a artista, antropdloga, bailarina e coreégrafa americana
Katherine Dunham e sua companhia de Danca Negra para ministrar aulas,
palestras, promovendo o intercambio entre artistas afro-brasileiros e afro-

americanos por meio da danca.

Neste encontro, destaca-se a atuacdo de Mercedes Batista, primeira
bailarina negra profissional do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, que ao
improvisar movimentos de danca foi selecionada pela coreégrafa Katherine
Dunham para estudar em sua escola nos Estados Unidos.

O bailarino e escritor Eduardo Sucena fala dos resultados positivos para
a Danca Negra no Brasil a partir do Primeiro Congresso do Negro e suas
consequéncias para a vida artistica de Mercedes Batista.

[...]. Essa foi a grande contribuigdo do 12 Congresso do Negro para
o desenvolvimento da danga como identidade negra no Brasil e,
consequentemente o desenvolvimento de nossa cultura. Para
Mercedes Baptista esse evento significou ‘um pulo para a fama’.
(JUNIOR, 2007; p.33).

A importancia e o significado da cultura e da Danga Negra na residéncia
artistica de Mercedes Batista na escola de Katherine Dunham sao demonstrados

abaixo:

Mercedes Baptista desembarcou em Nova lorque em meados de
1950. Ao chegar a Dunham School of Dance, ela pbdde
compreender como as raizes sociais e culturais da danga negra
podem estar a servico da coreografia, e sobretudo da luta pela
igualdade racial. Com isso, compreendeu que estava trabalhando
no mais importante Centro de Pesquisa Norte-Americano para o
desenvolvimento da danga negra. (JUNIOR, 2007; p.34).



Nessa perspectiva, o termo Danca Negra, utilizado nesta tese tem como
referéncia a histéria e os valores civilizatérios da Africa Negra, bem como o legado
dos artistas e intelectuais brasileiros que se destacaram no século passado pela
ousadia, compromisso e pioneirismo politico e artistico no combate a
discriminagdo étnico-racial e exclusdo dos negros nas artes e na sociedade

brasileira.

Esses artistas foram a mola propulsora para que portas se abrissem e
novas possibilidades surgissem para os afro-brasileiros no ambito das artes
cénicas, em especial a Danca Negra se fazer presente na histéria da danga cénica

brasileira na contemporaneidade.

A cultura afro-brasileira em seus aspectos sagrados, a religiosidade, a
simbologia e suas dancas sugerem a criacao de formas e conteudos estéticos,
belos e expressivos que comecaram a ser construidos nas “comunidades-
terreiros”. Oliveira (2002) lembra esta organizacdo como uma estratégia de

resisténcia e continuidade, um territério politico-mitico-religioso. Neste sentido:

[...] o terreiro é um espago onde a tradicdo afirma-se, recriada,
como elemento capaz de garantir a permanéncia do universo
simbdlico negro face a descontinuidade histérica provocada pela
violéncia da escraviddo. Nesses termos, podemos ver o terreiro ...
como uma reterritorializagao étnica operada pela via do sagrado
em terras brasileiras, ou seja, uma forma social de condensar a
realidade fragmentada parida pelos movimentos da diaspora
africana. (OLIVEIRA, 2002; p.76).

A analise das dancas negras criadas e/ou re-elaboradas pelas
Companhias de Danga do Balé Folclérico da Bahia e do Grupo Grial de Danca
orientam-se pelos principios basilares e conceituais da ética e da estética da arte

negra africana.

A arte negra africana reflete a vida cotidiana, as vivéncias, os saberes e

fazeres compartilhados por uma comunidade. Esta comunidade re-interpreta a



vida através de fatos pré-existentes e existentes no qual o sagrado aparece como
um pilar que religa o ser humano ao seu passado ancestral. Ao intercambiar
essas experiéncias do passado com o presente, o povo africano produz um
conhecimento ético-estético-filoséfico sobre as expressées humanas e simbdlicas

e as re-elabora e as ressignifica nas diferentes formas de expresséao artistica.

De acordo com Silva e Calaca (2006) o que caracteriza o estilo de
producado da arte africana € que a sua forma proposta tem o objetivo de sugerir
algo e nao reproduzir apenas a forma destituida de conteudo estético, social,
filoséfico, cultural e simbdlico. A arte africana possui uma significacdo, sendo
assim, seja na escultura, pintura ou na danca, o objetivo primeiro é transcender o
objeto em sua materialidade e conseguir inspirar-se na forca e na raiz imaginante

do objeto para desvela-lo.

Nessa direcdo, pretendemos desmistificar as idéias colonialistas e preé-
concebidas pela hegemonia europocéntrica sobre a arte africana. Tais idéias
consideram que a arte africana, em sua ontologia, deve ser analisada em seus
aspectos exoticos, animistas e primitivos; sendo, portanto destituida de
conhecimento ético e estético sobre as expressdes humanas. A consequiéncia
deste entendimento se reflete no tratamento excludente e preconceituoso dado a
Danca Negra Contemporénea Brasileira, considerada ainda como uma arte
temporal, estagnada e a margem dos padrbes éticos, estéticos e artisticos
estabelecidos como Danga Contemporanea.

Acreditamos que o presente estudo sobre as re-elaboragdes estéticas da
matriz africana na Danca Contemporanea analisados neste trabalho, possibilita
novos olhares e diferentes percepcdes sobre a Danca Negra Brasileira na
contemporaneidade.

Necessario se faz a principio, problematizar e esclarecer

conceitualmente os padrdes éticos e estéticos, 0os quais determinam que as



companhias de danga BFBA e o Grupo Grial de Danca realizam ou ndo uma re-
elaboracéo ética e estética da matriz africana em suas criacdes e em que medida
as mesmas podem ser consideradas re-elaboragdes etno-ética-estética-
coreografica e dramaturgica da Danca Negra e se essas re-elaboragdes se

encaixam no conceito de danca contemporanea presentes na cultura ocidental.

Navas (1999) contribui nesta questao, quando discorre sobre o que se
estabeleceu como danca contemporanea na Franca. De acordo com a autora, a
hegemonia do contemporaneo se deu a partir da atuacado do partido socialista
naquele pais que impés este termo como sindnimo de uma cultura de maior
erudicdo e gosto refinado. A consequéncia foi a rejeicdo pelos partidos de centro-
direita na Franca e em outras localidades do mundo a esse termo e aos
espetaculos de danca apresentados. Como a danca contemporanea nao atraia um
grande publico, consequentemente isto implicava em uma menor arrecadagéo de

bilheteria.

Na medida em que o contemporaneo apresenta essa faceta negativa de
restringir ndo atingindo um numero significativo de publico aos seus espetaculos
de danca, o balé moderno também de origem erudita, ressurge com uma versao
coreografica de cunho mais popular, constituindo as maiores bilheterias, ao
mesmo tempo em que o publico identifica e considera esses espetaculos como

danca cénica.

Nesse viés, compreendemos que o0 gosto pelo espetaculo
contemporaneo de danga seria um gosto mais refinado e intelectualizado que se
aproximava do gosto pela danca classica. Uma forma de danga que se mantém

viva na historia da danca ha quatro séculos.

Nessa perspectiva, a Danca Negra Contemporanea Brasileira mais
comumente denominada “danca afro” traz em si as conseqUéncias das idéias

colonizadoras e preconceituosas que a conceitua e considera como uma danca de



menor valor diante do que se convencionou chamar de danga cénica

contemporanea.
Este fato se deve a diferentes fatores aqui pontuados:

> A autodenominacdo das companhias de danca negra de balés

folcléricos, para-folcléricos, balé popular entre outros;

» A utilizacdo recorrente do termo “danca afro” utilizada por
profissionais que trabalham com as matrizes africanas em suas aulas e criacdes

artisticas;

» Auséncia de estudos e pesquisas sobre a histéria e producdes
artisticas milenares da Africa Negra; envolvendo a andlise dos seus
desdobramentos, conseqiiéncias e influéncias na cultura e na danca negra

contemporanea brasileira de forma critica e reflexiva;

» A énfase dada a matriz européia na formacgédo histérica brasileira.
Poucas sédo as referéncias o sobre o continente africano no passado e no
presente, suas civilizacdes e culturas. O que se aprende nos livros didaticos, em
sua grande maioria, sdo histérias que inferiorizam os afro-descendentes e

contribuem para disseminar o preconceito sobre a cultura africana.

» Auséncia de estudos que possibilitem apreender as caracteristicas,
padrées e estilos de movimentos da danca moderna e contemporanea, suas
diferencas na composicao coreografica e consequiéncias no estabelecimento e
criagao de uma estética da Danca Negra Contemporénea na atualidade.

Entendemos que estes fatores sustentam e cristalizam o conceito de arte
imposto pelos padrdes europocéntricos. Significa dizer que, em nenhum momento,
estes grupos consideram-se como companhias ou grupos de danca negra
contemporanea e se autodenominam como folcléricos e/ou para-folcléricos dentre
outras denominagdes. Cabe perguntar: como almejam visibilidade e inclusdo na

categoria conceitual de grupos de Danca Contemporanea?
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Rodgers apud Santos (2006; 32), em seu artigo “Don’t tell me who | am®’,
oferece a possibilidade de refletirmos criticamente essa questao quando fala sobre
a possibilidade de nos expressarmos na danca sem as limitagdes impostas pelo

estigma europocéntrico:

A minha negritude é parte da minha identidade como ser humano,
e minha expressdo e desenvolvimento na danga € o resultado da
minha experiéncia total como homem. E simplesmente uma
questdo do que precede no ato criativo: Se é minha total
experiéncia como ser vivente, ou se aquelas experiéncias as quais
eu considero relevantes para minha negritude. (RODGERS apud
SANTOS, 2006; p.32).

O uso de diferentes linguagens artisticas, meios e recursos tecnolégicos
no processo de criagdo e concepcdo da obra coreografica fazem parte da
chamada Danca Contemporanea na atualidade. Entendemos que estes recursos
associados a pesquisa criativa e a improvisacdo de movimentos a partir das
experiéncias empiricas nas dancas tradicionais populares de origem afro-brasileira
produz uma criagao artistica multifacetada, hibrida que pode ser entendida como
Danca Negra Contemporéanea.

Estes produtos artisticos multifacetados, hibridos diferenciam-se dos
trabalhos denominados de cultura popular, tendo em vista que o conhecimento
sistematizado e especializado de corebgrafos, cenodgrafos, figurinistas,
professores de danca e demais profissionais das artes cénicas, quando
absorvidos pelas manifestacdes artisticas tradicionais populares, transforma,

ressignifica, produz e renova o sentido dessas tradi¢des, pois:

Ha uma mudanga de objeto de estudo na estética contemporanea.
Analisar a arte ja ndo é analisar apenas obras, mas as condi¢des
textuais e extratextuais, estéticas e sociais, em que a interacao

8 Tradugdo: nao me diga quem eu sou.
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entre os membros do campo gera e renova o sentido. (CANCLINI,
1998; p.151).

Desta forma, acreditamos que nao é tarefa facil definir o que vem a ser
exatamente a danca contemporanea, mas arriscamos dizer que talvez ndo exista
uma unica definicdo para esta, mas varias definicbes. Nesta perspectiva, para

Régo, Danca Contemporanea é:

[...] uma visdo de mundo levada aos palcos. E uma relagdo de
respeito e criagdo com a histéria da formacao de cada lugar e do
seu povo, na intengao de projetar uma linguagem de danga onde o
movimento corporal ndo seja estranho a esse povo. (REGO, 2007;
pp.58-61).

Tal idéia ratifica o pensamento de Louppe apud Régo (2007; p.61): “[...]
na danga contemporanea nao ha sendao uma unica e verdadeira danga, a de cada
um [...], a mesma danga nao pode pertencer a duas pessoas”.

Este pensamento possibilita perceber que na danga uma mesma
dramaturgia ndo é construida por duas pessoas, pois cada pessoa tem o seu jeito
proprio de dancgar e interpretar. A danga traz uma singularidade a cada vez que é
feita, pois nem a mesma pessoa repete 0s mesmos gestos € movimentos
exatamente iguais por mais que parecam idénticos. Este fato representa a
singularidade da criagdo artistica que por sua vez traz a cena conteudos materiais
e imateriais num permanente jogo de imagens visiveis e invisiveis, as quais se

constroem num dado contexto.

Deste modo os corpos que dangcam, imaginam, sonham, transformam e
transcendem objetos materiais em elementos de cultura. Esta idéia esta presente
no poema ‘Uma Didatica da Invencao’ do poeta Manoel de Barros (2008; p.11)
quando ele esclarece que devemos: “Desinventar objetos: O pente, por exemplo.
Dar ao pente fungdes de ndo pentear. Até que ele fique a disposicao de ser uma

12



begbnia. Ou uma gravanha. Usar algumas palavras que ainda ndo tenham
idioma”.

Nesse viés, a Danca Contemporanea se caracteriza pela inovacao, pela
busca de formas de movimentos ainda ndo experimentadas. Almeja-se percorrer
caminhos fora dos padroes estéticos outrora estabelecidos pelo estilo moderno.
Desta forma, ndo basta apenas abstrair o0 movimento do real, torna-lo o mais
abstrato possivel, é preciso também romper com o0s canones de execugao e

proposicao de movimentos da danga moderna®.

Ao assistir espetaculos de danca contemporanea de companhias
brasileiras consideradas como detentoras de um saber—fazer contemporaneo,
percebemos que ainda agregam movimentos e elementos estilizados oriundos da

danca moderna as suas pesquisas de movimento e concep¢ao dramaturgica.

Entendemos que na construcdo de uma proposta conceitual de Danca
Contemporanea devemos unir conteudo e forma, técnica e estética, realizando
pesquisa empirica, criativa e artistica que resulte na mistura desses elementos
para que possam ser apresentados em cena de forma indissociavel. Assim sendo,
pode-se estar falando de Danga Contemporanea como uma proposta etno, ética e
estética de construcdo de uma linguagem coreografica e dramaturgica.

Faz-se necessario definir um corpus, a partir dos grupos nos quais 0s
coreografos do BFBA e do Grupo Grial de Danca vivenciaram suas experiéncias
como artistas. Este fato se justifica pela analise que se propde realizar nesta tese
sobre as criacées coreograficas contemporaneas dos grupos em estudo. Esta
perpassa por questdes relativas a forma, conteudo técnico, etno-ético-estético-

° A linearidade das formas e a utilizacdo do espacgo cénico, evidenciando deslocamentos em
diagonais, a tridimensionalidade espacial e 0 uso da quarta parede sdo alguns dos padrbes de
utilizagdo do corpo e do espaco cénico presentes de forma recorrente no ambito da danca
moderna.

13



coreografico e dramaturgico utilizado pelos coredgrafos do BFBA e Grial os quais
se refletem nas criacdes coreogréficas analisadas.

O entendimento sobre a relacao entre e forma e conteddo na analise das
re-elaboracdes estéticas do BFBA e do Grial é corroborado por Milton Santos, pois

para ele:

A idéia de forma-conteudo une o processo € o resultado, a fungéao
e a forma, o passado e o futuro, o objeto e o sujeito, o natural e o
social. Essa idéia também supde o tratamento analitico do espago
como um conjunto inseparavel de sistemas de objetos e sistemas
de acdes. (SANTOS M., 2006; p.103).

Esta idéia também chama atencado para a importancia da analise do
espaco. Na danca, a relacdo espaco-temporal € indissociavel do conjunto de
acoes e funcdes que possuem significados e interferem na acdo do dancgarino no
momento em que a concepgao coreografica esta sendo vivenciada. Dessa forma,
nesta tese, o espaco cénico é compreendido como uma instancia que tece a
dramaturgia estabelecendo relacées de sentido e significado para a obra
coreografica e nao apenas como o local onde a danga acontece.

Partindo desse pressuposto, consideramos necessario localizar no
espaco e no tempo, as agdes, funcdes e experiéncias artisticas realizadas pelos
coreografos do BFBA e do Grial no passado, momento anterior as suas
experiéncias como coreografos. Acreditamos que estas vivéncias se constituem
em elementos indispensaveis a serem estudados objetivando compreender as
opcoes éticas e estéticas de forma e conteudo formuladas no momento atual pelos
mesmos. Também oferecem condicdes de analise e percepcao da criacao artistica
de ambas as companhias numa visdo ampliada para perceber as ressignificacoes

de conteudos, formas, gestos e movimentos.

Nesta perspectiva, descrevemos de forma sintética a histéria do grupo

Viva Bahia dirigido pela musicista Emilia Biancardi. Neste grupo, Walson Botelho
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atuou como dancarino, musico e cantor. Fazemos também referéncia ao Balé
Popular do Recife, pois neste grupo Maria Paula Régo — coredgrafa e diretora

artistica do Grial — atuou como dancarina durante varios anos.

A partir destas analises pretende-se descrever as possibilidades de
pesquisa e criacao etno—ética—estética—coreografica e dramaturgica para a Dancga
Negra Contemporénea Brasileira, referenciada nas dancgas tradicionais de origem
afro-brasileira com base nas relacdes tecidas entre mito e memodria, tradicao e

contemporaneidade.

Estes referenciais socio-histérico-culturais sdo os fios condutores e
inspiradores desta pesquisa baseada na analise das re-elaboracbes estéticas das
matrizes africanas realizadas pelo Balé Folclérico da Bahia e pelo Grupo Grial de
Danca, com base nas diferencas e similitudes em suas composicdes
coreograficas.

A hipétese desta tese aponta para a idéia de que o Balé Folclérico da
Bahia e o Grupo Grial de Danca evidenciam uma re-elaboracdo da mitologia e
simbologia das dancas tradicionais populares e rituais da cultura afro-brasileira em
suas composicdes coreograficas. Se isto acontece é possivel afirmar que as duas
companhias realizam o que denominamos de composicdo etno—ética—estética—
coreografica e dramaturgica contemporanea de re-elaboracdo da matriz africana

em suas dancas.

Objetiva realizar a andlise das re-elaboracdes estéticas da matriz
africana nas criagdes coreograficas do Balé Folclérico da Bahia e do Grupo Grial
de Danca identificando as diferencas e similitudes na concep¢ao coreogréfica e
em que medida estas re-elaboracdes se identificam e/ou se diferenciam, além de
observar quais os fatores possiveis para este fato.

Desta forma, pretendemos identificar e descrever o0s caminhos

percorridos pelos coredgrafos verificando os processos de realizagdo desta re-
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elaboracdo e de que forma esta danca se constitui, produz e atualiza significados

para os sujeitos envolvidos.

A metodologia utilizada est4d apoiada em um referencial teorico-
metodoldgico no qual a fenomenologia é a base para o estudo da linguagem
estética nas articulacdes analégicas que lhes sao inerentes. Nessa direcdo a
andlise proposta pela etndéloga Juana Elbein dos Santos (1996) norteia este
trabalho. Essa estudiosa orienta que se deve trabalhar um fendmeno em sua
realidade a partir de suas caracteristicas internas “desde dentro” com vistas a

superacao de entraves etnocéntricos.

Nesta tese, isto corresponde a integracao entre a cultura afro-brasileira e
a dramaturgia corpo-cénica proposta pelas companhias de danca em estudo e as
consequéncias no processo de criacdo e ressignificacdo etno-ética-estética-
coreografica e dramaturgica da Danca Negra Brasileira na contemporaneidade.

Os métodos de coletas de dados sao as entrevistas com os coredgrafos
e diretores artisticos das companhias de danca pesquisadas; a observacao das
aulas, dos ensaios e dos espetaculos de ambas as companhias de danca in locu e

em video.

Termos como re-elaboracdo  etno-ética-estética-coreografica e
dramaturgica, Danca Negra Brasileira e Danca Contemporanea sao utilizados
neste trabalho como pressupostos tedrico—praticos nos quais se fundamentam as
argumentacgdes da tese.

Estes termos fazem referéncia aos aspectos da organizacdo e
estruturacdo cénica da danca que obedece aos principios éticos e estéticos
originarios na tradicdo africana. Desta forma, busca revelar uma concepgao
coreografica e dramaturgica contemporanea de referéncia simbdlica, social e

politica da tradicao cultural afro-brasileira em suas dancgas.
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Estas dancgas tém origem na estética e simbologia da arte africana cuja
heranca advém de um complexo, dindmico e pluricultural contingente de
individuos oriundos de diferentes nacdes da Africa Negra. Individuos que, no
Brasil, na condi¢ao de seres escravizados imprimiram um jeito singular de coexistir
com os valores culturais europocéntricos sem abrir mao de sua cultura e valores

civilizatérios ancestrais.

Dentre esses valores, a religiosidade apresenta-se como maior
expressao da heranga cultural africana no Brasil. No ambito dessa religiosidade
estdo as festas, as dancas e toda uma filosofia de vida pautada na comunicacao
com as divindades sagradas denominadas orixas. Estes seres estabelecem
conexao e representam as forcas elementais da natureza: a agua, o fogo, a terra e

O ar.

Em linhas gerais, esta tese consta de uma introducéao, cinco capitulos, as
consideracdes finais e os apéndices que tecem os fios da memoria, re-elaborando
e ressignificando em um jeito contemporaneo de dangar as matrizes africanas na
trama da vida. Procuramos descrever a concepg¢ao coreografica e dramatirgica
nas companhias de danga nas quais Walson Botelho — BFBA e Maria Paula Costa
Régo — Grial, desenvolvem suas potencialidades artisticas como coredgrafos
visando compreender 0 processo pelos quais as companhias pesquisadas
chegaram a atual concepcao etno-ética-estética-coreografica e dramatirgica de
matriz africana, buscando identificar as diferencas e similitudes na composicao

coreografica.

O capitulo | nomeado — Balé Folclérico da Bahia e Grupo Grial de Danca:
dancando histérias que tecem memodérias traz um breve histérico destas duas
companhias de danca contando um pouco do percurso dos idealizadores e

coredgrafos, suas vivéncias e experiéncias.
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No capitulo I, intitulado — Balé Folclérico da Bahia e Grupo Grial de
Danca: tecendo caminhos para a anadlise das re-elaboracdes estéticas da matriz
afro-brasileira nas composicoes coreograficas — delineamos a analise videografica
e 0s sete principios basicos presentes na danca africana de acordo com Asante

apud Martins (1998) como categorias para o estudo proposto.

No capitulo lll realizaremos a — Andlise das Re-Elaboracdes Estéticas da
Matriz Afro-Brasileira nas Criacoes Coreograficas do Balé Folclérico da Bahia —

utilizando as categorias de analises enunciadas no capitulo II.

O capitulo IV traz a — Andlise das Re-Elaboragdes Estéticas da Matriz
Afro-Brasileira nas Criagdes Coreograficas do Grupo Grial de Danca. Aqui

utiizamos as mesmas categorias de analises enunciadas no capitulo Il.

Finalizando observaremos no capitulo V — A Poética das criacbes do
BFBA e do Grupo Grial: analise dramaturgica-coreografica — descrevendo a

concepcgao coreografica e dramaturgica nos espetaculos pesquisados.

As consideracdes finais apontam para uma proposta de Danca Negra
Contemporanea Brasileira baseada em principios etno-ético-estético-coreografico
e dramaturgico. Uma danca bordada no bastidor da criagcdo que cria e recria, faz e
refaz os movimentos dangados contando histérias que na contemporaneidade nos
remetem a memdria ancestral pela re-elaboracdo das matrizes culturais, gestuais,
signicas e simbdlicas em contextos geograficos socio-culturais distintos, mas que
nos trazem o mundo encantado e magico das artes presentes nas matrizes

africanas.

As referéncias bibliograficas, o glossario e os apéndices constituidos por
duas midias digitais contendo; um video-documentario, uma sintese das
composicoes coreograficas de ambas as companhias e também uma midia
impressa apresentando a proposta do Projeto Redendé completam este bordado

no qual saberes e fazeres ancestrais se entrelagam ao conhecimento académico.
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CAPITULO |

BALE FOLCLORICO DA BAHIA E GRUPO GRIAL DE DANCA:
DANCANDO HISTORIAS QUE TECEM MEMORIAS ...

1.1.Balé Folclorico da Bahia: sua historia

Em 12 de junho de 2006, o coredgrafo e diretor artistico do Balé
Folclérico da Bahia — Walson Botelho — conhecido no meio artistico como Vava,
concedeu uma entrevista na qual discorre sobre a histéria do Balé Folclérico da
Bahia desde o seu inicio.

Walson explica que ele e Ninho Reis, este ja falecido, fundaram o Balé
Folclorico da Bahia em 1988. Para ele, a histéria do BFBA se confunde com a sua
prépria histéria e tem inicio quando ele ainda era integrante do grupo “Viva
Bahia'®.

O grupo ‘Viva Bahia’ tinha por objetivos artisticos apresentar espetaculos
de dancas populares da Bahia. Mascarenhas afirma que Emilia Biancardi solicitou
a orientacdo da mestra de cultura popular Hildegardes Viana para vivenciar um

maior conhecimento com a pesquisa de campo.

Pessoas iniciadas no culto afro-brasileiro tais como capoeiristas,
percussionistas, cantores populares, dentre outros formavam, juntamente com o0s
alunos do ICEIA, o elenco deste grupo do qual como afirma o proprio Walson

Botelho, ele ‘bebeu na fonte’ sobre a cultura afro-brasileira.

Y0 Grupo Viva Bahia foi fundado em 1962 por Emilia Biancardi, professora de musica do ICEIA —
Instituto Central de Educacao Isaias Alves, escola de ensino médio localizada no bairro do
Barbalho na cidade de Salvador-BA.



Walson lembra que permaneceu no grupo ‘Viva Bahia’ durante um
periodo de seis anos, de 1980 a 1986. Quando deixou o grupo ‘Viva Bahia’,
passou a coreografar de forma independente, trabalhando e dirigindo pessoas que
anteriormente ja tinham sido seus companheiros de espetaculos, muitos desses
eximios capoeiristas. Contudo, Walson ndo estava satisfeito, pois sentia falta de
uma companhia estavel que pudesse corresponder as suas perspectivas de

pesquisador.

Walson retornou a universidade para terminar seus estudos no curso de
Antropologia na Universidade Federal da Bahia — UFBA nos anos de 1986 a 1987.
Nesse periodo, ele foi convidado para fazer a assisténcia coreografica da
‘Companhia de Danca e Ritmo da Bahia’ — grupo do Mestre de capoeira Jodo de
Barro e Raimundo Bispo dos Santos, conhecido como Mestre King?.

Seu trabalho coreografico consistia em recriar as dancas e
manifestacdes culturais populares de origem afro-brasileira, a exemplo do Samba

de Roda, do Maculelé e das Dancas dos Orixas, entre outros.

Anteriormente, este grupo chamava-se ‘Bahia Axé Bahia’ e iniciou suas
atividades em 1985. Walson lembra que Joao de Barro também foi integrante do
grupo “Viva Bahia”. Seguindo a sua trajet6ria artistica, Walson foi produtor e
coredgrafo do Grupo “Bahia — Bahia”, grupo que se apresentava no Solar do
Unhao e no restaurante “Casquinha de Siri” juntamente com o grupo do Mestre
Jodo de Barro e Mestre King. Walson também trabalhou no departamento de
danca da FUNCEB?',

20 King foi o primeiro homem da América latina a prestar vestibular para o curso de danga na
Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia, em 1972. Os jornais da época registraram
este fato como algo inusitado. (Mascarenhas, 2002).
# FUNCEB: Fundacao Cultural do Estado da Bahia.
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Para Walson, estes grupos de danca de tradicao popular tinham em
comum, em sua maioria, um conhecimento empirico sobre as dangas tradicionais
do culto afro-brasileiro. Segundo ele, este conhecimento compartilhado se refletia
em uma proposicao etno-ética-estética-coreografica e dramaturgica. Desta forma,
a tematica coreografada versa sobre a mitologia, a simbologia e as dancas dos

Orixas, além de outras manifesta¢des da cultura popular.

De acordo com a analise feita por Walson, havia muitos grupos
folcléricos na cidade de Salvador na década de 80. A principal conseqliéncia foi a
proliferacao de shows realizados por grupos de danca folclérica na abertura de

diferentes eventos.

Entretanto, essa demanda de shows e apresentacdes em restaurantes e
eventos turisticos impedia um aprimoramento técnico-expressivo dos dancarinos e
uma melhoria da qualidade cénica dos trabalhos apresentados. Nesta perspectiva,
a exigéncia do imediatismo das apresentacdes reforcava o carater ludico e
espontaneo dessas obras.

Walson identificou as questées acima apontadas como obstaculos ao
desenvolvimento e a estruturacdo de um grupo profissional de danca. Neste
contexto, ele percebeu a necessidade da criacdo de um espaco para que esses
artistas pudessem aprimorar a sua arte e tornarem-se profissionais sem a
preocupacao com o imediatismo de montar ou apenas produzir espetaculos para

shows.

Assim, ele empreendeu a tarefa de juntar esses artistas que tinham
habilidades e o desejo de aprimoramento técnico, mas nao tinham uma
perspectiva de profissionalizacdo e nem tampouco um espaco fisico para os
ensaios e a correcao dos aspectos técnicos e cénicos. Assim, junto com outros
artistas, Walson comecou a mobilizar os integrantes de diferentes grupos
solicitando que os mesmos emprestassem as suas salas de aula para atividades
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de aprimoramento técnico corporal e também para os ensaios das coreografias.
Estas salas, em sua maioria, eram o0s espacgos de trabalho — o0 ‘ganha pao’ dos

mestres de capoeira.

Walson lembra ainda que nos anos de 1985 e 1986, recebeu as
condi¢cdes necessarias para manter um grupo de artistas e produzir um espetaculo
de qualidade com o apoio do grupo empresarial Credicard. A grande maioria do
elenco era constituida por artistas oriundos do grupo ‘Viva Bahia’. Com este grupo
de artistas, Walson permaneceu por mais um més e ainda manteve trés contratos
para eventos. Ele explica que os ensaios aconteciam na sala de aula de um
capoeirista ou de um professor de danca amigo. Este fato perdurou por mais ou

menos seis meses sem que Walson conseguisse firmar um elenco definitivo.

Entre os anos de 1986 a 1988, Walson prestou assisténcia coreografica
e direcao artistica para diferentes grupos de danca tradicional popular. Neste
momento, surgem 0s primeiros movimentos que prenunciam a fundagéo do Balé
Folclérico da Bahia com a participacdo de alguns dancarinos destes grupos.
Muitos destes dancarinos ainda permanecem no elenco desta companhia, a
exemplo de Cainana e Rose. Walson lembra que foram momentos muito dificeis e

que estas dancarinas estdo com ele neste projeto desde o inicio do grupo.

Finalmente, no primeiro semestre de 1988, Walson conseguiu formar o
primeiro elenco do grupo e compds as primeiras coreografias. Neste periodo, o
BFBA foi convidado pelo diretor administrativo do Teatro Castro Alves —
Theodomiro Queiroz — para abrir o festival de Joinville-SC cuja tematica versava
sobre os cem anos da aboli¢éo.

O trabalho apresentado teve uma boa receptividade e o grupo foi
convidado para encerrar o festival. Além disso, o prefeito da cidade de Joinville
convidou o grupo para realizar cinco apresentagdes na cidade de Floriandpolis/SC
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e também no interior do estado, entretanto os dancarinos nao receberam nenhum

retorno financeiro.

Todavia, estas apresentacdoes da recém-formada companhia de danca
renderam destaque em reportagens na midia televisiva, inclusive no Jornal
Nacional e no Fantastico. Além de reportagens em jornais de grande circulacédo
nacional, a exemplo da Folha de Sdo Paulo e O Estaddao/SP. Também Lia
Robatto e Licia Mascarenhas® no livro ‘Passos da Danca — Bahia’, destacam a
importdncia do BFBA na divulgacdo da cultura afro-brasileira em ambito

internacional.
O Balé Folclérico da Bahia € a unica companhia de danca
folclérica profissional do pais que apresenta um significativo
curriculo de atividades, especialmente as turnés nacionais e
internacionais, além de possuir um consideravel prestigio no Brasil
e exterior, refletido na resposta do publico e da critica
especializada ao seu trabalho. [...]. O grande mérito da companhia
esta no vigor de suas coreografias e na execugao organica dos

movimentos, conduzidos por profissionais comprometidos com a
cultura negra. (ROBATTO e MASCARENHAS; 2002; p. 216).

Apos o festival de Joinville, Walson retorna a Salvador e retoma o cargo
que assumia anteriormente no departamento de dangca da FUNCEB.
Simultaneamente, continua a campanha para lancar oficialmente o Balé Folclérico
da Bahia.

Walson lembra que o langamento oficial do Balé Folclérico da Bahia
ocorreu numa ceriménia realizada em 07 de agosto de 1988 no Hotel Meridien®
localizado no Morro da Paciéncia, bairro do Rio Vermelho na cidade do
Salvador/BA.

* Lacia Mascarenhas: professora de danca licenciada pela Universidade Federal da Bahia e
diretora da Escola de Dancga da Fundagéo Cultural do Estado da Bahia — FUNCEB no periodo de
1985 a 1988.

