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Resumo

Esta tese consiste em um estudo de caso sobre as matrizes negras
presentes nas dangas tradicionais brasileiras e suas influéncias na formagéo do
artista cénico. Trata-se, pois, de uma Proposta Cénica Pedagdgica cuja
finalidade é sistematizar procedimentos metodoldgicos que possam contribuir
com processos corpéreos do artista da cena na sua criacdo poética, em que se
revelem dialogos com a cultura afrobrasileira.

A hipétese central da tese que ora defendo aponta que vivenciar e
apreender os saberes técnicos e poéticos presentes nas dancas da tradicdo
afrobrasileira, reverberam na producdo estética/artistica do aluno/artista de
artes da cena, nos diversos niveis de aprendizado. O didlogo entre as
expressividades artisticas com raizes negras presentes no passado e no
presente da sociedade brasileira € propulsionador de poéticas e técnicas para
a cena. Proporciona leituras e textos corporeos que revelam uma organizacao
dos saberes da cultura presente em nosso territorio nacional.

Partindo da hipdtese de que a atitude corporea, instalada a partir dos
saberes apreendidos, instaura no artista cénico uma reflexdo a respeito das
tradicbes de nossos antepassados negros em didlogo com a cena na
contemporaneidade, chamei esse trabalho de Corponegritude. Para a
promocao desse diadlogo, determinei-me, entéo, a realizar um Processo Cénico
Pedagodgico com alunos do Departamento de Artes Cénicas da Universidade
de Brasilia. Por meio de aulas pratico-tedricas, os alunos/artistas, sujeitos
participes, vivenciariam as dancas Maracatu e Maculelé — eleitas como
representantes da expressdo negra brasileira por sua estética e historico.
Trago para esse dialogo o contributo de areas como a antropologia, sociologia,
psicologia e a filosofia por meio de autores como; Merleau-Ponty, Marcel
Mauss, Darcy Ribeiro, José Ramos Tinhorédo, Edgar Morin, Fernando Gonzales
Rey, dentre outros. Com isso, pretendo contribuir com a elaboracdo de
metodologias que favorecam a ampliacdo da sistematizacdo de saberes de e

para o artista cénico no campo da diversidade étnico-cultural brasileira.

Palavras-Chaves: Corporeidade, Tradicbes afrobrasileiras, Negritude, Artista

cénico, Pedagogia do teatro.



Abstract

This thesis is a case study on the black matrix present in Brazilian
traditional dances and their influence on the formation of the scenic artist. It is,
therefore, a Scenic Pedagogical Proposal whose purpose is to systematize
methodological procedures that can contribute to bodily processes of the artist's
scene in his poetic creation, in which dialogues with Afro-Brazilian culture are
revealed.

The central hypothesis of the thesis points that to experience and learn
the technical and poetic knowledge present in the dances of the Afro-Brazilian
tradition, reverberates in aesthetic/artistic production of the student/artist of arts
scene, at different levels of learning. The dialogue between artistic expressivity
and black roots present in past and present of Brazilian society propels poetry
and techniques to the scene. It reveals body texts which reveals an organization
of the knowledge of this culture in our country.

Based on this hypothesis, the body attitude, installed from the knowledge
learned and reflection from the traditions of our black ancestors, in dialogue with
the contemporary scene, it is called Corponegritude (BlackBodyness) in this
thesis. Aiming to experience in practice the promotion of this dialogue, a Scenic
Pedagogical process was carried out with students of the Department of
Performing Arts at the University of Brasilia for two semesters at 2012.1 and
2013.2. Through practical and theoretical classes, students/artists, participants
subjects, experienced the Maracatu and Maculelé dances - elected as
representatives of the Brazilian black expression for their aesthetic and
historical aspects. | bring to this dialogue, the contribution of areas such as
anthropology, sociology, psychology and philosophy by authors such as;
Merleau-Ponty, Marcel Mauss, Darcy Ribeiro, Jose Ramos Tinhordo, Edgar
Morin, Fernando Gonzalez Rey, among others. With that, | intend to contribute
to the elaboration of methodologies that promote the expansion of knowledge
systematization to and from the scenic artist in the field of Brazilian ethnic and
cultural diversity.

Key Words: Corporeality, Afro-Brazilian traditions, Black, Scenic Artist,
Theater Pedagogy.
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O inicio do ljo!

O trabalho que ora se apresenta € resultado da pesquisa de
doutoramento realizada através do Programa de Pds-graduacdo em Arte da
Universidade de Brasilia. Desenvolveu-se um estudo de caso com alunos da
disciplina Técnicas experimentais em Artes cénicas — Corporeidades
Brasileiras no Departamento de Artes Cénicas da referida instituicdo. A partir
da experiéncia desenvolvida, encontra-se aqui delineada uma proposta Cénica
Pedagdgica como resultado desse processo dialégico de educacao.

Em face disso, esta tese teve como objetivo central vivenciar e
apreender os saberes técnicos e poéticos presentes nas dancas da tradicao
afrobrasileira. Para esse trabalho foram vivenciadas as dancas tradicionais
Maracatu e Maculelé. Houve a intencdo de sistematizar procedimentos
metodoldgicos que possam contribuir com a busca de uma atitude corporea
gue revele a negritude presente nas artes populares e que possa reverberar na
producéo estético/artistica do aluno/artista de artes da cena nos diversos niveis
de aprendizado.

A hipotese norteadora da tese que ora defendo recai na seguinte
reflexdo: a constituicdo de saberes que ha no diadlogo entre as expressividades
artisticas com raizes negras pertencentes ao passado e ao presente da
sociedade brasileira é agregadora de poéticas e técnicas para a cena,
proporcionando leituras e textos corpOreos que revelam uma acdo, uma
organizacao dos saberes desta cultura presente em nosso territério nacional.
Ao experimentar e sentir o ritmo e 0s movimentos marcantes das dancas
afrobrasileiras, o artista cénico ha de incorporar uma aprendizagem que lhe
proporcionara uma corporeidade que explicita caracteristicas da tradicdo negra
em cena, desenvolvendo neste um estado corpéreo revelador dos saberes
dessa tradicao.

Adicionalmente, pretende-se analisar a corporeidade do artista cénico no
processo das aprendizagens adquiridas durante seu percurso académico no
gue diz respeito a tematica da africanidade herdada por nossas expressdes

tradicionais. Desse modo, buscar-se-a, ao longo do texto, discutir as

1. , . . .
ljo é a palavra ioruba que designa danca.
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corporeidades negras que se mostraram e constituem-se na historia
sociocultural brasileira. Adentrar-se-a nos contextos da formacdo das
manifestacdes corpdreas e de como estas podem alavancar e projetar saberes
no ambiente de aprendizagem formal. Seré considerado que as intuicdes de
ensino sao espacos de elaboracdo de saberes sobre a cultura africana, desse
modo, espaco que viabiliza que o aluno/artista cénico — participe sujeito do
mundo em que vive — seja conduzido a percep¢cdo de que o corpo se figura
como casa que recebe e reflete os conhecimentos adquiridos ao longo do
processo de aprendizagens.

Ao falar de dancas afrobrasileiras trago para a discussdo os termos
afrobrasileiro e afrodescendente. Assim, pondero com a reflexdo feita pelo
estudioso Cunha Junior (2007) ao referir-se sobre “afrodescendéncia” como
definicdo da populacdo negra, mestica ou pardas que se anunciam no censo
do IBGE, tendo bases historicas e identitarias com 0s negros vindos do
continente africano. Com base na ideia deste estudioso, as professoras Alba
Wanderley e Miriam de A. Aquino (2009, p. 182) agregam ao falar sobre o
termo afrobrasileiro ao dizer que “preferimos usar o conceito de afrobrasileiro
sob o argumento de que o afrobrasileiros seriam afrodescendentes que
construiram sua identidade africana no espacgo brasileiro.” Assim, as autoras
reforcam que os afrobrasileiros sdo resultados da miscigenacdo da formacao
social brasileira e afrodescendente € um termo que se faz diferenciar por uma
“‘mistura” espacgo-tempo, ou seja, afrodescendente pode existir na RuUssia,
Argentina ou Japao.

Neste sentido, adotarei as dancas que se constituiram no Brasil a partir
das matrizes africanas que aqui chegaram. Estarei a ponderar uma estética
gue considero afrobrasileira, ou seja, elementos de danca, musicalidade,
vestimentas que chegaram de terras africanas e se constituiram brasileiras,
elaborados pelo povo negro brasileiro. E nesta perspectiva que reflete a
afrobrasilidade nas dancas neste trabalho.

Esta pesquisa comecgou a tomar corpo na experimentacdo de um estudo
de caso no segundo semestre do ano de 2012, estendendo-se ao 2013.1 (dois
semestres letivos), a partir da observacdo acerca dos sujeitos alunos/artistas

do curso de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia (UnB). O trabalho
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iniciou com a execucao de aulas pratico-tedricas, desenvolvendo um Processo
Cénico Pedagdgico de preparacdo e montagem de experimento cénico.

Considero que as sociedades produzem culturas a partir dos seus
desejos e anseios, simbolizando-os em suas expressividades artisticas,
gerando caracteristicas em que os individuos participes desta se identificam.
Nesse ensejo, decidi focalizar meu trabalho em duas manifestagdes culturais
brasileiras: o Maracatu de baque-virado — cortejo oriundo dos negros
escravizados, que apresenta uma danca de ritmo cadenciado produzido por
instrumentos musicais de percussao, difundido pelo estado de Pernambuco; e
0 Maculelé — danca executada com bastbes, simulando uma luta tribal, oriunda
do estado da Bahia. A escolha se deu, visto que ambas apresentam em suas
estéticas matrizes profundas da cultura negra, principalmente no que se refere
a corporeidade. Assim, os alunos supracitados foram conduzidos a vivenciarem
as técnicas de movimento presentes nessas expressoes, adicionando as
corporeidades tradicionais tracos de sua prépria corporeidade, na perspectiva
de erigir propostas cénicas em dialogo com a cena teatral contemporanea.

Para contribuir com a construcdo dos saberes aqui expostos, trago
estudiosos de diversas areas epistemologicas, tais como a Filosofia (Merleau-
Ponty, Michel Serres, Edgar Morin, Le Breton...), antropologia (Marcel Mauss,
Darcy Ribeiro, Gerd Bornheim...), sociologia (Muniz Sodré, Marco Aurélio Luz,
José Ramos Tinhordo...) e psicologia (Fernando Gonzales Rey), para tracar um
didlogo com o foco deste trabalho, que sé@o as artes cénicas (Fayga Ostrower,
Rudolf Laban, Laurence Louppe, Eugénio Barba...) e a educacdo (Isabel
Marques, Marcia Strazzacappa,...).

Para tanto, faz-se necessario compreender os motivos que fizeram com
gue eu chegasse até aqui. Convido, assim, o(a) leitor(a) a adentrar em uma
viagem pelo meu percurso artistico/académico, para que as reflexdes sobre as
tematicas apresentadas possam fluir de maneira mais esclarecida.

Relato, a partir de agora, um fato que ocorreu no periodo em que eu
estava fazendo minha especializacdo em danca no Departamento de Educacao
Fisica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN). Era chegado
0 momento de agregar a minha historia artistica de artista da cena, bem como

de educador, novas técnicas e conhecimentos ao meu trabalho.
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Tarde de domingo, outubro de 2001. Em visita a cidade de Olinda/PE,
subindo e descendo suas ladeiras e explorando cada canto ainda por mim
desconhecido no que diz respeito as suas histérias e expressividades, eu
procurava lazer e encantamento. Até aquele momento, nutria em mim, como
referéncia forte dessa cidade, além de sua historicidade e tradicdes, 0 que se
mostra comumente na midia durante o periodo carnavalesco: a fantastica festa
do carnaval de Olinda, que leva multiddes ao éxtase da alegria com seus
bonecos gigantes, seu frevo contagiante e paisagens coloniais divulgados no
mundo inteiro.

Eu desejava, naquele dia, visitar um casar&do antigo, como tantos outros
existentes na cidade, para assistir a um ensaio de afoxé, ritmo bastante
vivenciado pelos grupos da comunidade local, que remete aos batuques
produzidos pelos ancestrais de origem africana, normalmente em cortejo e
dancado com movimentos do abrir e fechar (frente/lateral) dos bracos e giros
em torno de si mesmo, semelhante as dancas de orixas do candomblé.

No local almejado, ja final de tarde, aos poucos iam chegando pessoas
para o evento em que, entre bebidas e comidas, conversas se estabeleciam de
forma bem descontraida, demonstrando uma afinidade com aquele evento, o
gue evidenciava uma visita habitual e corriqueira para eles.

Envolvido pelo universo de conhecimentos especificos da éarea de
danca, qualquer sonoridade que movimentasse meu corpo fazia com que as
conexdes de saberes adquiridos se aflorassem e permeassem, permitindo que
a vivéncia com ritmos e dancas diferentes e inusitadas proporcionasse uma
nova descoberta.

Desse modo, com o olhar de um pesquisador sedento por saber e
descobrir, estava eu naquele espaco que ndo era meu territério, que ndo eram
as pessoas e as manifestacdes populares as quais estava habituado (visto que
nasci e vivi, até aquele momento, em Natal/RN, obtendo outras referéncias de
cultura artistica popular), mas que me conduziram a viver 0 novo, e iSso, nao
sabia eu, mudaria o rumo de meu percurso académico.

O publico presente aquele evento parou um instante para ouvir
atentamente ao anuncio das apresentacfes que iriam acontecer. Atabaques
comecaram a tocar, e dancarinos surgiram. Seguiu-se entdo um desfile

dancante com representacfes de orixas. Corpos em movimentos mostravam
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Oxum, Xango0, lansa, dentre outros, que rapidamente comecaram a provocar
em meu olhar um encantamento sublime com aquele fenbmeno corpéreo que,
até entdo, embora ja tivesse presenciado algo parecido, ndo tinha atentado a
sua forga.