% Atualmente Hotel Pestana.
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Em agosto de 2001, Walson concede entrevista a Lucia Mascarenhas
publicada no livro Passos da Danca — Bahia. Nesta entrevista, ele discorre sobre a
participacdo do BFBA em diferentes eventos, incluindo também as turnés
nacionais e internacionais. Nesta entrevista, também sao descritos os trabalhos
artisticos realizados pelo BFBA e a infra-estrutura fisica, técnica e material desta
companhia de danca.

Considera-se que as informagdes contidas nesta entrevista acrescentam
informagdes que complementam e esclarecem os dados fornecidos por Walson
nas entrevistas concedidas a pesquisadora para a elaboracao desta tese. Desta
forma, nos paragrafos seguintes, apresenta-se uma sintese da entrevista de

Walson concedida a Lucia Mascarenhas.

Ainda no ano de 1988, o grupo recebeu o prémio de melhor espetaculo
de danca da Bahia através do Ministério da Cultura — MINC. Em 1990 recebe o
prémio FIAT.

De acordo com Walson, no ano de 1992, foi realizada a primeira turné
internacional do BFBA para a Alemanha. Esta turné surgiu como resultado de um
projeto da Bahiatursa® em parceria com o governo alemdo. Grupos de varios
paises se apresentaram na praga histérica Alexander Plates/Berlim e o Balé
Folclérico da Bahia foi convidado a abrir o festival.

Ainda em 1992, no més de dezembro, o BFBA se apresentou no Teatro
de Trindade em Lisboa/Portugal. Rodolfo Tourinho, entao Secretario da Fazenda
do Estado da Bahia estava de férias em Lisboa e assistiu a apresentagédo. Ao
saber que o Balé Folclérico da Bahia enfrentava dificuldades financeiras e nao

obtinha apoio de patrocinadores, solicitou que Walson como representante da

24 Bahiatursa: Empresa de turismo da Cidade do Salvador/BA.
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companhia de dancga, o procurasse a fim analisar que providéncias poderiam ser

tomadas para o efetivo apoio ao grupo.

Ao retornar de Portugal, Walson nao procurou o secretario Roberto
Tourinho; contudo, este Ihe telefonou cobrando a visita. Walson entdo foi ao
gabinete onde o secretéario reafirmou a emocgao sentida ao assistir o espetaculo do
Balé Folclérico da Bahia em Lisboa e por conta disto desejava saber de Walson o

que poderia fazer pelo BFBA.

Walson solicitou ajuda financeira para realizar uma turné pelo Brasil a fim
de que o Balé folclérico da Bahia se tornasse conhecido também no sudeste; ja
que o grupo soO tinha realizado apenas uma turné pelo Brasil pelo projeto

‘Mambembao’ da extinta Fundacen® no ano de 1989.

Walson apresentou um orgcamento para realizar a turné pretendida ao
secretario Roberto Tourinho. Ap6s analise e aprovagéao, Roberto Tourinho autoriza
a viagem do BFBA para os estados do Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Belo Horizonte

e Brasilia.

No ano de 1993, o BFBA foi agraciado com os prémios de melhor
espetaculo de danca e melhor companhia de danga do Brasil, ambos oferecidos
pelo MINC.

Quando esteve no Rio de Janeiro, Walson encontrou-se com Alfredo
Moreira, na época responsavel pelo setor de danca da Fundacen. Walson foi
informado que Guy Darmet — diretor da Bienal de Lyon — estava no Brasil
selecionando grupos de danca ligados a cultura negra para a Bienal de 1994 cujo
tema seria ‘Mama Africa’. J& em Salvador/BA, o curador da Bienal de Lyon na
Franca assistiu as apresentacées do BFBA e oficializou o convite para a ida da
companhia a Bienal de 1994.

% Fundacen: Fundacao Nacional das Artes Cénicas.
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Desde 1994, o BFBA tem realizado vérias turnés internacionais pela
Europa e Estados Unidos. Neste ultimo, recebeu a critica de melhor e mais
importante companhia de dan¢a negra do mundo no jornal The New YorK Times.

A Bienal de Lyon, além do grande sucesso de publico que superou as
expectativas iniciais da companhia, representou para o BFBA uma abertura de
possibilidades e contratos profissionais para realizar apresentacées na Europa e

nos Estados Unidos.

Dez empreséarios dos EUA vieram até a cidade do Salvador para
contratar o Balé Folclorico da Bahia. Para Walson, esta contratacdo se deve, em
grande parte, a matéria da jornalista americana Ana Kisselgoff publicada no jornal
The New York Times em 16 de outubro de 1994. O jornal publicou uma matéria
utiizando uma pagina inteira discorrendo sobre o Balé Folclérico da Bahia e
apontando como a companhia de danga que melhor representava a Diaspora da
Cultura Negra no mundo.

Antes de o grupo embarcar para os Estados Unidos, a jornalista Ana
Kisselgoff enviou a Salvador um correspondente do jornal The New York Times
para acompanhar todo o trabalho do balé e produzir uma matéria a ser publicada
antes da estréia do grupo nos EUA. A referida matéria foi publicada em duas
paginas inteiras com fotos do BFBA. Gracas a repercussdo alcancada pela
matéria da jornalista Ana Kisselgoff, o0 BFBA realizou turnés nos Estados Unidos,
Europa, Australia e Caribe de 1995 a 1998. Até a publicacao da matéria antes da
estréia, a média dos ingressos vendidos para o espetaculo do BFBA foi de 40%.
Apds a publicacdo, os ingressos foram esgotados. A cobertura por parte da
imprensa americana foi significativa, o BFBA foi capa dos melhores jornais dos
Estados Unidos. As apresentacdes feitas nos EUA, em especial na cidade de New
York, onde o balé realizou trés apresentacdes no teatro Cine Center e mais uma
vez, com uma matéria de pagina inteira produzida por Ana Kisselgoff e publicada
no jornal New York Times.
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Em 1996, o BFBA novamente se apresentou na Bienal de Lyon que teve
por tematica ‘Aquarela do Brasil’. Nesta Bienal, o BFBA bateu o recorde de
bilheteria devido ao sucesso alcancado na bienal anterior. Ainda em 1996, o BFBA
ganhou o prémio Mambembe do MINC-FUNARTE?.

Durante o ano de 1999, o BFBA decidiu que era 0 momento de preparar
coreografias para um novo repertorio e permaneceu na cidade de Salvador. De
acordo com Walson, a companhia sentia necessidade de descansar, pois como as
turnés aconteciam de janeiro a junho, o elenco ndo passava o verao em Salvador
desde 1994. Isto representava cinco anos sem férias para toda a companhia;
deste modo, o BFBA, optou por ndo fazer grandes turnés, apenas realizou uma

pequena temporada no Estado de Sao Paulo e uma breve viagem a Alemanha.

No més de abril de 2000, o BFBA realizou apresentagcdes no Teatro
Municipal em Sdo Paulo e na abertura da Bienal dos Quinhentos Anos no
Ibirapuera. Em seguida, a companhia viaja para Franca onde foi convidada para
fazer a re-inauguragdo da Maison de La Dance, considerado o unico teatro da
Europa que s6 apresenta espetaculos de danca. Apés a re-inaugurac¢ao da Maison
de La Dance, o BFBA segue em turné pela Alemanha e Estados Unidos,

permanecendo em apresentacdes nestes paises por oito meses.

As turnés nacionais e internacionais proporcionaram a consolidagao,
sucesso e reconhecimento do BFBA como uma das mais importantes companhias
profissionais de danca negra do mundo na atualidade.

O sucesso do BFBA no exterior € inegavel; entretanto, todas essas
apresentacdes, entrevistas e matérias de destaque em grandes jornais
internacionais nado asseguraram as condicOes necessarias para que o BFBA
mantivesse o0s projetos do grupo em funcionamento. A falta de recursos

% Ministério da Cultura — Funarte: Fundacéo Nacional das Artes.
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financeiros prejudicava o grupo, pois ndo havia dinheiro nem mesmo para que o
balé pagasse os coredgrafos, bailarinos e musicos. Estes viviam da renda dos

espetaculos.

Walson explica que gragas a assinatura de um contrato com o Governo
do Estado da Bahia, através da Secretaria de Cultura, esta situacdo desde o ano
de 1995 ja se modificou. A assinatura deste contrato disponibilizou e garantiu
recursos financeiros pagos mensalmente em forma de salario aos professores,

coreografos, técnicos, dancarinos e musicos do BFBA.

Atualmente, o BFBA conta com um elenco de trinta e oito integrantes
distribuidos entre dancarinos, musicos e cantores. As aulas e apresentacdes dos
espetaculos acontecem nas dependéncias do Teatro Miguel Santana — sede da
companhia, localizado no Pelourinho, Centro Histérico de Salvador, Bahia. As
apresentacdes acontecem seis dias por semana de quartas as segundas-feiras.
As tercas-feiras nao ha espetaculo.

A renda das apresentacbes se destina ao pagamento de cerca de
cinglienta pessoas mais despesas de escritério e manutengcao de figurinos. Os
figurinos séo refeitos a cada trés meses devido ao uso constante. Sempre que ha
montagem de novo repertério, o dinheiro para compra de material quase sempre

sai dos recursos financeiros de Walson. Ele lembra que sempre foi assim.

O BFBA possui duas companhias, a primeira que realiza as turnés
nacionais e internacionais e a segunda companhia que fica em Salvador e se
apresenta no Teatro Miguel Santana. A segunda companhia ja é fruto do trabalho
realizado na escola preparatéria do BFBA que atende cerca de duzentas criancas
e adolescentes com idades entre cinco e quatorze anos, distribuidos em turmas
mistas com cerca de vinte alunos. As aulas na escola preparatéria do BFBA sao
realizadas no turno diurno das 09h00minh da manha as 15h00minh da tarde, de
segunda a sexta-feira.
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No periodo noturno, a escola preparatéria atende a um publico de jovens
com idades entre dezoito e vinte e quatro anos. A escola preparatéria do BFBA
tem por objetivo preparar os futuros dancarinos para atuarem na primeira

companhia.

Segundo Walson, a idéia da escola preparatéria foi do coredgrafo,
bailarino e professor José Carlos Arandiba — conhecido pelo nome artistico de
Zebrinha. A idéia surgiu a partir da constatacao das dificuldades encontradas para
selecionar bailarinos qualificados para o balé durante as audigbes publicas.
Nestas audi¢cdes compareciam cerca de duzentos dancarinos, contudo o BFBA
nao conseguia selecionar nenhum deles porque os mesmos ndo apresentavam

um conhecimento especializado sobre a danga cénica.

Desde a sua fundacdo até o momento desta pesquisa, a escola
preparatéria trabalha com diferentes técnicas de danca. Os dancarinos tém aulas
de balé, danca moderna, danca ‘afro’, capoeira e percussao, também aprendem
nocoes de maquiagem. Em um periodo de quatro a cinco meses, o bailarino ja
esta preparado para dancar. Walson lembra que alguns destes alunos ja estao
dancando na primeira e na segunda companhia do BFBA.

Ao longo de sua trajetéria artistica profissional como companhia estavel
de danca, o grupo tem buscado o aprimoramento técnico, expressivo e
interpretativo através de diferentes técnicas de danca, teatro e mdusica. Ele
enfatiza que o BFBA néao utiliza um método especifico para o treinamento dos
dancarinos. Quando um dancarino entra na companhia principal do BFBA, ele ja
esta preparado para atuar no palco. Esta forma foi a maneira encontrada pelo
BFBA para preparar o dangarino em diversas técnicas com o objetivo de dancgar

na companhia sem levar anos de estudo em uma técnica especifica.

Walson afirma que a chegada de Zebrinha trouxe outro olhar ao trabalho
do BFBA e proporcionou uma melhoria do trabalho técnico corporal dos bailarinos.
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1.1.1. Fundadores, coreodgrafos, professores e diretores artisticos
do BFBA

Walson Botelho, fundador e diretor artistico do BFBA, natural de
Salvador; possui formacao em Antropologia pela Universidade Federal da Bahia.
Também foi diretor de producdo da diretoria de musica e artes cénicas da
Fundacéao Cultural do Estado da Bahia - FUNCEB.

Eutaciano Reis de Oliveira Junior era conhecido pelo nome artistico de
Ninho Reis. Juntamente com Walson fundou e atuou no BFBA de 1988 a 1993,
época do seu falecimento. Também foi fundador, dancarino e coredgrafo do grupo
‘Frutos Tropicais’ de 1979 a 1981.

José Carlos Arandiba possui formacao em danca pela Universidade
Federal da Bahia. Utiliza a técnica de danga moderna na preparacao corporal dos
bailarinos. Este fato foi constatado durante a pesquisa de campo e observagéao
das aulas ministradas por Zebrinha.

Nildinha Fonseca possui o Bacharelado e a Licenciatura em Dancga pela
Universidade Federal da Bahia. Integra o corpo de danga do BFBA, no qual
também exerce a funcdo de professora da técnica de danca denominada ‘Afro

Contemporanea’.

1.1.2. Vivéncias e experiéncias artisticas dos coredgrafos e
diretores artisticos do BFBA

Walson Botelho (Vava) iniciou sua carreira artistica aos 11 anos de
idade, atuou como ator, musico e dangarino em varios espetaculos, tanto no Brasil
como no exterior. Em sua carreira foi dirigido por Emilia Biancardi (Viva Bahia),
Carlos Moraes (Balé Teatro Castro Alves), Lia Robatto (Coredgrafa) e Deolindo
Checucci, dentre outros.
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Como coreégrafo do BFBA, Walson concebeu as coreografias do
espetaculo “Bahia de Todas as Cores” (1988); “Corte de Oxala” (1992). Esta
ultima foi assistida pelos nova-iorquinos e também pelos franceses na Bienal de
Lyon-Franca no ano de 1996. Também concebeu parte das coreografias que
compdem o espetaculo “Rapsddia Nordestina” (2002).

Eutaciano Reis de Oliveira Junior (Ninho Reis) foi integrante do grupo
folclérico “Viva Bahia”, participou de diversas apresentacdes no Brasil e no exterior
de acordo com Mascarenhas (2002). Também fez parte do grupo de danca
“Orixas da Bahia” e dangou no espetaculo “Lenda dos Orixas” no festival de teatro
de Nancy-Franca, foi dirigido por Gessy Gesse. Realizou um total de quinze

apresentacdes no restaurante brasileiro Via Brasil em Paris no ano de 1975.

Em 1979, Ninho Reis fundou o grupo “Frutos Tropicais” no qual atuou
como diretor, coordenador, produtor e dancarino. O grupo era constituido por um
elenco de doze dangarinos com diferentes vivéncias nas areas de danga classica,
jazz, sapateado e danca tradicional popular, dentre outros. O objetivo do grupo era
desenvolver uma linguagem para danca oriunda da cultura popular numa
perspectiva de criacao coletiva.

Com a coreografia ‘Ginga’, Ninho Reis e todo o grupo foram
considerados uma companhia de vanguarda. Vale citar o entusiasmo e
reconhecimento do coredgrafo afro-americano Alvin Ailey pela qualidade do
trabalho do grupo. Ele teve a oportunidade de assistir a coreografia ‘Ginga’
guando esteve no Brasil. Tamanho foi o seu entusiasmo que ele se ofereceu para

fazer a iluminacao da coreografia e assinar a ficha de producéo do espetaculo.

Durante os trés anos de existéncia, o grupo “Frutos Tropicais” recebeu
varios prémios; dentre estes, o prémio Martim Gongalves atribuido ao espetaculo
“Correntes”. Este espetaculo preocupava-se com a tematica das raizes africanas,
foi considerado o melhor espetaculo do ano de 1979 pela critica especializada.
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José Carlos Arandiba (Zebrinha), graduado em danca pela
Universidade Federal da Bahia, € diretor artistico e coreégrafo com formacédo em
danca moderna e teatro pelo Conservatério de Danca da Holanda. Possui
especializacdo em Danca Moderna e Jazz pela University British Columbia em
Vancouver, Canada. Desde 1992, integra o BFBA como coredgrafo e professor
das técnicas de danca moderna e contemporanea.

Zebrinha inicia sua carreira como dancarino no grupo de dancas
folcléricas “Exaltacdo a Bahia”. Este grupo foi criado e dirigido pela musicéloga
Neide Aquino no ano de 1973. Com trinta anos de existéncia, o grupo integra o
nucleo artistico do Colégio Estadual Duque de Caxias, localizado no bairro da
Liberdade, Salvador, Bahia. Ainda permanece em atividade. Também integrou o
grupo de danca “Brasil Tropical”, antigo “Olodumaré”. Este grupo tinha Domingos
Campos como coreografo e Edvaldo Carneiro da Silva, conhecido como Mestre
Camisa Roxa como diretor artistico.

Com o grupo “Brasil Tropical”, Zebrinha atuou como bailarino e realizou
diversas apresentagdes em turnés nacionais e internacionais, dangou em mais de
vinte e cinco paises. Ele foi aluno e dancarino do grupo de Clyde Morgan®’, atuou
como dangarino solista e assistente de coreografia do “Ballet de Monte Carlo”.
Também foi bailarino do GDC — Grupo de Danca Contemporanea da Escola de
Danca da UFBA.

Além dos trabalhos que desenvolve junto ao BFBA, Zebrinha também faz
a preparacao técnica corporal e as coreografias do “Bando de Teatro Olodum” na
cidade de Salvador — BA e da “Companhia de Teatro dos Comuns” no estado do

Rio de Janeiro — RJ.

& Clyde Morgan: coredgrafo e professor da Universidade Estadual de Nova lorque. Suny Brockport
e diretor artistico do Sankofa African Dance and Drum Ensemble. Foi coredgrafo e diretor artistico
do Grupo de Danga Contemporanea da Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia no
periodo de 1971 a 1978 (Nobrega, 2007).
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1.2. Grupo Grial de Danca: sua historia

Entre os dias 18 e 23 de abril de 2007 foi realizada a pesquisa com a
coreografa Maria Paula Costa Régo, em sua residéncia, na cidade de Recife/PE.
Perguntei qual o significado do nome Grial, Maria Paula explica que o nome Grial
vem do termo Graal® do latim gradalis — que significa calice. O vocabulo Graal faz
referéncia ao Calice Sagrado no qual foi derramado o sangue de Jesus apés ter

sido ferido pela espada de um soldado romano.

Maria Paula explica que na lenda do Rei Arthur, o Graal simboliza a paz
e a felicidade. Arthur acreditava que o seu reino sé seria salvo quando 0s
Cavaleiros da Tavola Redonda encontrassem o Calice Sagrado de Jesus que
representava a revelagdo da esséncia da vida para os homens. Por analogia, na
atualidade, o Grial representa a procura por uma danca que contenha esse
principio do sagrado. No trabalho do grupo, este principio deve ser apreendido e
construido com bases na cultura e na tradicdo popular que representa as raizes
culturais brasileiras. Para Maria Paula esta tradicdo esta centrada nas matrizes

culturais de origem indigena, negra e européia.

O Grupo Grial de Danca foi fundado em 1997 e tem a direcao artistica e
coreografica de Maria Paula Costa Rego?®. Maria Paula retornou da Franga com o
objetivo de apresentar a Ariano Suassuna® a proposta de criagdo de um grupo de
danca voltado para a pesquisa da cultura brasileira que se inserisse nos principios
da Arte Armorial. Convém compreender o sentido do vocabulo Armorial utilizado

neste contexto:

% 0 Graal ¢ o célice sagrado de Jesus Cristo que os Cavaleiros da Tavola Redonda procuram para
dar significacdo as suas vidas e estabelecer a paz entre os povos..

% Maria Paula Costa Rego, ex-integrante do Balé Popular do Recife, ex-bailarina e coredgrafa da
Cia de Danga na Vertical Les Passagers (Franca) e Diplomada em Danga pela Sorbonne-Paris VIII.
% Ariano Suassuna é escritor, dramaturgo, professor universitario e um dos idealizadores
intelectual do Movimento Armorial e do Grupo Grial. (Nota da autora com bases em informagdes
fornecidas por Maria Paula, coreégrafa do Grial).
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Em nosso idioma o vocabulo Armorial € somente substantivo,
passei a emprega-lo também como adjetivo. Primeiro, porque € um
belo nome; depois porque € ligado aos esmaltes da Heraldica,
limpos, nitidos, pintados sobre metal ou esculpidos em pedra, com
animais fabulosos, cercados por folhagens, Séis, Luas e estrelas.
Foi ai que, meio sério, meio brincando, comecei a dizer que tal
poema ou tal estandarte de Cavalhada era Armorial, isto é brilhava
em esmaltes puros, festivos, nitidos, metalicos e coloridos, como
uma bandeira, um brasdo ou um toque de clarim. [...].
(SUASSUNA, 1977; p. 40).

Naquele momento, Ariano Suassuna, entdo Secretario de Cultura do
Governo de Pernambuco, rejeitou a proposta de Maria Paula. Diante da negativa,
Maria Paula retornou a Francga, entretanto nao desistiu da idéia e decidiu insistir na
proposta enviando para Ariano um video no qual reapresentava com detalhes a

proposta de criagdo de uma Danga Armorial.

Apés assistir o video e compreender a proposta de Maria Paula, Ariano
Suassuna a convida para retornar ao Brasil afirmando que a mesma ja estava
pronta para criar o Grupo Grial de Danca que daria continuidade as pesquisas na

area da danca no Movimento Armorial®'.

Maria Paula acredita que o Grupo Grial realiza uma danca
contemporanea porque a movimentacdo do brincante das dancas populares
brasileiras € contemporanea, a sua expressao corporal e as formas de agachar,
levantar, contrair e relaxar s&o movimentos que expressam uma gestualidade
contemporanea. Maria Paula reforca esta idéia, exemplificando com o brincante do
Cavalo Marinho; danca popular presente em seus espetaculos.

Nas palavras de Maria Paula, a proposta do Grupo Grial é realizar uma

danca fora dos padrdoes da danca ocidental. Para ela, a danca do Grial € uma

%" O Movimento Armorial buscava formar uma arte brasileira erudita a partir das raizes populares
da cultura. Envolve pintura, arquitetura, teatro, danga, musica, cinema, circo, escultura, ceramica,
tapecaria, gravura, literatura e poesia.
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danca dionisiaca na qual o corpo se expande e ‘fala’ com alegria, sensualidade; é
uma danca solar que se funda nos elementos das matrizes culturais africana e
amerindia. Estes elementos ndo sdo apenas dancados nos seus aspectos formais,
mas também em seu conteldo dramaturgico, cuja narrativa constréi um espaco no
qual os personagens se revelam. Isto pode ser comprovado na resposta dada por
Maria Paula para explicar de que maneira se da a utilizacao destes elementos nas

criagdes do Grial:

Eu os tenho ja como elemento de escritura corporal. Nem me
lembro se os estou reelaborando porque ja passo por eles
instintivamente. E por essa razao que estou sempre fazendo estes
passos como forma de aula (ou presentes nas improvisagoes).
Eles precisam ser digeridos pelo corpo para serem reelaborados
naturalmente e ndo pensados como forma apenas. Mas sim como
cadeia de movimentos que podem ir para outros. (MARIA PAULA,
entrevista concedida em 2008).

Desta forma, a proposta de danca do Grupo Grial tem como principio
ético-estético criativo a criagdo de movimentos a partir de pesquisas sobre a
cultura popular brasileira com uma linguagem de danca escrita com base na
tradicdo popular nordestina. Tais tradigdes encontram eco na dramaturgia do
escritor Ariano Suassuna. Nesta perspectiva, pode-se afirmar que a dramaturgia
das obras de Suassuna, a priori, se faz presente nas coreografias do Grial. Isto

pode ser constatado nas palavras da propria coredgrafa:

[...] em geral, as obras literarias de Ariano é o cerne de todos os
espetaculos do Grupo Grial. No entanto, o envolvimento do
dramaturgo nos processos de criagcdo da companhia varia de
acordo com a necessidade da coredgrafa de questionar ou
esclarecer os caminhos escolhidos. (REGO; 2007; p. 57).

O Movimento Armorial foi criado por Ariano Suassuna juntamente com
um grupo de artistas em 18 de outubro de 1970 com o objetivo de preservar e

valorizar a cultura popular nordestina, suas insignias, brasdes, bandeiras; um
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conjunto de bens simbdlicos e mitoldgicos representativos da cultura popular
brasileira.

Maria Paula acredita que o trabalho desenvolvido no Grupo Grial é
consequéncia de suas experiéncias como intérprete e criadora no grupo de danga
“Apsaras?”. Este grupo foi fundado por Maria Paula em 1982, ja no ensino médio
no Colégio e Curso Pré-Vestibular Contato, na cidade de Recife/PE. Neste
colégio, Maria Paula também ministrava aulas e criava espetaculos de danca. Este
grupo foi formado com um grupo de jovens dancarinas que eram colegas de Maria
Paula desde o ensino fundamental na Escola Matter Christi. Também fazia parte
deste grupo Mariana Suassuna, filha de Ariano e colega de Maria Paula no Curso

Pré-Vestibular Contato.

O Grupo Grial estreou seu primeiro espetaculo de danca contemporanea
em 1998. Este espetaculo recebeu 0 nome de “A Demanda do Graal Dangado” e
fazia referéncia ao mito do Calice Sagrado.

“O Auto do Estudante que se vendeu ao Diabo” inspirado na literatura de
cordel e na pintura do artista plastico Armorial, Romero de Andrade Lima estreou
no ano de 1999. Com este espetaculo, o Grial fez a sua primeira turné
internacional para a Franga em 2000. Esta turné envolvia um contrato de troca de
residéncia que consistia em aulas ministradas pelo Grial para criangcas na cidade

de Sarcelle/Franca durante um periodo de dois meses.

O espetaculo o “Auto do Estudante que se vendeu ao Diabo”

permaneceu em cartaz por quarenta dias na tradicional companhia francesa de

% “Apsaras” significa deuses que dangam. Segundo Maria Paula, este nome foi dado por Ariano
Suassuna ao grupo por tratar-se de um grupo de jovens dancarinos que na época nao possuiam
maturidade para compreender e assumir uma danca embasada nos principios da Arte Armorial
proposta por Suassuna.
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teatro Théatre du Soleil dirigido por Ariane Mnouchkine, considerada a segunda

mais importante companhia de teatro da Franca.

No ano de 2001, a convite do SESC* Sao Paulo, o Grupo Grial abre o
evento “Balanco Brasil” para o qual o Grupo Grial montou o espetaculo “Visagens
do Quaderna ao Sol do Reino Encoberto” inspirado no romance ‘A Pedra do
Reino’ de Ariano Suassuna. Maria Paula observa que esta coreografia ndo foi bem
recebida pelo publico paulistano na época. A coredgrafa acredita que isto ocorreu
pelo fato da proposta do trabalho ser muito ousada ou talvez porque os dancarinos
nao possuiam maturidade suficiente para sustentar a densidade tematica da obra.
Ela supde que este fato talvez estivesse visivel aos olhos do publico e dos criticos

de dancga, mas ndo para o grupo naguele momento.

Diferente do que aconteceu com o espetaculo “Visagens do Quaderna ao
Sol do Reino Encoberto” em 2000; em 2001 o espetaculo “Uma Mulher Vestida de
Sol — Romeu e Julieta”, inspirado no classico de William Shakespeare foi bem
recebido pelo publico de Sao Paulo. O SESC - Sao Paulo comprou este

espetaculo por trés anos consecutivos.

Em 2002, o Grial, foi selecionado mais uma vez pelo evento “Balanco
Brasil” e percorreu cerca de cinquienta e cinco cidades dos estados de S&o Paulo,
Rio de Janeiro, Macapa, Rio Grande do Sul e Parand com o espetaculo “Auto do
Estudante que se vendeu ao Diabo”. O espetaculo foi apresentado em quatro a

cinco cidades escolhidas em cada um destes estados.

Desde o inicio do Grial, a cultura popular tem servido de inspiracao para
as coreografias do grupo e muitas vezes se constitui no ponto central das criacées

do Grial. Entretanto, a partir do ano de 2003, Maria Paula passou a questionar o

% SESC - Servigo Social do Comércio, instituicdo em nivel federal.
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seu fazer artistico e a perguntar-se o que ela pretende fazer com a Danca

Armorial.

Neste sentido, procura estabelecer um novo caminho para suas
pesquisas sobre a cultura popular e encontra novos rumos para recoloca-la num
patamar de sujeito da peca coreografica, porquanto considera que nao apenas
deve se inspirar nesta cultura, mas sim possibilitar que os corpos dos dancarinos
sejam organicos como 0s corpos dos brincantes das manifestacbes culturais

pesquisadas.

Os mais recentes trabalhos do Grupo Grial oriundos destes
questionamentos, mudancas de posturas e incursées na cultura popular deram
origem a trilogia que recebe o nome “A Parte que nos Cabe” e é composta pelos
espetaculos: “Brincadeira de Mulato” (2005); “llha Brasil — Vertigem” (2006) e o
solo “Oncga Castanha” (2007). Este solo hoje denominado de “Castanha sua Cor”
tem como intérprete a propria Maria Paula. As pecas coreogréficas da trilogia

fazem parte das comemoracoes do aniversario de 10 anos do Grupo Grial.

O Grial tem recebido algumas premiacoes pela qualidade dos trabalhos
coreograficos realizados e pelo sucesso de critica. No ano de 2001, recebeu o
prémio especial Janeiro de Grandes Espetaculos oferecido pela curadoria de arte
do Recife. Ainda no ano de 2001, o grupo recebeu o prémio FUNARTE pelo
espetaculo “Uma Mulher Vestida de Sol — Romeu e Julieta”. Neste mesmo ano foi
contemplado com o Edital Klaus Viana como o melhor projeto de danca. Este
edital é referente ao espetaculo “llha Brasil — Vertigem”, segunda parte da trilogia
que estreou no ano de 20086.

No ano de 2007, Maria Paula foi indicada pela Revista Algo Mais da
cidade do Recife como a personalidade do ano que mais incentiva e promove a
cultura para o povo pernambucano. Ainda em 2007, Maria Paula e o Grial sdo
destaques da Revista Claudia em sua edicdo especial do més de marco
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denominada “Mulheres do Brasil”. Esta edicao da revista relacionou as mulheres

gue mais se destacaram em diferentes areas do conhecimento.

A reportagem evidencia as experiéncias artisticas de Maria Paula como
dancarina e coredgrafa no Brasil e no exterior; bem como destaca as criagcdes do
Grial através das vivéncias e pesquisas do grupo sobre as manifestacoes
artisticas culturais populares de Pernambuco.

Inicialmente, o elenco do Grupo Grial era composto por sete dancgarinos
com idade entre 18 e 70 anos; a propria coredgrafa e mais uma dancarina e cinco
dancarinos. Atualmente o elenco do Grial é composto de doze dancgarinos.

1.2.1. Coreografa e diretora do Grupo Grial de Danca

Maria Paula da Costa Régo, coredgrafa e diretora artistica, é
pernambucana. Fez parte do elenco do Balé Popular do Recife®* entre os anos de
1982 a 1988. Possui duas formacgdes na area de Artes: a primeira com habilitacao
em Teatro pela Universidade Federal de Pernambuco, no periodo de 1982 a 1986
e a segunda habilitagdo de Licenciatura em Danca pela Universidade Paris VIII,
Sorbonne/ Franga no periodo de 1990 a 1993. Maria Paula também é especialista
em coreografia pela Universidade Federal da Bahia — UFBA — 1988.

% O Balé Popular do Recife foi criado por André Madureira em 1977 com a finalidade de preservar,
documentar, divulgar e recriar as manifestagdes artisticas populares do nordeste, especificamente
as manifestagdes populares  do estado de Pernambuco. Disponivel em:
http://nandoagra.sites.uol.com.br/objetivo.htm. Acesso em 06/05/2007.
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1.2.2. Vivéncias e experiéncias artisticas da coredgrafa do
Grupo Grial de Danca

A histéria de Maria Paula e o seu encantamento pela dangca comegcam
com as aulas de Maria Fux, professora de danca de origem Argentina, especialista

na area de improvisagdo do movimento com a qual ela fez diversos cursos.

Maria Paula lembra que foi na Escola Matter Christi de ensino
fundamental na cidade de Recife/PE que ela deu seus primeiros passos como
corebdgrafa. Nesta escola, Maria Paula foi aluna de Enila de Resende que
incentivava sua aluna a desenvolver suas habilidades criativas e artisticas na
danca em sua infancia e também na adolescéncia, dos dez aos dezoito anos de
idade. Esta professora desenvolvia um trabalho de danca orientado pelo método
de improvisacao da professora Maria Fux da qual tinha sido discipula e foi com ela
que Maria Paula desenvolveu o aprendizado sobre improvisacao do movimento na

danca.

Para Maria Paula, foi neste periodo que se iniciou a sua conscientizagao
corporal sem uma técnica especifica de dancga. Desta conscientizacao corporal
passou a apreensdao das técnicas populares com o aprendizado das dancas
tradicionais populares brasileiras.

As habilidades criativas e artisticas de Maria Paula como coredgrafa
continuaram a se desenvolver durante o ensino médio no Colégio e Pré-Vestibular
Contato, na cidade de Recife/PE. Maria Paula interrompeu suas experiéncias
como coreografa durante os dois primeiros anos do colegial e sé voltou a
coreografar no terceiro ano colegial. Foi neste periodo que Maria Paula comecgou a

montar coreografias com as suas colegas de escola e fundou o grupo “Apsaras”.

Com o Grupo Grial, Maria Paula e Ariano Suassuna consolidam uma
parceria que ja dura dez anos. Atualmente, Maria Paula tem desenvolvido projetos
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e espetaculos de danca para a comunidade do Recife juntamente com Ariano que
mais uma vez é Secretario de Cultura do Governo do Estado de Pernambuco.

Para Maria Paula, sua aproximagao com Ariano Suassuna aconteceu a
partir do periodo em que ela fazia pequenas incursbées na danga criando
composicdes coreograficas para o Grupo “Apsaras”. Na época, Mariana — filha de
Ariano — era sua assistente de coreografia. Os espetaculos montados por ambas

eram assistidos por Ariano e foi isto que os aproximou, reafirma a coredgrafa.

A partir desta convivéncia, Ariano Suassuna encaminhou Maria Paula
para o Balé Popular do Recife. Ela conta que Ariano telefonou para André
Madureira — o diretor artistico do Balé Popular do Recife — e pediu a este que Ihe
prestasse um favor contratando Maria Paula como estagiaria para o elenco do
Balé Popular do Recife. Desta forma, Maria Paula ingressa no Balé Popular do
Recife no ano de 1982 e permanece nesta companhia até o ano de 1988. Maria
Paula permaneceu e atuou como dancgarina no Balé Popular do Recife durante

seis anos.

Maria Paula afirma que as experiéncias vivenciadas no Balé Popular do
Recife foram enriquecedoras e criativas, visto que ela teve a oportunidade de
trabalhar e dancar com artistas como Angelo, Antllio e Silvia Madureira, Célia
Meira, Gilson Santana, os quais ela considera grandes mestres da cultura popular
recriada.

Ela confessa que, na época em que dancou com estes coredgrafos e
dancarinos, ndo tinha ainda uma percepcao clara de que os mesmos ja re-
elaboravam os passos das dancgas populares. Todavia, a maturidade artistica
como intérprete e criadora fez com que ela percebesse o trabalho de re-
elaboracdo estética coreografica das dancas tradicionais populares que estes
artistas faziam nas coreografias apresentadas pelo Balé Popular do Recife.

41



Nao obstante, Maria Paula considera que as dancas do Frevo e do
Guerreiro dancadas bem mais préximas da tradigcdo faziam maior sucesso junto ao
publico do que as coreografias que tinham sido re-elaboradas com novos

elementos acrescentados ao passo original.

Paralelo ao trabalho como dancarina do Balé Popular do Recife, no qual
teve contato com as dancas populares do Maracatu, Caboclinhos, dentre outras.
Maria Paula manteve o grupo “Apsaras”, pois ela sentia a necessidade de ter seu
préprio grupo no qual pudesse conceber, dirigir e dancar suas composicoes
coreograficas para ter a possibilidade de exercitar sua criatividade como
coreodgrafa. Maria Paula confessa que ndo imaginava que o trabalho desenvolvido

no grupo “Apsaras” fosse ser o inicio do atual Grupo Grial de Danca.

Em 1989, Maria Paula casa-se com um iluminador francés que ela havia
conhecido na Europa em turné com o Balé Popular do Recife e embarca para a
Franga onde reside durante onze anos. Na Franga, além de seus estudos de
Licenciatura em Danca na Universidade Paris VIII — Sorbonne, ela prosseguiu
atuando como dancarina, realizando performances em companhias de danca

francesas e brasileiras.

Na Franca, Maria Paula teve a oportunidade de dancar na Cie Lés
Passagers® de 1992 a 2000, dirigido pelo diretor coredgrafo Philippe Riu. Nesta
companhia, adquiriu conhecimento e vivéncia sobre o trabalho de performance em
cordas. Ainda neste periodo, integrou a Companhia de Danca Contemporanea do
coredografo Herve Jourdet. Maria Paula considera que estas experiéncias
repercutem ainda hoje em muitos aspectos do seu trabalho artistico, destacando o
gosto na construcdo de uma dramaturgia para uma danca que contenha texto e

sentimento.

% Cie Lés Passagers: Companhia os Passageiros. (Nota da Autora).
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Ainda na Franca, Maria Paula teve a oportunidade de participar das aulas
de dancas africanas com o coredgrafo africano naturalizado francés Georges
Momboloye. Também participou de alguns espetaculos solo dancando
coreografias de frevo na companhia de danca “Balé Brasil Tropical” sob a direcao
artistica de Edvaldo Carneiro da Silva, mais conhecido como Mestre Camisa Roxa
no meio artistico. Edvaldo € natural da cidade de Salvador/BA/Brasil.

Considero relevante destacar que Zebrinha — coredgrafo do BFBA e
também Inaicyra Falcdo dos Santos, orientadora desta pesquisa foram dancarinos
e intérpretes no “Balé Brasil Tropical’ na década de 70.
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CAPITULO I

BFBA E GRUPO GRIAL DE DANCA: TECENDO CAMINHOS PARA A ANALISE
DAS RE-ELABORACOES ESTETICAS DA MATRIZ AFRO-BRASILEIRA NAS
COMPOSICOES COREOGRAFICAS

O presente ndo é um resultado, uma decorréncia do passado, do
mesmo modo que o futuro ndo pode ser uma decorréncia do
presente, mesmo se este é uma ‘eterna novidade’ como afirma S.
Borelli®®. O passado comparece como uma das condi¢des para a
realizagdo do evento, mas o dado dindmico na produgao da nova
hist6ria € o proprio presente, isto é, a conjungéo seletiva de forcas
existentes em um dado momento. Na realidade, se 0 Homem &
Projeto, como diz Sartre, € o futuro que comanda as ag¢des do
presente. (SANTOS, 2006; p. 330).

Nesta pesquisa, analisamos os caminhos percorridos pelo coredgrafo, a
escolha dos elementos constitutivos da coreografia como a dindmica da
movimentacao, o trabalho espacial dos dancgarinos, o numero de repeticbes das
sequéncias de movimentos, etc. Entendemos que estas questdes determinam o

todo da obra.

Desta forma, os movimentos, a musica, o canto, os aderecos e figurinos
ndao devem ser observados de forma fragmentada e sim como elementos
dindmicos de uma cultura orgéanica, na qual a danga é um elemento indispensavel
que agrega valores sociais e simbdlicos. Neste contexto, Katz (2005, p. 57) lembra

que a danca é vista “[...] como um continuo, ndo como um compdsito de partes”.

Neste sentido, a re-elaboracao estética da matriz afro-brasileira registra e
resguarda o conhecimento ancestral reconfigurando a histéria para as geracoes
futuras, pois:

>3 Borelli (1992; 80) apud Santos (2006; p. 330).



A mente consciente estabelece relagdes com o mundo l4 fora.
Para tal, emprega, pelo menos, dois movimentos: usa o passado
para realizar suas analises e, de posse delas, prepara suas agoes
futuras. Ou seja, a consciéncia se inscreve na temporalidade. Na
consciéncia, o tempo funciona como um operador. (KATZ, 2005; p.
134).

A andlise das composi¢cdes coreograficas € feita a partir da definicao das
categorias escolhidas, esta direcionada ao detalhamento dos elementos para que
se observe como se deu a re-elaboracdo da concepcao coreografica, pois as
mesmas possibilitam uma visdo ampliada dos espetaculos analisados. Para
proceder a andlise de uma coreografia, situaremos em que consiste esta andlise,
seja esta de um espetaculo de teatro, danca, mimica ou performance, entre

outros.

A andlise do espetaculo se atribui uma tarefa desmedida que
ultrapassa talvez as competéncias de uma so6 pessoa. De fato, é
preciso que ela leve em consideragdo a complexidade e a
multiplicidade dos tipos de espetaculos, recorra a uma série de
métodos mais ou menos comprovados, ou mesmo invente as
metodologias mais adaptadas a seu projeto e seu objeto. [...]
(PAVIS, 2003; p. XVII).

Todavia, consideramos que a analise dos espetaculos vai além de
examinar, observar e descrever os caminhos percorridos pelo coreégrafo. Assim,
deve-se analisar o conjunto de signos presentes na concepcao, caracteristica do
texto espetacular, os quais podem ser lidos em sua condicdo de representacao,
pois 0 espetaculo deve ser observado:

[...] em sua materialidade e a situacdo concreta de sua
enunciacdo. A analise do espetaculo- seja ela dramatirgica ou
simples descricdo de fragmentos ou detalhes passa
necessariamente pelo reconhecimento de sua encenagéao, a qual
reune organiza e sistematiza os materiais do objeto empirico que é
a representacao. [...]. (PAVIS, 2003; p. 05).
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Neste contexto, as consideracdes de Pavis (ibid.) auxiliam na andlise das
re-elaboracdes estéticas da danca afro-brasileira em seus diferentes aspectos,
respeitando-se a indissociabilidade dos signos e simbolos, uma caracteristica
presente na tradicdo ancestral africana.

Desta forma, consideramos pertinente esclarecer o termo re-elaboracao
utilizado neste trabalho, objetivando facilitar o significado no ambito da concepcéao
coreografica. Primeiramente convém definir o significado de elaborar. De acordo
com Ximenes (2000; p. 345) elaborar significa: [...] preparar, formar, organizar
gradualmente o trabalho [...]. Sendo assim, neste contexto, re-elaborar adquire o
sentido de estruturar cenicamente a danga que tem origem na tradigdo africana
sem, contudo abdicar de sua matriz, de seus principios etno-ético-estético-
coreografico e dramaturgico presentes nas dancas de origem afro-brasileira.

Utilizaremos a teoria da dramaturgia que contempla duas formas de
abordagem, uma analitica e outra sintética. Pallottini (2005; p. 22) afirma que “A
forma sintética é compositiva. Vai das partes ao todo, do simples ao composto. A
sintese é a unificacdo, a organizacado, a composicao”. Reforcando a idéia, Kant
apud Pallottini (2005; p. 22) afirma que o método sintético € progressivo, enquanto

o método analitico é regressivo. Para um melhor entendimento:

A primeira dessas formas indicadas, a analitica, é aquela por meio
do qual se faz o desmonte de uma obra dramatica de teatro,
cinema, televisdo, a abertura quase fisica de um texto para vé-lo
por dentro e entender como se deu a sua feitura (PALLOTTINI,
2005; p. 21).

A proposta é analisar a estrutura, a organizacdo da danca e sua
encenagao nas composicoes coreograficas do BFBA e do Grupo Grial de Danca
tendo como referéncia as dancgas, mitos e simbolos da cultura afro-brasileira.
Assim, pretendemos constatar se hd uma re-elaboragdo destes elementos na
encenacgao da peca coreografica. Entendendo encenacao como:
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[...] um sistema sintético de op¢des e de principios de organizacao
e ndo como o espetaculo ou a representagao, o objeto concreto e
empirico da futura andlise. A encenag¢do é um conceito abstrato e
te6rico, um ramal mais ou menos homogéneo de escolhas e
limitacbes, designado as vezes pelos termos de metatexto ou de
texto espetacular. O metatexto € um texto ndo escrito que reune as
opgbes de encenagao que o encenador tomou, conscientemente
ou nao, ao longo do processo dos ensaios, opgdes que
transparecem no produto final (ou se ndo for o caso, que podemos
encontrar no caderno de direcdo, sem que esse caderno seja, no
entanto, idéntico ao metatexto). [...]. (PAVIS, 2003; p. 01).

2.1. Categorias de analise das re-elaboracoes estéticas da matriz
afro-brasileira no BFBA e no Grupo Grial de Danca.

Na analise da concepcao coreografica dos espetaculos sao utilizadas
duas categorias observadas como elementos norteadores das andlises das re-
elaboracdes estéticas e dramaturgicas das companhias de danca em estudo, a

saber:

2.1.1. Analise videografica dos espetaculos. Visa apreender detalhes
e especificidades dos elementos e aspectos da composicdo coreografica que
escapam da percepcao do pesquisador ao assistir um espetaculo de danca ao

Vivo.

2.1.2. Anadlise dos sete principios basicos presentes na danca
africana de acordo com Asante apud Martins (1998). Neste trabalho, estes
principios sdo denominados principios etno-ético-estético-coreografico e

dramaturgico.

As categorias aqui propostas se constituem em principios metodolégicos

aplicados nas analises das composicoes coreograficas do BFBA e do Grupo Grial
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de Danca; estdo apoiados no referencial teérico-metodolégico proposto pela
etnéloga Juana Elbein dos Santos. Para Juana, devemos trabalhar um fenémeno
em sua realidade a partir de suas caracteristicas internas denominadas “desde
dentro” entrelacando-o com as relacdes externas denominadas “desde fora”.

Por analogia, podemos afirmar que “desde dentro” corresponde as
experiéncias iniciaticas dos intérpretes—criadores que neste trabalho sera
observado como ‘do umbigo para dentro’, pois como afirma Katz (2005; p. 212):
“[...] o movimento, quando se produz, produz a identidade do corpo que o produz”.

Estas reflexdes buscam analisar as experiéncias empiricas dos
intérpretes-criadores promovendo uma interacdo deste aprendizado com outros
saberes elaborados a partir das relagdes com as caracteristicas externas que sao
entendidas como experiéncias realizadas do “umbigo para fora”.

A incorporacgao das experiéncias “do umbigo para fora” ocorre na medida
em que ha o intercambio de conhecimento entre coredgrafos e intérpretes—
criadores. Estas experiéncias permitem que 0s mesmos re-elaborem e
ressignifiguem o sentido dos elementos e principios das dancas de origem afro-
brasileira, portanto, principios da experiéncia iniciatica — “do umbigo para dentro”.

Neste processo, os intérpretes—criadores redimensionam o conhecimento
artistico como producao, fruicdo e articulacdo de sentidos das vivéncias externas
“‘do umbigo para fora” a partir do momento em que transcendem o0s aspectos
técnicos e formais e, exploram todas as possibilidades das dancgas populares

tradicionais.

Consideramos que esta proposta tedrico-metodoldgica aplicada as
analises das composicoes coreograficas do BFBA e do Grial contribui para a
observacdo da presenca dos principios etno-ético-estético-coreografico e

dramaturgico nas criacées de ambos 0s grupos, assim como também revelam a
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identificacdo destas re-elaboragdes estéticas com as dancgas tradicionais
populares de origem afro-brasileiras.

7

A utilizagcdo dessas categorias € relevante, pois acreditamos que para
analisar e tecer comentarios sobre a obra do ponto de vista de uma criagdo etno-
ética-estética-coreografica e dramatirgica — objetivo primordial desta tese — é
imprescindivel realizar uma anadlise de seus aspectos técnicos e formais os quais
revelam e indicam a forma como se apresenta as opcoes éticas e estéticas do

coreografo e sua dramaturgia na composicao coreografica.

Deste modo, embora sejam feitos comentarios sobre o conteudo e
significado da composi¢cdo coreografica, ndo se prioriza nessas categorias de
analise o conteudo dramatlrgico da composicao coreografica que vem a ser
objeto de analise do quinto capitulo desta tese.

No que concerne a analise da danca de origem afro-brasileira, a
identificacdo da presenca de parte ou de todos estes principios nas coreografias
analisadas revela que estas podem ser consideradas re-elaboracdes éticas e
estéticas da matriz afro-brasileira na concepcao coreografica de Danca Negra

Contemporanea.

2.1.1. Analise videografica dos espetaculos coreoqgraficos do BFBA

e do Grupo Grial de Danca desde a sua fundacao até o momento da presente
pesquisa (2007/2008).

Este procedimento visa verificar qual o tratamento etno-ético-estético-
coreografico e dramaturgico adotado pelos coredgrafos do BFBA e do Grial nas
criacbes das composicoes coreograficas nesta trajetéria que supera a

temporalidade do passado e do presente, pois:

[...] o relégio, a folhinha e o calendario sdo convencionais,
repetitivos e historicamente vazios. O que conta mesmo € o tempo
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das possibilidades efetivamente criadas, o que, a sua época, cada
geracao encontra disponivel, isso a que chamamos tempo
empirico, cujas mudangas sdo marcadas pela irrupgdo de novos
objetos, de novas acgdes e relacdes e de novas idéias. (SANTOS,
2007; p. 173).

Acreditamos que a forma como a composicdo apresenta os elementos
coreograficos, ja predispde a uma forma especifica de percepcao e analise. Isto
corresponde dizer que co-existem na andlise coreografica um procedimento que
fixa o olhar nas formas de execucao do movimento, € um outro em que se analisa
o0 movimento para além da forma, ou seja, que transcende a superficie das
formas. Algo que vai além do percebido, algo que é visto com a imaginacao, que é

apreendido/sentido com a emogao, pois:

[..]. E necessario que uma causa sentimental, uma causa do
coracdo se torne uma causa formal para que a obra tenha a
variedade do verbo, a vida cambiante da luz. Mas além das
imagens da forma, tantas vezes lembradas pelos psicélogos da
imaginagado, ha — conforme mostraremos — imagens da matéria,
imagens diretas da matéria. A vista lhes da nome, mas a méo as
conhece. Uma alegria dindmica as maneja, as modela, as torna
mais leves Essas imagens da matéria nés as sonhamos
substancialmente, intimamente, afastando as formas, as formas
pereciveis, as vas imagens, o devir das superficies. Elas tém um
peso sdao um coracao. (BACHELARD, 1997; pp. 01/02).

Nessa perspectiva, ha analises coreograficas que impregna todo ato de
ver com um novo sentido, corresponde a percepcao do que é visto com um outro
olhar. Como se o artista-coredgrafo, na qualidade de pesquisador, fosse
‘capturado’ pela forca das idéias que emergem dos elementos coreograficos no

momento em que realiza a andlise da composi¢éo coreografica.

Na direcao contraria, algumas composi¢des coreograficas tém o foco na
forma do movimento executado. Talvez isto ocorra devido ao fato de que, em
principio, uma dada coreografia analisada nao apresenta elementos que
contribuam para que a mesma possa ser observada de acordo com o grau de
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significacao inerente a obra. Isto se da, talvez, porque esta coreografia possui um
grau minimo de afastamento dos aspectos técnicos e tradicionais das
manifestacbes e representagdes socio-culturais as quais sdao elementos de

inspiracao para sua criacao.

A qualidade de analise proposta nesta tese transita entre meios distintos
e diferentes possibilidades de perceber a coreografia. Estes procedimentos nao
devem ser considerados como procedimentos padrdes, cristalizados; nao estao
aplicados na mesma ordem nas analises das composi¢des coreograficas do BFBA
e do Grupo Grial. Para entender esta questao, devemos observar que:

[...] Os pensamentos binarios, os pensamentos do dilema s&o,
portanto incapazes de perceber seja o0 que for da economia visual
como um tal. Nao ha o que escolher entre 0 que vemos (com sua
consequéncia exclusiva num discurso que o fixa, a saber, a
tautologia) e o que nos olha (com seu embargo exclusivo no
discurso que o fixa, a saber: a crenga). Ha apenas que se inquietar
com o entre. H& apenas que tentar dialetizar, ou seja, tentar
pensar a oscilagao contraditéria em seu movimento de diastole e
sistole (a dilatacdo e a contragdo do coragao que bate, o fluxo e o
refluxo do mar que bate) a partir de seu ponto central, que é seu
ponto de inquietude, de suspensdo e entremeio. E preciso voltar
ao ponto de inversdo e de convertibilidade, ao motor dialético de
todas as oposi¢des. E 0 momento em que o que vemos justamente
comecga a ser atingido pelo que nos olha — um momento que nao
impGe nem o excesso de sentido (que a crenga glorifica), nem a
auséncia cinica de sentido (que a tautologia glorifica). E o
momento que se abre ao antro escavado pelo que nos olha no que
vemos. (Huberman, 1998; p. 77).

2.1.2. Anadlise dos sete principios basicos da danca africana (Asante

apud Martins, 1998; 30/31), aqui_denominados de principios etno-éticos-

estéticos-coreograficos presentes has dancas de origem afro-brasileira:

O termo etno, neste contexto, faz referéncia a cultura afro-brasileira e

coaduna-se com as palavras de Santos |. (2006; p. 41): “[...] Chegamos ao que
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denominamos de abordagem etno-crono-ética na danca arte-educagdo, cuja
praxis deriva de aspectos étnicos de uma visdao de mundo vivenciada com a

tradigéao afro-brasileira. [...]".

O termo ético faz referéncia a uma filosofia de vida cuja conduta é regida

de acordo com as diretrizes e valores da cultura afro-brasileira.

O termo estético refere-se a forma como a dancga é apresentada; observa
0s movimentos caracteristicos, a musicalidade, o figurino, os aderegos, seus
elementos signicos, simbdlicos e miticos. Estes elementos analisados em sua

totalidade integram a estética das dancas de origem afro-brasileira.

O termo coreografico diz respeito a concepcao da danga, seus elementos
criativos, métodos, técnicas e formas de composi¢do. A sua utilizacdo deve estar
em conformidade com os principios ja descritos. A coreografia compreende a
aplicacdo e observancia do aspecto étnico, ético, estético; é a concepcgao

coreografica constituida com os elementos que lhe séo inerentes.

2.1.2.1. Polirritmia: significa varias batidas dentro de uma Unica batida.
De acordo com o dicionario Aurélio (2004; p. 639), em seu sentido literal, este

termo significa a superposicao de varias férmulas ritmicas diferentes.

Em se tratando de dancga, os movimentos corporais sdo realizados no
contratempo do tempo ritmico musical. Asante apud Martins (ibid.) explica que o
ritmo de uma batida ap6s a outra ndo pode concorrer com a complexidade de
varias batidas dentro de uma unica batida. Enquanto o movimento total do corpo
realiza varias contracées dentro de uma mesma batida, outros movimentos séo
realizados no contratempo. Assim, o0 corpo todo se movimenta numa mocéao lenta,
enquanto a cabeca e as maos fazem movimentos vibratérios e os quadris dobram

a batida dos atabaques.
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2.1.2.2. Forma ciclica e circular: a forma que o movimento do corpo
toma e também o espago que a danca ocupa. Entende-se esta forma como o
desenho em forma de circulo que é formado ao se realizar a danga no espaco dos
terreiros e também no espaco cénico. Asante apud Martins (1998; p. 30) explica:
“Geralmente, essa forma e esse espaco se estruturam de maneira ciclica e
circular, a exemplo do xiré que se desenvolve no sentido anti-horério,
representando uma volta ao passado. [...]. Podemos nota-los nos caminhos dos
espacos e nos desenhos dos movimentos das dancas de lemanja, Oxum,
Oxumaré e outros” e também em manifestacées tradicionais como o Samba de
Roda.

No Brasil, a formagéao circular de pessoas marcando o ritmo com
as maos, dangando, lamentando ou celebrando é forma tradicional
de congregagdo e essas raizes se fazem presentes como
substrato cultural latente e como forma de manifestagéo estética,
corporal e ideolégica. (NASCIMENTO, 2006; p. 02).

2.1.2.3. Policentrismo: esta relacionado a complexidade da utilizagao
de frases musicais e movimentos superpostos em uma Unica estrutura
coreografica. Os movimentos realizados partem do centro do corpo e se
expandem para além deste. O conceito de policentrismo na dancga africana pode
ser traduzido como movimentos que partem do centro do corpo, mas que
possuem varios centros de energia vital que se expandem para a periferia do

corpo e se amplifica no espaco em que a danga acontece.

Acredita-se que este conceito de policentrismo tem relacdo com o
principio ontolégico da estética africana que tem por cerne a meméria ancestral.
Neste sentido, o policentrismo na danca se evidencia pelas relacdes tecidas entre
0 corpo e a memoaria cultural ancestral expressa através de diferentes significados
gestuais e simbolicos traduzidos pela danca.
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Deste modo, na danca africana, o corpo é visto como uma orquestra
capaz de tocar diferentes instrumentos ao mesmo tempo, embora necessite
encontrar um ponto de harmonia capaz de traduzir formas e significados no

dancar.

2.1.2.4. Dimensionalidade: este principio esta relacionado com a
organizacdo e projecdo do movimento corporal no lugar em que a danca se
realiza. Trés sdo as dimensdes do espaco: altura, largura e profundidade; além
das mudancas, niveis e trajetorias. Para Asante apud Martins (ibid.), esta
dimensionalidade é projetada para uma quarta dimensdao, a dimensao do

sobrenatural, do invisivel.

2.1.2.5. Imitacao e harmonia: a danca imita a vida, isto significa dizer
gue seus movimentos representam as diferentes formas de viver, no ambito do
trabalho, lazer e religiosidade. Asante apud Martins (1998; p. 31) explica que
“Toda arte e cultura africana refletem a experiéncia de vida e arte do africano”.
Significa que os movimentos presentes nas dancas dos orixas sao retirados da
experiéncia espaco-temporal e simbdlica em que o mito e o rito perpassam as
varias dimensdes do viver e se traduzem em gestuais e movimentos presentes
nas dancas. Desta forma, a danca é a expressao do labor e possui uma funcao

sagrada.

2.1.2.6. Sentido holistico: busca a insercdo do ser humano no cosmo.
Neste sentido, a danca solicita 0 corpo em sua totalidade para que os movimentos
realizados integrem os principios basicos das dancas africanas. E o fisico e o
emocional interligando-se em uma trama de sentidos utilizando o movimento,

gestos, espaco, o tempo e o ritmo na tradicao africana.
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Estas tradicdes possuem um sentido de pertencimento e correlagéo entre
valores étnicos, éticos, estéticos, sociais, religiosos, politicos e culturais, dispostos

de forma compositiva intrinseca.

2.1.2.7. Repeticao: A repeticdo do movimento € uma caracteristica da
danca ritual afro-brasileira, sendo uma condi¢do primeira, inerente aos principios
da cultura ancestral africana. Traz o entendimento do aprendizado das dancas e
de outros elementos constituintes desta cultura e, também o respeito aos saberes
passados pelos mais velhos para as novas geragdes para manter viva em uma

perspectiva dinamica a memoria ancestral.

Este principio direciona a incorporacdo das dancas pelo individuo
iniciado no culto afro-brasileiro, é a utilizacdo de uma mesma caracteristica, uma
qualidade que se repete. Para Asante apud Martins (1998; p. 31) € “[...]. Através
da repeticdo das sequéncias de movimentos, gestos e can¢des em circulo, o0 (a)
filho (a)-de-santo (a) comeca a alterar seu estado de ser, incorporando a forca

coésmica e sobrenatural do orixa no seu corpo”.

Com a escolha destas categorias de analises, empreendemos a proposta
de percorrer caminhos desconhecidos desejando que esta proposta metodologica
esteja adequada a resolucao da proposta desta tese.

Esclarecemos que esta é uma proposta metodolégica em processo,
construida passo a passo a partir das reflexdes sobre as composicoes artisticas
analisadas. Consideramos que esta é uma metodologia de carater analitico que se
constréi e se delineia a partir dos objetos de estudo. Neste sentido, Pavis (2003; p.
XVII) indica que atitude tomar nestas situacdes: “[...]. Recorra a uma série de
métodos mais ou menos comprovados, ou mesmo invente as metodologias mais

adaptadas a seu projeto e seu objeto. [...]".
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Consideramos que estas categorias de analises estdo adequadas a
proposta desenvolvida na perspectiva de observar as diferencas e similitudes na
proposicao dramaturgica-coreografica elaborada no BFBA e no Grial. Grupos que
nao abdicam de um olhar sobre as qualidades das dancas tradicionais populares

de origem afro-brasileira em suas re-elaboragdes.

Entretanto, devemos estar atentos que falar em dancas tradicionais
populares de origem afro-brasileira, ndo significa dizer que estas se apresentam
em seu estado primeiro, pois sdo transmissdes culturais passadas de geracao a

geracao.

Deste modo, novos elementos sdo incorporados a essas dangas por
diferentes sujeitos que herdam a tradicdo e as ressignificam no tempo e no
espaco. Isto corresponde a uma reorganizacao de caracteristicas dessas tradigcdes
possibilitando a sua permanéncia na contemporaneidade. Neste sentido,

entendemos que:

Hoje existe uma visdo mais complexa sobre as relagbes entre
tradicdo e modernidade. O culto tradicional ndo é apagado pela
industrializagdo dos bens simbolicos. [...]. Do lado popular, é
necessario preocupar-se menos com o que se extingue do que
com o que se transforma. Nunca houve tantos artesdos, nem
musicos populares, nem semelhante difusdo do folclore, porque
seus produtos mantém fungbes tradicionais (dar trabalho aos
indigenas e camponeses) e desenvolvem outras modernas:
atraem turistas e consumidores urbanos que encontram nos bens
folcléricos signos de distingao, referéncias personalizadas que os
bens industriais ndo oferecem. (CANCLINI; 1998; p. 22).

Acreditamos que para traduzir uma dancga tradicional popular é
necessario inseri-la no contexto cultural, social, politico, histérico e simbdlico,
representativo do lugar que Ihe empresta sentido e significagdo, mesmo em

tempos de globalizacéo.
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Neste sentido, Souza apud Santos, M. (2001; p. 314) entende que “todos
os lugares sao virtualmente mundiais”. Ainda Santos, M. (2006, p. 314) explica
que “cada lugar é, a sua maneira, o mundo. [...]. Mas, também, cada lugar,
irrecusavelmente imerso numa comunh& com o mundo, torna-se
exponencialmente diferente dos demais. A uma maior globalidade, corresponde
uma maior individualidade. [...] Para apreender essa nova realidade do lugar, ndo

basta adotar um tratamento localista, j& que 0 mundo se encontra em toda parte.”.

Nessa perspectiva, analises e as reflexdes acerca das re-elaboracdes
etno-ética-estética-coreografica e dramaturgica dos espetaculos do BFBA e do
Grial partem de um olhar que busca apreender as caracteristicas e as sutilezas da
composigao coreografica como se observasse a feitura de um bordado de
Redendé® que pouco a pouco se revela em uma variedade de simbolos, formas,
cores, caminhos que lhes confere significacdo nas historias do BFBA e do Grial
que se misturam nos passos do samba, do maracatu, do xaxado, mas ainda
assim, é possivel reconhecer o contexto no qual estas dancas foram re-

elaboradas.

Nessa perspectiva, por analogia, a re-elaboracdo estética possui
semelhanca com o bordado do Redendé, pois ambos contemplam diferentes
saberes e fazeres humanos que constroem tramas de sentidos evocados no ato

de bordar e de dancar.

A metodologia esta apoiada no referencial tedrico-metodoldgico proposto
pela etndloga Juana Elbein dos Santos. Essa estudiosa orienta que devemos
trabalhar um fendbmeno em sua realidade a partir de suas caracteristicas internas

‘desde dentro’ com vistas a superagao de entraves etnocéntricos. Desta forma, os

** Redendé é um tipo de bordado que tém por caracteristica ser confeccionado com os fios de linha
que foram desfiados do tecido a ser bordado. Estes fios sdo passados pelo bastidor num
movimento continuo. (Nota da autora).
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conhecimentos adquiridos pelo coreografo, sua vivéncia e experiéncia empirica

constituem o que Juana denomina de “natureza do método”.

No contexto das re-elaboracdes estéticas, entendemos que corresponde
a capacidade do coredgrafo apreender os elementos da cultura afro-brasileira
‘desde dentro’ traduzindo para a criacdo os seus conhecimentos adquiridos como
um individuo “iniciado”.

Conhecendo, experimentando, praticando, aprendendo e acrescentando
a essas experiéncias, de forma intrinseca, as suas dancas, outros saberes e
fazeres elaborados “desde fora”, ou seja, experiéncias adquiridas em outros

contextos sécio-historico, artistico e cultural.

Podemos afirmar que esta interagdo corresponde a integracdo entre o
artista, a comunidade, a cultura afro-brasileira e sua relacdo com as questdes
sécio-histérico-culturais, politicas e ambientais e suas consequéncias no processo
criativo de ressignificagdo etno-ética-estética na composicdo coreografica

contemporanea.

Consideramos que esta proposta metodoldgica possibilita a criacdo e o
desenvolvimento de uma linguagem etno-ética-estética-coreografica e
dramaturgica para a Danca Negra Contemporanea baseada em pesquisas sobre
as dancas tradicionais populares, respeitando os significados signicos, simbdlicos

e miticos da cultura afro-brasileira e sua ressignificacao estética.

A metodologia proposta, o estudo videografico e dos principios da danca
africana como categorias utilizadas na analise das re-elaboracdes estéticas da
matriz afro-brasileira sdo os elementos condutores das reflexdes sobre o trabalho
desenvolvido pelo BFBA e pelo Grupo Grial. Encontramos a sua aplicacdo nos

capitulos lll e IV desta tese.

58



CAPITULO Il

ANALISE DAS RE-ELABORACOES ESTETICAS DA MATRIZ

AFRO-BRASILEIRA NAS CRIACOES COREOGRAFICAS DO BALE
FOLCLORICO DA BAHIA

Para o estudo dos espetaculos do Balé Folclérico da Bahia, a anélise
videografica e os principios etno—ético—estético—coreografico das dancas
africanas serao utilizados como categorias de analise propostas. Estas categorias
foram expostas no capitulo Il e também serdo utilizadas nas andlises das re-

elaboragodes estéticas do Grupo Grial de Danca no capitulo IV.