Naquele momento, percebi de fato a magia que envolvia esse universo
da africanidade que constitui nossa historia, diferentemente da narrativa
“superficial” contada na escola. Eu estava ali, diante de pessoas mostrando em
seus corpos o0 prazer de vivenciar uma cultura ancestral, que assumiam a
identidade de suas raizes e matrizes africanas, o que me levou a uma
sensacao de encontro com povos antigos que fizeram a mesma coisa noutro
instante. Isso bastou para redirecionar os aspectos mitificados que existiam
sobre esses movimentos da cultura negra no contexto da construcdo de meus
saberes.

Os corpos em movimento refletiam uma energia que me fez elucubrar
sobre os processos que poderiam desencadear meu trabalho de artista, bem
como dos artistas cénicos em geral, quer sejam atores, quer sejam bailarinos.
O Axé? a energia que emanava daqueles dancarinos ao se movimentarem
com ondulac¢des nos bracgos e troncos, deslizando pés e pernas no espago com
uma fluéncia sedutora, ndo era meramente virtuosismo. Via-se, de fato, uma
agregacao de saberes naqueles corpos, que ultrapassa o aprendizado formal
ofertado pela escola. Continha-se ali, portanto, uma tradicdo de marcas
profundas, enraizada na cultura africana, incorporada no fazer e no viver
daquelas pessoas.

Essa conjuncédo levou-me a resgatar reflexdes, dentre as quais destaco
a seguinte proposicdo: ao construir conhecimentos em nossa sociedade,
inegavelmente possuidora de uma cultura plural, varios fatores — de origem
interna ou externa — podem interferir positiva ou negativamente, podem
colaborar com novas ideologias ou direcionar para processos mal elaborados
gue nao contribuem para uma educacado viabilizadora da consideracdo as

diferencas. Principalmente no que diz respeito a cultura da maioria negra que

2 Segundo Muniz Sodré (1983), Axé é energia, campo ativo, necessario a mobilizacdo das
entidades no orum e no aié. Utilizarei sempre esse termo considerando essa energia necessdria no
corpo do artista cénico. Uma energia provocada a partir da aprendizagem das dancas afrobrasileiras e
despertando no corpo saberes.
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sofre discriminagdo de uma minoria branca detentora de privilégios e poder
(SALES, 2003).

Tendo essa provocacao instaurada, volto a relatar a demonstracéo dos
orixas pelo grupo de dancarinos, que deu inicio ao ensaio do ritmo Afoxé.
Musicos tocavam seus instrumentos — atabaques, afoxés, agogés..., a0 mesmo
tempo em que cantavam as toadas melddicas trazidas dos terreiros de
Candomblé. O clima de festa tomou conta de todo o espaco do casardo
colonial. Nesse lugar, eu ndo era o unico forasteiro. Certamente havia cidaddos
provenientes de outras cidades e de outros paises, movidos pela mesma
curiosidade que me levou até ali e que, do mesmo jeito, deixaram-se envolver
pela sagracédo ritmica que permeava o ambiente.

Aos poucos, figuras de homens e mulheres comecgaram a dancar e a
formar um circulo que foi girando, girando e juntando mais e mais adeptos para
aquele ato dancante e festivo. N&o resisti a energia criada e entrei na roda,
entregando-me igualmente aos movimentos e ao ritmo que levavam todos 0s
presentes a convergir para um unico ponto: viver a negritude proposta pelo
grupo de Afoxé em seu ensaio contagiante!

Conforme afirma Sodré (1983): “As praticas do terreiro rompem limites
espaciais, para ocupar lugares imprevistos na trama das relagdes sociais da
vida brasileira.” E, em referéncia ao caso, o terreiro ndo esta apenas
representado no espaco do casardo, mas passa a assumir o espago do meu
corpo e dos corpos dos sujeitos ali presentes.

Ao sair da roda, momentos depois, e observando o decorrer da festa,
percebi o quanto, independentemente de corpos, etnias, nacionalidades,
credos e posi¢cles sociais, aquelas pessoas, cujos movimentos corporais eram
executados por todos de maneira que ndo se percebiam tais diferenciagdes,
estavam unidas, entusiasticamente, no proposito de dancar. A roda que se fez
tinha uma singularidade particular, por constituir uma energia catartica,
prazerosa, que emanava dos corpos presentes, formando, entdo, um Unico
ritmo no corpo, uma Unica pulsacdo. E a roda era Negra.

Nenhuma heterogeneidade cultural ou étnica viria a interromper a
fluéncia do acontecimento. Brancos, negros e mesticos se entregavam a um
anico ritmo que ditava a movimentacdo que deveria ser seguida por todos. A

nossa etnia, naquele momento, chamava-se Negra. Negros éramos nés na
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danca, negros éramos na musica e nos versos que da boca saiam, negros
éramos no corpo. Numa comunhdo, as diferentes pessoas presentes
vivenciavam matrizes de uma negritude que refletia a boa energia que cresceu
naquele territorio. E isso foi excepcional!

Ao término do evento, uma excitacdo tomava conta de meu pensamento,
e o desejo de falar sobre aquela experiéncia foi imediato. Nao bastava relatar
para amigos ou num relato de disciplina académica. Era preciso discutir o
assunto, de modo que suscitasse transformac¢fes nos caminhos educacionais e
artisticos. Que a tematica da africanidade e negritude fosse discutida de forma
mais provocadora, destituida de mitos, que fosse discutida a luz das histérias
reais de pessoas que vivem a experiéncia de ser negro ndo apenas na pele,
mas também na alma.

Nesse intuito, enquanto cursava a especializacdo em danca, no papel de
professor de ensino basico naquele momento, levei o assunto a escola —
espaco de construcdo e reconstrucao de saberes. Na escola, o contato com a
Arte deve favorecer a abertura de novos caminhos, para se refletir sobre as
diversas manifestacdes artisticas e sua influéncia na cultura e na afirmacéo da
identidade de uma sociedade, bem como para o prazer e fruicdo que a Arte
pode nos proporcionar por meio da estética. Ademais, € necessario abrir
reflexdes sobre a Arte que vao além dos padrdes estabelecidos pela academia.
Esta, muitas vezes, fecha-se para o que nao é criado dentro do ambiente
formal de elaboracdo do conhecimento, como, por exemplo, as producdes
artisticas produzidas por grupos negros e indigenas em nosso pais. Essas
producdes, infelizmente, ainda carecem da devida valorizacdo social, pois,

usando das palavras da artista e educadora Marly Meira,

O fazer, os saberes, os simbolos e a interacdo dos individuos é que
produzem cultura. As interagbes moldam a estrutura material e dao
um estilo & historia, aos acontecimentos, aos fatos, aos modos de
viver e conviver. Mas elas dependem de saberes e modos de ver
para que haja maior consciéncia sobre as experiéncias. E nesta
cultura hibrida que se pode realizar um trabalho de mediacéo cultural
na esfera do estético. (MEIRA, 2001, p. 128)
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Seguindo o pensamento da autora, em que incentiva a mediacéo cultural
por meio das culturas hibridas, propondo a intervencdo de trabalhos que
provoquem a educacgdo estética, resolvi inserir, no ambiente escolar, os
aspectos relacionados a africanidade e negritude que compdem a nossa
histéria como elemento de descoberta. Abordando a africanidade como as
caracteristicas culturais, as herancas dos povos africanos constituidas em solo
brasileiro sejam religiosas, artisticas, culinarias. Como negritude, pensa-se
aqui, as atitudes politicas e de afirmacédo da populacdo negra. Uma discussao
em que questiona o a condicao do negro africano e afrodescendente na histéria
brasileira, avivando a identidade desses grupos étnico-sociais. Assunto a ser
explorado adiante.

Assim, com o objetivo de descobrir as convergéncias e divergéncias
entre as dancas de matrizes africanas e o que se é veiculado na midia a esse
respeito, desenvolvi minha pesquisa de Especializacdo em Danca intitulada
“‘Dancas afro-brasileiras na escola — um caminho para a sensibilizagdo étnica’,
concluida no ano de 2002, na UFRN.

A experiéncia com essa pratica, dentre outras descobertas, fez-me
perceber que discutir tematicas relacionadas a cultura afrobrasileira era algo
gue incomodava 0s sujeitos na escola, visto que estdo ligadas a um forte
preconceito cristalizado em nossa sociedade. O desrespeito as tematicas que
envolvem a religiosidade, as dancas, as musicas, dentre outros movimentos
oriundos de matrizes africanas, ocorre de maneira demasiadamente pontual no
ambiente escolar, o que revela o reflexo de uma narrativa social estabelecida
em nosso percurso historico, como reforca a professora/pesquisadora de danca

e tradi¢cdes populares, Teodora Alves:

Essa realidade pode nos fornecer outros aspectos que nos permitem
entender diferentes raizes sobre um processo de discriminagéo, de
preconceito e de racismo que ha muito vém se perpetuando na
sociedade brasileira, sendo a escola um dos grandes espacgos

responsaveis por essa perpetuacdo. (ALVES, 2006, p. 25)

Desejando romper com preconceitos edificados e o racismo muitas

vezes velado socialmente, a provocacao foi estabelecida de modo a nao se
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encerrar 0 assunto no ambito das minhas praticas logo apos o término da Pés-
graduacgéo. Levei a abordagem da cultura e arte negras, presentes em nosso
pais, para a pesquisa de mestrado. O objetivo era aprofundar esse discurso por
meio de um debate conciso, tendo por base a experimentacdo corpérea da
cultura e tradicdo negras, inicialmente.

Apos idas e vindas as cidades de Recife e Olinda, no Estado de
Pernambuco, resolvi aprofundar minha relacdo com as dancas propagadas
nesses territérios, tais como o Maracatu, Cavalo Marinho, Caboclinhos e Afoxé.
Minha proposta consistia em, ainda com jovens do ensino medio, promover o
desenvolvimento da habilidade leitora com a intencdo de recriar obras artisticas
a partir da arte tradicional negra que tivesse ligacdo com a area da cena, do
corpo, num processo de releitura. Escolhi entdo o Maracatu por considerar
essa uma das mais expressivas formas artisticas de representacdo da
africanidade em nosso pais.

O Maracatu traz em seu contexto uma estética reveladora das
caracteristicas de etnias negras que inseriram seus costumes, crengas e ritmos
gue atravessaram o tempo e se fazem contemporaneas, considerando a fala

do artista e estudioso da literatura e cultura negra Femi Ojo-Ade ao dizer que

Outro aspecto da africanidade brasileira é a cultura, no sentido
holistico: é a totalidade das experiéncias e esséncias de seu povo,
inclusive o passado e o presente, 0s dois combinados numa projecéo
ao futuro, para a sobrevivéncia do povo como parte simultaneamente
integral e particular da humanidade (OJO-ADE, 1999, p. 43).

Assim, 0 autor mostra que a africanidade no Brasil — intrinseca a sua
cultura — € fator preponderante diante das experiéncias que esses pPovos
passaram. Ele aponta ser necessdria a conexao entre a vivéncia passada e o
gue ocorre no presente, para que a historia da negritude seja fato constante e
presente num futuro; que essa cultura, na maioria das vezes repassada pela
cultura oral e vivencial, necessita ser mantida como parte da cultura humana.

Nessa perspectiva, descobrir o Maracatu propiciou-me o entendimento
de histérias individuais e coletivas contidas em uma expressividade de

natureza marcante; revelou-me marcas de etnias que, ao longo da historia,
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tiveram suas praticas excluidas, rotuladas pejorativamente; e que, sO nas
tltimas décadas, a discusséo da cultura afrobrasileira vem ganhando espacos
nos ambientes académicos, divulgando expressdes, comportamentos, fazeres
que, até entdo, exerciam o papel da marginalidade e do distanciamento.

Conviver com o Maracatu por meio de sua danca, sua musica, seus
figurinos e aderecos e, principalmente, seu contexto histérico, fez nascer,
naquele momento, descobertas de caminhos junto aos educandos envolvidos,
para que procedimentos pedagogicos fossem apontados como meio de
insercdo da tematica negra no ambiente escolar. Desse modo, o Maracatu foi
conhecido e apreciado como forma de arte legitima, producédo artistica de uma
estética negra que, por muito tempo, foi excluida e marginalizada, posta para
os lados por concepcdes e procedimentos discriminatorios reforcados ao longo
da historia por nossa sociedade.

Vale ressaltar que o processo de elaboracgéo tedrica acerca da tematica
em questdo levou-me a entender papéis fundamentais do educador na criacéo
de procedimentos metodologicos para abordagens de assuntos que dizem
respeito a cultura negra no ambiente escolar. O intuito foi acrescer
pensamentos que colaborassem sensivelmente no campo da estética e da arte,

como pode ser observado na reflexdo seguinte:

No processo com o Maracatu, buscou-se uma reflexdo com os
alunos, a respeito de praticas culturais que eles desconheciam,
cabendo ao educador proporcionar oportunidades que oferecessem
entendimentos e gerassem conhecimentos, no intuito de que esses
alunos viessem a participar das manifestacdes de cultura de uma

forma mais frequente, e que essa participacdo viesse a ser um

momento de fruicdo estética e artistica [...] (SALES, 2004, p. 103)

Dar importancia aos conhecimentos empiricos no ambiente da academia
ainda faz parte de procedimentos que requerem cautela e olhares atentos, visto
gue nem todas as areas do conhecimento estdo abertas para a aceitacao
dessas vertentes da constituicdo do saber. Portanto levar as expressfes
populares para a escola é um ato desafiador, principalmente quando se quer

provocar agregacdes de valores e, por consequéncia, de saberes especificos
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gue possam oferecer ao individuo em formacéo educacional a condicdo de
sujeito participe de uma sociedade dindmica e atemporal.

A prética educacional, realizada em diversas instituicbes de ensino (da
educacdo infantii & educacdo de jovens e adultos), proporcionou-me a
apuracao de reflexdes teorico-préticas, relacionada ao corpo e a arte popular,
desencadeando procedimentos metodol6gicos que contribuiram sobremaneira
para que se instigasse a crencga de que é possivel constituir saberes contidos
na arte elaborada pelo povo em suas comunidades e praticas cotidianas sob o
viés de nossa prépria casa, ou seja, do nosso corpo. Uma casa que recebe
visitas constantes, com esse fluxo que permite estados impermanentes,
provoca reacgOes, deixando a porta sempre aberta ao novo, ao devir. E esse
corpo/casa sempre deve estar apto aos processos de transformacdes que as
praticas contemporaneas sugerem, principalmente no campo da arte. Como a
atriz e professora de teatro Alice Stefania Curi (2013), ao falar sobre o corpo
nas artes performaticas, afirma que implica uma porosidade, com capacidade
de somar outras perspectivas para a assimilacao de outras culturas, ambientes,
num constante redirecionamento da identidade.

Diante disso, o caminhar por estradas que levassem a desafios
provocadores, aprimorando o meu fazer como artista e educador, levando-me a
descoberta de um corpo que diz e manifesta saberes, foi fundamental a
construcdo dos procedimentos metodolégicos que eu pretendia realizar. Os
saberes adquiridos foram propulsores para desencadear experimentos em sala
de aula e em processos criativos junto a atores e bailarinos na cidade do Natal,
no Rio Grande do Norte, terra na qual minhas raizes foram adubadas.

Como artista da cena (termo que adotei para identificar-me ndo como
um artista tdo somente pertencente ao teatro ou a danca, mas também como
um artista cujo corpo transita pelos diversos palcos e linguagens sem uma
classificacao distinta, e que adoto para a abordagem ao longo deste texto),
resolvi experimentar, trilhar de forma Iddica possibilidades em que a
expressividade artistica popular pudesse estar inserida de maneira pontual em
meu corpo em cena, quer seja atuando, dancando, quer seja fazendo
acrobacias. Com isso, na busca do Axé presente nas dancas afrobrasileiras,
como o Maracatu, Coco de roda, bem como em outros movimentos do estilo

“Afro”, fui provocando atores e bailarinos com essas praticas dancantes, no
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intuito de oferecer outros caminhos que ndo fossem as técnicas corporais
habitualmente divulgadas pela Europa ou pela América do Norte no que diz
respeito a técnica corpérea para o ator/bailarino.

Eu estava em busca de outros corpos, de outras teorias, de outros
caminhos. Longe de negar ou subestimar a importancia das técnicas e de
todos os tedricos que conhecemos em nossos cursos de formacéo académica,
de origem nacional, ou estrangeira, mas sim, sobretudo, desejando acrescentar
conhecimentos, construir dialogos entre essas vivéncias e as incutidas em
nossas raizes culturais de descendéncia africana. Busquei, assim, na
complexidade de um “corpo almado”, o fazer do artista cénico. Segundo a

professora e encenadora Verdnica Fabrine:

Quais seriam esses saberes invisibilizados por essa hegemonia e o
que teriam eles a ver com o teatro? Eu diria que sdo os saberes que
nascem da experiéncia de estar no mundo, da abertura aos afetos (o
constante deixar-se afetar) e, portanto um modo de estar no mundo
ancorado, enraizado na totalidade complexa do corpo — e isso € estar
em cena! Corpo que, em primeira instancia, € natureza, mas uma
natureza “almada”. (FABRINE, 2013, p.15)

Pensando nesse corpo almado, aproximar-se dos contextos da historia
dos africanos e seus descendentes em nossas terras faz com que se entendam
0s saberes invisiveis vivenciados por esses povos, deixando afetar e expandir
Nno corpo em cena esses conhecimentos. Diversos grupos étnicos africanos,
trazidos as terras brasileiras para serem escravizados, tentaram, forcosamente,
adaptar-se a essa condicdo de vida desumana e, lentamente, foram se
redescobrindo, reinventando-se, transformando-se, ainda que subjugados,
inicialmente, a cultura imposta pelos senhores de engenho. Entretanto, pela
grandiosidade e persisténcia na manutencdo de suas matrizes étnicas, esses
grupos nos deixaram um legado indiscutivel, sendo sua expressado corporea
traduzida em dancas afro, um dos mais marcantes — movimentos de um “corpo
almado”.

Inspirado, pois, pelos tracos e caracteristicas artistico-culturais advindas
do continente africano, desejei para o corpo do artista elementos de uma

africanidade que ndo séao explorados normalmente nas instituicbes de ensino
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formal. Almejei a antropofagia que identificamos no processo de construgao de
nossa cultura, destacando as matrizes de um mundo distante, ainda recheado
de mitos, que estava do outro lado do oceano. Queria uma africanidade em
nos.

Considerando ser a estética afrobrasileira resultado da mistura dos
diversos povos africanos que chegaram as terras do Brasil, com seus costumes
e linguagens incorporando-se em nossa sociedade, desenhando os tragos de
nosso povo, ambicionei que a brasilidade sobre a qual tanto falamos e nos
orgulhamos fosse vivenciada mediante esses processos de composicao
artistica, e ndo apenas nos discursos vazios em nome de uma politica
ideologica partidaria ou modismos de defesa do que é nosso. Era importante
descobrir um corpo nosso, presente na nossa historia brasileira, mas destituido
das cicatrizes e dos modelos representativos divulgados pelo poder explorador.
Um corpo que reflita uma pos-modernidade e ruptura com a colonizagdo que
marcou tanto nosso pais, fugindo de esteredtipos constituidos ao longo do

tempo, seguindo a concepcéao do filosofo Marco Aurélio Luz:

Ultrapassar o0s limites da modernidade das oposicbes
forma/conteldo, esséncia/aparéncia, ideologia/ciéncia, para caminhar
pelas sendas do saber/poder, sobretudo pelo fato que o saber
colonial se caracteriza pela constituicdo de fetichizacdo de
estere6tipos garantidos e reproduzidos pelo aparato institucional. E
neste ambito que é preciso fazer a anatomia do fetiche do
esteredtipo, ao qual “colonizado e colonizador” estao aprisionados
pelas formas de identificacdo narcisistas e agressivas disponiveis no
imaginério. (LUZ, 2008, p. 82)

Desse modo, tracaram-se propostas no intuito de despontar Corpos em
cena reveladores de uma verdadeira esséncia de uma cultura por nés herdada,
gue refletissem a energia de nossa identidade, sem colonizacbes académicas e
fugindo dos fetiches do colonizador; e sim, quais reflexos de nossa heranca
cultural hoje. Procuraria, para isso, fazer conexdes com o continente de imensa

diversidade cultural representada por diversas etnias: a Africa.
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Nesse ensejo, o Grupo Estandarte de Teatro®, grande escola do fazer
artistico-intelectual na composi¢cdo de minha trajetoria profissional, do qual fui
membro durante dezoito anos, constitui uma das pilastras para que o trabalho
que agora exponho fosse possivel. Com ele, iniciei experimentacdes na
preparacdo corporal, inserindo movimentos inspiradas em dangas de tribos
africanas, como as dos povos zulus*, estudados e observados por meio de
fotos e videos. O intuito era provocar o desprendimento, a compreensao e a
energia necessaria ao trabalho corpéreo de ator, exigido para os espetaculos.
Com isso, desencadearam-se curiosidades e uma aproximagdo mais direta nas
pesquisas sobre as dancas das etnias negras da Africa, bem como nas suas
derivacdes herdadas no Brasil.

No grupo Estandarte de teatro também se deu minha aproximagdo com
a Capoeira e 0 Maculelé. Vivenciei o Maculelé em oficinas de manutencdes
com profissionais convidados para contribuir com o trabalho corpéreo do grupo,
dentre estes, o mestre Caneldao do grupo de Capoeira Boa vontade de
Natal/RN. Foi nessa experiéncia que descobri a capacidade técnica e
energética e expressiva existente no Maculelé, vindo a resgata-lo durante este
trabalho.

Percebi, através dessas experimentacfes, que NOSSOS COrpos eram
impulsionados por um ritmo cuja energia ndo era sO corpOrea, mas de natureza
unificadora entre os membros do grupo Estandarte, levando-nos a uma
descontragcdo que associava prazer e suor. Era a forca proveniente do Axé que
transitava na alma e motivava o trabalho. Havia, nagueles momentos, um
resgate de histérias e vivéncias ja incorporadas, mas que tinham sido
guardadas em gavetas que, muitas vezes, se fecham e precisam de
provocacfes para se abrirem e poderem se expressar como histéria desse
corpo que pode ser arquivo no resgate das memorias ancestrais. Como diz o

ator e pesquisador de rituais afrobrasileiros Marcos A. Alexandre (2009, p.

®o Grupo Estandarte de Teatro (1986) é um dos grupos mais antigos em atuacdo na cidade do
Natal/RN. Em sua composicdo estdo professores de teatro, assistentes sociais e pedagogos
comprometidos em levar o trabalho de teatro com qualidade estético-artistica para o publico em geral.

* 0s povos Zulus vivem espalhados no sul da Africa (Africa do sul, Zimbabue, Mocambique).
Foram grandes guerreiros no passado, lutando contra a invasdo britanica e boére (Séc. XIX). As
movimentacdes de dangas trabalhadas nesse momento foram inspiradas a partir de videos e
documentarios sobre esses povos.
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105), ao discutir as representacbes do corpo negro nas performances
espetaculares e ritualisticas: “construir e reconstruir a memoria torna-se
significante para a propagacao e transcriagao das culturas afro-brasileiras”.

O trabalho que eu desenvolvia com o Grupo Estandarte de Teatro, no
entanto, foi interrompido devido a minha partida para lecionar no curso de Artes
Cénicas da Universidade de Brasilia (UnB) no ano de 2010. Tal mudanca
regional fez-me entrar em contato com outros comportamentos, bem como com
novas descobertas e provocacdes para a vida e para as minhas concepc¢des
artisticas e académicas.

Brasilia tornou-se, entdo, meu novo espaco de experimentacao.
Deparei-me com uma cidade notoriamente cosmopolita, moderna, de tenra
idade, cuja sociedade mdultipla preconiza uma diversidade cultural crescente,
uma vez que, a cada dia, ela vai sofrendo as intervenc¢des advindas do
ingresso de novos habitantes, diferentes sotaques, de novidades
gastrondémicas... E nessa aproximacao de pessoas de origens diversas, varios
corpos buscam fomentar uma identidade prépria para essa “cidade crianga” em
pleno processo de construcao.

Apreendi, em contato com os discentes que participavam das disciplinas
lecionadas por mim, que a discussao a respeito das expressdes populares néo
era algo de constante presenca como elemento constitutivo dos processos de
vivéncias cotidianas desses alunos. Percebi que faltavam, para a maioria deles,
referéncias concretas de expressividades espetaculares produzidas
diretamente pela populacdo de sua comunidade. Tanto que, a cada diadlogo
construido com esses jovens artistas, eram descobertas lacunas de
conhecimento no tocante ao campo da cultura popular, principalmente no que
tange ao campo das expressdes que envolvem a cena. Tais lacunas
apresentaram-se como provocacgdes distintas para mim, professor que vinha da
regido nordestina — celeiro de variadas manifestacdes populares artistico-
culturais de matrizes indigenas e africanas que tanto me instigam.

Gilmar Rocha aborda no artigo (2009) Cultura popular: Do folclore ao
patriménio, uma trajetéria do pensamento sobre cultura popular desenvolvido
desde os folcloristas na primeira metade do séc. XX que refletem a ideia de
uma tradicdo do passado ligado ao termo folclore, depois permeia por

pensamentos dos intelectuais nas décadas de 60/80, em que a luta politica de
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resisténcia reflete no pensamento de tais pensadores no que diz respeito a
cultura popular, até chegar num discurso de patrimdnio imaterial que concebe
uma visdo mais ampla e dinamica das performances populares. Tais
terminologias se remetem, de maneiras diferentes, as mesmas expressdes de
cultura produzidas e vivenciadas pelo povo ao longo da histéria. Considerando
este percurso, ao usar o termo dancas populares estarei evidenciando
estéticas elaboradas por grupos de pessoas que, através de seus processos
histéricos, construiram e constroem signos que revelam seus desejos e suas
experiéncias corpdreas sem que sejam caracteristicas estaticas do passado.
Busca-se uma arte que surge de um empirismo de grupos sociais, mas que se
preocupa com uma organizacdo estabelecida a partir de regras deste mesmo
grupo, que o possibilita resgatar em seus festejos a sistematizacdo deste
produto de conhecimento e construcéo coletiva. Uma cultura em movimento.

Estar-se-a também, ao pensar sobre tradicdo, considerando as
caracteristicas de culturas que transpassaram o tempo, vivéncias coletivas de
ancestralidades que se mantém vivas nos dias atuais. A tradigdo, como diz o
professor/pesquisador Fabio Lucas (2002, p. 10) “é o fruto de um processo
identitarioc” de grupos sociais. Neste sentido, Stuart Hall (2003, p. 13)
acrescenta que esta identidade é definida historicamente e que € deslocada
constantemente, “assume identidades diferentes em diferentes momentos,
identidades que nao sao unificadas ao redor de um ‘eu’ coerente”, sendo
assim, “moével”.  Portanto, refletirei sobre a concepcdo de caracteristicas de
uma tradicdo dinamica, em movimento.

Diante disso, penso como matrizes dessas expressbes de artes
populares, as estéticas, 0s tracos, as impressdes das culturas advindas da mae
Africa e que ganharam tracos préprios no Brasil. Para este trabalho, as
caracteristicas corporeas que trazem simbolos, marcas da histéria dos povos
africanos na diaspora contidas nas dancas populares do Maracatu e do
Maculelé.