3.1. Analise videografica: primeira categoria de analise.

A analise videografica realizada tem por objetivo uma visao critica sobre
o tratamento estético dado as coreografias para avaliar e tecer consideracdes
sobre as montagens cénicas a partir da descricao das coreografias, bem como
revela o percurso do BFBA. Este procedimento visa reconstituir as criacoes
coreograficas do BFBA desde 1988, ano de sua fundacgédo, até o momento de
conclusdo da presente pesquisa no ano de 2009, verificando qual o tratamento
etno-ético-estético-coreografico e dramatiurgico adotado pelos coredgrafos do
BFBA no passado e no presente.

3.1.1. Bahia de Todas as Cores (1988). O espetaculo € composto por

oito coreografias na seguinte ordem: Ritual de Purificagdo, Pantheon dos Orixas,



Puxada de Rede, Xangbd, Maculelé, Capoeira, Samba de Roda e Danca de
Origem. O videofoi filmado no ano de 1989 e gentilmente cedido pelo IRDEB®’.

3.1.1.1. Ritual de Purificacao: primeira coreografia.

A coreografia comega com a entrada de uma dancgarina vestida com uma
grande saia branca coberta por Panos da Costa e colares no pescoco; traz na
mao o Adja. A dangarina danga em circulo em volta de um prato de barro com
uma vela na cor branca e uma pequena moringa de barro. O céntico entoado é
uma saudacao ao orixa Exu. Em seguida, entram em cena, dangarinos trajando
batas, calcas e saias de cor branca trazendo na mao ramos de folhas que séo
batidas e sacudidas no solo como se estivessem limpando o ambiente ao som do
cantico de saudacao a Exu que diz: “a ji qui barabé é mo juba aua co xé a ji qui

barabé é mo jubd é omodé cé é cé qui barabdé mo jubé elebaré exu lona®® .

Na seqiéncia, os musicos entoam outros céanticos para Exu. A
apresentacao prossegue com a entrada dos dancarinos vestidos com trajes e
ornamentos caracteristicos dos orixds — mitos afro-brasileiros, compondo a

coreografia Pantheon dos Orixas.

3.1.1.2. Pantheon dos Orixas: segunda coreografia.

Esta coreografia é iniciada com a entrada dos dancarinos representando

0s orixas na seguinte ordem: Oxdssi, Ogum, lansa, Ossain, Oxum, Obaluaé e

°” |RDEB/TVE: Instituto de Radiodifus&o do Estado da Bahia/TV Educativa.

%% Traducdo de Oliveira (2002; 23): “Nés acordamos e cumprimentamos Barabo. A Vés, eu
apresento meus respeitos. Que vés nao nos fagais mal. Nés acordamos e cumprimentamos
Barabo A Vés, eu apresento meus respeitos. A crianga aprende na escola, é educada, ensinada.
Que a Barabo eu apresento meus respeitos, ele &€ Senhor da Forga, o Exu dos caminhos.
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Oxala. Os musicos entoam uma cancao que faz referéncia a um orixa guerreiro. O
Xiré — danga em circulo ou roda ritual, inicia-se com a danga do orixa Ossain. Esta
danca é executada com movimentos amplos, rapidos e ageis na qual o corpo todo

participa em harmonia com os canticos e o ritmo dos atabaques.

Ossain é considerado o orixa da medicina. Seu figurino € composto de
folhas, em alusao as folhas medicinais. O dancarino que representa o mito Ossain
realiza movimentos de bater e sacudir um ramo de folhas em diferentes direcdes
com os bragos. O seu cantico diz: Osanhim ilé ardalé 6 Osanhim ilé ardalé 6
osanhim é ti méoqué cum é ti méoqué cum d6sanhim ilé 6 6sanhim é ti mbéoqué
cum é ti méoqué cum ésanhim ilé 6°°.

Na seqléncia, tem-se a coreografia do orixa Ogum que traz nas maos
uma espada. Com o movimento dos bracos golpeia o ar em diversas dire¢des, sua
danca simboliza o cortar. O corpo do dancarino realiza movimentos entrecortados
e rapidos que variam a dinamica de acordo com o0s canticos e o0s toques
percussivos. Ogum é o orixa guerreiro mais temido do culto afro-brasileiro. Sua cor
caracteristica € o azul em tom mais escuro A coreografia € iniciada ao som do

cantico: Ogum pa 6 lépa alacérd pa 6 jaré, Ogum pa 6 lépa alacéré pa 6 jaré®.

Apbs a danga de Ogum, inicia-se a danca de Oxum, orixa feminino que
representa a beleza, a vaidade. Oxum é considerada um dos orixas mais belos

% Tradugéo: “Osényin esta na casa, somos seus familiares. Oso’ny/’n esta na casa, somos seus
familiares. Osonyin é aquele que pode fazer-nos completamente bem-sucedidos, Osonyin esta na
casa, Osdnyin é aquele que pode fazer-nos completamente bem-sucedidos, Osonyin estd na
casa”. Oliveira (2002:63).

60 Tradugdo: “Ogum mata, ele persegue, o Senhor do Akoré mata, ele sente felicidade em lutar”.
Oliveira (2002: 36).
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deste culto. A dancga inicia com o cantico: “m’oro mi mimo um; m’'oro mi mimo um;

m’oro mi mimo um;iy& abiyamo lodo, oro yéyé 6°"".

A coreografia de Oxum consiste na execucdo de movimentos
ondulatérios que partem do centro do corpo e se propagam pelas extremidades.
Os movimentos se alternam e variam a dindmica e o ritmo conforme a musica dos
toques dos atabaques. Traz o Abebé de Oxum em uma das maos e com este
realiza um gestual suave de mirar-se. Os bragos executam movimentos simétricos
de qualidade ritmica lenta. O figurino é composto de saias sobrepostas na cor
amarelo ouro. O rosto da dancarina é adornado com uma franja de contas e
micangas denominadas Adé.

A coreografia “Pantheon dos Orixas” prossegue com a coreografia de
Obaluaé. A caracteristica principal desta danca esta no gestual do dancarino, ele
mantém o corpo inclinado para frente em direcado ao solo, até mesmo quando
realiza saltos e deslocamentos no espaco. Ao mesmo tempo, executa contracoes

gue conferem uma qualidade de movimento diferenciada.

A coreografia de lansa da continuidade ao espetaculo. A danca deste
orixa é rapida, sinuosa e vigorosa. Os pés deslizam pelo solo, executando giros e
mudancas de direcdo. A dancarina segura um objeto parecido com uma espada
gue é movimentada como se estivesse cortando o ar, 0 movimento do outro braco
€ semelhante ao espalhar de brasas de fogo ou vento. lansa representa os ventos
e as tempestades; sua saudacao é “Epa Heyi Oya!” Esta saudacao é entoada no
inicio da coreografia; de acordo com Oliveira (2002; p. 113) corresponde a:

o1 Segundo o professor Ajayi Olanibi Adekanye, significa em Yoruba: “Eu encontrei agua doce para
beber; eu encontrei 4gua doce para beber; eu encontrei agua doce para beber, Mae das maes com
muitos filhos no fundo do rio”.
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“Saudacao do Rio Niger — Eeparipaa!” Esta saudacao também é usada para

outros orixas e ceriménias em sinal de respeito — O Mae do Rio! — Odo lya.

Na seqUéncia, tem-se a coreografia do orixa Oxossi, considerado o deus
dos cacadores. Sua dancga consiste em movimentos realizados em tempo rapido
com variacoes de dindmica que se alternam com o tempo lento. Constata-se que o
tempo ritmico predominante é rapido com saltos, giros e deslocamentos no
espaco. O cantico inicial é: ‘omdrodeé xé ré eua lo ibé6 omdrodeé xé ré eua lo ibb 6ni
araié ode a reré 6 pué 6morédeé xé ré eué irbco xé ré eua 16 ib6*.

A coreografia do “Pantheon dos Orixas” é encerrada com a danga de
Oxala. A dancga é iniciada com a entrada do dancgarino que representa o orixa
acompanhado de quatro dancarinos que carregam uma espécie de sombreiro na
cor branca. Oxala danca embaixo do sombreiro carregando seu ‘O0pa osoro ou
paxord’. Os outros dancarinos vém atras representando os orixas e dancando
igual a Oxala em sinal de respeito aquele que é considerado o Pai Maior pelos

adeptos do culto afro-brasileiro.

A danca de Oxala é de ritmo lento, o corpo fica ligeiramente inclinado
para frente em direcdo ao solo. Observa-se uma sutii mudanca de dinamica
quando o dancarino sai debaixo do sombreiro e fica sem o seu cajado. Neste
momento, seus bragcos executam um movimento rapido, agil e vigoroso como se
estivesse socando ou empurrando algo para baixo, as pernas semi-flexionadas
acompanham o movimento. A coreografia acompanha os cénticos e os toques dos

instrumentos de percussao. O cantico inicial entoado é: ‘6nixé aauuré a unlajé

62 Traducgéao: O filho do cagador origina-se das folhas de Iroko Origina-se da beleza e poder das
florestas, o filho do cacador origina-se das folhas de Iroko, origina-se da beleza e poder das
florestas, Senhor da humanidade, Nosso bom cacgador, nés o chamamos. O filho do cacador
origina-se das folhas de Iroko, origina-se da beleza e poder das florestas. (OLIVEIRA, 2002; pp.
42/43).
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Onixé aauuré a unlajé onixé aauuré 6 béri man 6nixé aauuré a unlajé baba 6énixé

aauurég®’.

3.1.1.3. Puxada de Rede: terceira coreografia.

Esta coreografia é iniciada com uma dancarina representando o Orixa
feminino Yemanja, é composta por movimentos suaves, lentos e contidos. Os
movimentos do tronco e dos bracos sdo ondulatérios. Traz o Abebé em uma das
maos, realiza movimentos de abanar a frente e ao lado do corpo com os bragcos na

altura dos ombros.

O figurino de Yemanja tem as cores brancas, azul-claro e verde, traz a
cabeca adornada com um turbante no qual é dado um grande lago na parte de
tras da cabeca. O rosto é coberto com o Adé. As saias sdo superpostas e a
primeira é feita de material semelhante ao utilizado pelos pescadores na
confeccao de suas redes de pesca. Esta saia € quase imperceptivel aos olhos dos
espectadores, por esta razdo configura-se como um elemento surpresa, quando
se revela sob a forma plastica de uma rede de pesca na qual o orixa Yemanja é a
figura central.

O cantico é que inicia a coreografia é: ‘lemanja xabaui xabaui réré
lemanja xabaui xabaui réré 6 xabaui réré lemanja xabaui réré®®. A danca de

Yemanja prossegue com a entrada em cena de dancarinas que dangam

% Tradugédo: Senhor que faz com que tenhamos boa sorte e com que sejamos grandes; Senhor
que faz com que tenhamos boa sorte e com que sejamos grandes; Senhor que nos da o
encantamento da boa sorte, cumprimenta os filhos. Senhor, Senhor que nos da boa sorte e nos
torna grandes, Pai e Senhor que nos da boa sorte cumprimenta seus filhos. Oliveira (2002; p. 160).
% Traducdo: Yemanja intercedeu (em nosso favor), intercedeu para o nosso bem. Yemanja
intercedeu (em nosso favor), intercedeu para o nosso bem. Ela intercedeu para o bem. Yemanja
intercedeu para o bem. (Oliveira; 2002; p. 142).
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seqUéncias ritmicas junto com o mito, nas quais a qualidade de movimento
permanece lenta, pausada, em harmonia com o céantico e os toques dos
atabaques. As maos e as pernas semi-flexionadas dao énfase ao gestual que

parece empurrar algo para baixo sem demonstrar forca.

Os dancarinos executam movimentos lentos e contidos com todo o
corpo, incluindo os bracos como se estivessem remando. Entretanto, quando os
atabaques e canticos alteram a dindmica, a danca torna-se mais vigorosa e
rapida. Os movimentos dos dancarinos se expandem e estabelecem outra relacdo
espaco—temporal. Porém, o mesmo ndo acontece com 0s movimentos das

dancarinas que permanecem quase inalterados na dindmica de execugao.

Com Yemanja ao centro, as dancarinas ficam por baixo da grande saia
se debatendo como se estivessem presas a uma rede. Os dangarinos seguram a
saia até que a mesma se transforme definitivamente em uma rede que vai sendo

transportada pelos dancarinos.

Todo o grupo tem o vestuario na cor branca. A saia das dancarinas
possui alguns bordados em forma de flores. Os dancarinos trajam calcas brancas
na altura dos joelhos. Tanto os homens como as mulheres usam chapéus de
palha grandes que sdo colocados sobre suas cabecas e também sao utilizados
como objeto cénico com diferentes fungdes na coreografia. Os dancgarinos ora
seguram os chapéus de encontro ao peito, ora o dirigem em dire¢cdo ao solo. As
dancarinas balancam os chapéus a frente do corpo em diferentes posicdes como
se transportassem algo dentro deles.

Ao final da coreografia, os dangarinos saem realizando movimentos

lentos, suaves e contidos ao som dos canticos em homenagem ao orixa Yemanja.
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3.1.1.4. Danca de Xang6: quarta coreografia.

Orixd masculino que representa o elemento fogo. No inicio da
coreografia o dancarino traz nas maos dois pratos de barro contendo fogo. Ele
entra dancando e coloca os pratos no chdao na parte da frente do palco. Em
seguida, realiza uma danca, na qual, os pés deslocam-se para frente e para tras e

0s bracos acompanham a movimentacao.

Os bracos enfatizam o ritmo empreendido pelo corpo. Inicialmente, a
musica é de ritmo moderado e a movimentacao é para diversas direcées do palco.
Quando os atabaques repicam e aceleram o ritmo, imediatamente o corpo do
dancarino passa a executar uma série de movimentos com os bragos e as maos,
que exigem uma habilidade precisa. O dancgarino realiza dois movimentos
diferentes dentro de uma mesma sequéncia ritmica sem haver ruptura na fluidez e

continuidade nos movimentos.

O primeiro movimento é feito com os bragos semiflexionados acima da
cabeca na direcao ascendente, as maos realizam um gestual entrecortado, rapido,

direto, ritmicamente marcado e acentuado pela musica percussiva.

Antes mesmo que o braco retome a posicao inicial, o outro bracgo ja se
prepara para realizar outro movimento, desta vez em com 0s bragos em posi¢ao
descendente. Alternadamente, o0s bracos executam as seqUéncias de

movimentos, sem, contudo, interromper o ritmo e a fluidez coreografica.

Num segundo momento, acelera-se o ritmo dos céanticos e dos
atabaques, deslocando-se no solo com rapidez, o dangarino realiza movimentos
em suspensao, criando desenhos com o corpo no espaco, mantendo a harmonia
da movimentacdo dos bracos apesar da complexidade. Os bracos se cruzam,
fechando e abrindo, a frente, atras, ao lado e acima da cabeca como se
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estivessem cortando o ar, a0 mesmo tempo em que 0 corpo realiza giros

intermitentes, o que torna a coreografia dinamica e variada.

Os pratos de barro contendo fogo servem para elementos de pirofagia®°.
Observa-se nesta cena um espetaculo cénico em que o proprio dancarino produz
efeitos especiais ao manipular o fogo. A obra, entdo, ganha um tom colorido e
esfumacado onde se hibridizam danga, simbolos, mitologia que compdem a
estética da danca ritual de Xangé realizada nas “comunidades terreiros”. Através
dos movimentos, o dancarino traduz a qualidade e caracteristica do elemento fogo
que o individuo em transe, possuido pelo orixa Xangd conduz nas gamelas.

3.1.1.5. Maculelé: quinta coreografia.

E uma danca vigorosa dancada apenas por homens com variacdo de
dindmica e ritmo. Os dancarinos distribuidos em duas colunas, uma de frente para
outra, entram em cena ao som do cantico: ‘Nés somos feitos da cabina de Luanda
a Conceigdo viemos louvar Aranda é éé Aranda é éé a'. Segundo Cacciatore
(1988; p. 53) as palavras ‘Luanda refere-se a capital de Angola e Aranda deve
estar relacionada a Aruanda e quer dizer: “lugar onde moram 0s orixas e as
entidades superiores para os adeptos dos cultos afro-brasileiros [...]". Aranda
também pode esta relacionada a Ruanda, um pais da Africa.

Inicialmente os dancarinos executam uma movimentagdo em que 0S
membros inferiores estdo totalmente flexionados, ao mesmo tempo os membros
superiores ascendem trazendo nas maos bastdes de madeiras que sao batidos no
alto por sobre a cabeca e também no solo. Na seqiiéncia, a danca adquire novas

®® Pirofagia: ato de engolir e expelir fogo (Nota da autora).
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formas no espaco; das diagonais as fileiras intercaladas. Os dancarinos formam
circulos e dangam no sentido anti-horario executando movimentos rapidos de
saltos, giros e deslocamentos no espago, ao mesmo tempo em que executam

batidas ritmicas de um bastdo contra o outro.

Num segundo momento, a coreografia passa a ser dancada em pares
com os dancarinos de frente um para o outro executando uma movimentacdo em
que a batida dos bastdes sugere uma mistura de danca e luta. Os corpos simulam

entdo movimentos de ataque e defesa.

Os canticos entoados variam e as letras fazem referéncia aos orixas e ao

trabalho na lavoura da cana de agucar. Vale citar: “a cana é a cana 4 a cana € 6 0,

a cana, a cana deu, Olorum mandou, vamos colher a cana pro senhor...”.

O figurino desta coreografia € composto por saiotes e aderecos feitos de
material semelhante a sacos de alinhagem®. Os aderecos usados nas cabecas
dos dancarinos lembram fibras de sisal. No pescoco, caindo sobre o plexus solar,
trazem um emblema circular pintado ao fundo na cor preta com detalhes em

branco que lembra uma flor.

3.1.1.6. Capoeira e Samba de Roda: sexta e sétima coreografias.

Estas coreografias sdo desenvolvidas juntas e dangcadas em um contexto
no qual se observa que a capoeira surge como contetdo tematico e se apresenta
como causa primeira que resulta no surgimento do samba de roda.

% Sacos de alinhagem sao utilizados para ensacar produtos tais como café, farinha e aglcar para
serem estocados. (Nota da autora).
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A coreografia é iniciada com o toque do berimbau. O cantico entoado é
de ritmo lento, pausado e faz referéncia ao chamado de um homem para lutar e
vencer uma batalha. Eis um trecho: “Ai quando eu tava la em casa, ai quando eu
tava la em casa, sem pensar sem imaginar, quando alguém bateu na porta.
Salomao mandou chamar para ajudar a vencer, para ajudar a vencer ou a batalha
liderar. [...]".

Entretanto, os movimentos dos dancarinos-capoeiristas sao ageis,
acelerados e executados com virtuosismo. Na seqliéncia coreografica a capoeira
€ dancada por outros integrantes do grupo, incluindo uma crianca. A dinamica
coreografica modifica-se na medida em que muda o ritmo do cantico entoado. Os
dancarinos-capoeiristas executam saltos e diferentes movimentos com elevado
grau de dificuldade e risco como os saltos mortais simples e duplos. Nesta cena,
acontece uma apresentacao individual de cada dangarino—capoeirista fazendo um

solo de capoeira.

Na sequéncia de apresentacdo da capoeira diferentes personagens
como vendedores ambulantes, lavadeiras, quituteiras, mercadores de cata-ventos
se misturam ao grupo. Todavia, conservam sua individualidade e caracteristica,
fato observado na forma como se relacionam, dancam, gesticulam e ocupam o

espaco.

O samba de roda ¢é iniciado com um dos dancarinos perguntando a uma
dancarina: ‘O que é que a comade quer, hein comade?’ Nao é possivel ouvir o que
a dancarina responde devido a baixa sonoridade da gravacdo. Entretanto, pelo
fato do samba de roda comecar, acredita-se que a dancarina respondeu que ela

quer sambar.

Neste momento, 0os personagens que ja estavam em cena tornam-se

falantes, alegres, gesticulam muito, discutem, disputam espacos e afetos, brigam,
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brincam e dancam o samba de roda, os dancarinos buscam demonstrar que o
samba acontece no contexto sécio-cultural das feiras livres. Este espaco cultural
aparece contextualizado em trechos do cantico utilizado: ‘é viva meu mestre, é

viva meu mestre, camara, é viva a feira, € viva a feira, camara’.

A danca é executada por homens e mulheres que sambam de diferentes
formas. Ora executam passos de samba pequenos e entrecortados por saltos
efetuados no contratempo ritmico musical, ora realizam pequenos deslocamentos
para tras no qual os quadris dos dancarinos permanecem arqueados € as pernas

sao mantidas semiflexionadas.

As dancarinas deslizam os pés em passadas rapidas ritmadas formando
um desenho circular com o movimento corporal. O corpo inclina-se para o lado
como se fosse cair ao solo assumindo uma postura de desequilibrio devido a
velocidade empreendida na movimentacdo. Contudo, percebe-se que existe um
controle desta acao permitindo aos dangarinos retomarem a postura inicial sem

comprometer a fluidez e o desenvolvimento da coreografia.

O figurino é composto por saias bastante volumosas e coloridas
formadas por panos superpostos feitas de um tecido conhecido popularmente
como chitdo. Torcos, turbantes, calcas de chitdo em tons florais, objetos cénicos
como cestos de palhas, trouxas de roupa, caixa de isopor, caguas®’, dentre outros
objetos que constroem a proposicao cénica dessa coreografia com elementos
considerados de uma feira livre.

&7 Caguas sao cestos carregados por pescadores para colocar os seus apetrechos de pesca. (Nota
da autora).
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3.1.1.7. Danca de Origem: oitava coreografia do espetaculo.

Finaliza o espetaculo “Bahia de Todas as Cores”; apresenta uma
sequéncia de movimentos executados por todo o elenco ao som do céantico: “sair e
construir, me sentir imortal é 6, firme como o firmamento, se mantendo firme vai
meu coragao, firme como o firmamento, se mantendo firme vai meu coragao”. Ao
som dos atabaques e embalados por este cantico, a coreografia é executada com
movimentos vigorosos e precisos realizados em diferentes disposicoes espaciais
que variam da formacdo em coluna as fileiras. Os dancgarinos alternam as

entradas e saidas em cena.

Os movimentos executados nas colunas possuem uma qualidade ritmica
temporal acelerada. Os pés perdem ligeiramente o contato com o solo e as pernas
estendidas sdo langadas simultaneamente para cima. O corpo se desloca para
frente ou para tras de acordo com a intencionalidade da acao.

Na seqléncia da movimentagdo, as colunas se desfazem e a danca
passa a ser executada com os dangarinos e as dancarinas, intercalados, dispostos
em fileiras. Neste momento, modifica-se a intensidade da movimentagao corporal
que solicita movimentos de maior amplitude envolvendo um grande numero de
articulagcoées para acompanhar o ritmo e a dindmica empreendida pelos canticos e
pelos instrumentos de percussdo. Os membros superiores realizam uma infinidade
de movimentos simétricos, assimétricos e entrecortados acompanhados pela

batida ritmica dos pés no solo.

Com as pernas semiflexionadas e os pés apoiados na extensao plantar
ou apenas sobre o metatarso, os dancarinos deslocam-se ora para direita, ora
para esquerda, executando giros e saltos com perda temporaria de contato com o
solo, sem, contudo perder o ritmo, a harmonia e a habilidade de retornar ao solo
obedecendo ao tempo ritmico e a relacdo espaco-temporal. A musica entoada
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evoca a forga do povo do sertdo — homens e mulheres sofridos, mas que buscam
forcas para continuar acreditando que € possivel viver na “terrinha” querida: “veja,

no sertdo nao chove, sertanejo forte ndo abandona o chao”.

O figurino da coreografia “Danca de Origem” é composto por saias. As
saias das mulheres possuem aberturas laterais; as saias dos homens sao abertas

como se fossem grandes aventais cortados ao meio.

As mulheres trazem fios coloridos presos por uma tiara com apliques em
forma de flores sobre as cabecas, o tronco esta desnudo e enfeitado com colares
de contas coloridas. Os homens usam uma espécie de chapéu cortado ao meio
cujas abas se abrem para o topo da cabeca e o restante cobre as laterais. O
tronco é coberto por um corpete feito de tiras, as quais amarram dois circulos; um

que fica no peito e outro nas costas do dancarino.

3.1.2. “Corte de Oxala” (1996). O espetaculo € composto por sete
coreografias na seguinte ordem: Ceriménia do Padé, Iniciagdo de layd, Pantheon
dos Orixas, Maculelé, Samba de Roda, Capoeira e Afixiré.

3.1.2.1. Ceriménia do Padé: primeira coreografia.

A “Ceriménia do Padé®”

inicia o espetaculo “Corte de Oxalda” com um
dancarino ao centro do palco. Este personagem realiza movimentos amplos com

os membros superiores, evidencia o uso do tronco que se contorce, além da

%8 Padé ou Ipadé significa reunido, esta cerimdnia antecede o xiré — a danca da roda ritual. O
objetivo da ceriménia do Padé é saudar Exu, pedir licenca, render homenagens e oferendas para
que a festa no terreiro transcorra em paz e harmonia. No terreiro, esta ceriménia ndo é aberta ao
publico, se distingue das demais pela complexidade, envolve a presenca de pessoas com alto grau
de autoridade e iniciagdo no culto afro-brasileiro. (nota da autora).
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presenca de saltos com quedas e recuperacao. Entoa para o orixa Exu um cantico
em dialeto africano: exu ua ju ué ma ma qui ub ddara, laréié exu ua ju ué ma ma

qui ué édara exu audé®. Outros canticos sdo entoados para Exu.

Ele é seguido por um grupo de dancgarinos que se movimentam
marcando ritmicamente o cantico entoado com os pés e bracos. Durante a cena, o
dancarino estad agachado no palco com o tronco desnudo e veste apenas um tapa
sexo nas cores vermelha e preta. O dancarino que segura o Opaxord se coloca
diante dele, bate forte o cajado no solo e se retira. O dancgarino em posicao
agachada comeca a se movimentar. A postura, o vestuario do dancarino, em
especial os céanticos entoados, sugere que este € uma representacdo do orixa

Exu.

Neste momento, entra uma mulher trajando uma ampla saia rodada
coberta com panos da costa, turbante branco e trazendo na mao o Adja. Realiza
uma movimentacdo com todo o corpo em harmonia com o som dos atabaques, em
seguida estende um pano branco no chdao e sobre este deposita uma vela
vermelha, uma pequena moringa vermelha e um prato de barro pequeno com

farofa branca.

Sobre 0 pano branco, o dangarino realiza uma movimentacdo em que
seu corpo se contorce em dire¢cdo aos objetos cénicos. Leva a farofa até a boca,
bebe o liquido da moringa, comprime os musculos da face, arregala e fixa os
olhos. Sua expressdo sugere que ele esta em transe’®. Entretanto, para alguns

africanos, o orixa Exu nédo pode ser fixado em nenhuma cabeca e nenhum iniciado

% Qliveira (2002; 22) traduz o significado; “Exu nos olha no culto e reconhece, sabendo que o culto
€ bom, Larbié Exu nos olha no culto e reconhece que o culto é bonito, vamos cultuar Exu”.

® Transe: O individuo iniciado est4 em transe guando 0 orixa incorpora-se ao seu corpo e este
passa a expressar a personalidade e as qualidades de movimento do orixa.
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0 incorpora, pois Exu estda em todos os lugares, € dono de todos os caminhos;
uma forga e energia vital que possibilita a comunicagdo dos homens entre o Orin

e 0 Ayé como explica Reis:

Ensinam alguns africanos que Exu esta a todo tempo em todos os
lugares; € uma energia universal, que esta em todos os seres, em
todos os momentos, em todas as coisas; € uma forga
extremamente intensa e ativa, ndo podendo, portanto, ser fixada
na cabeca de ninguém, ou seja, ndo se poderia entrar em transe
de Exu, mesmo porque cada pessoa ja possui o seu préprio Exu, o
seu Bara (peito) o intimo de cada ser. (REIS, 2000; p.83).

A coreografia do Padé vai se diluindo, embora a presenca do dancarino
que representa o orixa Exu permaneca em cena dangando, emitindo sons, se

jogando ao chéo e se arrastando.

A coreografia prossegue com entrada de dancarinos vestidos de branco
ao som do cantico bard 6 bébe tiriri lona exu tiriri’’. Estes dancarinos trazem nas
maos ramos de folhas verdes que sao sacudidos, os bracos se mantém
flexionados para tras e todo corpo danca acompanhando ritmicamente as batidas
dos atabaques, executando giros no sentido anti-horario. Nesta cena, os
dancarinos nunca dao as costas para o publico.

Ao som de Agd nbd Laréyé™, os dancarinos retiram-se da cena. A
coreografia prossegue com a entrada de uma dancarina trajando uma saia branca
rodada coberta por panos da costa, esta executa uma pequena inclinacao do
tronco para frente e realiza um tremular sutil dos ombros de forma fluida e

ininterrupta.

" QOliveira (2002; p. 24) traduz: Exu, ele realiza proezas maravilhosas, Tiriri € o senhor dos
caminhos, Exu Tiriri.
"2 De acordo com Oliveira (2002; p. 26) significa: Nés pedimos licenga cultuando, Laroié.
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3.1.2.2. Iniciacao de layd: segunda coreografia.

O inicio dessa coreografia é fluido e se d4 de maneira ininterrupta com o
final da coreografia da “Ceriménia do Padé”. Um grupo de dancarinos vestidos de
branco entra a cena e se posicionam de perfil para o publico, em frente aos
musicos e atras da dancarina, balancam o corpo para frente. Esta formacao vai
dando lugar a um grande circulo no qual os dancarinos giram em sentido anti-
horario. Um dangarino, com os olhos fechados, cai ao chdo e seu corpo se
contorce como se fossem espasmos. Os demais dancgarinos continuam dancando
e a dancarina se aproxima do dancarino caido ao chao, tocando com énfase o
Adja.

A cena é sucedida pela retirada das vestes do dancarino que tem seu
corpo pintado por tinta branca, ele é carregado levado pelos dancarinos que fazem
evolucdes no espaco com o dancarino suspenso. Durante essa cena, alguns
dancarinos dangam com os olhos fechados como se estivessem em outro estado
corporal, representando o transe. Seus movimentos fazem referéncia aos
espasmos realizados com o corpo pelos iniciados no culto afro-brasileiro quando

0s mesmos dao passagem para que o orixa se manifeste.

3.1.2.3. Pantheon dos Orixas: terceira coreografia.

Neste espetaculo, a coreografia se diferencia da realizada no espetaculo
“Bahia de Todas as Cores”. Analisamos os elementos que as diferencia da analise
anterior. A coreografia é iniciada por um grupo de dangarinos, homens e mulheres

vestidos de calgas e saias brancas adornadas por tecidos de cores diversas.

Os dancarinos realizam evolugdes coreograficas em circulo no sentido

anti-horario o que remete a danca do xiré com variacdo de dinamica e ritmo e a
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presenca dos principios, ciclicos e circulares. O som dos atabaques empresta aos
movimentos as diferentes possibilidades de emprego dos principios polirritmicos.

As cenas se sucedem com a movimentacao vigorosa dos dancarinos e a
entrada de um grupo vestido representando simbolicamente os orixas do culto
afro-brasileiro. Como no espetaculo “Bahia de Todas as Cores”, o Pantheon
comecga com a coreografia do orixa Ogum, seguida pela dang¢a de Oxum, Obaluaé,
lansa, Oxossi, finalizando com a entrada de Oxala.

Nesta coreografia, os dancarinos da danca do Xiré realizam as mesmas
evolugdes realizadas pelos dangarinos do Pantheon. As musicas, os canticos sao
os mesmos do espetaculo “Bahia de todas as Cores”. Neste espetaculo, o orixa
lansa tem seu figurino na cor vermelha. Neste espetdculo, observamos a auséncia

da danca do orixa Ossain.

3.1.2.4. Maculelé: quarta coreografia.

Maculelé encenado neste espetaculo se diferencia do Maculelé do “Bahia
de todas as Cores” basicamente pelo figurino que embora tenha mantido a forma
do tapa sexo, se apresenta em tons verde, amarelo e vermelho. Nao observamos
nesta coreografia mudancas ou alteracbes na estrutura coreografica que se

configure como diferencas entre as cenas coreograficas dos dois espetaculos.

3.1.2.5. Samba de Roda e Capoeira: quinta e sexta coreografias

Nestas coreografias verificamos que apenas os figurinos sofreram
modificacdes. As calcas de tecido estampado com tiras brancas amarradas na
cintura sao substituidas por calcas coloridas com listras verticais nas cores rosa,

amarela, verde e vermelha. Nao observamos mudancas na estrutura coreografica
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da Capoeira e do Samba de Roda que as diferencie das coreografias analisadas

nos espetaculos anteriores.

3.1.2.6. Afixiré — a Dancga da Alegria: sétima e ultima coreografia.

A coreografia & constituida por uma danca vigorosa com variagdo de
dindmica e ritmo, busca a transcendéncia dos aspectos estéticos e formais da
danca de matriz africana. Os bailarinos executam movimentos que evidenciam
uma preparacao técnica corporal tendo como base as dancas de origem afro-
brasileira.