O pesquisador das espetacularidades no campo da etnocenologia
Armindo Bido argumenta sobre matrizes estéticas, assumindo a expressao no
plural, considerando que uma matriz da ideia de Unico, de mae solitaria, “que

alimenta em seu proprio corpo e assim € explicitamente geradora de outra,

27



enquanto a palavra matrizes multiplica esse ente, ainda que se referindo a esse
fendmeno — seu descendente direto. (BIAO. 2009, p. 37-38)

Vé-se, entdo, um chamado de atencdo para entender que as
expressividades expostas pelo homem em sua producdo de cultura apontam
para multiplas matrizes, que essas caracteristicas sdo frutos de uma constante
assimilacdo e transformacdes a partir dos dialogos do homem com a sua e
outras culturas. Portanto, neste trabalho, serdo consideradas as matrizes
corporeas e visuais, que fazem parte das caracteristicas sensoriais e artisticas
gue se personificaram nas expressdes de dancas do Maracatu e o Maculelé,
reveladoras das culturas que vieram da Africa, que, por meio das diversas
etnias, fizeram-se presentes no territorio brasileiro.

Em nossas instituicdes de formacao de artistas para a cena, geralmente,
busca-se educar com base em reflexdes que possibilitem aos envolvidos no
processo de aprendizagem o despertar da sensibilidade para suas elaboractes
estético-artisticas e 0 uso de técnicas diversas nas quais o corpo é ferramenta
basica para a constituicio de um sujeito critico e criativo. Assim,
indubitavelmente, o sujeito na cena é, pois, resultante de uma construcéo de
saberes que pressupdéem uma determinada organizagcdo dos conhecimentos
adquiridos, no intuito de se agregar positivamente as elaboracdes de propostas
estético-artisticas relacionadas as Artes Cénicas e, assim, passa a ser
conduzido a novas concepc¢des e consciéncia de si mesmo e do outro. Desse
modo, pensa-se em um artista que seja um corpo de e em movimento, agente
das transformacdes do mundo contemporaneo em que habita.

Com o intuito de estabelecer um didlogo entre tradicdo e
contemporaneidade, propde-se, aqui, inserir a tematica das africanidades para
a cena, uma vez que o corpo — fator propulsor para descobertas, reflexdes,
acao, reacdo e discussdao — pode liberar nuances identificadoras das
caracteristicas herdadas de nossos ancestrais africanos.

Trazer questdes abordando a negritude em cena € remexer em aspectos
da sociedade que remete aos momentos histéricos dos quais, muitas vezes,
nao se deseja lembrar. No entanto rememorar o quadro politico-social que nos
faz colher frutos de desigualdade, racismo e preconceito € um viés em que néo
se pode colocar tapadeiras, e 0 corpo na arte pode ser uma ferramenta

agregadora para essa discussdo. A problematica surge, porém, quando
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trazemos a discussdo questionamentos que nos levam a repensar
procedimentos metodolégicos atuais a luz de uma proposta cénica pedagodgica,
cuja amplitude venha abranger a inevitdvel e necessaria dialética entre o antigo
e 0 novo, enriquecendo experiéncias, conhecimentos e saberes de cada um de
nés, artistas cénicos.

Os questionamentos norteadores para essa discussdo sdo muitos. E
fato. Contudo, afunilamentos sdo necesséarios para o desdobramento de um
trabalho dessa natureza, os quais perpassam ao longo do texto: Como saberes
das performances tradicionais pode colaborar para o conhecimento do corpo
cénico na contemporaneidade? De que forma a sistematizacédo do aprendizado
sobre as expressdes de matrizes africanas reverberam na producéo do artista
da cena? Qual a importancia de procedimentos metodoldgicos em dialogos
com culturas afrobrasileiras para a educacao corpoérea do intérprete da cena?
Como é possivel o dialogo da corporeidade negra constituida na tradicdo do
povo com as teatralidades contemporaneas?

Diante da problematica anunciada, podemos pontuar algumas
proposicées que deverdo, a principio, suscitar indagacdes que venham a ser
confirmadas ou negadas no decorrer do projeto aqui apresentado, a saber:

e Vivenciar praticas dancantes da expressdo popular de matrizes
afrobrasileiras pode contribuir para os processos reflexivos e criativos de
alunos/artistas cénicos ao que concernem corporeidades.

e [Esta experiéncia contribui para que se desenvolvam processos de
aprendizagens na cena artistica no que diz respeito a tematica da
africanidade no Brasil.

e A constituicdo de saberes contidos nas dancas populares do Maracatu e
Maculelé provocam novas estéticas no ambiente das escolas de Artes
Cénicas, tendo os saberes de expressdes populares, com matrizes
africanas, como propulsores da producéao artistica.

A tese aqui delineada estrutura-se em cinco capitulos:

No primeiro capitulo, sera abordada a constituicdo da negritude em
Nosso pais em seus aspectos historico, social e cultural, e apresentar-se-ao as
expressdes populares que norteiam as corporeidades vivenciadas durante este

processo de pesquisa.
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No segundo capitulo, far-se-do reflexdes sobre o0s conceitos de
corporeidade e negritude, provocando cogitacdes que h&do de desembocar no
termo Corponegritude (atitude de incorporacao técnica e poética da negritude e
em cena). Essa expressdo sera um elemento fundante no discurso ao longo do
relato da experiéncia. E também sera tracado um breve panorama da cena
teatral como propositora de discussfes sobre negritude.

O terceiro serd feito uma breve reflexdo sobre os aspectos que
envolvem a técnica e a poética na criacdo do artista da cena.

O quarto trara apontamentos do caminho metodolégico desenvolvido em
nosso trabalho na construcdo de um Processo Cénico Pedagdgico. Serdo
consideradas a técnica, a poética, a constituicdo e a reflexdo dos saberes que
estdo contidos nas expressdes populares do maracatu e do maculelé. A
técnica corporal sera apresentada de forma decomposta para uma analise do
movimento e suas conexdes nas composicdes cénico-estéticas.

No quinto capitulo, serdo discutidas as expressdes da tradicdo popular
como condutoras e propiciadoras de constituicdo de saberes. Abordar-se-ao
igualmente seus contextos socioartisticos e seus desencadeamentos na arte e
no ensino. As subjetividades que permeiam as expressdes e 0S sujeitos
envolvidos serdo contempladas como elementos a serem considerados no
fazer artistico-cénico. Serdo expostas as reflexdes feitas a partir do processo
cénico pedagdgico desenvolvido com vista a estética para um corpo artistico

gue reflete corporeidades negras.

Assim, vivenciar metodologias que favorecam descobertas de culturas,

agregando valores, respeitando as diferencas e diversidades, torna-se

indispensavel na atualidade. Desse modo, é oportuno adicionar saberes da

negritude que reverberam nas artes corpéreas de nossas sociedades

contemporaneas ao fazer do artista cénico. Acredito que essas descobertas

possam edificar processos de aprendizagens em sujeitos que possuem em sua

cultura tracos dessa memodria.
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CAPITULO 1

Os povos negros africanos e suas
expressividades dancantes — A tradicao que vive
hoje
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Nagd, Nagb.

Nossa rainha ja se coroou!

Nagd, nagd, nagd.

Luis de Franca é nosso professor.”

Ao desenvolver o interesse em falar de cultura negra no Brasil, faz-se
necessario que seja despertado um estado de espirito que reivindica uma
revisdo da histdria. Provoca o desejo de velhos sonhos serem concretizados e
de que a crenca na justica social seja um elemento condutor para uma
sociedade em que ndo mais impere o descaso, as rupturas, as segregacoes.
Que um problema que ainda se mostra imperante seja visto com outros olhos e
sempre possa ter estudos que acrescentem para o entendimento e respeito da
historia trazida por esses povos.

A composicdo étnica do Brasil € marcada, indiscutivelmente, por sua
mistura de povos. Além da figura intitulada indigena, encontrada nas terras
brasileiras no momento de apropriacdo dos portugueses, diversas etnias
africanas foram extraidas de suas terras natais e trazidas para um mundo que
estava em construcao, cheio de incertezas e sem perspectivas de vida digna.
Nesse contexto, compde-se a sociedade brasileira, mostrando-se com uma
forte diversidade étnica e de culturas multifacetadas.

Consideremos que os africanos trouxeram seus saberes para a Terra de
Santa Cruz e que sua colaboracdo € marca presente e inconfundivel na
elaboracdo de nossa cultura, em diversas dimensfes que encontramos Nno
Brasil. Com a saida obrigatéria de seu habitat natural, o cidaddo negro
habitante de diferentes regides do continente africano teve que ressignificar a
sua cultura diante de uma nova terra, da convivéncia com outras linguas e
costumes (ponderando 0s portugueses e 0s nativos que aqui se encontravam).
A historiadora Liana M. Reis (2008) coloca que essa retirada do I6cus cultural e
da geografia prépria causou uma morte social desse individuo, que teve de
ressignificar saberes e adaptar a sua cultura.

Com isso ficamos a mercé, ao longo do nosso processo histérico, de
uma visdo branca europeia sobre esses homens e mulheres que aqui

chegaram sob condicbes de subserviéncia. Os povos africanos construiram,

> Famosa toada divulgada pelas naces de Maracatu em Pernambuco.

32



por meio das artes, culinérias, linguas e costumes, resisténcias que, muitas
vezes, ndo sdo explorados no contexto da historia tal qual a conhecemos,
permitindo que a visdo do povo europeu dominante fosse privilegiada ao longo
do tempo. Com isso criou-se uma ideia fortemente divulgada de um povo
menor, selvagem, sem organizacdo social, Util apenas para servicos bracais,
sem ampla cognigéo, sendo, entdo, os “recursos tecnolégicos” para o avango
da iniciante sociedade brasileira. No sentido de que a Africa ia perdendo seus
filhos(as) para o novo mundo, a Europa conduzia uma catequizagédo impondo
suas teorias a respeito desses seres humanos que foram massacrados e
injusticados fora de seu habitat. Criou-se, assim, uma linha de preconceitos e
segregacao de racas.

A ruptura com essas ideias construidas historicamente é um forte
desejo em nosso momento atual. Hoje séo apontadas proposicdes de olhar
para o passado com o desejo de que nao se repitam situacdes humanas dessa
ordem de fatalidade. Almeja-se que essas memorias amargas, que
possivelmente estdo “mais apagadas”, devido ao passar do tempo, e os gritos,
ainda constantes de liberdade, ecoem como resisténcia a néo servidao.

Como dito anteriormente, a resisténcia do negro no Brasil acontece de
multiplas formas e, sem duavida, as manifestacoes de arte sdo elementos
pontuais dentro desse contexto de luta. Tenha-se arte como uma atividade que
sempre esteve presente na vida humana. A arte enquanto modo de o ser
humano entrar em “relagdo com o universo e consigo mesmo” (BOSI, 1995).
N&o apenas a apreciacdo do belo explorado nos estudos da estética por longo
tempo, mas como as professoras do campo do ensino de arte Fusari e Ferraz
(1993, p.58) propdem quando dizem: “O fazer artistico (a criagdo) € a
mobilizacdo de acdes que resultam em construcdes de formas novas a partir
da natureza e cultura; é ainda o resultado de expressdes imaginativas,
provenientes de sinteses emocionais e cognitivas”.

Desse modo, o0 negro escravizado buscou, na sua danca, musica,
ritualidades, entrar em contato com sua ancestralidade que ficou na terra mae,
resgatando e expondo 0s seus saberes e emotividades. O resultado foi uma
diversidade de expressfes artisticas, como Congada, Maracatu, Capoeira,

Bumba-meu-boi, Maculelé, samba etc. Essas expressdes revelam o manancial
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estético-artistico proveniente, na maioria das vezes, dos rituais religiosos que
continham a danc¢a e a musica como elementos fundamentais.

Portanto, a partir deste momento, convido o(a) leitor (a) a fazer um breve
percurso no processo de composicao cultural no que concerne as matrizes de
africanidades e negritude em nosso pais. Abordarei, inicialmente, a
composicdo dos povos negros no Brasil a partir da didspora africana. Em
seguida, explorarei a historia e a estética das expressividades populares que
foram meios motores para 0 estudo aqui exposto. Apresentarei as
espetacularidades do Maracatu e do Maculelé, para que seja compreendido o
universo que envolve tais expressdes de negritude da nossa cultura brasileira,
mostrando a importancia dessas manifestagcbes como expressdes de arte no

Brasil.

1.1- Os povos que vieram da Africa para o Brasil — Breve panorama

Os dialogos entre a Europa e a Africa ndo sdo algo de t&o novo na
historia da humanidade. As relacdes politicas e invasdes as terras africanas ja
acontecem ha milénios, como, por exemplo, as invasfes gregas no século IV
a.C. e a conquista do Egito no periodo do império bizantino. No entanto, a
cerca de quatrocentos anos, estabeleceu-se uma das mais graves passagens
gue sabemos sobre a desumanizacdo do ser por meio da exploracédo de outros.
A invasdo para a escravizacdo e exploracdo do continente africano — a terra
dos negros. De la pra ca, entre amizades e varias hostilidades, lucros (por
parte dos exploradores) e perdas (pelos nativos africanos extraidos de suas
terras), “os destinos da Africa e da Europa foram-se entretecendo numa
tessitura cada vez mais apertada” (DAVIDSON, 1981. p. 05). Ja nos dias de
hoje, acompanhamos uma discussdo de pds-colonializacdo dessas regidoes e
seus atuais aspectos sociopoliticos e culturais em que se reflete sobre as
relacGes de igualdade e respeito que envolveram essas geografias.

Falar da composicao étnica negra na formacao do povo brasileiro ndo se
constitui tarefa tdo facil. A origem dos africanos no Brasil em documentos ao
longo da histéria apresenta um contexto que, em virtude da multiplicidade de
informacfes e muitas vezes imprecisas, torna-se dificil uma catalogacao oficial

da entrada destes em nosso territério. Abordarei uma sintese desse contexto,
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no intuito de evidenciar algumas caracteristicas culturais nos aspectos
religiosos, comportamentais e artisticos desses povos, pertinentes a nossa
discussao.

O século XVI apresenta uma forte mudanca tecnoldgica, propiciando as
grandes navegacodes que cruzaram oceanos, transformando a peninsula ibérica
num grande polo mercantilista. Assim, os iberos se expandem pelos mares,
chegando & Asia e a Africa, provocando guerras, saques, “evangelizando” ou
“cristianizando” esses povos em nome de uma salvacao espiritual e extraindo-
os de seus territérios, principalmente os da Africa, para as Américas recém-
descobertas. E assim que comeca a viagem desses negros escravizados para
as terras brasilis.

FIGURA 2 - Navio negreiro - Rugendas

Tencionando resgatar um pouco a historia, trago uma passagem do
classico O Povo Brasileiro, de Darcy Ribeiro (1995), em que ele relata uma
situacdo que se tornou uma espécie de parametro de pensamento sobre o
negro, construido por nossa sociedade no percurso de nossa elaboracao

social:

Apressado aos quinze anos em sua terra, como se fosse uma caca
apanhada numa armadilha, ele era arrastado pelo pombeiro —
mercador africano de escravos — para praia, onde seria resgatado em
troca do tabaco, aguardente e bugigangas. Dali partiam em
comboios, pesco¢o atado com outros negros, numa corda puxada até
0 porto e o tumbeiro. Metido no navio, era deitado no meio de cem

outros para ocupar, por meios e meio, 0 exiguo espagco do seu
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tamanho, mal comendo, mal cagando ali mesmo, no meio da
fedentina mais hedionda. Escapando vivo a travessia, caia noutro
mercado, no lado de c4, onde era examinado como um cavalo magro.
Avaliado pelos dentes, pela grossura dos tornozelos e dos punhos,
era arrematado. Outro comboio, agora de correntes, o levava a terra
adentro, ao senhor das minas ou dos agucares, para viver o destino
que Ihe havia prescrito a civilizacéo: trabalhar dezoito horas por dia,
todos os dias do ano. No domingo, poderia cultivar uma rocinha,
devotar faminto a parca e porca racdo de bicho com que restaurava
sua capacidade de trabalhar no dia seguinte até a exaustao.

Sem amor de ninguém, sem familia, sem sexo que néo fosse
a masturbagdo, sem nenhuma identificagdo possivel com ninguém —
seu capataz podia ser um negro, seus companheiros de infortdnio,
inimigos -, maltrapilho e sujo, feio e fedido, perebento e enfermo, sem
qualquer gozo ou orgulho do corpo, vivia a sua rotina. Esta era sofrer
todo dia o castigo diario das chicotadas soltas para trabalhar atento e
tenso. Semanalmente vinha um castigo pedagoégico, para ndo pensar
em fuga, e, quando chamava atencdo, recaia sobre ele um castigo
exemplar, na forma de mutilagbes de dedos, do furo de seios, de
queimaduras com ticdo, de ter todos os dentes quebrados
criteriosamente, ou dos acoites no pelourinho, sob trezentas
chicotadas de uma vez, para matar, ou cinquenta chicotadas diarias,
para sobreviver. (RIBEIRO, 1995, p. 119-120)

E inevitavel que, ao ler e recriar no imaginario as imagens do texto
citado, ndo se sinta o horror, a dor, o lamento. A narrativa acima expde uma
realidade enfrentada por milhares de negros que vieram para o continente
americano. Revela uma cicatriz historica muito presente na atualidade, que nao
foi encoberta, e ainda é visivel e assume outras formas na sociedade
contemporanea.

Essa imagem do relato citado explora uma situacdo vivida por povos
africanos, que acompanhamos nos livros de histéria desde o inicio da nossa
educacdo basica e muitas vezes sO iremos entender o seu real contexto
guando adultos, quica, se chegarmos a esse entendimento. Expde-se no Brasil
um grande indice de evaséao escolar, bem como outras implicacdes de carater

socioeconémico que inviabiliza o acesso da populacao a tal conhecimento.
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Para os antropdlogos Munanga e Gomes (2006), que estudam as
culturas afrobrasileiras, a matriz africana é passada de forma distorcida ou
estereotipada em nossas escolas, e os livros didaticos ndo colaboram para
essa desmistificacdo. As imagens do filme Tarzan, os documentérios que
afirmam uma “exoticizacao” de civilizagcbes, as informacdes passadas pelo
jornalismo e midias de internet enfatizam uma memoria negativa desse
continente e de seu povo. Tais imagens propagadas colaboram para que os
brasileiros descendentes de africanos (que somos muitos) continuem a
construir uma histéria deturpada.

O Brasil colonizado sofreu uma espécie de implantagdo de um reduto
europeu homogeneizado em uma regiao tropical, como diz Ribeiro (1995)
teimosamente e persistente, pois n0s nado nos tornamos 0s europeus dos
tropicos, tampouco indios ou africanos. Encarnou-se, por aqui, uma mistura
étnica que fugiu aos desejos dos europeus dominantes, como exposto na fala a

seguir:

N&o somos e ninguém nos toma como extensfes de branquitudes,
dessas que se acham a forma mais normal de se ser humano. No6s
ndo. Temos outras pautas e outros modos tomados de mais gentes.
O que é, bom lembrar, ndo nos faz mais pobres, mas mais ricos de

humanidades, quer dizer, mais humanos. (RIBEIRO, 1995, p. 73)

Somos uma nacgdo que, enquanto espaco geografico, teve que se
adaptar a didlogos com outros povos, com outras nacées (MWEWA, 2008). O
povo brasileiro é constituido por uma imbricacdo de diversos elementos, sejam
estes sociais, sejam politicos, sejam de culturas, e as diversas etnias que céa se
encontram tiveram as suas contribuicées. Pondero que se devem levar em
consideracao a presenca de brancos europeus, 0s nativos indigenas e negros
africanos como aspectos relevantes para a composicdo de nossa nacdo e
edificacdo da nossa identidade. Porém ndo ha como negar que a organizacao
social brasileira estd composta por uma mesticagem étnica que vai além da
triade citada. Tivemos uma aglomeracdo de diversas identidades culturais e
gue continua em constante reelaboracdo. A identidade cultural é algo em

continua construgdo, “e nao algo inato, existente na consciéncia no momento
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do nascimento” (HALL, 2003). A nossa identidade, bem como a de um povo,
esta em constante devir, como dunas ao vento, em transformacgdes irregulares.

Diante dos variados grupos que se estabeleceram na nossa terra
brasileira, vamos entdo para outra pauta. E fato que os povos brancos que
chegaram aqui impuseram sua dominacgédo cultural e deixaram, também, uma
cicatriz imolada de escraviddao. Busquemos, em nossa conversa, adentrar no
universo da humanidade de pele escura. Exploremos uma comunidade de
homens, mulheres, criangas, que transformaram de modo significante os
habitos e costumes que colaboraram para a construcdo da identidade
brasileira. Adentremos no axé dos povos de pele negra que fortaleceram nossa
cultura com seus tracos corpéreos, habitos e ritmos. Desse modo, a pergunta
é: de onde eles vieram?

N&o se sabe com exatiddo quando chegaram os primeiros africanos em
terras brasileiras, mas as fontes historicas marcam o seéculo XVI como certeza,
considerando a producéo agucareira que construiu a base econdémica do pais e
a necessidade de os portugueses obterem méao de obra, visto que falharam
com o sistema escravocrata com 0s nativos.

Os negros que vieram aprisionados nos pordes dos navios ao Nosso
territorio se apresentaram em multiplos grupos étnicos que partiram de diversas
regides da Africa. A grande maioria desses grupos veio da costa ocidental
africana e da Africa subsaariana que, na babel de linguas que era e ainda é a
Africa, a aparente homogeneidade racial revela aspectos de culturas diferentes,
cuja lingua era um elemento de identificacdo. Esses homens, mulheres e
criancas viajavam em situacao precaria e desumana que nao lhes possibilitava
maior interacdo. Separar grupos de mesma lingua e/ou parentes foi uma
estratégia dos mercadores de escravos para evitar nucleos solidarios, conflitos
e planejamentos de fugas entre eles. Segundo o socidlogo e professor
Reginaldo Pradi (2000), estudioso das questdes afrobrasileiras, registram-se
como grupos identificados, grosso modo, dois grandes grupos linguisticos: os
sudaneses e bantos.

Os sudaneses séo povos que estdo situados onde hoje se encontra da
Etiépia ao Chade, e do sul do Egito a Uganda. Nesse grupo estdo contidos
outros grupos linguisticos e culturais: oy0, ijexa, ketu, ijebu, egba, ifé, oxogobd,

etc.
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Os bantos eram povos da Africa Meridional, localizados mais abaixo dos
sudaneses, que inclui a area de Congo, Zambia , Angola, Quénia etc. As
principais linguas desse tronco s&o: ajaua, quicongo, quibundo, ronga,
cuanhama, macua etc.

Com base nas pesquisas de Pradi (2000) e do etnologo Artur Ramos
(1940, 1942 apud Ribeiro, 1995), exponho uma organizagcédo que aproxima 0s

estudos no esquema a seqguir:

4 ) 4
CULTURAS CULTURAS TRIBOS BANTU
SUDANESAS ISLAMIZADAS
Grupos: Yoruba Grupos: Peuhl, Grupos: Congo-
(nagls), Gegés Mandigas e angolés
e Minas. Haussa. (Malé
S y. kou alufd) y. N D

ILUSTRACAO 1

Tal diversidade étnica foi historiada pelo artista francés Jean-Baptiste
Debret em seu trabalho fundamental de registrar o Brasil do século XIX na
famosa missdo francesa proporcionada por Dom Jodo VI. Observam-se, nas
figuras representadas na pintura do artista, tracos estéticos que os definem.

1. Monjolo; 2. Mina; 3, 4, 8, 9. Mogambique; 5, 6. Benguela; 7. Calava

FIGURA 3 — Nac¢des negras - Debret
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A partir da imagem em questdo, podemos perceber, claramente,
diferencas reveladoras que caracterizavam as etnias e culturas especificas de
cada um deles, como os adere¢os que 0s ornamentavam, os cortes de cabelos
e as maquiagens (ou tatuagens feitas nos rosto). Nessa diaspora africana, os
grupos foram separados e destituidos de suas referéncias matriciais de
tradicdo, descaracterizando sua identidade e levando-os a perda de suas
origens ao longo da amalgamacao de africanidade. Vale relatar que essas
matrizes e caracteristicas corporeas, que serviam como identidades,
propositadamente se perdiam durante as viagens nos navios negreiros, como a
imposicdo do corte de cabelos e a mistura linguistica, para que fossem
causadas dificuldades de comunicagao.

Para um levantamento desses grupos étnicos, analisando a geografia
atual, Munanga e Gomes (2006), ao considerar a rota transatlantica de
extracdo dos africanos, chegaram a trés regibes geograficas exploradas,
organizadas na demonstragcao seguinte:

ILUSTRAGAO 2

Africa Ocidental Africa Africa Austral

Centro-ocidental

Senegal, Mali, Niger, Mogambique, Africa

Nigéria, Gana, Togo, Gab3do, Angola, do sul e Namidia.

Benin, Costa do Republica do Congo,

Marfim, Guiné Bissau, Republica

Sdao Tomé e Principe, Democratica do

Cabo verde, Guiné, Congo (antigo Zaire),

Camardes Republica Centro-
Africana

Considerando-se tais informacdes, observa-se uma proporcdo espacial
grandiosa, em que a exploracdo do mercado de homens negros para
escravizacao foi difundida. Assim, é tarefa dificil identificar todas as etnias
existentes na Africa, bem como as que chegaram ao Brasil. Faz-se preciso
compreender que ha uma grande multiplicidade no continente e muitas Africas,
com suas religiosidades, festas, dancas, cantos e tantos outros ritos e habitos

gue em terras brasileiras se encontraram, fundindo-se e hibridizando-se em
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uma grande nagéo. Para alargar a compreensédo de maneira mais contundente,

0 mapa a seguir expde uma dimensao desse deslocamento.

ILUSTRACAO 3

Fonte: http://www.sohistoria.com.br/ef2/culturaafro/p5.php

Segundo a historiadora Gwendolyn Hall (2005), estudiosa da diaspora
africana e da escraviddo na Ameérica Latina, ha registros historicos oficiais que
possibilitam conhecer ancestrais dos negros vindos para cda, visto que, por
terem sido juridicamente considerados como propriedades, existiam mais
documentos dos escravizados que de homens livres. Para a pesquisadora,
mesmo assim, os referidos documentos sao insuficientes para identificarmos as
etnias presentes na Ameérica. Muitos registros mostram apenas os lugares de
venda desses homens e mulheres escravizados e os diversos portos de onde
partiam os navios. No entanto os destinos dessas pessoas, que eram
constantemente deslocadas — desde seus percursos ao sair de suas
comunidades até chegarem aos portos de importacdo, atravessando o oceano
em navios — eram incertos. Ao desembarcarem nos portos americanos,
findavam revendidos e deslocados mais uma vez para outras localidades, o
gue faz mudar os referenciais para o entendimento minucioso de quem sao e

onde se instalaram esses grupos étnicos.
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Observando a conjuntura do contexto histérico assimilado, as
organizagOes desses negros foram acontecendo a partir de uma readaptacdo
de seus valores, habitos, rituais, arte, fazendo com que trocas ocorressem e,
consequentemente, assumissem novas formas. Ha entdo misturas, fusdes que
contribuiram para a aparicao da cultura brasileira que conhecemos hoje.