Podemos afirmar que Afixiré é contemporanea na musica que possui
diferentes variagbes ritmicas e também no vestuario colorido adornado por
apliques em flores no qual se observa o hibridismo no uso do tecido e da fibra da
palha da costa. Este fato contribui para a impressdo de que o figurino é uma

extensdo do movimento executado.

Percebemos nesta danca a presenca dos quatro elementos da natureza:
agua, terra, fogo e ar. A unido destes elementos remete aos orixas, as dancas de
trabalho. Os orixas sdo evocados na qualidade do movimento que ora sugere um
pisar forte sobre a terra, ora desafiam a gravidade com grandes saltos e

deslocamentos.

A danca de Afixiré sugere o balancar das aguas do rio e a forca das
marés pelo movimento continuo dos quadris dos dancarinos e de seus corpos.
Acreditamos que esta movimentagao leva ao desejo de dancar o Afixiré — a danca

da alegria.

Durante a anadlise desta coreografia, percebemos que os principios e a
estética da arte africana estdo implicitos em Afixiré.
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3.1.3. “Rapsodia Nordestina” (2000). O espetaculo é composto por oito
coreografias na seguinte ordem: Boi-Bumba, Xaxado, Ginga, Maracatu, Berimbau,
Capoeira, Samba de Roda e Afixiré.

3.1.3.1. Boi-Bumba: primeira coreografia.

A representagdo corpo-cénica desta coreografia leva a crer que foi re-
elaborada a partir de referenciais da festa do Boi de Parintins’®. A estética da
figura do boi todo branco e com chifres em tons avermelhados sugere uma
referéncia ao Boi Garantido. No festival de Parintins, as cores em azul e vermelho
representam as torcidas organizadas das agremiacdes representativas do Boi
Garantido e do Boi Caprichoso que desfilam e apresentam para o publico suas
dancas em torno da figura simbdlica e lendaria do boi.

Por conta da coreografia e do figurino representativos comunidades dos
povos indigenas da regido do Amazonas, verificamos também que remete a festa
do boi de S&o Luiz do Maranhdo conhecida como festa do Bumba meu Boi que
ocorre durante os meses de junho e julho.

Conta a lenda que Mae Catirina estava gravida e desejou comer lingua
de boi. Por engano, seu marido, o Pai Francisco, mata o boi preferido do dono da
fazenda. O coronel ao descobrir o ocorrido, manda prender Pai Francisco que sé é
solto apds o boi ser ressuscitado pelo Pajé.

Além da figura do boi, do vaqueiro e da representacdo dos povos
indigenas, a coreografia também traz a cena a figura da Mae Catirina e do Pai

"8 Boi de Parintins: a festa do Boi de Parintins é um dos maiores eventos da regido norte, acontece
na ilha de Parintins, a 420 km de Manaus e reline pessoas do Brasil inteiro. Essa lenda é contada
em diversas regides e recebe diferentes denominagdes pelo Brasil afora.
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Francisco. Geralmente a Mae Catirina é representada por um homem vestido de
mulher e o Pai Francisco por um homem vestindo trajes simples de vaqueiro. O

desenvolvimento da lenda do boi se concentra em torno desses dois personagens.

A coreografia inicia com a entrada de um dancarino representando um
vaqueiro, na sua indumentdria encontramos um elemento cénico preso as suas
roupas e que representa o cavalo no qual o dancarino esta montado. O dancarino
empunha e toca por diversas vezes o berrante’* que traz em uma das maos. No

ultimo toque do berrante aparece a figura do boi.

A cena prossegue com 0 vaqueiro perseguindo o boi e tentando laga-lo
com uma corda que ele empunha. Durante todo o tempo, o boi se esquiva de ser
enlagado pelo vaqueiro. Aos poucos, esta movimentagéo se desfaz e da entrada a
um grupo de dangarinos com figurinos que representam os indigenas. Alguns dos
canticos fazem referéncias ao grupo dos indios Tupinambas atestando essa
observacéo.

A dinamica dos movimentos realizados pelos dancarinos revela passos
nos quais os pés dos dancarinos marcam ritmicamente o compasso musical que
varia em ritmos binarios, terciarios e quaternarios Evidencia-se na coreografia
saltos em diferentes graus de extensdo e altura, com quedas, rolamentos dos

corpos sobre o0 solo e recuperacoes.

Observamos que nesta coreografia a estrutura espaco-temporal de
ocupacgao de espaco em sua tridimensionalidade e os desenhos geométricos em

forma ciclica e circular, além de linhas retas representadas pelas fileiras e colunas

" Berrante: instrumento de sopro que é utilizado pelo vaqueiro para organizar, reunir e comandar a
boiada.
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com os dancarinos posicionados de frente um para o outro e a utilizagdo do
espaco sao bastante utilizadas.

Também chama atencdo nesta coreografia o uso recorrente de
determinados movimentos elaborados pelos dancarinos como em determinadas
seqUiéncias nas quais o corpo executa um salto em extensao lateral da perna, cai
ao solo com apoio de uma das maos, realiza um breve rolamento e retorna para
posicao inicial.

Durante a analise percebemos que houve uma juncdo dos elementos
cénicos presentes na lenda do boi e que foram aproveitadas para compor a
estética desta coreografia. Podemos afirmar que a lenda do Boi-Bumba de
Parintins é o elemento condutor desta coreografia, ndo somente pelo figurino com
aderecos de penas e elementos caracteristicos da indumentaria indigena, como
também pelos personagens que se destacam nas cenas, como a figura do Pajé e
uma bela moca da comunidade indigena chamada Cunha Poranga, um dos mitos

representativos das lendas amazonenses.

Necessario se faz pontuar que estas formas composicionais de
movimentos e a estrutura espaco-temporal utilizada se constituem uma pratica
recorrente em grande parte das coreografias que compdéem os demais

espetaculos do BFBA.

3.1.3.2. Xaxado: segunda coreografia.

O xaxado € uma danca do século XX, criada pelos cangaceiros de
Lampido em 1920. E uma danca popular originaria do sertdo pernambucano.

Originalmente, era uma danga executada somente por homens, contudo, depois
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que Maria Bonita tornou-se a mulher do cangaceiro Lampi&o e foi incorporada ao
bando, a danca do xaxado passou a ser realizada por homens e mulheres.

O nome ¢ atribuido ao som que as sandalias de couro dos cangaceiros
faziam sobre as areias do agreste pernambucano. O passo do xaxado’ se
caracteriza pelo arrastar de toda extensado plantar do pé no solo com constante

variacao de dinamica e ritmo.

Esta coreografia cuja acdo dramatica se desenvolve através de
movimentos corporais que sugerem a procura, apreensao e preparagao para
atacar e defender-se de perigo eminente é iniciada com a presenca de dois
dancarinos em cena portando uma espingarda. A continuidade da cena se d& na
medida em que outros dancarinos ocupam o palco pisam forte no solo executando

a danga do xaxado.

A coreografia celebra e chora a morte em razdo da seca e destaca a
forca e a fé do povo nordestino diante das adversidades. A tristeza, o sofrimento e
a morte embalados pela fé transformam-se em festa, em celebracdo de vida

representada através dos passos da danca do xaxado.

A letra da musica que imprime o ritmo da coreografia faz referéncia ao
cangacgo e as condicdes de vida do povo do agreste pernambucano. O figurino
composto por roupas, sandalias e aderecos em couro natural procura evidenciar

as tradi¢des e a cultura do sertdo nordestino, reafirmando a estética da danca.

0 passo basico do xaxado pode ser descrito da seguinte forma: o pé direito do dangarino realiza
trés a quatro movimentos laterais, em seguida traz o pé esquerdo puxando-o rapidamente e
executando um passo deslizado, firme, forte, porém gracioso.
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Verifica-se que ha uma juncédo de elementos da danca do xaxado com
passos de capoeira realizados pelos dancarinos que se deslocam utilizando

diferentes niveis espaciais na realizacdo das sequéncias de movimento.

3.1.3.3. Ginga: terceira coreografia.

“‘Eh Eh 6, & ginga gingou, é ginga, minha cara, minha fala...”. Essa
musica introduz a coreografia e antecipa as imagens que sao dispostas no palco

pelos dangarinos em cena.

O figurino composto por grandes saias em tons de azul, recoberto por
apliques de motivos variados, adquire dupla funcdo nesta coreografia. As saias
sdo manipuladas pelos dancarinos que as seguram no ar acima da cabeca
elaborando desenhos em formas de Abébé, molduras com imagens que
preenchem o espaco vazio com metaforas traduzidas por corpos que dancam e
traduzem sentidos e conceitos ético-estéticos da arte afro-brasileira.

Os movimentos realizados emergem da tradigdo afro-brasileira —
capoeira, e transformam-se em algo singular no momento em que a danca e a
capoeira se fundem e dessa fusdao nasce a ginga com a sua cara, 0 seu jeito, a
sua cor. Podemos afirmar que se trata da ginga da danca na danca da ginga. O
quadril que balancga, os pés que se arrastam e deslizam pelo solo pelo passo dado
com o tronco ora arqueado, ora suspenso pelo salto, revelando o inusitado e ao

mesmo tempo conhecido.

Percebemos que a gestualidade dos movimentos da capoeira é traduzida
pelos corpos ageis dos dangarinos e posteriormente transformada em metaforas

hibridas de capoeira e danca. E visivel o enlace da danga com o “jogo de dentro” e
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0 “jogo de fora”, contudo ndo é possivel determinar onde comeca ou termina a

capoeira e/ou a danca afro-brasileira.

Analisando a coreografia de Ginga ndo é possivel dizer que é sé danca
ou é sO capoeira ou s6 danca afro-brasileira. Todavia, é possivel afirmar que em
Ginga percebemos o Abebé de Oxum, a pisada forte de Ogum, os saltos de
Oxéssi, a forca de Xangd, a ondulacdo do mar de lemanja, a forca de Oxala a
virada do au, as dancas das laybs, as brincadeiras dos Ibejis, a meia-lua de

compasso.

A coreografia traz a ginga da memoria através da capoeira e da danga
ritual afro-brasileira, estabelecendo uma nova forma de jogar—dancando e dancar—
jogando. Ginga reinventa os movimentos, recria formas plasticas e desenhos
espaciais que transcende os aspectos técnicos formais e estéticos da capoeira e
da danca ritual.

Em “Ginga gingou” como diz a musica, as forcas do Ayé e do Orun estdo
presentificadas ndo na representagcdo do objeto em si, mas na forca e na raiz
imaginante do objeto que é revelado pela qualidade da movimentacao preenchida
de sentido e tecnicamente bem executada pelos dangarinos.

Desta forma, acreditamos que a experiéncia temporal e simbdlica, o
sentido de lugar creditam a esta coreografia as relagdes tecidas entre tradicao e

contemporaneidade, memoéria e ancestralidade.

3.1.3.4. Maracatu: quarta coreografia.

“Yem, vem vé como bate um coragdo. Maracatu do Baque Virado é
Maracatu Nacdo”. A letra da mdusica prenuncia a danca do Maracatu ou o
Maracatu da Danca!
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A Danca do Maracatu é uma coreografia colorida e cheia de pompa que
vem da tradicdo do Maracatu Nacdo’®, criado por volta do século XIX e que tem

origem nos cultos afro-brasileiros de tradicao nagd em terras pernambucanas.

Reis, rainhas, principes, princesas, bonecas calungas, além dos
Caboclos de Lanca sao ressignificados para contar histérias do passado no
presente. E visivel que a musica e a coreografia executada trazem para a cena os

personagens centrais do Maracatu Nacao.

Os movimentos dos dancarinos seguem a batida ritmica e a
musicalidade do ritmo do maracatu. O ritmo alterna durante a entrada dos
dancarinos com roupas coloridas cheias de franjas brilhantes como se fossem
papéis celofanes em tiras que ao balancar dos corpos dos dancarinos também se
movimentam compondo de forma organica a estética desta coreografia. Os
dangarinos com rostos encobertos empunham na mao uma vara recoberta com as
mesmas franjas coloridas que encobrem todo o seu corpo lembrando os Caboclos
de Lanca do Maracatu do Baque Solto ou Rural.

Também chama atengao nesta coreografia as dancarinas vestidas com
uma saia azul bem armada’’ que lembra a estrutura das saias da porta-estandarte
nos desfiles das escolas de samba. Embora as saias sejam muito armadas
possuem um balan¢co que acompanha os passos nos deslocamentos realizados

pelas dangarinas que lembram a imagem das alas das baianas.

Sobre as cabecas das dancarinas, os aderecos em forma de cone feitos
de palhas da costa e buzios apontam para o alto estabelecendo o elo entre o
corpo que danga com os pés sobre o Ayé com a cabeca apontando para o Orun.

’® Também conhecido como Maracatu do Baque Virado.
7 Com uma estrutura de arame ou material similar embaixo da saia para dar o volume.

84



Nesta danca, toda a gestualidade expressa pelos cénticos que fazem
referéncia a Xangd, lansa, Ogum, Oxala, ou seja, aos reis e rainhas, remete ao

culto afro-brasileiro.

Entendemos que esta € uma coreografia que ressignifica a tradicdo do
Maracatu Nacdo e do Maracatu Rural com uma gestualidade simbdlica das
dancas tradicionais populares do culto afro-brasileiro, transpondo tempos e
espacos da dancga, dos mitos, dos ritos e dos simbolos de uma africanidade atual,

social, atemporal, tradicional e ao mesmo tempo, contemporénea.

3.1.3.5. Berimbau: quinta coreografia.

“Capoeira me mandou dizer que ja chegou, chegou para ficar..., entdo
me convidou vai ter coisa de amor..., birimbau, birimbau, birimba, birimba,

birimbau”.

O cantico entoado empresta a cena o clima de sensualidade que a
coreografia evidencia, seja, através da movimentagdo dos dancgarinos, ou de suas
vestes que exibem os corpos seminus realizando acrobacias e movimentos de

capoeira em forma de dancga.

Esta coreografia utiliza elementos da capoeira para contar uma historia
de amor casual entre um homem e uma mulher. Eles estabelecem um jogo de
seducdo, recusa, separagao e jungao de corpos que se unem e se afastam num
permanente jogo de ir e vir. Na analise, percebemos que a idéia presente na cena
€ a do amor, do encontro, cujo enfoque esta na sensualidade, na relagdo dos

protagonistas.
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3.1.3.6. Capoeira, Samba de Roda e Afixiré: sexta, sétima e oitava
coreografias.

As coreografias Capoeira e Samba de Roda ja foram analisadas nos
espetaculos “Bahia de Todas as Cores” e “Corte de Oxald”. A coreografia Afixiré
foi analisada no espetaculo “Corte de Oxalda”. Como neste espetaculo, estas
coreografias ndo apresentam um grau significativo de modificacdo na estrutura

cénica-coreografica consideramos desnecessario realizar novas analises.

3.2. Aplicacao dos sete principios etno-ético—estético-
coreograficos presentes nas dancas de origem afro-brasileira: segunda
categoria de analise.

Os sete principios basicos da danca africana sao observados na
totalidade das coreografias que compéem os espetaculos do BFBA analisados em
video e tem por referéncia os conceitos adotados por Asante apud Martins™®
(ibid.).

3.2.1. Polirritmia:

A analise deste principio nas coreografias do BFBA faz referéncia ao
principio polirritmico na musica e no movimento, conceito dado por Asante apud
Martins (ibid.) e também se orienta pelo sentido mais geral do vocdbulo no ambito

da estrutura ritmica musical segundo o dicionario Aurélio (ibid.).

’® Estes conceitos foram desctritos no capitulo Il e utilizados nos capitulos Ill e IV para anélise das
re-elaboragbes estéticas das composicdes coreograficas do BFBA e Grupo Grial de Danga.
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Observamos que este principio esta presente na maioria das
coreografias que compdem os espetaculos “Bahia de Todas as Cores”, “Corte de
Oxala” e “Rapsoddia Nordestina”. Como exemplo, citamos o0 movimento do jika.

Nas dancas do “Pantheon dos Orixas” observamos o principio da
polirritmia, nelas os mitos das dancas de Ossain, Ogum, Oxum, Oxossi, lansa,
Obaluaé, Oxala da coreografia realizam o Jika. A danca de Xangd que nao faz
parte do “Pantheon dos Orixas” também traz o principio da polirritmia. Este
movimento € realizado no contratempo ou quebra do ritmo dos atabaques, o corpo
do dancarino executa uma parada no movimento assumindo uma postura na qual
o tronco estd inclinado para frente, os joelhos semiflexionados, a cabeca e os

ombros executam movimentos vibratorios.

O principio da polirritmia esta presente no trabalho corporal das
dancarinas nas coreografias da Puxada de Rede e do Samba de Roda. Na
Puxada de Rede, este movimento € feito de forma sutil e contida. No Samba de
Roda, os pés das dancarinas e corpo de alguns dancarinos executam o
contratempo do movimento. Na coreografia do “Maculelé” também se observa a
presenca deste principio.

Este principio também esta presente em Afixiré e Ginga, cujas
sequéncias de movimentos entrecortados com giros, saltos, quedas e
recuperacdes solicitam mudangcas da dindmica entre a realizacdo de um
movimento e outro, executam pausas que parecem silenciar o movimento numa
determinada sequUéncia ritmica. Entretanto, o tempo do movimento é recuperado
dentro da mesma batida ritmica sem solugéo de continuidade e harmonia gestual,

ritmica e musical.
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3.2.2. Forma ciclica e circular: faz referéncia a forma que o

movimento do corpo toma e o espaco ocupado pela danca.

Este principio esta presente nas coreografias do “Pantheon dos Orixas”,
no “Ritual de Purificacao”, na “Cerimbnia do Padé”, na danca de “Iniciacao a layd”,
no “Maculelé”, no “Samba de Roda”. No “Pantheon dos Orixas” e no “Ritual de
Purificacdo” a forma ciclica e circular esta presente no Xiré. Toda a movimentacao
dos dancarinos é feita no sentido anti-horario representando o retorno e a
comunicagdo com a ancestralidade na totalidade destas coreografias. No

“Maculelé” e no “Samba de Roda”, a forma ciclica e circular ocorre em

determinado momentos.

3.2.3. Policentrismo:

As dancas de Ogum e de Xangd demonstram este principio, observados
em uma série de movimentos de bragos realizados de forma superposta pelos
dancarinos. Os dancarinos exploram todo o espaco que vai sendo ocupado pelo
movimento buscando acompanhar o ritmo dos canticos que se alternam e sao

substituidos por outros canticos com variagao na dindmica.

Na coreografia “Puxada de Rede” também se evidencia este principio
guando, em harmonia com a alternancia dos canticos e toques dos atabaques, os
dancarinos realizam uma série de movimentos com giros e saltos em diferentes

posicdoes espaciais.

A variedade de movimentagcdo dos dancarinos e da musica evidencia o
policentrismo na totalidade da coreografia do ‘Maculelé’. Também se observa este

principio na coreografia ‘Danga de Origem’, principalmente no que se refere a
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complexidade e a variedade de movimentos superpostos dentro da estrutura
coreografica e a superposi¢ao de frases musicais.

O policentrismo também é verificado na coreografia ‘Afixiré’ e em ‘Ginga’.
Os dancarinos executam diversos movimentos superpostos em diferentes planos
e niveis, realizando saltos e grandes deslocamentos no espaco em consonancia
com variagdo de dindmica ritmica-musical e harmonia com a estrutura

coreografica.

3.2.4. Dimensionalidade:

Este principio € observado no que se refere as mudancas de niveis,
direcbes e trajetdrias nas dancas de Ossain, Oxossi, Ogum, Obaluaé, lansa e

Oxum do ‘Pantheon dos Orixas’, também na danga de Xangd e na ‘Capoeira’.

Nas coreografias de ‘Puxada de Rede’, ‘Maculelé’, ‘Capoeira’, ‘Samba de
Roda’, ‘Danca de Origem’, ‘Cerimbnia do Padé’, ‘Iniciacao a lay®’, ‘Afixir€, ‘Ginga’,
‘Maracatu’, ‘Xaxado’ e ‘Berimbau’, os dancarinos ocupam diferentes formacoes
espaciais variando das fileiras as colunas e intercalando com o circulo,

possibilitando a percepcao do trabalho nas trés dimensdes espaciais.

Quanto a utilizacdo do nivel € possivel afirmar que se encontram
presentes na maioria das coreografias do espetaculo ‘Bahia de Todas as Cores’,
‘Corte de Oxala’ e ‘Rapsodia Nordestina’ nas quais os dancarinos saltam e

também passam pelo solo em momentos do espetaculo.

3.2.5. Imitacao e Harmonia:

Nos espetaculos ‘Bahia de Todas as Cores’ e ‘Corte de Oxald’ e
‘Rapsodia Nordestina’ todas as coreografias sdo compostas de movimentos
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oriundos de gestos do trabalho cotidiano. Este fato reafirma a idéia que estas
dancas receberam um tratamento etno-ético-estético-coreografico que ‘amplia’ os

movimentos diarios para que os mesmos adquiram uma dimensao espetacular.

3.2.6. Sentido Holistico:

Todas as coreografias apresentadas nos espetaculos ‘Bahia de Todas as
Cores’ e ‘Corte de Oxald’ e ‘Rapsodia Nordestina’ apresentam este principio.
Equivale a identificacdo dos movimentos e sua relagdo com a musica, com a
distribuicao espacial da coreografia, com a utilizacdo dos objetos cénicos, do
figurino, enfim, da obra em sua totalidade. Também aponta para os aspectos da
transcendéncia dos elementos materiais constitutivos da concepcao coreografica

para uma dimensao mais subjetiva.

3.2.7. Repeticao:

A repeticdo do movimento também é caracteristica da danga ritual afro-
brasileira, sendo uma condicao primeira, inerente aos principios da cultura
ancestral africana. Traz o entendimento do aprendizado das dangas e de outros
elementos constituintes desta cultura. Como exemplo, podemos citar os canticos
acompanhados pelos toques dos atabaques e repetidos inUmeras vezes durante a
danca. Desde modo, as coreografias analisadas nos espetaculos ‘Bahia de Todas
as Cores’ e ‘Corte de Oxala’ e ‘Rapsodia Nordestina’ evidenciam este principio.
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3.3. 2008 — 20 anos de Balé Folclorico da Bahia — Revendo a Corte
de Oxala

No dia 30 de dezembro de 2008, o IRDEB/TVE exibiu um video com o
espetaculo ‘Corte de Oxala’ em comemoracado aos vinte anos de aniversario do
BFBA. Neste video, observam-se algumas modificacdes na estrutura coreografica
das coreografias: Cerimdnia do Padé, Iniciacao a layé, Pantheon dos Orixas.

Nesta flmagem, a coreografia da “Cerimbnia do Padé” foi apresentada
sem 0s objetos cénicos: moringa, toalha branca, vela de sete dias na cor
vermelha, prato de barro com farofa branca. O dancarino tem o corpo pintado com
tintas coloridas formando grandes listras por toda sua extenséo corpérea. O corpo
do dangarino se contorce, ele mantem os olhos arregalados e fixados como se
estivesse em transe. Os movimentos dos dancarinos sdo mais contidos, embora
0S mesmos ainda expressem uma gestualidade referente ao espetaculo concebido
em 1996.

Na coreografia “Iniciagdo de lay6”, ha uma diferenca entre a versdo de
1996 e a versao atual. Nesta versdo, os demais dancarinos que compdem a cena
dancam com mais énfase, saudando com gritos e gestuais caracteristicos do

individuo em transe na danca ritual dos iniciados no culto afro-brasileiro.

No “Pantheon dos Orixas”, a danca do Xiré esta presente desde o inicio
até o final da apresentacédo dos dancarinos que representam os orixas, observa-se
diferencas na énfase dada na dinamica e na variacao ritmica do Xiré e sua forma

de compor a cena.

O figurino também difere da montagem do ano de 1996, as roupas dos
orixads Ogum, Oxum, lansa, Oxdéssi e Oxala recebem um novo tratamento estético.
As roupas tradicionais dos orixas transformam-se em figurinos recriados numa

perspectiva contemporanea. A roupa de Ogum com grandes listras em azul e
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branco mantém sua cor caracteristica, entretanto os colares de contas sdo

substituidos por tiras de tecidos que adornam o peito do dancgarino.

O dancarino que representa o orixa Oxdssi traz no peito um colar de
panos recortados em tiras que caem sobre o peito, o tronco encontra-se desnudo.
A calca é folgada lembrando um grande pijama de dormir colorido.

lansa danca com uma roupa em tiras na cor vermelha, traz na mao uma
pequena espada, seu simbolo. Sua dancga é vigorosa e junto com Ogum e OxG4ssi

realiza uma triade de dangas com variagao de dinamica e ritmo.

Oxum dancga com os seios a mostra e sobre seu colo pende um comprido
colar feito em tecido e/ou palhas da costa retorcida. Sua saia em tom amarelo
recebe aderecos de cintos e tiras de pano nas cores marrom e preta com buzios,
sobre a cabeca um turbante de forma cbnica encobre os cabelos, nas maos um

leque em forma de lua ou sol.

Oxala compde a cena do Pantheon trazendo sua corte que danca
reverenciando-o. Seu peito esta desnudo e adornado com um grande colar branco
que sai da cabeca, seus trajes sao brancos. A danca de Oxala é realizada com o
corpo arqueado para baixo, traz na mao seu cajado confeccionado em madeira

crua.

Neste video, percebemos que as coreografias do espetaculo “Corte de
Oxala” concebido no ano de 1996, sofreram modificagbes em sua forma com a
retirada e acréscimos de alguns elementos da concepgao cénica coreografica do
espetaculo e do figurino. Todavia, ndo consideramos que estas coreografias foram

modificadas em sua estrutura etno-ética-estética-coreografica e dramaturgica.
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CAPITULO IV

ANALISE DAS RE-ELABORACOES ESTETICAS DA MATRIZ AFRO-
BRASILEIRA NAS CRIACOES COREOGRAFICAS DO GRUPO GRIAL DE
DANCA

Para o estudo dos espetaculos do Grupo Grial de Danga a analise
videografica e os principios etno—ético—estético—coreografico das dancas
africanas serdo utilizados como categorias de analise propostas no capitulo Il.

4.1. Anadlise videografica: primeira categoria de analise.

A analise videografica realizada tem por objetivo uma visao critica sobre
o tratamento estético dado as coreografias para avaliar e tecer consideragoes
sobre as montagens cénicas a partir da descricdo das coreografias, bem como
revela o percurso do Grupo Grial de Danca. Este procedimento visa reconstituir as
criagbes coreograficas do Grupo Grial de Danga desde 1997, ano de sua
fundacao, até o momento de conclusdo da presente pesquisa no ano de 2009,
verificando qual o tratamento etno-ético-estético-coreografico e dramatargico
adotado pela coredgrafa do Grupo Grial de Danca no passado e no presente.

4.1.1. “A Demanda do Graal Dancado” (1997). Este espetaculo traz
simbolos, imagens e movimentos que retratam a fé, a esperanca e a alegria de um
povo que possui uma cultura singular e um modo de viver que se efetiva através
da oragdo, da musica, do canto, da danga do frevo, do maracatu e dos ritmos do
nordeste, especificamente as manifestagdes culturais do estado de Pernambuco.



Nesta perspectiva, este espetaculo apresenta a danca entrelacada a
musica, ao teatro, a elementos circenses, pinturas, gravuras, literatura e poesia
buscando a concepc¢ao de uma arte brasileira erudita a partir das raizes populares
da cultura no sentido pretendido pelo Movimento Armorial. Em sua movimentacao,
os dancarinos utilizam diferentes passos das manifestacoes artisticas tradicionais
populares tendo por referéncia as dangas do maracatu, frevo, danca do guerreiro,

COCO e capoeira.

O figurino constituido de vestidos e calgas em diferentes cores forma um
mosaico colorido de tecidos pintados semelhantes ao batik das roupas africanas.
Uma estrutura maleavel presa a cintura do dancarino toma a forma de um barco e
de uma saia. Acreditamos que este estrutura sugere uma dupla funcéo: a primeira
€ dar énfase a forma redonda, curvilinea e circular das dangas de matriz africana.
Por segunda fungéo, entendemos as possibilidades de movimentagéo da estrutura
de arame que ao mesmo tempo em que acompanha o ritmo do corpo do

dancarino também o aprisiona e limita os seus movimentos.

Os bragos e o tronco do dancarino realizam torcées que imprimem aos
movimentos uma maior amplitude procurando alcancar as trés dimensodes
espaciais. Percebemos movimentos de torcao do tronco com balanceamento dos
bracos para direita e esquerda, agachamentos seguidos de giros nos dao a
impressao de libertacdo do movimento da suposta prisdo da saia presa a cintura.
Neste sentido, esta estrutura, além de seu carater simbélico de guardia de corpos

e de dancas com uma natureza sacralizada, € também adorno e moldura.
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Nessa linha de pensamento, a rabeca também se reveste de uma
natureza sagrada quando o Mestre Salustiano’®, do interior do cenario em forma
de uma pequena igreja, entrega a mesma a Maria Paula — dancgarina e também
coreografa. A dancarina recebe e a ergue para o alto em direcao ao céu fazendo
uma reveréncia respeitosa a um dos simbolos da musica e da cultura

pernambucana.

O cenario pintado em tecido traz desenhos, iluminuras que sugerem a
forma de pequenas catedrais trazendo para o imaginario, simbolos da era
medieval; época em que o poder da Igreja se sobrepunha ao poder do Estado e a
fé judaico-crista representava o sentido da existéncia humana e a certeza que os

individuos possuiriam o reino da gléria apds a morte.

4.1.2. “O Auto do Estudante que se vendeu ao Diabo” (1999).

z

E um espetaculo de danca que dialoga com a tradicdo e a
contemporaneidade, cuja narrativa conduz o espectador por caminhos nao
lineares. A movimentagdo dos bailarinos revela uma gestualidade extraida das
dancgas populares tradicionais como o frevo, capoeira e maracatu, re-elaboradas e
ressignificadas no contexto da estéria encenada.

Notamos a presenca do narrador, uma espécie de ‘contador de estérias’
que conduz o espectador para o centro dramaturgico da coreografia. A narrativa
oral da estéria enfoca duas situagdes de classes sociais distintas em que o amor e
a paixao por si s justificam os meios, desta forma, os personagens centrais da

trama subvertem a ordem social e as questdes de ordem ética e moral.

”® Mestre Salustiano mais conhecido como mestre Salu, ja falecido. Grande Mestre da Cultura
Popular, das dangas, dos maracatus, considerado artesdo da Rabeca. (nota da autora).

95



A voz do narrador e a trilha sonora do espetaculo compdem diferentes
modulacdes sonoras e ritmicas que alternam e modificam a dindmica coreogréfica

das sequéncias de movimentos coreograficos apresentadas pelos dancarinos.

A coreografia utiliza diferentes formas de movimentacao espacial com a
utilizacdo de materiais que alternam a dinadmica coreografica. O uso de pernas de
pau e de sapatilhas de ponta que se alternam com a utilizacdo do pé desnudo no
solo, demonstram as distingdes que a coreografia estabelece entre as classes
sociais de acordo com a escala de valores da sociedade medieval de carater

nobre e patriarcal.

Nesta coreografia, observamos que o Grial utiliza de forma recorrente os
emblemas, simbolos, signos, representacdes caracteristicas da cultura da era
medieval. A corte, a nobreza, a classe plebéia, os casamentos previamente
arranjados por interesses de castas. A trama constituida destes elementos
estabelece o conflito vivido e que determina as acdes corporais dos dancgarinos.

Embora a narrativa do texto escrito seja um suporte da coreografia, isto
nao confere ao trabalho uma caracteristica de concepcao coreografica uniforme e
linear. Ao contrario, o texto narrado € um elemento que reafirma a gestualidade
dos dancarinos diluindo e conferindo a execucdo dos movimentos realizados

diferentes graus de qualidade.

Deste modo, os movimentos preenchem os siléncios presentes na
narrativa textual antecipando o vazio deixado pelo texto quando este fica em

suspenso na coreografia.
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4.1.3. “As visagens de Quaderna ao Sol do Reino Encoberto” (2000).

A coreografia traz os enigmas de D. Pedro Diniz Quaderna -
personagem principal do romance ‘A Pedra do Reino’ de Ariano Suassuna. O Grial
faz uma releitura através do movimento, junto com cenarios coloridos e
movimentacdes referenciadas nas dancas populares do Recife compde uma
coreografia em que gestos simples tornam-se complexos extraindo da danca a
personalidade e os sonhos de Quaderna.

Nesta perspectiva, observamos caracteristicas hibridas dos passos das
dancas do frevo, maracatu e capoeira; passos de danca que se misturam a outros
tantos saberes corporais tatuados como memdrias de pele nos corpos dos
dancarinos. Esta mistura resulta em uma coreografia que revela uma estética do
exagero das formas e simbolos da cultura popular tendo por referéncia a cultura
nordestina e sua configuracdo estética multifacetada, étnico-racial e humana

prépria do encontro das matrizes culturais indigenas, africanas e européias.