O socidlogo e tedrico cultural jamaicano Stuart Hall diz-nos que a
identidade é irrevogavelmente uma questao histérica e que “nossas sociedades
sdo compostas ndo de uma, mas de muitos povos. Suas origens nado sao
unicas, mas diversas” (2013, p.33). Entdo, vamos considerar, no processo de
composicdo da nacgéo brasileira, a inegavel génese que inclui o indio nativo, o
Branco europeu e o Negro africano. Nesse contexto, 0 sujeito europeu,
possuidor de tecnologias e sistemas de mercado “mais avangados”, impds sua
cultura como predominante. Todavia, apesar da situacdo adversa em que se
encontravam os habitantes nativos e os originarios da Africa, no sentido da
falta de poderes politico e econdmico e de posicao social favoravel em relagcéo
ao branco europeu, a interculturalidade seria imprescindivel a construcéo dos
habitos do povo brasileiro, claramente caracterizados pela interacdo de suas
culturas, habitos e manifestacdes artisticas que Ihes sao peculiares.

E notdrio que o trafico de pessoas africanas ocorreu por séculos e
provocou um aumento consideravel na populacdo brasileira. Assim, pde-me a
refletir sobre como a multiplicacéo e agregacdo de matrizes culturais tao ricas e
diversas, bem como as recordacdes de ancestralidade foram fundantes na
vivéncia no Novo Mundo para uma reconstrucdo e redirecionamento na
manutencao de suas culturas.

Distribuidos nos canaviais nordestinos, nos cafezais do Sudeste ou nas
areas de mineracao do centro-oeste brasileiro, esses povos foram acrescendo
e provocando mais ainda a mesticagem tdo evidente no Brasil. Como diz
Ribeiro (1995), “Hoje aquelas populagdes guardam uma flagrante feigao
africana na cor da pele, nos grossos labios e nos narigdes fornidos, bem como
em cadéncia e ritmos e nos sentimos especiais de cor e de gosto.” Portanto
S80 esses novos negros, que ndo sao africanos de fato, nem indios, tampouco
portugueses, que compuseram a afrodescendéncia no Brasil.

E importante pontuar que tais mesticagens, misturas étnicas ndo podem

ser um motivo usado como propagacao e recurso para a branquizacéo da
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populacdo, fato esse que marca uma forte caracteristica do racismo presente
em nossa sociedade e que reflete uma forte presenca do regime escravista
vivido no Brasil. Tenha-se aqui mesticagem como a comunhdo entre as
diversas etnias negras, brancas, asiaticas, dentre outras, que aqui estiveram e
gue se fundiram, dando caracteristicas ao povo brasileiro.

O papel de estar escravizado, em situacdo de opressdo e humilhacao
humana, ndo tirou desses povos a sua humanidade, levando-os a buscar
formas de sobrevivéncia tanto de si mesmos, quanto de suas historias.
Humanos produtores de cultura.

Entretanto, mesmo com as diferencas, essas pessoas foram se
agregando, buscando suas intersec¢des, formando grupos que se ajudavam
mutuamente, afinal, elas enfrentavam os mesmos problemas e so tinham uns
aos outros para gritar por ajuda em seus espacos de convivéncia. Comeca,
entdo, uma relacéo de troca, e esta se da a partir de uma néo obrigacéo de dar

e receber, mas buscando um simbolo de grupo, como refor¢a Sodré:

Na cultura negra, a troca ndo € dominada pela acumulacdo
linear de um resto (o resto de uma diferenca), porque é sempre
simbdlica e, portanto, reversivel: a obrigacdo (de dar) e a
reciprocidade (receber e restituir) sdo as regras basicas. E o grupo
(concreto) e ndo o valor (abstrato) que detém as regras das trocas. E
a troca simbdlica ndo exclui nenhuma entidade: bichos, plantas,
minerais, homens (vivo e mortos) participam ativamente, como

parceiros legitimos da troca, nos ciclos vitais. (SODRE, 1985, p. 137)

E é nessa relacdo que se da origem aos agrupamentos em confrarias e
nacfes como irmandades desses negros, provocando ajuda muatua entre o0s
escravizados e favorecendo a coesao grupal.

A imposicdo europeia de o catolicismo ser a uUnica forma de culto
religioso em nossa coldnia (considerando os cultos dos nativos indigenas que
aqui jA aconteciam e os ritos trazidos pelos africanos) fez com que a
religiosidade africana se camuflasse como um “cavalo de Troéia”, inserindo-se e
expandindo seus valores civilizatérios (LUZ, 1993). Os negros africanizavam as
celebracdes religiosas dos seus senhores. Como em Portugal, que ja tinha uma

convivéncia anterior com a comunidade africana, formaram-se, entao,
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confrarias ou irmandades de homens e mulheres negros, com devocédo a
santos catdlicos, tais como Nossa senhora do Roséario, Santa Ifigénia e Séo

Benedito.

A primeira das confrarias negras foi provavelmente a de Lisboa, cujo
compromisso, datado de 1565, indica remontar a 1460, apesar de
outro dado indicar que a primeira irmandade do Rosario, de homens
brancos ou negros, ndo foi fundada antes de 1484. Nenhuma das
fontes é inteiramente fidedigna. (SAUNDERS, 1994, p. 205)

Pode-se perceber essa formacdo em Lisboa, que provavelmente serviu
de modelo para as que aqui se fizeram, e que se vé um cunho politico, de
sociabilidade do povo negro em seus espacos de convivéncia. As confrarias
negras tinham autorizacdo da Coroa; seu representante era o porta-voz da
comunidade negra, bem como era espaco para cuidados fisicos e espirituais.

Essas confrarias/irmandades eram espacos que possibilitavam a
formacéo de familias, ndo apenas por lagos consanguineos, mas também por
festividades, solidariedade, ajuda mutua e assembleias. Nesse contexto, em
gue se ajudavam, faziam economias e construiam suas igrejas, como a de
Nossa senhora do Roséario dos Pretos, comuns em diversas cidades
brasileiras.

A partir do momento em que esses sujeitos, reconhecidos ndo como
pessoas, mas como mercadorias, dado o forte preconceito racial existente na
época, tracaram alternativas para marcar os territérios que lhes foram dados
como possibilidade de visibilidade — as igrejas, € assumida a territorialidade
como sendo forma especifica de ordenacdo e um exercicio de manutencéo da
identidade coletiva.

Para tanto se faz importante apontar que, no exercicio de manter sua
identidade, esse povo, constituido afro no Brasil, tem como elemento
fundamental a religido. Essa religiosidade € simbolo de sua resisténcia, que
nao era igual, devido a diversidade étnica dos grupos, mas que 0s diversos
cultos existentes foram se encontrando e se adaptando em sua nova realidade.
Em estudos realizados pelo gedgrafo Cleison Ferreira (2012) sobre os espacgos

dos maracatus em Pernambuco, identificou-se que as irmandades religiosas
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ndo corresponderam aos desejos eclesiasticos e das autoridades publicas, pois
serviram como um artificio para que a populagcdo de matriz africana se
consolidasse no espaco urbano das principais cidades do periodo colonial:
Salvador, Recife, Rio de Janeiro, Belo Horizonte e S&o Paulo.

Assim, no final do século XVI, estimava-se uma porcentagem entre 24%
a 34% de negros na populacéo nacional brasileira. Os negros vindos da Africa
e seus descendentes “crioulos e mesticos” estavam prontos para fazer sua
entrada na vida cultural do Brasil, ao som ruidoso e potente de seus batuques,
calundus e autos de embaixadas e coroacdes de reis de congo. (TINHORAO,
2012, p. 27).

Hoje é necessaria uma discussdo ampla sobre a forca e a presenca da
populacdo negra em nosso pais, que constitui um grande numero da
populacdo. Segundo o IBGE (2010), a nossa populacdo é constituida a partir

da cor da seguinte maneira:

Total da populacéo 190.755.799
Branca 90.621.281
Preta 14.351.162
Amarela 2.105.353
Parda 82.820.453
Indigena 821.50
S/declarar 36.051

Ouso dizer que, diante desse quadro, € perceptivel muitos que se dizem
pardos terem origem negra, e a ideia de assumir-se negro ainda € um fator de
grande discussdo, pois, se existisse um conhecimento mais solido sobre
nossas origens, o numero desse quadro certamente seria alterado. Utilizando-
se do discurso de que somos um pais de negros, certamente a maioria hoje
nao € de cor branca, embora o pensamento ainda seja do colonizador europeu.

Nesse sentido, as crencas vividas pelos afrodescendentes se fazem
cada dia mais presentes em nossa sociedade. A luz da religiosidade e da
irmandade formatada pelos africanos e seus descendentes, assimilando a
europeidade, bem como a indianidade dos nativos, surgiram grandes

contribuicdes desses povos para a cultura nacional. E, assim, a parcela que
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recai na arte, em particular nas dancas e folguedos, mostra uma esséncia
fundamental no processo vivenciado neste trabalho.

O historiador Joseph Ki-Zerbo (1979), em seu livro “A histéria da éafrica
negra’, diz que “o sentimento artistico € um dos mais elementares e mais
caracteristicos do homem.” Entdo ele justifica dizendo que “onde ha arte ha
humanidade”, bem como o contrario, e que a arte é presente na vida humana
desde os registros da vida animal. Os impulsos artisticos surgem no homem
primitivo como simbolo de revelacdo de suas ideias, de suas crencas, de sua
sensibilidade perante o mundo. Portanto, se a origem do homem esta na Africa,
‘nossos antepassados africanos inventaram formas artisticas de uma
originalidade tdo profunda que ela marca ainda com um cunho bem visivel as
nossas produg¢des actuais.” (KI-ZERBO, 1979, p. 71).

Assim sendo, se as formas de artes africanas tiveram influéncias sobre
a construcdo da nossa cultura, é pertinente explora-las como elaboragbes de
saberes técnicos e sensiveis. Nesse sentido, as expressfes dancantes que
trazem as caracteristicas da africanidade sdo caminhos para que sujeitos que
as vivenciam possam ter uma compreensdo da cultura dos povos negros na
vivéncia do corpo. Desse modo, ao considerar o artista cénico, € favoravel ao
seu trabalho que sejam agregados saberes, células expressivas da cultura de
negritude no Brasil.

Por apresentar matrizes da cultura africana em suas esséncias, escolhi o
Maracatu e o Maculelé para apresentar ao grupo de alunos participantes desta
pesquisa. A partir dessas expressdes de danca do povo, faco o convite para a
exploracéo estética corporea e 0s aspectos socioculturais que as envolvem, na
perspectiva de oferecer os elementos necessarios para a discussao e reflexdes

propostas neste trabalho.
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1.2 - Dos reis de Congo para as ladeiras com o Maracatu — Uma
Génese.

Cambinda Elefante

E Nac&o german!

Vamos ver Cambinda elefante,
Nossa rainha ja se coroou!
Vamos ver Cambinda Elefante,
Vadia com alegria!®

O Brasil é um pais ricamente diverso em suas expressdes e
manifestacdes de artes populares. Nesse ensejo, considerando o contexto da
formacdo étnica negra em nosso pais, exponho as expressdes dancantes
dessa negritude, que sé@o os condutores deste trabalho.

E importante retomar e deixar exposto que o Maracatu foi objeto de
estudo como espetacularidade na pesquisa de dissertacdo defendida por mim
no ano de 2004’. Naquele momento, trabalhei no contexto escolar a leitura e
releitura dessa expressividade da cultura negra. Retomo brevemente esse
historico que, agora, revisito e atento para as novas descobertas que essas
expressdes constantemente oferecem.

Em cortejo pelas ruas, saiam os negros, advindos das diversas regidoes
africanas, a festejarem a coroacdo de seus reis, também negros. Cantando e
bailando alegremente, marcavam seus tracos no territorio da Cultura Brasileira,
inserindo uma manifestacdo que se divulgou de modo espetacular em
determinada populacdo de tradicdo preservada até os dias de hoje. Eis o
Maracatu.

Nas tradi¢cdes socioculturais afrobrasileiras, a manifestacdo do Maracatu é
uma das mais divulgadas e preservadas na atualidade, com sua musica, danca
e “personagens” que refletem uma parcela da histéria do povo africano no
Brasil. O seu Cortejo, que se mostra de forma singular, apresenta
caracteristicas artisticas e estéticas que propiciam um emocionante espetaculo

cénico. Essa espetacularidade oferece um rico campo de estudos para uma

® Letra de toada da Nacdo Elefante, uma das mais antigas na¢cGes de Maracatu de Pernambuco,
sendo datado o seu surgimento de 1800.
! O estético e o artistico no Maracatu — Uma leitura na escola. Dissertacdo (Mestrado

em Educacdo). Universidade Federal do Rio Grande do Norte. Natal, 2004.
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compreensao artistico-cultural dos elementos que representam reminiscéncias
da cultura dos povos negros vindos da Africa.

O Maracatu, ao ser estudado, abre um caminho para a organizagéo de
saberes que poderdo contribuir para a compreensdo da cultura de quem
participa dessa manifestacdo e de quem simplesmente a aprecia nas ruas.
Com os conhecimentos adquiridos a respeito do Maracatu, 0s sujeitos sociais,
cientes da sua composicdo, estardo também mais aptos a entender as
transformacgbes causadas pelo tempo e pelo contexto, compreendendo, entéo,
0 processo de transformagdo constante que ocorre nas diversas culturas da
humanidade.

Para entender o Maracatu, faz-se necessario que se trace o caminho de
outro evento ritualistico: a coroacao dos Rei e Rainha de Congo. Manifestacéo
que se estabeleceu em diversas cidades como sendo uma “representacao
politica” da comunidade negra diante dos senhores brancos. Nao se tem uma
data definida dessas coroacgdes, porém existem registros de tal evento, aqui no
Brasil, desde o século XVII. Para compreender esse ritual, que ainda nos dias
de hoje se fazem presentes em diversas regides, por meio de expressdes
populares como: Congos, Congadas, Maracatus, Mocambiques, Cambindas,
etc., remeter-me-ei a histérias mais antigas, vindas da propria Africa, bem
como de Portugal.

Buscando a simbologia de como era um rei na Africa, foi possivel detectar
a importancia desse que, além de ter um poder meramente politico, passa por
uma sabedoria, uma protecdo, uma energia celeste dada a esse representante,
como vemos na observacao feita pela historiadora (USP) Marina de Souza ao

falar sobre as coroacfes desses reis:

Na Africa, como em outras partes do mundo nas quais os homens
viviam em contato com a natureza, o rei era o responsavel pelas boas
colheitas, pela chuva, pela fertilidade das mulheres, pela estabilidade
da comunidade e, para garantir essa harmonia, recebia oferendas e
tributos asseguradores da sua interferéncia junto ao sobrenatural em

prol das populagbes que governava. (SOUZA, 2002, p. 92-93)

Essa referéncia de reis negros ndo é um elemento especifico em

expressdes populares no Brasil. Em Portugal, € possivel encontrar registros e
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estudos realizados por pesquisadores como Isabel Castro Henriques (2009) e
Luiz Ramos Tinhorédo (1988), passagens que datam esses eventos desde o
séc. XVI, dando detalhes do procedimento e do valor que tinham essas

coroacoes.

O exemplo dos reis e rainhas do congo é singular, pela sua longa
duracdo, mas também pela multiplicidade de situacdes criadas em
torno destas figuras reais na sociedade portuguesa.

A coroacdo solene (sob a forma teatral) de reis do Congo nas igrejas
portuguesas — na igreja de S. Domingos em meados do século XVI —,
organizada por iniciativa dos africanos das confrarias de Nossa
Senhora do Rosério, e a danca do rei do Congo ou congadas
constituem elementos fundamentais destes processos simbdlicos de
recuperacdo da autonomia africana, sendo ao mesmo tempo
“herancas” que os africanos deixaram no patriménio cultural
portugués. Através dos cortejos, das procissdes, mas sobretudo das
festas e bailes, a tradicdo africana guardou também a memoéria da
coroacdo do rei do Congo nas igrejas de Lisboa, até quase ao fim do
século XIX. (HENRIQUES, 2009, p. 167)

A pesquisadora aponta em sua fala o valor dessas coroagbes como
recuperacdo da autonomia africana, revelando, nesse evento, as herancas
ancestrais dos povos negros em Portugal, bem como um reflexo politico de
aceitacdo dessas manifestacbes como didlogos propositivos na relacdo
Portugal e Africa. Tinhordo também identifica as questdes politicas contidas

nas coroacoes dos reis de Congo ao dizer que

A solenidade da coroacdo teatral de reis de Congo dentro de igrejas,
em Portugal, por iniciativa dos negros das confrarias de Nossa
Senhora do Rosério, representou — provavelmente ja a partir de
meados do século XVI — um interessante reflexo da nova politica
posta em pratica desde D. Jodo Il em relagdo aos negdcios de Africa,
e que seria continuada sem grandes altera¢ges por D. Manuel e por
D. Jodo lll, baseada sempre no propdsito de garantir o fornecimento
de escravos indispensaveis a sustentacdo de uma economia que a
aventura da india, e a colonizagéo do Brasil, tornavam cada vez mais
dependente daquele comércio. (TINHORAO, 1988, p.135)
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Diante desse contexto politico, era interesse de Portugal mostrar seu
poder diante do mundo, e as relagcbes com a Africa eram de fundamental
importancia para a expansao comercial e exploracdo de minas. O autor traz um
relato histérico que enfatiza uma possivel célula da origem da representacdo
de forma teatralizada dessas coroa¢fes ao longo dos anos em Portugal e,

consequentemente, no Brasil, perdurando até os nossos dias.

D. Manuel chegou a conceder em 1512 a organizacdo de uma
embaixada de representantes de reino do congo com o fim de
apresentar ao papa Julio Il um documento em que o mani Afonso |
declarava espetacularmente a sua conversdo e a do seu povo ao
cristianismo, via Portugal, e prestava obediéncia a Roma. Essa
iniciativa, que hoje se definiria como um grande golpe promocional
em face da necessaria repercussao internacional, embora ndo tendo
chegado a concretizar-se, iria explicar por certo o enorme interesse
despertado, a partir dai, pela teatralizacdo que os negros de Lisboa
passariam a realizar uma vez por ano, diante da Capela de Nossa
Senhora do Rosério, sob o0 nome de coroacdo do rei do Congo.
(TINHORAO, 1988, p.137-138)

Essa situacdo gera a possibilidade de tornar-se um forte argumento para
gue se tenha uma nocdo da génese desse evento perpetuado em nossa
cultura. E importante lembrar que tudo isso teve uma relacéo politica do rei de
Portugal (antes D. Manuel e depois D. Jodo Ill) em mostrar ao Vaticano seu
dominio em relacao ao reinado de Congo. Em troca, teria beneficios, como, por
exemplo, poder continuar a exploracdo como uma tarefa de catequizacdo e
difusdo do catolicismo nas terras dominadas, desculpa “palpavel’ para a
continuidade em terras africanas. D. Manuel desejou levar a comitiva para o
Vaticano (1512), mas ndo houve tempo. O papa Julio Il veio a morrer e
assumiu Ledo X (1514). Com o falecimento de D. Manuel, D. Jo&o lll, para
manter a ideia de usar a conversdo dos povos de Congo como argumento junto
dos papas e efetuar a conquista definitiva dos poderes da ordem de Cristo para
Portugal, realizou em Lisboa o esperado momento (do cortejo no Vaticano), em

1529, como descrito abaixo:
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Isso foi promovido sob a forma da encenacdo de uma espécie de
espetaculo que traduzia teatralmente o reconhecimento da
importancia do reino do Congo pelo poder real portugués, e era
representado por um auto festivo em que negros escravos
reproduziam, em Lisboa, as embaixadas tribais presentes ao Mbazia
Congo (o terreiro ou paco residencial dos reis de Congo), para a
escolha do seu rei soberano. Com a diferenga apenas de que agora,
na sua distante versdo teatral, o rei Congo recebia uma coroa de lata
( e ndo o barrete real original, o impu) e da mdos de um padre ( em
lugar do chefe religioso africano Mani Vunda). Certas caracteristicas
histéricas dessa tradicional comemoracédo da coroacdo de reis do
Congo que, pelo menos em Lisboa e no Porto, chegaram
documentalmente até as Ultimas décadas do século XIX (e no Brasil
continuam a existir em varios pontos), permitem uma reconstituicdo
dos fatos e motivos da festa com boa possibilidade de aproximacgéo
da verdade. (TINHORAO, 1988, p. 141)

E interessante atentar que a representacéo, de modo espetacular, de uma
coroacao de reis de Congo, fazendo com que se tornassem caricaturas de uma
corte de modelo europeu, foi enfatizada por ambos o0s autores em suas
pesquisas. A teatralizacdo desse evento é apontada por Tinhordo, bem como
por Isabel Henriques, quando esta diz que “Podemos pensar que os
portugueses a aceitaram, pois na tradicdo portuguesa multiplicam-se os ‘reis’,
mas trata-se essencialmente de reis de carnaval, que desaparecem
automaticamente logo que as festividades chegam ao fim” (2009, p.165). Ao
contrario do Brasil, em Portugal essas coroacdes teatralizadas evoluiram para
a formacdo de uma sociedade recreativa de carater urbano. Ja no Brasil
viraram festividades religiosas populares, como o0 maracatu, congos e as
congadas fato esse que se concretiza nesses eventos nos dias atuais.

E comum quererem minimizar a importancia desses “Reis e Rainhas”,
visto que eles ndao possuem um poder de fato, sendo este um poder limitado as
fronteiras de uma Africa abstrata (HENRIQUES, 2009). Mas esse rei evoca um
passado africano, acentuando uma existéncia histérica que assegura um
presente autbnomo e hegemobnico de um povo africano, projetando para o
futuro a garantia (que hoje vivemos) de uma integracdo dos negros africanos

nas praticas culturais do Brasil.
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Nesse sentido, aqui no Brasil formaram-se agrupamentos com cunho
religioso, as confrarias e irmandades, com devocdo a Nossa senhora do
Rosério ou a outros santos negros. Tinham como funcbes o acesso a
liberdade, o apoio de diversas naturezas, resolucdo de problemas sociais,
econdmicos, familiares. Os recursos eram obtidos por esmolas e doagdes de
senhores brancos. Muitas vezes, com essas economias era possivel a compra
de alforria para os seus membros. Muitos desses grupos também se
identificavam como nacgfes, onde 0s sujeitos se ajudavam mutuamente na

convivéncia social, pois

Se estas associacdes parece ndo terem tomado posicbes contra a
escravatura, procuraram frequentemente evitar a aplicacdo de
castigos, sevicias, tortura infligidas pelos senhores aos seus
escravos, tentando libertar todos os que viviam em condigbes mais
precarias. (HENRIQUES, 2009, p. 146)

Joseph Ki-Zerbo (1979, p. 47), ao falar sobre a Africa, enfatiza que la
“‘mais do que em qualquer outra parte, caminhamos sobre o nosso passado.”
Poeticamente, mas de forma direta, ele diz que a historia africana esta
enterrada, e para questionar de maneira séria esse continente, “é preciso
procurar abaixo da terra”. Mas para essa descoberta, ndo se pode ir sem um
guia, nado se pode ir desordenadamente, pois “‘quando ndo se sabe o que se
procura, ndo se compreende o que se encontra”. Para isso, sem desejo de
perder-se e no intuito de encontrar os segredos dessa terra, € que adentrar no
universo do saber que as expressdes afrobrasileiras constituem levara ao
encontro da compreensao dos elementos que identificam os sujeitos herdeiros
dessa historia.

Ao lembrar-se dessa terra a ser explorada, remeto-me ao pé no chéao, tao
marcante na ancestralidade africana. Com esse ato, resgata-se a memdria
ancestral e aprofunda-se a relagdo com as energias terrenas. Os pés que
tocam o chao fazem conexdes com o oposto — o celestial. O corpo faz o elo
entre terra e espaco, céu e chao, homem e seres divinos.

Para entender o Maracatu, é preciso que se tenha a coroac¢éo dos reis de

Congo como uma possivel génese, que nao originou s6 essa manifestacao,
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mas também tantas outras, como os Congos, Cambindas, Mogambiques...
Diversas vertentes de historiadores e folcloristas apontam o evento de
coroacdo como sendo a matriz para o Maracatu, bem como estar ligado a
religiosidade do Candomblé. Mas € pertinente atentar que 0s grupos de
maracatus ndo estdo necessariamente ligados a essa religido, podendo
também ter crencas como na Umbanda, Jurema ou mesmo religiosidade
nenhuma. Falo isso inspirado no historiador Ivaldo Lima (2009), em seu livro
“Maracatus-nagées: ressignificando velhas histérias”, que traz diversas
problematicas sobre a construcao dessa expressividade a luz dos saberes de
um pesquisador que esta inserido dentro da manifestacdo popular. Ele se
coloca como um sujeito da acdo e que tem a apropriagcdo do assunto discutido.
E um olhar do individuo que se encontra em uma situacdo privilegiada, um
olhar do que possui as informagdes de dentro da manifestacdo e conhecedor
de seus sujeitos e suas historias. Portanto, ao adentrar na histéria do Maracatu,
tenhamos a religiosidade do Candomblé como algo que permeia, porém, como
diz o autor; “os maracatus-nacao hoje sdo manifestacoes que possuem fortes
vinculos com terreiros de diferentes modalidades”®.

Conforme as professoras Cardoso e Santos (1996), a importancia da
religiosidade para os negros africanos reflete-se na conservagdo das suas

tradicoes.

Sendo a religido o elemento central na vida dos africanos, reposta
aqui, ela acaba, entdo, tendo um papel fundamental na perpetuacéo
da tradicdo africana na didspora e verificamos, assim, que com a
fundacdo dos terreiros se d4, automaticamente, uma
‘reterritorializacdo condensada’ que permite a preservagdo do
patrimdnio simbdlico, que transpde para além do continente africano
os dispositivos de sua cultura, permitindo assim a continuagéo de
suas formas de organizacdo social e de sua visdo de mundo.
(CARDOSO; SANTOS, 1996, p.42-43)

As autoras fazem, aqui, uma alusdo a demarcacdo do territério da
cultura africana, afirmando ser a religido fator primordial para essa

territorialidade. O Maracatu se encontra, nesse contexto, como territério dessa

8 Ibdem.
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cultura no Brasil. Verifica-se, portanto, o quanto a religido é parte dessa
manifestacdo espetacular, constituindo-se uma pilastra que assegura a
perpetuacdo de muitas das tradicbes desse grupo étnico. Remeter-me-ei ao
cortejo que, normalmente, acontecia apds rituais em louvores a suas
divindades religiosas.