4.1.4. “Uma mulher vestida de Sol — Romeu e Julieta” (2000).

Nesta coreografia também encontramos o ‘contador de histérias’ que
constréi junto com os dancarinos uma narrativa corpo-cénica em uma abordagem
ética, estética, social e simbdlica das festas, da religiosidade e da ludicidade

presentes na cultura brasileira.

Percebemos que também essa danga €& composta de passos e
movimentos que traduzem significados e instauram sentidos através dos passos
de dancas populares com énfase no maracatu, xaxado, forré e capoeira, recriados

para esta proposta coreografica. Neste sentido, entendemos que essas dancas
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nao aparecem em sua forma tradicional, alguns elementos sédo recriados na

perspectiva do espetaculo.

A coreografia se desenvolve a partir da histéria de Romeu e Julieta —
uma histéria classica de amor com final tragico, contada e recontada ao longo dos
séculos em diferentes culturas. O ‘contador de histérias’ explica que é uma histéria
tao ‘antiga, mas que ele guarda na memoéria. O avd dele contou pro pai que contou
pra ele que agora conta para os filhos dele’. Todavia, a historia é ressignificada e
contada pelos corpos dos bailarinos que comecam a movimentacdo em torno do
local em que o ‘contador de estérias’ esta colocado.

Nas sequéncias coreograficas observamos saltos, quedas e
recuperacées com um ‘toque’ das dancgas locais 0 que imprime uma sutileza de
gestos que nos remete as caracteristicas estéticas e aos canones da danca
moderna e contemporanea. Observamos 0 uso recorrente da movimentagdo em
que os dancarinos sao carregados, jogados ao solo, caem e levantam-se do solo
rapidamente com habilidade, técnica e plasticidade.

A principio, esta movimentacao poderia incorrer na idéia de uma énfase
da execucao formal e virtuosa de movimentos, estando esta destituida de
conteudo expressivo. Todavia, observamos que isto ndo acontece, o fato dos
movimentos abrigarem em seu fazer detalhes presentes nas dancas populares,
instaura uma outra caracteristica ética e estética que permite uma releitura e a
renovacdo de sentidos e significados na movimentacdo. Assim sendo, nesta
coreografia verificamos indicios de ruptura com canones da danca moderna que

no desenvolvimento da coreografia adquire novos contornos.

Nesta direcdo, a movimentagao caracteristica dos bragos no maracatu se
amplia, as espaduas dos dancarinos elevam-se e abaixam-se em harmonia com o

tronco que é projetado no espaco através de grandes deslocamentos nos quais 0s
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pés executam passos de frevo, maracatu, dentre outros. Os aderecos sobre a
cabeca dos dancarinos sdo elementos simbdlicos representativos da indumentaria
dos brincantes na Danca do Guerreiro®.

Desta forma, podemos identificar a presenca do corpo do brincante dos
folguedos populares construindo uma linguagem etno-ética-estética e coreogréfica
dos corpos do lugar. Corpos imbricados com a cultura local em um ambiente
sécio-histérico-cultural e politicos construidos no cotidiano. Esta idéia nos remete
a Mauss (1974) quando este esclarece que cada povo, cada sociedade, cada
corpo tem habitos que Ihe séo proprios.

Os elementos cénicos e simbdlicos caracteristicos de brincadeiras e
festividades ludicas presentes nos folguedos da cultura popular brasileira,
utilizados pela coreégrafa, a exemplo do ‘Pau de Fita’, apontam para este

entendimento.

Instrumentos como a rabeca e a sanfona ddo um toque diferencial nas
configuragdes melddicas da trilha sonora. Estes instrumentos sédo representativos

da cultura popular nordestina, em especifico do povo pernambucano.

A cenografia do espetaculo utiliza formas especificas de construcoes
representativas de cidades pequenas como o coreto®' no centro da praga publica.

Observamos que tanto o texto quanto a dancga ficam em suspenso,

silenciam em determinados momentos da coreografia como se 0s personagens

80 A Dancga do Guerreiro é considerada uma festa e um auto alagoano. Originario do reisado, conta
a histoéria de paixdo de uma moga da nobreza por um indio. A trama resulta na morte do rei apds
lutar com o indio. Os dancarinos trazem chapéus em forma de igrejas. Representam cantando e
dangando essa estéria de amor.

8 Coreto: tipo de construgdo bastante comum em pracgas publicas de cidades brasileiras do
interior. Destina-se a realizagdo de eventos tais como concertos musicais.
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estivessem reverenciando um ao outro, dando passagem para que ambos se

revelem numa relagao pertinente, compositiva e complementar.

4.1.5. Folheto V — Hemisfério Sol (2002).

Também nesta coreografia o corpo do brincante dos folguedos que
emerge da cultura popular encontra-se presente na concepcao estabelecendo
relacdo com uma multiplicidade de técnicas de alpinismo utilizadas em
espetaculos de danca contemporanea. Este espetaculo desloca o centro de
gravidade da dancga realizada no solo para uma tela branca vazia na qual os

corpos percorrem caminhos.

Os corpos dos dancarinos transformados em alpinistas parecem adquirir
qualidades etéreas como se estivessem destituidos de peso. Sao corpos que
pulam, balancam e se langam no espaco para contar estérias sobre a histéria do
Brasil, sua gente, sua cultura, alegrias, tristezas e esperancas do povo brasileiro,
em especifico do povo nordestino.

Notamos que os movimentos da danca do frevo, maracatu e capoeira
executados pelos dancarinos apresentam-se em outra perspectiva. Nesta
coreografia encontramos estas manifestacoes artisticas apresentadas de forma
diferenciada do observado nas coreografias anteriores, pois 0s movimentos sao
desenvolvidos com os dancarinos presos por estruturas metalicas ao teto. Nesta
posicado o centro de gravidade se desloca interferindo na qualidade do movimento

realizado.

Neste sentido, esses passos adquirem outra plasticidade com
caracteristicas estéticas e expressivas diferenciadas renovando sentidos e

significados, instaurando novos saberes e fazeres na criacao coreografica.
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As estruturas metalicas sustentam os corpos dos dancgarinos que planam
no ar e dangcam desafiando as leis da gravidade. Podemos considerar que tais
estruturas significam a forgca e a coragem do povo nordestino que nao se deixa
abater diante das adversidades. Seus corpos continuam de pé, erguidos pela
poesia que imana da terra, das pedras e do chao de barro vermelho; pedras, chao

e corpos ressignificados em canto e danca nas alturas, poemas de movimento.

4.1.6. “A Parte que nos Cabe” — uma trilogia com as coreografias:
“Brincadeira de Mulato” (2005), “llha Brasil Vertigem” (2006) e “Onca
Castanha / Castanha sua Cor” (2007/2008).

Como apontado por Suassuna e Maria Paula, os espetaculos do Grial
possuem em sua estrutura os preceitos que regem a Arte Armorial. Ap6s as
analises, entendemos que as coreografias desta trilogia se complementam e
ratificam a proposta etno-ética-estética e coreografica do Grial na elaboracéao e
consolidacdo de uma linguagem de danga baseada nos principios, na filosofia, no

projeto politico, ideoldgico e artistico do pensamento Armorial.

Neste sentido, podemos compreender a danca como um fazer que
também é dizer, um dizer que possibilita reverberar no espaco 0s nossos anseios,
nossas frustracées, nossos sonhos, nossos desejos de mudanca. Desta forma,
neste fazer-dizer como aponta Setenta (2008; p. 11) “[...] danca e politica
compartilham o mesmo processo de constituicdo das propostas e idéias artisticas

e coletivas”.

Deste modo, analisamos as coreografias individualmente observando
suas caracteristicas singulares, porém sem perder de vista o conjunto da proposta
cénica e dramaturgica que se revela e se configura na totalidade das concepgdes

101



coreogréaficas analisadas. Assim sendo, iniciamos a analise pela primeira

coreografia que compde a trilogia.

4.1.6.1. “Brincadeira de Mulato” (2005):

Esta coreografia tem em sua concepcao o corpo brincante do Cavalo
Marinho, manifestacao popular da zona da mata do agreste pernambucano.

O Cavalo Marinho é considerado um auto, uma mistura de teatro e danga
popular que integra diferentes personagens oriundos das manifestagdes artisticas
tradicionais da cultura popular do nordeste brasileiro.

Os movimentos corporais dos dancarinos demonstram a complexidade e
o dominio de uma cultura corporal diversa na qual podemos perceber passos
caracteristicos do samba, da capoeira, da danca do coco, do xaxado, do frevo e
do maracatu ressignificados no contexto proposto.

No primeiro momento da coreografia, um dancarino entra em cena,
senta-se no chao, passa tinta preta no rosto, coloca um chapéu colorido na
cabeca e faz caretas em cena. Este personagem representa o Mestre do Cavalo
Marinho, responsavel por ensinar essa manifestacdo as geracdes que se

sucedem.

Na coreografia, estas geracoes sado representadas por dois dancarinos
mais jovens que trazem na mao uma bexiga de visceras de boi. Um deles brinca
enquanto apreende seu papel de herdeiro de uma tradicdo e a importancia de
manté-la viva, ainda que ele precise mudar-se da Zona da Mata para a capital —
Recife — em busca de melhores condi¢des de vida.

A idéia de passar os conhecimentos de uma geracao para outra, de pai

para filho promove uma interagdo, uma rede, uma trama construida entre corpo,
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arte e cultura. Neste sentido, o conhecimento que se pretende manter vivo
depende da transmissao cultural. Este processo de transmisséo cultural necessita
da capacidade de criatividade e inventividade dos seres humanos, e que:

[...] ocorra num meio de artefatos e praticas sociais sempre novos
que, em qualquer momento, representam algo que reune toda a
sabedoria coletiva de todo o grupo social ao longo de toda a sua
historia cultural. [...]. (TOMASELLO, 20083; pp. 09/10).

Santos, M. (2001; p. 329) colabora para este entendimento ao afirmar
que: “A memdéria coletiva é apontada como um cimento indispensavel a
sobrevivéncia das sociedades, o elemento de coesao garantidor da permanéncia e
da elaboracao do futuro”.

Retornando ao contexto da coreografia, percebemos que o outro
dancarino demonstra uma relagdo de amor e descontentamento com a danca do
Cavalo Marinho por conta da sua condicdo de vida, da falta de perspectiva; o
mesmo se vé aprisionado em emogdes e circunstancias contraditérias — entre o
que ele representa e 0 que ele espera como sujeito e como brincante do Cavalo
Marinho.

Este personagem se movimenta em cena com um boneco de pano preso
ao corpo, tem-se a impressao que sao duas corporeidades, duas personalidades

em uma s6, um corpo que se desloca e outro que € dependente para existir.

Assim sendo, nesta cena tem-se a impressdao que o boneco preso ao
corpo do dancarino representa a outra faceta de um mesmo ser — um ser cansado,
abatido pela desesperanca, desprovido de sonhos e que ndo percebe a magia da
brincadeira que o Cavalo Marinho proporciona.

O boneco de pano tem caracteristicas de espantalho, algo que ao

mesmo tempo é estranho e familiar. Ao olhar para o boneco, o brincante se vé
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refletido nele. Neste sentido, o dancarino luta para ndo deixar que o seu duplo
morra, mas ao mesmo tempo, de forma contraditéria o atira para todos os lados,
joga-o no chdao como se quisesse machuca-lo fazendo-o desaparecer de dentro de

si mesmo.

Durante alguns momentos, a coreografia se passa por trds de uma
espécie de tela em tecido transparente. Parece haver um incéndio acontecendo no
canavial enquanto o homem luta consigo mesmo. Nessa perspectiva, as imagens
dos trés personagens as vezes se fundem, mas logo em seguida recuperam sua
singularidade.

A cena revela a luta do homem que se identifica com suas tradicoes
culturais, mas ao mesmo tempo nutre um sentimento de desiluséo por elas. Ele
credita as suas crengas, a sua condicao social e humana de trabalhador rural que
desde crianga corta cana e brinca o Cavalo Marinho, porém néo ver perspectivas

de sua vida social transcender os problemas que a vida cotidiana lhe impde.

A musica que compbe a trilha sonora do espetaculo é variada e
apresenta caracteristicas melddicas e percussivas. A sonoridade dos objetos
cénicos é explorada extraindo marcacdes ritmicas que acentuam e alteram as
qualidades e a dindmica dos movimentos executados. As bexigas de couro de boi,
os apitos, os textos narrados repercutem no corpo dos dangarinos como se estes

fossem caixas de ressonancia em movimento.

Essa composicao coreografica também utiliza um video com imagens de
canavial, de cortadores de cana, as casas dos trabalhadores do municipio de
Condado na Zona da Mata que se superpbéem com a encenagao que ocorre no
palco. Um dancgarino surge por tras do tecido e executa movimentos fortes e
vigorosos com a gestualidade prépria dos cortadores de cana dando-nos uma

idéia que entrelaca o real e o imaginario. Sdo imagens que se misturam aos
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elementos simbdlicos do Cavalo Marinho e aos personagens que transitam entre o
palco, a tela e as imagens do canavial construindo mosaicos dancados e
transformando-os em metaforas que instauram sentidos e renovam significados no

dancar.

4.1.6.2. “llha Brasil Vertigem” (2006).

A coreografia se inicia com um dancarino sentado no solo carregando
nas costas o surrdo®. Ele narra uma histéria na qual reproduz sons, falas e
trejeitos dos personagens do Maracatu Rural. Sua fala faz alusdo aos caboclos,
seu comportamento guerreiro de bom dangador, seu vestuario destacando que o
caboclo bem representado deve ter um bom chapéu, um bonito surrdo e uma bela

meia.

Enquanto essa histéria vai sendo contada, outros dangarinos vao
realizando movimentos corporais como se estivessem respondendo ao texto
narrado pelo dangarino. Esses movimentos sdo realizados de encontro ao surréo,
ao solo e em deslocamentos intercalados dos dancarinos. A coreografia
prossegue e 0s dancarinos sacodem seus corpos produzindo som com 0s surrdes.

Parte da coreografia € executada ao som dos chocalhos dos surrbes, um
didlogo entre os movimentos dos dancarinos. A musica evidencia a intervencao

dos instrumentos de sopro tocados nas orquestras de frevo e maracatu.

Além dos surrdes os dancarinos trazem nas maos um bastdo de madeira

que lembra as lancas empunhadas pelo caboclo no Maracatu Rural. Esses

8 0O surrao, em sua parte inferior em sua parte inferior, possui cones de metal parecido com
agogOs que emitem sons de chocalhos.
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bastdes sdo empunhados, arremessados, jogados, arrastados e batidos ao solo

sempre em relacdo com o movimento corporal realizado.

Este objeto também é transformado em instrumento de luta. Como se os
dancgarinos fossem lanceiros, eles seguram o bastdo com ambas as maos e o
batem de encontro aos bastdes de outro dancarino. Esses movimentos sao
realizados solicitando todo o corpo, traz uma intengdo de movimentos misturando

luta e danca.

A composicao coreografica mistura elementos caracteristicos das dangas
do frevo, maracatu e cavalo marinho com variacdo de dindmica e ritmo,
evidenciando a referéncia estética e simbédlica do Maracatu Rural®®. Nessa
perspectiva, a coreografia recria os movimentos do Maracatu Rural a partir das
origens historicas desta dancga, apresentando uma composicao coreografica cujo
enfoque é a presenca de uma gestualidade, simbodlica e expressiva dos

movimentos realizados pelos caboclos de lanca.

Ressaltamos que nesta coreografia, os dancarinos ndo demonstram
intencao de desafiar a gravidade, os corpos dos dancarinos se mantém curvados,
a intencado da acéo corporal e o olhar voltado para o chao dao a impressédo que
seus corpos buscam o centro de gravidade da terra, mantendo as caracteristicas

dessa dancga na concepgao cénica contemporanea.

A coreografia prossegue intercalando sons de musica instrumental e dos
surrdes com as batidas de uma langa contra outra. Um video com imagens de um
grande centro urbano onde carros se movimentam, maquinas, industrias,

desenhos de azulejos, rostos humanos de origem ibérica, caravelas. Estes

8 O Maracatu Rural, também conhecido como Maracatu do Baque Solto de Orquestra, surgiu na
segunda metade do século XIX e possivelmente tem sua origem nas Cambindas — brincadeiras em
que os homens fantasiavam-se de mulheres.
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elementos colocados na cena colaboram para estabelecer analogias, rupturas,
diferencas, permite uma quebra na linearidade da narrativa coreogréfica.

4.1.6.3. “Onca Castanha / Castanha sua Cor” (2007/2008).

Em 2007, esta coreografia-solo recebeu o nome de “Onca Castanha” —
uma coreografia aberta, pois como explica Maria Paula® tratava-se de uma

coreografia em processo.

Em conversas com Maria Paula, a mesma relata que o termo “Onca
Castanha” foi utilizado devido a concepc¢ao formulada por Ariano sobre o povo

brasileiro, um povo com caracteristicas mesticas como a on¢a malhada.

Acreditamos que devido a estas reflexdes Maria Paula modificou 0 nome
da coreografia para “Castanha sua Cor”, fazendo uma alusao ao jeito de ser do

brasileiro.

Nessa composicdo coreografica observamos um mosaico de
informacgdes estéticas, gestuais, signicas e simbdlicas proprias da cultura popular.
A danca se desenvolve dialogando com as tradicdes culturais populares, seus

elementos signicos, simbdlicos, miticos e religiosos.

Baus, tapetes de couro de boi, cabacas, imagens de santo, velas
coloridas, tiras coloridas de tecidos, simbolos pintados no solo e demais objetos

dispostos no espaco cénico compdem o subtexto implicito nesta criacao.

Deste modo, a coreografia se desenvolve em torno de uma figura
feminina plural, multifacetada, repleta de informacdes culturais diversas atribuidas

8 Neste trabalho, Maria Paula é coredgrafa e intérprete.
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as matrizes culturais formadoras do povo brasileiro: a indigena, a africana e a

européia.

Neste contexto, a coreografia procura mostrar como esta triade de
matrizes culturais tem configurado um jeito de estar e se expressar do povo
brasileiro como sujeito histérico, social, cultural e simbdlico na cultura

contemporanea.

Ao final da analise videografica, percebemos que o0s passos
caracteristicos de dancas populares como o frevo, o maracatu, a capoeira, 0
xaxado, associados a elementos e estruturas caracteristicas da danca moderna e
contemporanea estdo presentes na maioria das coreografias do Grial
demonstrando a re-elaboracdo estética da matriz afro-brasileira nas criacdes

coreograficas do Grupo Grial de Danca.

4.2. Aplicacao dos sete principios etno-ético—estético-
coreograficos presentes nas dancas de origem afro-brasileira: segunda
categoria de analise.

Os sete principios basicos da danca africana sdo observados na
totalidade das coreografias que compdem os espetaculos do Grial analisados em
video e tem por referéncia os conceitos adotados por Asante apud Martins®
(ibid.).

% Estes conceitos sdo descritos no capitulo Il e utilizados nos capitulos Ill e IV para analise das re-
elaboracdes estéticas das composicoes coreograficas do BFBA e Grupo Grial de Danga
respectivamente.
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4.2.1. Polirritmia:

Os espetaculos do Grial evidenciam o principio polirritmico observado na
superposicao de frases musicais e nas sequéncias de movimentos realizados
pelos dangarinos, pois mesmo em um contexto de danga cénica, a execugao dos
passos do frevo, maracatu, caboclinhos, xaxado, capoeira conservam sua
estrutura musical de caracteristica polirritmica e sua estética de danca tradicional
popular. Desta forma, a musica e suas variacées ritmicas determinam a
pluralidade de movimentos que se sobrepde na estrutura geral da composi¢ao
coreografica.

Estas manifestac6es agregam diferentes recursos sonoros que acentuam
a presenga da polirritmia nas composigbes coreograficas. Os sons dos
instrumentos de percussao e de sopro dobram o toque da batida ritmica no qual

0s dangarinos executam 0s movimentos corporais.

A caracteristica polirritmica é observada nos movimentos dos bragos que
acompanham o movimento do corpo gingando na marcagcdo acelerada do som
percussivo, ‘quebrando’ o compasso quaternario e em seguida retomando
rapidamente a estrutura ritmica basica sem solugdo de continuidade da estrutura

ritmica coreografica.

Nesta perspectiva, podemos citar “O Auto do Estudante que vendeu a
Alma ao Diabo”. Esta criacdo revela seqiiéncias de movimento nas quais 0s
dancarinos, executam variacdo de dinamica ritmica, mudanca de direcdo e de
nivel espacial, movimentos acrobaticos com passos da dancga do frevo, maracatu
e capoeira. Logo em seguida retomam um ritmo mais lento com paradas —
siléncios que estabelecem rupturas € ao mesmo tempo criam elos entre as

diferentes possibilidades de utilizagao do principio polirritmico.
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4.2.2. Forma ciclica e circular: refere-se a forma que o movimento do

corpo toma e o espaco ocupado pela danca.

Nas andlises, percebemos que os espetaculos do Grial evidenciam este
principio presente no sentido da trajetéria dos movimentos dos dancgarinos
movendo-se em circulos e também no conjunto da movimentacdo ao abrirem e
fecharem os bracos, elevando e abaixando as espaduas traduzindo em
gestualidade a forma ciclica e circular simbdlica da movimentacdo da danca

africana buscando o retorno a ancestralidade.

4.2.3. Policentrismo:

Os dancarinos exploram o espaco ocupado pelo movimento buscando
acompanhar o ritmo percussivo e a musica de caracteristicas contrastantes que se
alternam na dinamica evidenciando o policentrismo principalmente no que se
refere a complexidade e a variedade de movimentos superpostos dentro da
estrutura coreogréfica e a presenca superposicao de frases musicais.

Sao séries de saltos, saltitos e deslocamentos realizados pelos
dancarinos solicitando acdées que enfatizam a necessidade de coordenar
movimentos superpostos que ampliam os centros de energia expandindo a

energia vital para as extremidades corporais.

Desta forma, podemos afirmar que as composi¢cdes coreograficas do
Grial possuem este principio evidenciado em suas coreografias. Sdo sequéncias
de movimentos que partem do eixo corporal central e alongam-se para as
extremidades; bragos, pernas e os pés passam a cambiar energia e recebem a
funcdo de expandir os movimentos tornando-se pélos de repasse de energia do

COrpo para o espago cénico.
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4.2.4. Dimensionalidade:

Este principio relacionado com a organizacao e projecdo do movimento
corporal no lugar em que a danca se realiza € observado no que se refere as
mudancas de niveis, direcoes e trajetérias nas composicdes coreograficas dos
espetaculos do Grial. O desejo de ir além das fronteiras do movimento em seu
sentido corpéreo auxilia a projecdao para uma quarta dimensdo buscando o

invisivel, o reencontro com a ancestralidade.

4.2.5. Imitacao e Harmonia:

Os movimentos presentes nas dancgas populares sao retirados da
experiéncia espaco-temporal e simbodlica no qual o mito e o rito perpassam as
dimensodes do viver e se traduzem em uma gestualidade rica na arte e na vida. A
danca neste locus temporal é a expressao do labor e possui uma funcao social de

celebracao festiva, ludica e também sagrada.

Neste sentido, observamos que os espetaculos do Grial evidenciam este
principio, pois suas coreografias imitam a vida buscando uma harmonia entre o
tradicional e o contemporaneo, respeitando as relacdes tecidas entre danca e

memb©ria, tradicdo e contemporaneidade.

Os Mestres da Cultura Popular sao “o proprio fazer do Grial” como afirma
Maria Paula. Saberes ancestrais inspirados na gestualidade de dancas populares
como o0 maracatu, frevo, capoeira, cavalo marinho séo trazidos para o espago

cénico e ressignificado sem negar as referéncias da cultura afro-brasileira.

Assim sendo, as coreografias “Brincadeira de Mulato” e “llha Brasil

Vertigem” demonstram este principio, ao associar movimentos dos cortadores de
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cana de acucar com a danca dos brincantes do Cavalo Marinho, do Maracatu

Rural em uma estética contemporanea.

4.2.6. Sentido Holistico:

Inseridas no ‘todo’, o corpo e suas partes estdo em movimento

traduzindo-se em gestos, espaco, tempo e ritmo.

Nessa perspectiva, consideramos que as coreografias do Grial se
inserem neste principio, pois as mesmas traduzem repertérios gestuais, sociais e
simbdlicos de manifestacdes de dancas tradicionais populares nas quais o corpo
do brincante nao esta dissociado dos saberes e fazeres da arte e do trabalho.

Assim sendo, o sentido holistico esta implicito nas composicoes
coreograficas do Grial presentes na organizacdo e na utilizacdo dos recursos
cénicos, plasticos e coreograficos do espetaculo, como também na pesquisa de
linguagem que emerge das dancas e manifestagdes artisticas da cultura
tradicional popular.

Neste sentido, o Grial estabelece e ratifica valores étnicos, éticos,
estéticos, sociais, simbodlicos e religiosos, presentes nestas tradicées, quando os
mantém coesos e sem fragmentacdo, numa perspectiva e visao de totalidade no

ambito do espetaculo de danga cénica contemporanea.

4.2.7. Repeticao:

Nas composicdes coreograficas do Grial, podemos observar este
principio nas repeticdes de seqiéncias de movimento e na forma de execugao
préxima ao passo da danca popular no contexto do brincante quando realizado em

eventos na comunidade.
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Deste modo, o Grial traz o corpo brincante do cavalo marinho, do frevo,
da capoeira, da danca do guerreiro, do maracatu rural e nagdo, como sujeito
constituinte da configuracdo etno-ética-estética e coreografica de uma linguagem
de danca que valoriza as matrizes indigena, africana e européia em suas

composicoes coreograficas.

Podemos citar o uso recorrente da forma dos movimentos dos bragos e
do gingado do corpo no maracatu do baque virado, dos passos do frevo, na
semelhanca de sentidos e significados miticos e religiosos que comparecem,
ampliando esses saberes e fazeres em uma perspectiva de transpor tempos e
espacos da tradicdo para reconfigura-la em uma estética de danca cénica

contemporanea.

Para atestar a presenca deste principio nas coreografias “Brincadeira de
Mulato” e “llha Brasil Vertigem” destacamos as frases evocadas pelos dancarinos

gue no decorrer da cena repetem varias vezes: “Isto é coisa de negro”.
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CAPITULO V

A POETICA DAS CRIACOES DO BFBA E DO GRUPO GRIAL:
ANALISE DRAMATURGICA — COREOGRAFICA

[...] desde ja, poderiamos distinguir duas imaginacdes: uma
imaginagao que da vida a causa formal e uma imaginagao que da
vida a causa material. Estes ultimos conceitos, expressos de forma
abreviada, parecem-nos efetivamente indispensaveis a um estudo
filoséfico completo de criagao poética. (BACHELARD, 1997; p.01).

Poética, em seu sentido /atu, significa “A arte de fazer versos”, de acordo
com o dicionario Aurélio (2004; p. 638). Desta forma, falar da natureza poética na
criagdo coreografica é imaginar a coreografia como a arte de fazer danca em
Versos, uma criacao poética que traz em si saberes e fazeres humanos singulares

e plurais.

A dramaturgia, em seu sentido classico, se ocupa da técnica da arte
dramatica estabelecendo os principios que constroem a peca teatral. De acordo
com Pavis (1999), até o periodo classico, a dramaturgia tinha o seu foco nas
regras e métodos para composi¢cdo da obra de teatro produzindo modelos de
concepcao de um espetaculo teatral que deveriam ser adotados pelos
dramaturgos.
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A partir do teatro épico e dramatico do Berthold Brecht' >, o conceito de

dramaturgia amplia e passa a se ocupar da estrutura ideolégica e formal da peca,

"'® Dramaturgo alemao.



das relagdes de conteudo e forma, do sentido da funcao social da obra teatral e
seu poder de transformar a realidade social vivenciada pelos espectadores. A
principio, a dramaturgia ocupava-se dos materiais cénicos, do texto e seus
significados, da orientacao do sentido do espetaculo a ser encenado.

Nesta perspectiva, a dramaturgia também procura definir as escolhas de
carater ideolégico e opcbes estéticas que os artistas seguiam na criagdo do
espetaculo. Assim o significado da palavra dramaturgia, no contexto
contemporaneo, ultrapassa os limites do texto dramatico e alcanga o conjunto da
producgéo cénica do espetaculo.

Para Lamers apud Kerkhove (1997; p.01): “A dramaturgia, como a
chamamos ha pouco tempo, é entendida na base de toda criagcao artistica, quer se
trate de montar uma peca ou de representa-la. Nés nos ocupamos todo o tempo

da dramaturgia, mesmo quando ndao nos ocupamos dela”.

Neste sentido, Kerkhove (ibid.) questiona-se apontando diferencas e
semelhancas entre a dramaturgia da danca e do teatro para esclarecer como
apreender este aspecto nas composicoes coreograficas.

Ha uma diferenga entre dramaturgia de teatro e de danga? [...]. A
primeira trabalha com palavras que significam; a segunda, com
movimentos e sons dos quais ndo se pode mais “suspeitar a
significagcdo”. Os materiais sdo diferentes, a histéria das duas
disciplinas € diferente e entretanto, ha semelhangas entre o
trabalho do dramaturgo no teatro e seu trabalho na danca. A
dramaturgia tem sempre algo a ver com estruturas: trata-se de
“controlar” o todo, de “pesar” a importancia das partes, de trabalhar
com a tensdo entre a parte e o todo, de desenvolver a relagéo
entre os atores/bailarinos, entre os volumes, as disposi¢cdes no
espaco, os ritmos, as escolhas dos momentos, os métodos, etc.
Resumidamente, trata-se de composicdo. A dramaturgia € o que
faz respirar o todo. (KERKHOVE, 1997; p.02)

Como Kerkhove, compreendemos que o ponto de partida da dramaturgia
na danca difere da dramaturgia do teatro, pois no teatro parte-se de um texto;

enquanto na danga, em principio, a musica e 0 movimento s&o elementos proprios
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da dramaturgia. Ainda assim, apesar dos questionamentos, ha proximidade entre

estas formas dramaturgicas.

Para Adolphe apud Kerkhove (1997; p.07) “a coreografia &,
intrinsecamente, a dramaturgia da dancga”. Nesta perspectiva, entendemos a
criagdo coreografica como idéias, sentimentos e emocdes em versos descritos
com movimentos de danca. Isto remete as tramas do bordado Redendé no qual as
maos percorrem caminhos formando desenhos no tecido que aos poucos revelam

0 pensamento da bordadeira.

Assim, fios de linha se assemelham a versos em forma de bordado. Fios
de gestos parecem versos tecidos em forma de movimentos. Movimentos que
bordam dancas percorrendo o espago cénico como agulhas que perpassam o
tecido preso no bastidor costurando cenas bordadas de histérias e de memdrias
do passado entrelagcadas ao presente num permanente ir e vir — construindo o
devir. Devir que resulta da interagdo entre a imaginagcédo, a forma e a matéria

coreografica renovando os sentidos entre tradicado e contemporaneidade.

Este espirito de devir presente na dramaturgia coreografica
corresponde ao pensamento de Hegel: O devir constitui a sintese
dialética do ser e do nao-ser, pois tudo que existe é contraditério,
estando por isso mesmo sujeito a desaparecer (o que constitui um
elemento constante de renovacgao). (JAPIASSU, 1998; p. 69).

Compreendendo o movimento como um texto gestual em continuo
estado de renovacao de sentidos e intencbes, concebemos a dramaturgia na
danca como uma literatura do gesto que se consolida na medida em que o
movimento traz no seu fazer uma intengcdo que lhe confere significagdo, sendo

capaz de suscitar no espectador uma variedade de sentimentos e emocoes.

Falamos de uma poética gestual silenciosa preenchida de metaforas que
se mostram nas imagens de corpos que dangam preenchendo o espago cénico de

sentido e significagdo. A dramaturgia emerge de um texto poético, nao
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necessariamente escrito, que subsidia a criacdo e orienta a construcao da idéia

presente na composi¢ao coreografica.

Nesta perspectiva, a dramaturgia pode encantar, impulsionar e fazer
surgir o inesperado, o escondido nos recénditos do ser, como pode também
provocar e estabelecer rupturas com os canones e padrées sociais e culturais

vigentes.

Jean Jacques Noverre''® pode ser considerado o fundador da
dramaturgia em danca. Para ele, o virtuosismo técnico deveria dar lugar ao
significado dos gestos. Também acreditava que o Mestre de Balg¢''’ devia
conceber uma danca para além da execucao de passos e preocupacdes com a
estrutura, as seqiéncias e a organizacao espaco—temporal da coreografia. Assim,
no seu balé de acdo, ele propunha uma danca dramatica e poética na qual os
bailarinos transcendam os aspectos técnicos e formais, extraindo desta a
expressividade e emocgao que lhe sao préprias.

As idéias de Noverre era o prenuncio da atuagéao do coreégrafo enquanto
dramaturgo, bem como uma proposicdo dramaturgica para a danca tendo como

referéncia sua natureza poética. Ele entendia que:

[...] O mestre de balé deve atuar como uma espécie de poeta,
deve procurar ligar as dancas a agao dramatica, criando cenas
integradas ao drama, perfeitamente ligadas ao tema global da
obra. E preciso que trabalhem para além da simples atividade de
arranjo dos passos em percursos com figuras de circulo,
quadrados, linhas retas,correntes. A unidade que existe no
espetaculo de danca é de natureza poética, exige que o mestre de
balé seja poeta [...]. (MONTEIRO, 1998; p. 109).

18 Mestre de ballet francés.
"7 Atualmente corresponde a figura do coredgrafo.
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Acreditamos que Noverre ja percebia a dramaturgia contida na danca,
identificava a poética e a poesia das obras coreograficas. Por estarem a frente do
seu tempo, as suas idéias nao estdo datadas, transpbe tempos histéricos

mantendo-se contemporaneas.

Trazer do século XVIII para os dias atuais, as idéias de Noverre sobre
dramaturgia implica em perceber, na danga contemporanea, uma preocupacao
com o processo dramaturgico construido passo a passo com os dancarinos. Trata-
se de uma dramaturgia em processo que nao se apdia em conceitos classicos do
ambito da dramaturgia teatral, pois como explica Kerkhove (ibid.), a dramaturgia

na danca:

[...] ndo tem nada a ver com a “dramaturgia de conceito” que,
desde Brecht, esta muito em voga no teatro alemao. Nessa
filosofia de trabalho, um conceito € elaborado por um dramaturgo
em colaboracdo com um diretor, conceito esse de uma
interpretacdo do texto: este trabalho se faz antes que as repeticoes
comecem [...]. O tipo de dramaturgia com o qual me sinto ligada, e
que tentei aplicar tanto no teatro como na danga, tem um carater
de “processo”, escolhe-se trabalhar com materiais de origens
diversas (textos, movimentos, imagens de filme, objetos, idéias,
etc); o “material humano” (atores, bailarinos) é decididamente o
mais importante; a personalidade dos “performers” é considerada
como fundamento da criagdo, quase tanto como suas capacidades
técnicas. [...]. (KERKHOVE, 1997; p.02).

Assim, ao ser percebida a natureza poética da danga, a dramaturgia tem
seu lugar reconhecido, reiterando as idéias de estudiosos como Noverre acerca da
dramaturgia que ja existia na danca, embora nao fosse reconhecida no mesmo

grau que a dramaturgia do teatro.

Neste contexto, utiizamos a andlise dramaturgico-coreografica
objetivando compreender a poética do processo de criacdo. Esta categoria de

analise pressupde o entendimento da estrutura final da concepcao coreografica;
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assim sendo, constitui a sintese da composicdo, observando as relacées das
partes com o todo da obra.

Desta forma, a analise dramaturgico-coreografica visa apreender o0s
detalhes presentes nas criacoes artisticas do BFBA e do Grupo Grial, conhecer os
elementos que compdem as coreografias, os referenciais culturais étnicos, éticos,
estéticos e simbdlicos que apontam as diferencas e similitudes nas re-elaboragdes
estéticas das criacbes de matriz africana nessas companhias de dancga,

entretanto:

Nao se trata, portanto de encenar (imitar) uma situagdo qualquer.
Nao cabe a arte completar as lacunas da realidade, mas, sim,
propor outras realidades possiveis, onde as possibilidades de
significagdo se mantenham em aberto. Mas, principalmente,
insistimos na idéia de que o corpo ndo & um veiculo de expressao
de algo que ndo se constréi nele mesmo, um lugar ilustrativo de
idéias e conceitos. [...]. (HERCOLES, 2004; p.108).

5.1. Andlise dramaturgica-coreografica dos espetaculos do BFBA:

O mito na danca estabelece relagbes entre o individuo, as forcas e os
poderes dos deuses africanos. A presenca do mito na danca ritual para Santos J.
(1996; p. 35) é: “Na danca, o elemento dramatico, a relacdo com o poder
extraterreno é manifestado quando o individuo ou grupo em éxtase procura a

comunhao com este poder sobrenatural, refletindo um estado emocional, eidos”.

Consideramos que os simbolos e signos caracteristicos das dancas dos
orixas presentes na concepcao cénica das coreografias “Pantheon dos Orixas” e
“Xangd”, nos espetaculos “Bahia de Todas as Cores” e “Corte de Oxald” estdo
proximas da estética das dancas dos orixas apresentadas nas praticas rituais do

‘terreiro’ ao evocar a presenca dos mitos.

Constatamos este fato ao analisar os canticos entoados e as batidas

ritmicas dos instrumentos de percussao que fazem aluséo a incorporagao do orixa
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no iniciado. Contribuem para essas constatacoes a presenca dos paramentos, dos
objetos simbdlicos e o figurino utilizado pelos dangarinos, pois estes artefatos sao

idénticos aos usados nas cerimbnias religiosas nos “terreiros”.

Entendemos que na dangca ritual had uma transcendéncia da
materialidade existencial do individuo ao se comunicar com o poder sobrenatural
ancestral. Neste raciocinio, as coreografias do “Pantheon dos Orixas” e a dancga
de “Xangd” buscam apresentar este elemento dramatico, embora deslocadas de
seu contexto e de sua funcdo sagrada, Sendo assim, estas dancas revelam
aspectos formais da danca ritual.

Destacamos os elementos simbdlicos, a representacdo de praticas e
oferendas, objetivos sagrados que compdem o universo do culto afro-brasileiro em
sua dimensao sagrada, pois o vestuario, os paramentos, os cantos presentes nas
coreografias: “Ritual de Purificacao”, “Ceriménia do Padé” e “Iniciacao de lay6”
remetem a dramaturgia dos rituais religiosos das comunidades ‘terreiros''®. Nessa
direcdo, em principio, essas coreografias reproduzem a gestualidade e o contetudo

estético e dramaturgico das praticas religiosas dos terreiros.

A coreografia “Iniciacdo de layd” se apresenta com a nomenclatura
propria da cerimdnia praticada no ‘terreiro’. Um dangarino desnudo tem seu corpo
pintado como nas cerimdnias de iniciacdo do culto afro-brasileiro. A presenca de
uma dancarina vestida como pessoa iniciada nas praticas religiosas dos terreiros
exemplifica essas observagoes.

Consideramos que essa forma de tratamento estético-coreografico
corresponde ao tratamento estético-religioso das praticas rituais e liturgicas

realizadas pelos iniciados no culto afro-brasileiro. Todavia, tais praticas diferem

"'® Comunidades ‘Terreiros’: local onde se pratica o culto Afro-Brasileiro popularmente denominado
Candomblé. (PAIXAQ, 2002; p.09).
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em objetivo e sentido de uma pratica espetacular. Barba (1994; p. 239) ratifica
este posicionamento ao explicar que ‘...] “Existe uma distancia entre o modo pelo
qual utilizamos a nossa presenca na vida e o modo pelo qual utilizamos em uma

situacao espetacular”.

Na coreografia “Cerimbonia do Padé”, o dancarino que representa o orixa
Exu traz uma visao que faz parte do senso comum ligada ao imaginario judaico-
cristd que associa a figura mitica do Diabo a este orixa. Neste contexto, a
representacdo de Exu na concepc¢ao dramaturgica nao corresponde a significacao
deste orixa no culto afro-brasileiro, concebendo-o como algo relacionado as

mazelas humanas, um simbolo de abjecéo.

Verger (1997) aponta este entendimento, observando as qualidades de

Exu e a semelhanca com as qualidades atribuidas ao Diabo, provavelmente

disseminada pelos primeiros missionarios que aportaram no Brasil, segundo a
visdo judaico-crista:

Exu é um orixa ou um ebora de multiplos e contraditérios aspectos,

o que torna dificil defini-lo de maneira coerente. De carater

irascivel, ele gosta de suscitar dissensdes e disputas, de provocar

acidentes e calamidades publicas e privadas. E astucioso,

grosseiro, vaidoso, indecente, a tal ponto que os primeiros

missionarios, assustados com essas caracteristicas comparam-no

ao Diabo, dele fazendo o simbolo de tudo o que é maldade,

perversidade, abjecdo, 6dio, em oposicao a bondade, a pureza, a
elevacao e ao amor de Deus. (VERGER, 1997; p.76).

Todavia, como aponta (Santos, J; p. 1996), o orixd Exu ndo tem
necessidade de incorporar em nenhum iniciado, pois estar presente em todas as
coisas, em todos os lugares, em todas as cabecas se constitui no principio do

Orixa Exu.

Deste modo, podemos afirmar que a representacdo de Exu nesta
coreografia transgride a sua significacdo no culto afro-brasileiro, pois esta
composigao coreografica ndo pode ser entendida como um trabalho de
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ressignificacdo que estabelece o principio deste orixa no contexto sagrado da

cultura afro-brasileira.

Vecchi apud Bauman (2005, p.09) esclarece que “O principio da
responsabilidade é o primeiro ato de qualquer envolvimento na vida publica”.
Nessa direcao, somos responsaveis pela postura frente ao tratamento etno-ético-
estético e dramaturgico dado as composicées coreograficas; pela qualidade das
informacgdes que colocamos no mundo observando o tempo/espaco necessario ao
redimensionamento das questbes socio-politicas que envolvem a cultura afro-

brasileira.

Assim, devemos ter cuidado com as informagdes, pois a midia como
industria cultural, tem o ‘poder’ de cristalizar, pasteurizar e disseminar idéias que
deturpam crengas, valores, toda uma rede de bens simbdlicos de uma cultura
impondo padrées na maneira de pensar, agir, provocando neste contexto, uma

distorcao de uma cultura ancestral, pois:

Nem as instituicbes nem a midia costumam averiguar quais 0s
padrées de percepcdo e compreensdao a partir dos quais seus
publicos se relacionam com os bens culturais; menos ainda, que
efeitos geram em sua conduta cotidiana e em sua cultura politica.
(CANCLINI, 1998; p.140).

Na coreografia “Puxada de Rede”, os elementos cénicos, figurinos, a
musicalidade, a variagdo de dindmica e ritmo, o trabalho espacial demonstram um
grau de abstracdo e afastamento dos aspectos da gestualidade representativa dos
pescadores em sua funcao laboral. Percebemos que ha uma re-elaboracdo da
danca de lemanja adquirindo outros contornos estéticos ao ser associada a

gestualidade cotidiana dos pescadores.

No “Maculelé”, observamos uma acao dramatica que procura evidenciar

a luta e o trabalho laboral em uma danca guerreira. Entendemos que o sentido
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historico desta danca se mantém na coreografia associada a referenciais estéticos

da danga moderna e contemporénea constituindo assim a ressignificagdo estética.

O Samba de Roda tem como caracteristica principal a umbigada e o
arrastar dos pés no chao. Na coreografia desenvolvida pelo BFBA, o samba de
roda tradicional recebe toques sutis nos passos executados. Contudo,
observamos que o desenvolvimento espacial em semicirculos, os encontros dos
pares para a danca de umbigada, as grandes e coloridas saias rodadas e todo o
contexto cénico proposto, revelam uma aproximacao com o0s aspectos originais

dessa danca.

Também observamos a utilizacdo de uma gestualidade de imitacao da
representacdo social das feiras-livres no desenrolar da agcao dramaturgica. A
transposicao da idéia do universo das feiras livres com seu colorido, cheiros, sons,
sabores, saberes e fazeres para o imaginario da danca e para o corpo que danga
0 samba de roda fica evidenciado.

Contudo, essa coreografia deixa uma lacuna na utilizagao das diferentes
possibilidades de re-elaborar as qualidades de movimento a partir dos referenciais
estéticos, signicos e simbdlicos do samba de roda e das feiras livres. Uma
dramaturgia numa perspectiva de recriacdo dos elementos éticos, estéticos,

plasticos, sonoros e cénicos dessas manifestacdes culturais.

Percebemos que a coreografia da “Capoeira” executada juntamente com
o “Samba de Roda” dar énfase ao virtuosismo na movimentagdo dos dangarinos
revelando suas habilidades acrobaticas, ou seja, apresenta-se no contexto do jogo
da capoeira sem nenhum tratamento diferenciado que revele a transcendéncia de
seus aspectos técnicos e formais enquanto manifestacao artistica. Observamos
que estas coreografias sado realizadas préximas da estética dos elementos
constitutivos dos passos tradicionais dessas dancgas.
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Apesar da tentativa de transcender a realidade dessas manifestagbes
culturais, nao podemos afirmar que isto de fato aconteceu, pois observamos a
auséncia da integracdo entre os saberes elaborados pelo coredgrafo, suas

1199

experiéncias empiricas “do umbigo para dentro com o0s saberes e as

120+ Deste modo, ndao observamos

experiéncias elaboradas “do umbigo para fora
nestas coreografias, uma transcendéncia da realidade capaz de estabelecer um
intercambio com as experiéncias vivenciadas empiricamente pelos coredgrafos do

BFBA.

Todavia, percebemos um processo de re-elaboracdo dos passos de
dancas de origem afro-brasileiras que estabelece relacbes e intercambiam
conhecimentos entre as experiéncias ‘do umbigo para fora’ com as ‘do umbigo
para dentro’ na proposta coreografica apresentada das coreografias: “Danca de
Origem”, “Afixiré”, “Berimbau”, “Ginga”, “Maracatu” e “Xaxado” presentes nos
espetaculos “Bahia de Todas as Cores”, “Corte de Oxald” e “Rapsodia
Nordestina”.

A gestualidade dos mitos femininos e masculinos do culto afro-brasileiro
esta presente nessas criacdes de forma transcendente. Os dancgarinos executam
sequéncias de movimentos com maos, bracos e pés que remetem aos
movimentos da danga ritual dos orixas Ogum, Xangé, lansa, Oxossi, Oxum e

lemanja.

Nessas composicdes coreograficas ha uma busca pela qualidade do
movimento. Percebemos que ha um estudo do movimento direcionado para extrair

destes diferentes formas de execucdo, a partir da intencdo, da intensidade, da

119 «

Do umbigo para dentro” significa o local onde se deu as experiéncias iniciaticas de coredgrafo.
120 «

Do umbigo para fora” corresponde a compreenséao dos significados simbélicos da cultura afro-
brasileira e sua re- interpretacao e ressignificagdo estética na danca negra contemporanea.
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dindmica, do ritmo possibilitando um paralelo com a andlise de movimento

desenvolvida por Laban'?".

Estas coreografias se inspiram nas dangas da cultura afro-brasileira,
revelam a forgca e a dindmica do movimento da danca negra ao enfatizar, nas
sequéncias de movimento, a qualidade inerente a cada gesto, a cada passo e sua
relacdo com o significado e caracteristicas dos quatro elementos da natureza:

terra, fogo, agua e o ar, presentes na cultura africana.

Nestas criacbes percebemos estes elementos nos corpos que dancam
executando movimentos que evocam e celebram a forca e suavidade das aguas
de Oxum e lemanja; o fogo que crepita, queima, colore e aquece a vida,
representado pelas dancas de lansé; o dinamismo e a rapidez dos movimentos na
danca de Xang6; a pisada forte e vigorosa dos passos de Ogum; os saltos
precisos e certeiros de Oxossi.

Entendemos que a presenca desses elementos nas coreografias
colabora na concepcao de uma danca que fala da vida e da relacao dos individuos
com a cultura afro-brasileira em seus aspectos etno-ético-estético, sociais e
simbdlicos. Nascimento, vida, morte e renascimento estdo presentes nessas
criagdes instaurando uma dramaturgia multifacetada, colorida e alegre que
coaduna com os principios basilares que sustentam a filosofia de vida nos quais

se apbiam as artes de origem afro-brasileira.

Apreende-se nessas coreografias o sentido de pertencimento dos corpos
com a cultura afro-brasileira. Entretanto, € perceptivel o intercambio entre esta e
outras culturas corporais que emprestam as coreografias singularidade de

movimentos que se ampliam ocupando espacos vazios, criando formas.

12! Estudioso alemé&o desenvolveu um sistema de notacdo e andlise do movimento denominada de

labanotation muito utilizada para os estudos sobre a qualidade do movimento na danga. (nota da
autora).
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Construindo e reconstruindo sentidos, significados e diferentes possibilidades no
dancar.

“Berimbau” apresenta uma estoéria de amor casual que envolve rusgas e
‘maneirices’ amorosas, representadas pelos movimentos com uma plasticidade
composta em uma gestualidade de apelos sensuais unindo o casal na “Capoeira
do Amor”. Utilizam-se repertorios de movimento da capoeira, da dan¢ca moderna e
contemporanea, entretanto, ndo observamos uma ruptura com os codigos que

faca surgir uma nova proposicao de movimentos.

Na coreografia “Xaxado” utiliza-se uma narrativa cénica e gestual cuja
referéncia mitica é a histéria do cangaco com Lampido, Maria Bonita e os
cangaceiros. O figurino utilizado, os objetos cénicos e a execucdo dos passos da
danca tradicional do xaxado ratificam a concepgao coreografica.

O apelo dramatico desta composicao estd na forma da narrativa dando
énfase a seca do sertdo com destaque para a cena da morte do sertanejo e a
tristeza dos personagens acompanhantes do enterro. A transposicao rapida da
cena que evoca sentimentos de tristeza e dor para cenas que representam o
sentimento de alegria chama atencéo. Tais sentimentos sdo demonstrados pela
expressao facial dos dancarinos e também pelos canticos entoados que apontam
variadas possibilidades para construcao da dramaturgia desta coreografia.

Nesse viés, as coreografias “Berimbau”, “Xaxado” e “Boi-Bumba”
cumprem também o seu papel de intercambiar movimentos da danca moderna e
contemporanea com 0S passos representativos e caracteristicos dessas
manifestacdes hibridizando essas coreografias que se desenvolvem cenicamente
através dos canticos, nos movimentos, na utilizacdo dos aderegos e recursos

cénicos.

A utilizacdo da oralidade na construgdo da narrativa coreografica em
“Danca de Origem”, “Afixiré”, “Ginga” e “Maracatu”, que sustentam a dramaturgia
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do espetaculo, esta presente nos canticos entoados construindo a narrativa

associada aos movimentos da capoeira, do xaxado e da danga do Boi-Bumba.

Contudo, temos a impressao que, caso fosse retirado os canticos, estas
coreografias continuariam a ser dancadas propondo novos olhares e
possibilidades de significagdo com a forca e a dramaturgia que lhes sao inerentes,
pois rompem a linearidade das formas. Acreditamos que isto se deve ao fato de
que em “Danca de Origem”, “Afixiré”, “Ginga” e “Maracatu”, a utilizacao do texto

sonoro e musical nao se da de modo linear, com principio meio e fim.

Entendemos que “Dancga de Origem”, “Afixiré”, “Ginga” e “Maracatu” sao
coreografias contemporaneas de danca que nao procuram imitar nem ilustrar
algum fato especifico, embora todas elas utilizem repertérios de movimento

oriundos da danca moderna e de passos de dancas tradicionais populares.

Observa-se nessas coreografias, um processo de investigagédo criativa,
uma espécie de um vir a ser em curso, hum continuo estagio de perguntas e
respostas que nao se encerram com a apresentacdo da obra, mas que
permanecem inquietando e desafiando os corpos que dangam e 0S corpos que
assistem a estas coreografias.

Sob este prisma, estas coreografias podem ser consideradas re-
elaboracbes etno-ética-estética-coreografica e dramaturgica da matriz afro-

brasileira na contemporaneidade.

5.2. Andlise dramaturgica-coreografica dos espetaculos do Grial:

De acordo com Ariano Suassuna, “A Demanda do Graal Dangado” é um
espetaculo que procura encontrar um ideal de danga que represente a cultura
popular brasileira e isto inclui as dangas tradicionais populares e toda uma rede de
signos, simbolos e representagcdes da cultura popular nacional.
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Neste espetaculo, observamos uma estética visual pictérica dotada de
um espirito da era medieval. Simbolos da fé crista, cenario formado por mosaicos

e iluminuras como se quisesse iluminar e refletir a realidade imaginada.

Os diversos acontecimentos mostrados em cena ndo seguem uma
trajetoria linear. Os quadros se formam com os movimentos dancados, como a
compor desenhos em linhas curvas que lembram a letra U do alfabeto, dando uma
idéia de uma narrativa na qual os deslocamentos dos dancarinos correspondem a
uma temporalidade progressiva dos acontecimentos narrados. Este método, na

histéria da arte medieval, é conhecido como narrativa continua na qual:

[...] A cena em si, ndo mostra um Unico acontecimento, mas toda
uma seqiéncia ao longo de um caminho em forma de U, de tal
forma que a progressdo no espago torna-se também uma
progressdo no tempo. Esse método conhecido como narrativa
continua, tem uma longa linhagem que remonta ao relevo
esculpido e, possivelmente, aos pergaminhos em forma de rolo.
[...]- (JANSON E F. JANSON, 1986; p.94).

“A Demanda do Graal Dancado” coloca em evidéncia uma dramaturgia
que possibilita 0 encontro entre signos representativos da religiosidade judaico-
cristd e a gestualidade do universo simbdlico, mitolégico presente nas dancgas de
origem afro-brasileira. E como se o movimento esculpisse memérias do passado
no tempo presente em uma linguagem de danca que se desenvolve como

pergaminhos.

Nessa perspectiva, verifica-se a instauracdo de uma dramaturgia cuja
base epistemolodgica é a pluralidade das dancas tradicionais populares do universo
cultural, magico, simbdlico, religioso e mitolégico da cultura popular do nordeste
brasileiro.

“O auto do Estudante que se vendeu ao Diabo” trata-se de uma
composi¢do cuja dramaturgia retrata as aventuras de Balduino — um estudante

plebeu que perdido de amor por uma jovem nobre resolve fazer um trato com o

128



Diabo para enriquecer e assim se aproximar da nobreza e conquistar
definitivamente o amor da bela Olga. Trata-se de uma histéria de amor contada

através da danca evocando mitos modernos e contemporaneos.

Nesta estéria, caracteristicas da condicdo humana sao representadas
pelo personagem Balduino. No desenrolar da narrativa, ele se envolve em
circunstancias que o obrigam a contar a verdade sobre a sua real condicdo e a
origem da riqueza que advém do trato feito com o diabo. O fato de Balduino ter
feito o pacto com o Diabo decepciona a sua amada, todavia, o amor de Olga por
Balduino é maior que a decepcgédo e faz com que ela o perdoe pelas mentiras e

pelo seu comportamento ético amoral.

Percebemos que a representacdo do Diabo estd mais préxima do
significado de Exu no culto afro- brasileiro, pois o dancarino apresenta uma
movimentacdo cuja qualidade sugere alegria, astlcia, sabedoria, rapidez,
velocidade, habilidade e poder de convencimento, caracteristicas presentes na

personalidade mitica do Exu.

Nesta direcdo, esta coreografia desconstrdi valores morais e crencgas
sobre 0 bem e o mal, sobre o humano e o divino, sobre qualidades perceptiveis na
personalidade humana.

Percebemos que a figura simbélica’® do diabo disseminada pela
religiosidade judaico-cristd ndo aparece. Nesta coreografia, o Diabo é percebido
nas suas intencoes, nas acdes, na representacdo estética e simbdlica
materializada no carater. Desta forma, a composicdo dramatirgica preocupa-se
em construir 0 personagem com caracteristicas da personalidade humana,

mostrando o lado dual do ser. Traca um paralelo entre as relacdes e a forma de

122 Normalmente, o diabo é representado por uma figura de aspecto hibrido, metade monstro e

metade humano, com dentes afiados, vestido de vermelho e preto empunhando um tridente sendo
considerado o representante do mau e das trevas.
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agir no mundo dos seres humanos e a semelhanca com o comportamento do
Diabo.

Nesta perspectiva, qualidades como astlcia, sabedoria e sagacidade
permeadas por certo grau de inocéncia conferem leveza e ludicidade a esta
criagdo no trato com questdes centrais desta dramaturgia de conteudo ético e
moral que revela as diferentes facetas da personalidade humana e como os

individuos se comportam a depender das circunstancias.

Desta forma, Balduino representa simbolicamente as qualidades de Exu
relativas a vaidade, dinamicidade e jovialidade. Ele utiliza a sutileza e o poder de
convencimento como artificios para induzir os outros personagens a acreditarem
em sua bondade, amorosidade e inocéncia, justificando seu deslize moral ao
formular um pacto com o Diabo para enriquecer e conquistar o amor de sua

amada Olga.

Nesse espetaculo, também observamos referéncias aos mitos de Dom
Quixote, Fausto e Carlitos — 0 vagabundo. Apresentam-se de forma subjacente na
narrativa e conduzem as decisées dos personagens diante do conflito que se
estabelece entre a moral, a ética, o amor e os valores que devem ser cultivados

nas relacées humanas.

Segundo Boechat (1995; p.17) sdo mitos porque sado simbolos de algo
maior que o homem comum e nado se adaptam ao seu ambiente social,

demonstram [...] a incrivel fé no homem e a crenga na vida [...].

As coreografias “As Visagens de Quaderna ao Sol do Reino Encoberto” e
“Uma Mulher Vestida de Sol — Romeu e Julieta” também tém como referéncia a
obra de Ariano Suassuna. Mais uma vez, a dramaturgia Armorial embala os

movimentos dos dancarinos do Grial.

Quaderna é um personagem hibrido, representa o ser humano que bem

poderia ser um nordestino, um sonhador, um visionario em delirio que ao contar a

130



sua propria histéria realiza seu sonho maior, pois ele acredita ser um grande génio
do povo brasileiro. Os cenarios coloridos, 0 uso dos elementos cénicos e o0s
grandes deslocamentos dos dangarinos no espaco evidenciam o exagero das
formas plasticas do espetaculo.

Em uma cena do espetaculo um bailarino retira pedacos de papéis
picados na cor branca de um grande cesto e joga para o alto, ao cairem no chao
parecem pétalas de rosas que cobrem a terra. Esta cena parece querer
demonstrar os sonhos, a esperanca e o imaginario de Quaderna a respeito de si

mesmo e a multiplicidade de visdes sobre o mundo.

Na figura mitica de Quaderna, podemos observar a presenca do ser
humano identificado por Morin (2006). Um ser que € plural, complexo e traz em si,
0 mito e o delirio; o prosaico e o0 poético; o trabalhador e o Iudico; o empirico e 0
consumista; a afetividade e a racionalidade, elementos constitutivos

aparentemente antagdnicos; porém, concorrentes e complementares no humano.

O foco na expressao facial dos dancarinos também revela esta intengcao
quando os rostos ficam préximos um dos outros como se fossem Unicos, porém
logo em seguida separam-se demonstram suas individualidades percorrendo o
espaco girando, saltando, caindo e levantando como se estivessem a procura de

algo que parece nao existir materialmente.

Como se os dancarinos estivessem em permanente estado de delirio
confundindo o mundo real com o imaginario; corpos em movimento que dangam e
interagem consigo mesmo e com 0s outros como se fossem imagens retidas pelas
lentes do tempo que se renovam no ir e vir dos corpos em uma eterna busca de
transcender para transformar a realidade material vivenciada na existéncia

humana.
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Desta forma, revelar o mito, signos, simbolos da cultura afro-brasileira
em uma literatura dancada que materializa o imaginado é necessario compreender

que:

[...] A imaginagao trabalha mais geralmente aonde vai a alegria
[...]- no sentido das formas e das cores, no sentido das variedades
e das metamorfoses [...]. discernir todos os sufixos da beleza,
tentar encontrar, por tr4s das imagens que se mostram, as
imagens que se ocultam, ir a propria raiz da forca imaginante.
(BACHELARD, 1998, p.02).

Em “Uma Mulher Vestida de Sol — Romeu e Julieta” aparece o contador
de estdrias — personagem chave que conduz o espectador a revisitar a histéria de
Shakespeare Romeu e Julieta e 0 Romance de Ariano Suassuna “Uma Mulher
Vestida de Sol”. Assim como no “O auto do Estudante que se vendeu ao Diabo”, a
dramaturgia desse espetaculo aborda questdes de natureza ética, moral e
religiosa.

Acena para uma abordagem épica situada em dois contextos — uma
tragédia do século XVI que se passa na cidade de Verona ltalia e uma tragédia do
século XIX que se passa na regidao nordeste do estado de Pernambuco, escrita
por Suassuna no século XX.

O que essas histérias tém em comum, por que estdo juntas em uma
dramaturgia coreografica? Sao histdérias de amor, violéncia, rivalidade e morte
entre familias. Percebemos a énfase dada a tragédia — elemento norteador da
trama que se constitui no enlace dessas dramaturgias que se fundem e constroem
o texto temporal, social, ético, estético, simbdlico e religioso de histérias revividas
e recontadas no texto gestual da danca.

A cenografia do espetaculo feita de tecidos, constru¢cdes em formas de
igrejas imagens sacras e a representagdo do coreto onde o narrador conta a
histéria criam a atmosfera apropriada para que a proposta se desenvolva. O
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coreto, em sua parte superior, traz uma representacdo da estrutura de cidades,

composta de casas, igrejas, parque de diversdes e um moinho de vento.

Também a fé e a religiosidade popular ambientam a narrativa
dramaturgica através das vozes femininas que recitam oracdes reafirmando o

espirito da religiosidade crista presente na coreografia.

O conjunto destes elementos cénicos associados a musica e a variacao
de dindmica e ritmo colaboram na composicédo da cena que se da por analogias
que complementam e estabelecem relacdes de pertinéncia entre forma e contetido
ético, estético, sonoro, plastico e coreografico, contextualizando uma dramaturgia
que embora parta do texto escrito ndo se submete a sua narrativa de

caracteristica linear.

Na concepgéao coreografica de Folheto V Hemisfério Sol, o Grial também
utiliza a figura do narrador. Entretanto, desta vez, este ndo aparece em cena.
Apenas a sonoridade de sua voz apresenta-se e contribui para transpor tempos e
espacos imaginarios que se re-atualizam nas imagens de pedras e de animais

como se estivessem a evocar memorias do passado no presente.

Pedras dispostas sobre a terra batida e vermelha, um cachorro magro,
uma vaca magra sao imagens eu compdem esta cena. Estas imagens interagem
com o texto narrado e se apresentam como elementos simbodlicos guardides da

histéria e da cultura popular do nordeste brasileiro.

Imagens de solo pedregoso mostrados em video fazem lembrar uma
conversa com Dona Consu'?®. Em uma das caminhadas, ao comentar a presenca

das pedras na construcdo da beleza do lugar, pergunto o que significa as pedras

128 Conversas com Dona Consu durante uma viagem a cidade de Lengéis, Chapada Diamantina,
Bahia, em agosto de 2008.
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para ela. Dona Consu olha para mim e responde: “Olhe minha filha, acredito que

as pedras sdo a memoria da terra, assim como 0s 0ssos s&0 a memoria do corpo”.

Nesta direcao, percebemos que este espetaculo traz para a cena uma
poética do espaco no qual a danga acontece no plano vertical como aponta a
prépria Maria Paula. Entretanto, os elementos que constroem esta dramaturgia
tem origem em uma poética que se da no plano horizontal pela presenca da magia
e do colorido na sonoridade da zabumba, no som instigante da rabeca, na
oralidade dos contadores de ‘causos’, na figura do brincante da cultura popular.

Uma poética constituida de terra seca e vermelha do chao pedregoso do
agreste, de gente e de animais que sobrevivem nesta terra por forca de sua

natureza que se torna forte, resistente as adversidades.

A coreografia traz uma corporeidade fincada na terra, mas que nao
abdica do sonho, do devaneio, da magia expressa na Literatura de Cordel,
apontando para uma poética do desejo e da esperanca que o homem da terra traz
em amago de que a terra se torne menos dura, o sol menos inclemente e seu

corpo mais leve e etéreo.

Desta forma, a proposta poética e dramaturgica de realizar uma danca
na qual os corpos se langcam no espaco como se fossem destituidos de massa,
peso, volume e densidade se aproxima da idéia de conduzir corpos que transitam
entre espacgos reais e imaginarios que representam o etéreo transcendendo a

dimensao terrena em busca da dimensao ancestral.

Nesta criacdo, percebemos uma celebracdo a partir do encontro entre
personagens reais e imaginarios. Palhagos e dancarinas que recontam histérias
de afeto através de movimentos que emprestam colorido, alegria, de humor e
ludicidade a vidas forjadas na lida diaria de homens e mulheres que ndo separam
os sabores, saberes e fazeres, entrelacando o corpo do trabalhador ao corpo do
brincante. Isto se da no contexto da dangca e da cultura popular que numa
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linguagem transdisciplinar instaura um didlogo consistente e magico entre

memb©ria, tradicdo e contemporaneidade na Danga Armorial.

Nesta linha de pensamento, esta forma de ser esta ligada a forma de
perceber a vida em suas diferentes dimensdes, respeitando a singularidade e ao
mesmo tempo a diversidade destes corpos, pois:

[...] @ unidade humana que traz em si os principios de suas
multiplas diversidades. Compreender o humano & compreender
sua unidade na diversidade, sua diversidade na unidade. E preciso
conceber a unidade do multiplo, a multiplicidade do uno. (MORIN,
2006b; p.55).

Trilogia: “A parte que nos Cabe”
“Brincadeira de Mulato”

De acordo com a apresentacdo feita pela coredgrafa Maria Paula no
inicio do espetaculo, estes trés brincantes recontam a histéria real dos mestres de
“Cavalo Marinho” na zona da mata do estado de Pernambuco. Os sonhos,
esperancas e idiossincrasias se apresentam de formas distintas, porém

correlacionadas entre si pela interacao entre tradicdo e contemporaneidade.

Esta coreografia busca compreender os vinculos entre o trabalhador que
desde a infancia corta cana, dia apés dia sob o sol inclemente, que a despeito das
condigdes de vida e dificuldades nos canaviais conserva a alegria do brincante do
“Cavalo Marinho”. A condicao sécio-econdmica destes homens nao lhes retira a
vontade de ser um brincante transcendendo e reafirmando no dancar a sua

prépria condicdo humana.

Nesta criagdo, o Grial se apropria do constante ir e vir dos personagens,
suas duvidas, certezas, mudancas e transformacdes sociais ocorridas por conta
da preservacao da danca do “Cavalo Marinho,” demonstrando a existéncia de uma

via de mao dupla na preservacao dessa tradicao. Traz também a irreveréncia, o
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deboche, as brincadeiras, as contradicbes e dilemas de trés personagens

masculinos brincantes de “Cavalo Marinho”.

Nestas re-elaboragdes do Grial, ao mesmo tempo em que a danca do
“Cavalo Marinho” ressignifica a brincadeira em sua temporalidade social e
simbdlica uma nova forma de inspirar e apreender a tradi¢cdo, também ressignifica
o sentido imanente de ligacdo, pertencimento e fortalecimento dos lacos de
afetividade do brincante com seu trabalho e seus bens culturais, sociais e

simbdlicos.

A dancga que transcorre no palco traz personagens que sao reais nas
cenas da vida. Ao final do espetaculo, um deles avisa que vai embora para o
Recife e que depois volta para buscar a familia, mas nao deixa de afirmar que
amanha tera brincadeira de “Cavalo Marinho”. Assim, o dancarino reafirma seu
compromisso de continuar brincando o “Cavalo Marinho” mesmo estando longe da

zona da Mata.

Mesmo no Recife, este dancarino permanece herdeiro desta tradicdo e
continua sendo brincante de “Cavalo Marinho”, transpondo tempos, espacos e
memdérias do passado no presente, reconfigurando e consolidando uma estética
contemporanea para uma danca que tem origem na diversidade dos passos que
traz os pés bem fincados na tradicdo e na ancestralidade.

“llha Brasil Vertigem”

Percebemos que como em “Brincadeira de Mulato”, esta coreografia
também procura mostrar o elo entre os trabalhadores da zona da mata e a
atividade do brincante. A dramaturgia busca retratar as acées do corpo brincante
do maracatu rural, a partir do significado e da representacao da histéria do caboclo
de lancga sob a ética do préprio brincante.
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Desta forma, os videos apresentam depoimentos de mestres do
maracatu rural explicando como é a lida dos brincantes caboclos de lanca e suas

dificuldades para manterem viva essa tradicao do século passado.

Neste contexto, os verbos trabalhar e brincar se confundem com as
acoes que se repetem diariamente no trabalho do campo de sol a sol, as
dificuldades enfrentadas, as conversas, os “causos” relatados por esses homens
que encontram na brincadeira de dancar o maracatu o alimento que os mantém

revigorados e os fazem transcender a realidade cotidiana vivenciada.

Desta forma, brincar o maracatu é tado necessario quanto o trabalho que
da o sustento da familia, por isto tem que ser feito sempre, ndo pode e nem deve
ser esquecido; tornar-se personagem para brincar o maracatu € uma ac¢do que se

repete ano apds ano renovando a vontade de viver e esperar pelo proximo ano.

Os corpos dos dancarinos brincantes parecem demonstrar que seus
corpos se deixam conduzir para dancar o maracatu com um jeito bem

contemporaneo e Grial de ser.

“Castanha sua Cor”

Nesta coreografia observamos um conteudo ético, estético, sonoro,
plastico e dramatirgico que emerge das vivéncias de uma corporeidade brasileira
forjada no trabalho, nas crencas, nas festas religiosas e nas tradicées do povo
nordestino. Estas manifestacdes culturais estao presentes em “Castanha sua Cor”
através do corpo que danca seqiéncias de passos e evolugdes ritmicas que

remetem ao “Maracatu”, ao “Xaxado”, a “Capoeira, ao “Cavalo Marinho”.

Nesta concepcgado co-existem uma diversidade de passos cujas matrizes
se apresentam de forma distinta e variada, conforme a dindmica e a intencao de
cada passo dancado. Desta maneira, percebemos passos de danca executados
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ao gingado do maracatu com a forca do movimento do boi pronto para derrubar o

vaqueiro.

A delicadeza dos gestos da dancarina € observada nos movimentos das
maos que retira do bau as fitas coloridas, derramando-as sobre seu corpo até nao

ter mais nenhuma fita dentro do badu.

Os bracos que se erguem para cima em direcdo ao céu como se 0
personagem pedisse béncaos em forma de fitas, em forma de risos, lembrancas,

sentimentos e esperancas; forga e determinagao para continuar a viver e a dancgar.

Nesta perspectiva, a dramaturgia coreografica enfoca a forgca dos
sentimentos para expressar um conjunto de valores éticos, estéticos, sociais,
culturais, humanos e universais.

Assim sendo, a dramaturgia deste espetaculo evoca histérias do passado

124

como a Rainha de Saba' <" e sua visita ao estado de Israel para conhecer e

certificar-se da sabedoria do Rei Salomé&o.

Talvez, a analogia de “Castanha sua Cor” com a Rainha de Saba resida
no fato de que ambas trazem questdes sobre as diferentes visbes sobre o
conhecimento, o0 mundo, as pessoas; enfim sobre a pluralidade de culturas
humanas e a curiosidade de conhecer suas contradi¢gdes, enigmas, emogoes,

mistérios e sabedoria.

Sendo assim, a dramaturgia-coreografica aqui proposta delineia
caminhos ligando o Brasil a Africa, misturando olhares, cheiros, sabores,
temperos, aromas que emergem de historias reais e imagindrias contadas através
do tempo e da memodria cultural de um povo que vive a intercambiar experiéncias

do passado e do presente com um olhar e um dangar contemporaneo.

124 Conta a lenda que Saba era um reino muito rico e préspero no qual a mulheres tinham a mesma
autoridade e poder de decisdo dos homens. (Nota da autora).
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Um povo plural que tece no bastidor da criacao, experiéncias artisticas,
histéricas, sociais, culturais e politicas em uma relagédo dialégica traduzida pelos
corpos que dangam e encantam com poemas traduzidos em movimentos
compondo uma literatura do gesto criada por uma gente simples, estranha a
cultura oficial como aponta Suassuna (ibid.). Entretanto, € nessa estranheza que,
todos os dias se constroem as historias contadas por estes corpos que recriam 0s
movimentos das dancas tradicionais populares em um falar contemporaneo que
independe do lugar onde se constroem estas historias de preservacao da cultura
africana presente na dramaturgia destas duas companhias de danca
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CONSIDERACOES FINAIS

DANCA NEGRA CONTEMPORANEA BRASILEIRA: UMA PROPOSTA ETNO-
ETICA-ESTETICA-COREOGRAFICA E DRAMATURGICA

Neste trabalho sobre as re-elaboracbes estéticas da matriz africana nas
companhias de danca do BFBA e do Grial buscamos observar, identificar e
descrever as caracteristicas estéticas, gestuais, simbdlicas, cénicas e
dramaturgicas presentes nas composi¢des coreograficas. Utilizamos as analises
videograficas e os principios etno-ético-estético-coreografico e dramatirgico das
dancas de matriz africana para identificar as diferencas e as similitudes na
concepcgao coreografica das duas companhias de danca.

O emprego da categoria de analise videografica foi primordial para que
fossem estudadas as criacoes destas companhias desde a sua fundacao até os

dias atuais percebendo os aspectos inerentes ao nivel técnico-artistico-expressivo.

Com a analise buscamos identificar a presenca dos principios etno-ético-
estético-coreografico e dramaturgico de forma parcial ou em sua totalidade nas
concepgbes coreograficas do BFBA e do Grial. Dando prosseguimento as
analises, procedemos a analise dramaturgico-coreografica visando compreender a

poética dessas criacoes.

Entendemos esta poética como o resultado da interacdo entre
imaginacao, forma e matéria coreografica que se caracteriza por um vir a ser
instaurado na dramaturgia coreografica, um espirito de devir. A arte de fazer
versos construidos com movimentos de danca. Desta forma, na analise

dramaturgica procuramos identificar o conjunto de elementos estéticos, sonoros,



plasticos e cénicos que articulam o fazer coreogréafico atribuindo sentidos e
significados ao dangar.

Analisando as re-elaboracbes estéticas do BFBA e do Grial podemos
afirmar que ambas as companhias trabalham com as matrizes africanas em suas
composigdes coreogréaficas, contudo o tratamento estético dado as criagbes é
diferenciado.

O BFBA se apropria dos simbolos, signos, mitos e ritos presentes nas
dancas tradicionais do culto afro-brasileiro e os utiliza em suas concepcoes
coreograficas em seus espetaculos. Neste contexto, podemos afirmar que no
conjunto das coreografias dos espetaculos “Bahia de Todas as Cores” e “Corte de
Oxala” enfatiza os aspectos estéticos inerentes a forma plastica da danca ritual
representados pelos canticos, vestuario e objetos proprios das dancas nas

comunidades “terreiros”.

Constatamos que o movimento do Jika é realizado de forma semelhante
ao executado pelos iniciados no culto afro-brasileiro quando os mesmos estédo
incorporados pelo orixa. Walson afirma que esta intengdo é deliberada com a
finalidade de mostrar o movimento praticado nas dancas rituais.

Observamos que o conjunto de elementos gestuais e simbdlicos das
dancas do culto afro-brasileiro ndo se apresenta sozinho nas criacdes
coreograficas do BFBA, pois os mesmos estdo associados a elementos de danca
moderna, capoeira e a técnica de danca desenvolvida pelo BFBA, denominada de
“Afro- Contemporanea”.

Desta maneira, as dancas das “comunidades terreiros” sdo executadas
fora do contexto ritual e sagrado adquirindo caracteristicas técnicas e formas
espetaculares ampliadas em uma perspectiva virtuosa, sem perder a semelhanca
com a estética do culto afro-brasileiro.
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Verificamos que as coreografias “Danca de Origem”, “Maculelé”,
“Capoeira”, “Samba de Roda” e “Afixiré” nao evidenciam aspectos ético-estético-
coreograficos da danca ritual e sagrada do culto afro-brasileiro.

No espetaculo “Corte de Oxala”, percebemos na releitura uma énfase no
tratamento ético-estético-coreografico dado aos aspectos da religiosidade
africana. Em “Rapsddia Nordestina” entram em cena elementos da gestualidade
simbdlica das dancas indigenas que se misturam aos elementos de matriz

africana presentes nas dancgas do “Maracatu”, “Boi-Bumba”, “Ginga” e “Xaxado”.

No que se refere ao Grupo Grial, percebemos uma apropriacao dos
elementos simbodlicos e de uma gestualidade referenciada na cultura afro-
brasileira, todavia ndo enfatiza os aspectos da religiosidade africana em suas
criagbes. O tratamento estético-coreografico do Grial privilegia as dancas
tradicionais populares de origem afro-brasileira, destacando 0s passos
caracteristicos das dancas do maracatu, frevo, capoeira, cavalo marinho,

caboclinho.

Suas composigdes também fazem referéncia aos elementos simbdlicos e
mitolégicos da religiosidade judaico-cristda a gestualidade simbdlica das dancas
indigenas, associada aos mitos presentes na literatura universal com tracos do
contexto medieval mesclado as caracteristicas geograficas de Pernambuco

presentes no conjunto da obra coreografica do Grupo Grial.

Estas dancas estdo presentes em sua forma estética tradicional, sendo
percebida na danca do brincante com passos executados préximos a tradigao.
Todavia, percebemos que esses passos adquirem novos contornos quando
executados pelos dancarinos do Grial, pois estes, além de possuirem a vivéncia
como brincantes, também possuem outras culturas corporais de danca

incorporadas ao seu viver.
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Observamos que as matrizes culturais africanas apresentam-se de forma
singular nos espetaculos “Brincadeira de Mulato”, “llha Brasil Vertigem” e no solo
“Castanha sua Cor” da trilogia “A Parte que nos Cabe”. A singularidade reside no
fato do proprio brincante participar do espetaculo junto com os dancarinos — sendo
que alguns destes possuem lacos familiares com o brincante, caracterizando a

proposta do Grial de manter viva as tradi¢cdes de geragcao a geracao.

Em “Brincadeira de Mulato” a énfase é dada a danca do “Cavalo
Marinho”; em “llha Brasil Vertigem”, a danga do “Maracatu Rural’ tem sua vez. No
solo “Castanha sua Cor”, a pluralidade das dancas se apresenta na mistura de
elementos éticos, estéticos e simbdlicos que compbe este mosaico da cultura
popular a partir da mistura das dancas de matrizes africanas, indigenas e

européias.

Em relacdo a metodologia utilizada com referéncia na proposta da
etn6loga Juana Elbein dos Santos, podemos afirmar que o coredgrafo do BFBA
possui dominio do conhecimento do “umbigo para dentro”, ou seja, agrega as

experiéncias empiricas da cultura e das dancas rituais do culto afro-brasileiro.

Nao percebemos na totalidade das coreografias dos espetaculos “Bahia
de todas as Cores” e “Corte de Oxald” um intercambio entre a experiéncia
empirica do “umbigo para dentro” com as experiéncias do “umbigo para fora”. Em
contrapartida, nas coreografias “Maculelé”, “Capoeira”, “Samba de Roda” e
“Berimbau” percebemos uma integracao das experiéncias iniciaticas do coredgrafo
do “umbigo para dentro” com as do “umbigo para fora” com a re-elaboracéao parcial
dos elementos éticos, estéticos, gestuais e simbdlicos dessas manifestagdes.

Nas coreografias “Danca de Origem”, “Afixiré”, “Ginga”, “Maracatu”,
“Xaxado” e “Boi-Bumbda”, notamos uma relacdo de integracdo entre as
experiéncias do “umbigo para dentro” com as do “umbigo para fora”,
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transcendendo e ressignificando as caracteristicas tradicionais das dancgas afro-
brasileiras em uma perspectiva ampliada, multifacetada, compositiva e

complementar.

De forma significativa o conjunto dos espetaculos do BFBA sao
inspirados no culto afro-brasileiro destacando os aspectos e os elementos da
religiosidade africana em sua dimensdo atemporal, social e simbodlica. Nessa
perspectiva, consideramos que nao ha uma ressignificacdo e uma re-elaboragéao
estética dessas dancgas pelo fato desses elementos estarem apenas presentes

nas coreografias.

Percebemos que o BFBA também se inspira em dangas e manifestagdes
culturais tradicionais populares presentes na cultura baiana e pernambucana
trazendo para a composicao coreografica os elementos cénicos, plasticos,
sonoros e dramaturgicos inerentes a essas manifestacbes de origem afro-
brasileira. Neste sentido, consideramos que o BFBA realiza um trabalho criativo
de re-elaboracdo etno-ética-estética-coreografica e dramaturgica dessas dancas
em suas composicées na medida em que essas re-elaboracées gestam um novo

produto artistico.

Entendemos que a forma como as matrizes africanas sédo re-elaboradas
nas composi¢cdes coreograficas do BFBA é conseqiéncia das vivéncias e
experiéncias artisticas anteriores do coredgrafo como intérprete e dancarino em

diferentes grupos e companhias de danca popular no estado da Bahia.

Quanto ao Grupo Grial, em principio, podemos afirmar que as
experiéncias da coredgrafa do “umbigo para dentro” se fazem presente na
totalidade dos espetaculos analisados apontando para uma integragéo entre este
aprendizado com outros saberes elaborados do “umbigo para fora”. Constatamos

que este encontro se da na medida em que ocorre a interacdo entre as
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experiéncias que permitem a re-elaboragdo e ressignificacdo do sentido dos
elementos presentes nas dancas, transcendendo o0s seus aspectos técnicos e

formais, redimensionando-os.

O Grial elabora suas criacbes em uma outra perspectiva e postula uma
visdo artistica engajada na postura artistica, cultural, politica e ideolégica do
Movimento Armorial sob a orientacdo do dramaturgo Ariano Suassuna.

A dancga gestada pelo Grial, inserida nesta proposta busca manter os
valores éticos e estéticos da cultura popular com énfase na cultura do nordeste
brasileiro. Desta forma, o Grial recria as dancas de origem afro-brasileira,
destacando simbolos, signos, cores, vestuario, musicalidade, narrativas,

elementos circenses, reafirmando o paradigma Armorial.

Entendemos que as opcdes éticas, estéticas e dramatirgicas no trato
com as matrizes culturais africanas também sao frutos do trabalho da coredgrafa
do Grial como intérprete e criadora em diferentes companhias de danca popular e

contemporanea no Brasil e no Exterior.

Acreditamos que os principios éticos, estéticos, artisticos e criativos
adotados pelos coredgrafos de ambas as companhias definem as opcoes
culturais, politicas e ideologicas e as diretrizes metodoldgicas de re-elaboracao

das matrizes africanas em suas criages.

Apbs a andlise das composicdes coreograficas do BFBA e do Grupo
Grial, acreditamos que as re-elaboracdes estéticas da matriz afro-brasileira
precedem a criacdo coreografica destas companhias tendo em vista que ao re-
elaborar uma danca afro-brasileira, estas companhias estdo criando um novo
produto artistico, pois como afirma Katz (2005; p. 07): “[...] Quando se descreve

um velho fato com um novo vocabulario, cria-se um fato outro”.
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Entendemos que as diferencas entre as re-elaboracoes estéticas da
danca negra nas concepcgdes coreograficas do BFBA e do Grial sdo observadas
no modo como essas companhias de danca ressignificam os elementos estéticos,

simbdlicos e mitoldgicos da cultura afro-brasileira.

As semelhangas encontradas entre o BFBA e o Grial no trabalho de re-
elaboracdo estética da danca negra na contemporaneidade demonstram que
estas companhias realizam uma recriacdo e que ambas enfatizam em suas
criagdes artisticas as matrizes culturais, gestuais, signicas e simbdlicas da cultura

ancestral africana em contextos geograficos sécio-culturais distintos.

Parafraseando Pinheiro e Silva (2004; p. 17), com sua danca, estes
corpos “fazem viver a geografia, penetrando no mundo encantado e magico das
artes. Artes que revelam o espaco material e social, pleno de emocdes e que

fazem dos homens, humanos”.

A danga produzida pelo BFBA e pelo Grupo Grial apresentam
similaridades de formas e singularidades na composicdo etno-ética-estética-
coreografica e dramaturgica, fato este que legitima a pluralidade cultural também

presente na danga contemporanea.

Por analogia, percebemos que estas idéias sobre a pluralidade cultural
nas sociedades globalizadas se aplicam na analise dos espetaculos do BFBA e do
Grial porquanto os mesmos agregam um universo complexo de dancgas e
manifestacdes artisticas tradicionais populares. Criacdes que entrelacadas a
elementos da danca moderna e contemporénea intercambiam diferentes
linguagens artisticas que se misturam em um caleidoscépio de idéias,
movimentos, gestos, cores, sons, sabores e aromas criando uma composicao

coreografica multifacetada, hibrida.
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O BFBA e o Grial colocam corpos em cena que ao dancarem inventam
novos passos, criam novas idéias de dancas a partir da interacdo de diferentes
culturas. Corpos que dancam criando “caldeirbes culturais” em uma via de mao

dupla entre o local e o global, trazendo-nos a idéia de glocalizagdo'®.

As dancas re-elaboradas pelo BFBA e pelo Grial criam um mosaico
mével, tecendo redes na materialidade de movimentos, gestos, sons que compde
suas dancas com simbolos, signos e mitos da cultura afro-brasileira. Este fato se
da no encontro de linguagens artisticas diversas para compor uma cultura de
danca e uma histéria de cultura popular que traz a meméria o local em um
contexto global pela presenca de simbolos possiveis de serem percebidos nao
obstante a presenca de fronteiras geogréficas.

Neste contexto, percebemos que sao dancas pluriculturais advindas da
construgcdo da sociedade brasileira em momentos socio-histérico-cultural e
politicos diversos. Nesta perspectiva, podemos dizer que sdo dangas produzidas
pela convergéncia de culturas de diferentes povos para um mesmo lugar pois “...].
Este povo traz tatuado no corpo as marcas do lugar em que moram, marcas que
sao visiveis no linguajar, na cadéncia do andar, na culinaria, no vestuario e
também nas suas dancas. (CAZE et AL, 2006; p. 05).

A Prof? Dr* Amélia Vitéria de Souza Conrado, durante a defesa ressaltou
que esta opcao de objeto de estudo, revela dois grupos que abordam o cenario da
danca no Brasil, um trabalho diferenciado enquanto espetaculo artistico. Ela
lembra que o BFBA detém o reconhecimento da critica dos locais em que se

1% Glocalizacdo: um neologismo para indicar o entrelagamento do global com o local. (Nota da
autora).
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apresenta e este fato precisa ser referendado e reconhecido também pelas

escolas e programas de ensino superior em danga.

Quanto ao Grial, ela lembra a necessidade de estudar o Movimento
Armorial e seus desdobramentos enquanto proposta inovadora no campo das
artes no Brasil e complementa com as palavras do professor Jarbas Maciel (1987;
p. 31) “[...] O Armorial de Ariano Suassuna é a nossa epopéia. Como tal, € uma
espécie de enciclopédia de todas as nossas artes e ciéncias. A obra de Ariano é,
nesse sentido, profundamente educativa, porque a sua inspiracdo mergulha nas
camadas profundas do ethos nacional brasileiro”.

O BFBA e o Grial recontam e ressignificam através da danca, histérias
da cultura popular que é feita e refeita cotidianamente, um jeito préprio de
promover a visibilidade de corpos que ndo sao vistos pela cultura oficial. Uma
maneira de legitimar a presenca dos corpos do lugar. Nesta direcao, Santos M.
(2007; p. 144) lembra que “a cultura popular exerce sua qualidade de discurso dos
‘de baixo’, pondo em relevo o cotidiano dos pobres, das minorias, dos excluidos,

por meio da exaltacdo da vida de todos os dias”.

Um discurso e uma acao politica que se faz presente a partir do corpo
que dancga, canta, esculpe, recita, poetiza estérias que nos trazem as
configuragdes dancadas dos lugares que estes corpos habitam seja no sertao
pernambucano, seja na cidade de Sao Salvador, no nordeste brasileiro ou em
qualquer outro lugar do mundo onde a cultura praticada cotidianamente pelos

corpos permanece viva nas histérias vividas, pois:

A danga coloca em cena corpos em movimento que produzem
significados e estabelecem diferentes modos de enunciagéo e
percepcdo. As maneiras COmo esses Corpos organizam as idéias e
as expdéem é de fundamental importancia para a proposicao que
entende o corpo que danga como indissociavel do contexto onde
apresenta suas propostas. (SETENTA, 2008; p. 11).
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Neste viés, somos noOs pesquisadores, corebgrafos, dancarinos e
intérprete- criadores, os responsaveis pela qualidade das informacdes que
colocamos no mundo, pela atitude frente ao tratamento etno-ético-estético dado
ao trato com a cultura popular; observando o entendimento das questbes éticas,
estéticas, culturais, sociais e politicas que envolvem a valorizacao da cultura afro-

brasileira.

Desta forma, devemos cultivar lacos de afetividade com a cultura de
matriz africana contribuindo para a valorizagédo, preservacao e respeito por essa

cultura ancestral colaboradora na formagéao do povo brasileiro.

Acreditamos que este estudo revela conhecimentos sobre o ethos
corporal, social e simbdlico do BFBA e do Grial, sendo referéncias para a
construcdo de processos de criacao e producdo de uma dramaturgia para Danca
Negra Contemporanea Brasileira.

Os estudos sobre as re-elaboragdes estéticas das matrizes africanas
prosseguem com a criagdo do Projeto Redendé. Este projeto tem por principal
objetivo desenvolver pesquisas e producdes coreograficas sobre as experiéncias
de fruicao e re-elaboracao estética das matrizes africanas.

Deste modo, propomos a criagdo de uma dramaturgia baseada em
principios etno-ético-estético e coreogréafico referenciada na pluralidade das
dancas tradicionais populares de origem africana, um referencial para a Danca
Negra Contemporanea Brasileira.
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GLOSSARIO

Abebé de Oxum: Abebé significa leque ritual. Objeto em forma de espelho

utilizado pelo orixa para mirar-se. (Paixao, 2002; 43).

Adé: pequena coroa feita de contas de vidro e ornada por franjas de migangas,
escondendo o rosto, emblema de realeza para os lorubas. (Verger, 1997; 86).

Adja: pequena sineta de metal com uma, duas, trés e até quatro campanulas com
badalo usadas em diversas cerimbnias privadas ou publicas do Candomblé e da
Umbanda. (Cacciatore, 1988; 39).

Au: Movimento de pernas também chamado de roda na capoeira.(nota da autora).
Ayé: significa terra.

Bastidor: objeto circular feito em aro de madeira, confeccionado em diferentes
didmetros cuja funcdo é possibilitar que as bordadeiras prendam o tecido e
possam passar e repassar as agulhas de um lado para o outro do tecido a ser
bordado. (nota da autora).

Batik: O Batik surgiu originalmente na Indonésia, era uma arte nobre que apenas
as princesas e suas damas podiam praticar, pois somente elas dispunham de
tempo suficiente para trabalhar os tecidos (normalmente a seda) de forma téao
detalhada e elaborada. As tintas que usavam eram extraidas de plantas nativas e
preparadas nas habitagdes, cercadas do maior segredo. Batik ou Ambatik € um
nome javanés que significa desenhar, escrever. Ha 2000 anos a.C. no Egito, em
Java, na india, na China, na Africa e na Indonésia, ja se estampavam os tecidos
com a técnica do batik que era usado, através da impressdo de mensagens e

noticias, como meio de comunicagao. Disponivel em:



http://www.geocities.com/SoHo/Workshop/9792/origem.htm. Acesso em
18/11/2008.

Berimbau: instrumento de percussao feito com uma vara de pau, um arame
unindo as duas extremidades da vara e uma cabaca. Esta é a caixa de
ressonancia do berimbau. (Nota da Autora).

Brincantes: artistas populares que dancam ,cantam, tocam e atuam nas

manifestacdes artisticas tradicionais. (Nota da Autora).

Caboclinhos: danca realizada por homens e mulheres vestidos com saias de
penas de avestruz e pavao e aderecos também feitos de penas. A danca é
realizada em fileiras evoluindo ao som de diversos instrumentos. Os corpos dos
dancarinos executam movimentos de abaixar e levantar com agilidade. Os
dancarinos também realizam giros com o apoio do metatarso e calcanhares. (Nota
da autora). Disponivel em: http://nandoagra.sites.uol.com.br/objetivo.htm. Acesso
em 06/05/2007.

Cacuas: cestos de palha nos quais os pescadores colocam peixes pequenos,

iscas, etc. (Nota da autora).

Cavalo Marinho: manifestacdo popular encontrado no estado de Pernambuco
que narra, de forma cdmica, a histéria de diversos personagens miticos do sertao
nordestino utilizando as linguagens artisticas da musica, da danca e do teatro.
(Nota da Autora).

Ekédi: grande autoridade no candomblé que zela pelos sacerdotes e iniciados,
quando estdo tomados pelo orixa; ndo entram em transe. (Reis, 2000; 305).

Exu: principio dindmico de comunicacao e individualizagdo de todo o sistema [...].
(Santos, 1986; 21). Este orixa concentra o poder da comunicacdo entre 0s
homens no Ayé e o plano invisivel — Orun. Exu é o elo que leva os pedidos dos
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individuos na terra para as esferas superiores e invisiveis. Ou seja, O orixa Exu
em principio € uma forca dinamizadora, motriz que permite e propicia a

comunicagédo do homem no Ayé com o Orun.

Frevo: danca popular de origem pernambucana. O frevo tem sua origem nas
marchas, maxixes e dobrados; as bandas militares do século passado
contribuiram na formacdo do frevo. Frevo do verbo "ferver", fazendo também
alusédo a ferver. O ritmo designa efervescéncia, agitacdo nas reunides e grandes
festividades populares a exemplo do carnaval de Rua do Recife. Disponivel em:
http://nandoagra.sites.uol.com.br/objetivo.htm. Acesso em 06/05/2007.

Guerreiro: danca popular de origem Moura e Cristd da Regidao da Paraiba que
consiste em uma guerra de espadas entre os executantes, os quais carregam
sobre a cabeca um ornamento em forma de igreja. (Nota de Maria Paula,
coreégrafa do Grupo Grial).

lansa: divindade dos ventos e das tempestades; suas dangas sao guerreiras com
movimentos sinuosos e rapidos. (Verger, 1997; 168).

Jika: sutil movimento de ombros que sdo pequenos e independentes em relacao
aos outros movimentos do corpo realizados nas dangas dos orixas no culto afro-

brasileiro. (Nota de Katia, ekédi do terreiro Opd Afonja).

Maracatu: o vocdbulo maracatu era um coédigo utilizado pelos negros escravos
para avisar aos outros negros da chegada de policiais que vinham acabar a
brincadeira. Tambores tocavam e emitiam o som maracatu/maracatu/maracatu.
Na cultura popular, o termo maracatu significa confus&do; desarrumacao; falta de
ordem. O danca de Maracatu surgiu da hibridizacdo das culturas indigena e
africana, nasceu em consequiéncia da decadéncia dos folguedos do Auto do
Congo no século XIX, de onde herdou a tradicao do cortejo. Existem dois tipos de
maracatus com caracteristicas distintas: o Maracatu do Baque Virado ou Nacéo e
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o Maracatu do Baque Solto ou Rural. Segundo Amélia Conrado (2004), o
maracatu € uma danca de origem africana, desenvolvida no estado de
Pernambuco. Sua importancia reside na representacdo de um poder africano no
Brasil, possuindo tracos da presenca de outras civilizagdes, como seus costumes,
tradicoes, religiosidade e cosmovisao diferente da matriz a qual os negros foram
submetidos na formacgéao sociocultural oficial. (Conrado, 2004).

Maculelé: danca negra que ha mais de cem anos ocorre na cidade de Santo
Amaro da Purificacdo no estado da Bahia. Ha indicios que o maculelé veio das
fazendas canavieiras para as cidades durante o periodo colonial. No maculelé, os
negros escravizados dancavam a boa colheita da cana de acucar em épocas de
festas religiosas; era uma forma de danca e ao mesmo tempo uma luta, um meio

de defesa dos escravos.

Moringa de Barro: trata-se de um pequeno vaso de barro no qual é colocado
agua ou outro tipo de bebida que é oferecido ao orixd cultuado no candomblé

(nota da autora).

Obaluaé: ‘Rei dono da Terra’ ou Omolu ‘Filho do Senhor’, é o Deus da variola e
das doencas contagiosas. Suas dancas sao feitas com o corpo inclinado para
frente e imitam o sofrimento, as coceiras e os tremores da febre. (Verger, 1997;
212).

Ogum: é o deus do ferro, dos ferreiros e de todos aqueles que utilizam esse
metal; sua danca é realizada com uma espada que é agitada no ar como se fosse
golpear o adversario. (Verger, 1997; 86).

Opd osoro ou Paxoré: grande cajado de estanho, o cajado para fazer nas
cerimdnias, elemento simbdlico do orixa Oxala. (Verger, 1997; 252).

Orun: significa céu.
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Ossain: € a divindade das plantas medicinais e litdrgicas, o ritmo de suas dangas
€ rapido, saltitante e ofegante. (Verger, 1997; 122).

Oxala: o Grande Orixa ou Rei do Pano Branco. (Nota da autora).

Oxoéssi: é o deus da caca; suas dangas imitam a caca, a persegui¢ao ao animal e
o ato de atirar a flecha. (Verger, 1997; 112).

Oxum: é a divindade do rio, do mesmo nome que corre na Nigéria; suas dancas
lembram o comportamento de uma mulher vaidosa e sedutora. (Verger, 1997;
174).

Pano da Costa: um tipo de tecido na cor branca usado sobre as saias das
iniciadas no culto-afro-brasileiro. (Nota da autora).

Rabeca: instrumento musical de cordas confeccionada em madeira. (nota da

autora).

Redendé: tipo de bordado feito com os fios de linha que foram desfiados do
préprio tecido a ser bordado. Estes fios sdo passados pelo bastidor num

movimento continuo. (Nota da autora).

Samba de Roda: Ainda hoje, é bastante dangado pelas senhoras das cidades do
recéncavo baiano, principalmente em Cachoeira, Santo Amaro da Purificacao e
Sao Félix, cidades do estado da Bahia.

Sincopas: dentro do contexto da danca, este termo significa mudar o ritmo de

forma brusca. (Nota da Autora).

Terreiros: local onde é praticado o culto afro-brasileiro popularmente denominado
candomblé. Paixdo; (2000; 09).

Xiré: Roda ritual realizada pelos orixas que dancam no sentido anti-horario.
(Paixao, 2002; 33).
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