Muitas das informacgfes disponiveis sobre o Maracatu vém de registros
de etnografos e folcloristas do século XX. E importante ponderar a dinamica
gue as expressfes culturais possuem no passar dessas décadas até a
atualidade. Partindo do ponto de vista desses pesquisadores, geralmente era o
prolongamento da festa para Xango, durante a qual eram escolhidos o seu rei e
a sua rainha. ApGs a coroacgdo, sai o préstito em festa nas ruas, obedecendo a
uma hierarquia baseada na organizacdo social dos brancos europeus que
colonizavam o Brasil no periodo em questdo. Provavelmente, essa formacéo ja
se dava nos reinados de Congo, que, a partir da converséo dos seus lideres ao
Cristianismo, aceitaram também as formas de celebracdo de um ato como a
coroacao de seus reis. Os participantes nesse Cortejo dancavam e cantavam,
celebrando esse evento. O Etnografo Guerra-Peixe da uma versao do formato

do cortejo, expondo que

Antes, o cortejo deveria construir uma espécie de elite da instituicéo,
composta de figurantes da nobreza, ocupantes de posicOes
honorificas e oficialidade superior; as “nagdes” eram subdivisbes dos
negros em grupos estendidos na zona onde um rei exercia
autoridade. (GUERRA-PEIXE, 1980, p. 18)

No cortejo do Maracatu, seus participantes vestem-se de forma nao
cotidiana, com roupas que lembram os figurinos usados pela corte europeia no
século XVIII, contendo adornos, diversos colares feitos com micangas,
pulseiras, brincos. As cores, muitas vezes, representam os Orixas. O cortejo
segue numa estrutura organizacional hierarquica de modelo europeu, tendo,
por exemplo, rei, rainha, condes, condessas, ministros, vassalos e damas-de-

paco’; estas conduzem calungas'®. E acompanhado pela musica com forte

9 . - oL . . .
Ha uma problematica ao dirigir-se a essa figura no maracatu, visto que existem duas

referéncias de sua escrita. Dama-do-paco, que se refere a dama do palacio real, e dama-do-passo, que
remete a danga, a movimento. Seguirei na discussdo com o termo dama-do-paco, considerando o
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marcagao e ritmo solene e com a danga com seus movimentos ondulados, em
busca de uma libertagédo (nesse caso, fazem referéncia a libertacdo dos povos
escravizados). O folclorista Fonte Filho reforca a ideia de ligacdo dos

participantes com 0s seus ancestrais ao dizer que

Seus brincantes buscam, em seus canticos e musicas, um viver, para
reviver a forca de seus antepassados [...] Os brincantes desse
folguedo ddo um verdadeiro exemplo de resisténcia, quando com
todas as dificuldades e total desamparo, conseguem manter viva a
tradicdo e acesa a chama de sua arte. (FONTE FILHO, 1999, p. 28-
42).

FIGURA 4 — Dama-do-pa¢o com Calunga. — Foto: Jonas Sales

Esses cortejos foram registrados por Camara Cascudo (1965, p.124)
quando diz que “Cambindas eram denominados os grupos dancantes de
negros que folgavam pelo Recife em préstito até a porta da matriz, depois
convergindo, funcionalmente, para o Carnaval, no ritmo solene de desfiles ricos
dos maracatus.” “Cambindas” designava povos da regido africana de Cabinda,

de onde eram originarios muitos dos negros. lgualmente Congo e Guiné, esse

contexto histérico de coroagdo dos reis de Congo, em que também poderia ser chamada de dama-da-
rainha, vindo a frente desta, e que ndo existem comprovacGes especificas de que havia um passo
especifico para essa personagem.

10 Bonecas feitas de madeira ou de cera, que representam entidades/orixas por quem a nac¢do
tem devogdo ou personagens importantes no Maracatu, como a Rainha.
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termo era sinbnimo de Africano no Brasil. Guerra-Peixe também reforca essa
possibilidade, relacionando os nomes das nacdes de maracatu que contém a

palavra cambinda;

Imaginamos que os Cambindas poderiam ter sido também alguma

z

modalidade de Maracatu, ndo registrada, pois € significativo o
emprego outrora do termo “cambinda” nos designativos de alguns
grupos recifenses: “Cambinda Estrela”, “Cambinda Velha”, “Cambinda
Nova”, “Cambinda ledo Coroado”. (GUERRA-PEIXE, 1980, p. 29)

Refletindo as origens das coisas. Um interessante conceito que aponta
uma unica verdade dos costumes e de eventos da tradicdo é uma vertente
homogénea, chapada, linear. O cotidiano faz com que fatos surjam e
desaparecam de acordo com as necessidades do ser humano, da comunidade.
E assim costumes e diversas praticas somem, modificam-se, adaptam-se.
Portanto as diversas manifestacdes percebidas por pesquisadores, ao longo do
tempo, levantam contestamentos sobre as origens do maracatu com relacéo
aos reis de congo de maneira ndo tao precisa. Essas origens possuem pontos
diversos. Como diz Lima (2005, p. 41), “A ideia de que se possa encontrar a
origem de determinada pratica ou costume revela uma concepcéo de historia
linear e homogeneizante, bem como a influéncia das discussdes a respeito das
praticas culturais e sua difusdo e/ou criacdo”. Os conceitos homogeneizantes
nao correspondem ao dinamismo em que 0S homens costumam viver com
suas praticas. O tempo todo habitos e costumes sdo modificados, adaptados
as necessidades dos sujeitos participes da cultura.

Na perspectiva da religiosidade, era comum que houvesse uma
finalizacdo do cortejo em frente a igreja da matriz, consagrada normalmente a
Nossa Senhora do Roséario dos Pretos. Mantinha-se, assim, um sincretismo
religioso, visto que esse Cortejo ja havia passado por um terreiro de rituais
africanos. Ainda hoje maracatus tradicionais conservam essa ritualidade, no
entanto sabe-se de novos grupos que ndo estdo ligados a rituais dessa
natureza, mas que mantém o respeito pela tradicdo perpetuada.

Com o passar do tempo, principalmente com o Decreto da Abolicdo da
Escravatura, em maio de 1888, a coroacdo desses reis perdeu um pouco do

sentido original (papel politico de seus reis diante da sociedade). Os rituais
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religiosos do Candomblé (comumente para Xangd, Oxum, lemanja), em que se
consagravam as Calungas, foram se descaracterizando. Na atualidade, nem
todos 0s grupos de maracatus mantém esse ritual, mantendo-se apenas o
Cortejo pelas ruas. Os grupos passaram a ser conhecidos como Nacgdes
(Maracatus).

O Maracatu, como tantas outras manifestacdes afrobrasileiras, traz em
sua expressividade um protesto contra o papel direcionado para esse povo
forcado a atravessar o oceano para conviver com padrdes culturais impostos
pelos seus senhores, além de vivenciarem seus ritos e costumes a margem da
cultura oficial e, muitas vezes, obrigados a negar sua prépria cultura. Dessa
forma, a referéncia que foi dada e ainda continua na lembranca é a de negros
escravos, chamados de “vagabundos” por seus senhores, “sem espirito” e
tantas outras barbaries que possam ainda se fazer anunciar. Com isso sugere,
ainda hoje, que se eternize uma pratica racista e preconceituosa em nossa
sociedade.

Assim, faz-se oportuna uma reviséo critica da falsa libertacdo dos povos
negros, pois esses, infelizmente, ainda sofrem fortes discriminacdes e sao
escravos em uma sociedade moderna, como diz o pesquisador nigeriano Ojo-
Ade (1999), ao comentar a sua percepgao do Brasil: “Eu os vi em todas as
esquinas, a vassoura ha mao, a tristeza no rosto, estes simbolos da escravidao
moderna”. Reflexo de uma liberdade que ainda ndo chegou de fato. Ou, ainda,

buscando a reflexdo de Hall quando diz:

A raz&o para isso € que a “Africa” é o significante, a metéafora, para
aquela dimenséo de nossa sociedade e histéria que foi macicamente
suprimida, sistematicamente desonrada e incessantemente negada e
isso, apesar de tudo que ocorreu, permanece assim (HALL, 2013, p.
46)

Por mais que tenhamos, ainda, toda uma representacdo negativa dos
africanos fora da Africa e que vemos os reflexos do sistema que ndo ganhou
grandes modificacdes, o Brasil € um pais africanizado. De forma nitida,
encontramos essa caracteristica nos cultos, na fala, na musica. No jeito de

viver das pessoas esta contida a presenca negra, embora essa consciéncia
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nao se dé claramente para toda a populacdo brasileira. A resisténcia dessa
cultura se projeta em situagOes significativas, como no caso dos grupos de
maracatus.

A regido pernambucana foi onde se propagaram 0S maracatus
incisivamente. Hoje, encontramos duas formas de Maracatu: de baque-virado e
de baque-solto, os quais se diferem em aspectos de organizacao, personagens
e ritmo. Em linhas gerais e seguindo a tradicdo, o cortejo do Maracatu de
baque-virado apresenta-se com uma musicalidade executada unicamente por
instrumentos de percusséo, com batidas que se aproximam do toque do Xango
e do Candomblé. Mostram personagens com figurinos e aderecos alusivos a
realeza europeia. JA& o Maracatu de baque-solto (ou maracatu rural, ou ainda
maracatu de orquestra) € uma derivacdo do cortejo de baque-virado, que
apresenta fusdes com outros folguedos existentes na regido da Zona da Mata
pernambucana, principal regido de difusdo dessa manifestagdo, e existem
instrumentos de sopro como trombone. Apresenta personagens como: 0O
mestre, Mateus, Bastido, Catarina, Caboclos de lanca e de pena. Neste estudo,
o foco sera no Maracatu de baque-virado.

Ki-Zerbo (1979, p. 71) diz que “Os nossos antepassados africanos
inventaram formas artisticas de uma originalidade tdo profunda que ela marca
ainda com um cunho bem visivel as nossas produgdes actuais”. Essa
reminiscéncia de arte milenar certamente estd contida na arte de hoje,
considerando a sua mutacéo, recriacdo ao longo do tempo. Entéo, ao conhecer
0S maracatus, conhecem-se setores da sociedade que muitas vezes nao se
olha para tal com interesse, principalmente do que se faz em relacdo a cultura
afro. Essas intuicbes se mantém e se transformam em seu cotidiano a partir
dos populares que estao participando ativamente na elaboracdo desse evento.
Dessa forma, as ressignificacbes vdo acontecendo no ventre, na veia da
manifestacdo. Esses populares, a partir de seus referenciais sociais, culturais e
estéticos, vdo dando novas leituras ao evento e, consequentemente, essas
releituras mantém a tradicdo a partir das necessidades que a atualidade impde,
mas que tais mudancas sdo muito mais adaptacbes do que uma
descaracterizacao da tradicdo. S&o os populares, maioria de pouca renda, que

sustentam essas expressoes, como reforca Lima ao dizer que
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entender os maracatus-nacdo e sua historicidade constitui uma
contribuicdo importante no sentido de construir conhecimento de
diversos setores da sociedade, e da cultura afro em particular. Ainda
hoje tais grupos sdo mantidos por individuos oriundos das camadas
de baixa renda e séo estes que o mantém, dentro do que poderiamos
denominar de processo de ressignificacdo, ou seja, as herancas
tendo os seus sentidos reelaborados no dia a dia, conforme as suas

necessidades e a sua relacdo com as tradi¢cdes. (LIMA, 2005, p.38)

As herancas encontradas nas expressdes de cunho popular apresentam-
se como copas floridas e recheadas de sentidos que favorecem leituras
contemporaneas. Fazem parte do procedimento cultural do homem as
ressignificacoes. Refletindo sobre o dinamismo da cultura e da participacéo dos
populares produtores dessa espetacularidade, e no intuito de classificar os
elementos estéticos e artisticos que caracterizam o Maracatu em sua
apresentacdo, farei uma abordagem sobre alguns aspectos considerados
essenciais aos estudos propostos. Serdo destacadas matrizes constitutivas do
maracatu de baque-virado, como a Danca, Figurinos, Espaco de Apresentacéo,

Enredo, Personagens, Aderecos e a Musica que conduz o espetaculo.

1.3 — Elementos Estéticos e Artisticos que compdem o Maracatu

O CORTEJO

Como antes dito, os cortejos do Maracatu estdo relacionados as
solenidades de coroacgBes dos reis e rainha de congo e suas respectivas
solenidades em igrejas catdlicas, onde eram comuns as procissfes nos
eventos principais relacionados aos cultos de santos como Nossa Senhora do
Rosario e Sdo Benedito. Os pesquisadores e ensaistas Amorim e Benjamin
apontam que a forma de cortejo do Maracatu deriva-se dessas solenidades
gue, muitas vezes, geraram conflitos com a Igreja. Padres, como
representantes da hierarquia da Igreja, e os membros de irmandades teriam
afastado da Festa do Rosario o cortejo de coroacédo dos reis negros, fixando-se

no carnaval com o nome de Maracatu. “Pode-se afirmar que o maracatu trouxe
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para o carnaval o modelo processional do cortejo de reis negros que
acompanhava os rituais da festa do rosério”. (AMORIM & BENJAMIN, 2002, p.
45).

FIGURA 5 — Maracatu elefante

Fonte: http://www.terrabrasileira.com.br/folclore2/e06maract.html.

Vé-se, entdo, que os conflitos gerados por principios religiosos
provocaram uma ruptura da estrutura no ritual dos reis negros, fazendo com
gue o cortejo se fixasse na festividade carnavalesca e se distanciasse da festa
em comemoracdo a Nossa senhora do Rosario. Esse afastamento propiciou
também que fosse reforcado o preconceito em relacéo a cultura, advindo dos
negros, propagando-se a forte discriminacdo que respinga nos dias atuais.
Trago a baila o enfoque de que existiam muitos conflitos no que era ou nao
aceitavel nessas festas. Durante muito tempo, as manifestacdes festivas dos
negros deveriam passar por um crivo de autorizacao oficial. Esses conflitos se
davam a partir de receios da elite branca em perder o dominio dos grupos
negros, fossem escravizados, fossem libertos. A escolha ou nomeacdo de um
lider negro através das coroagfes dos reis de Congo era uma maneira de a
elite branca ter o dominio, pois esses supostos lideres estavam subordinados

a essa elite. As festas também eram um momento de aglutinacdo dos grupos
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negros e, por conseguinte, momento para articulacdo e reforco da cultura
africana.

Ao se procurar identificar as caracteristicas espetaculares do Maracatu,
percebe-se a sua grandiosidade e vé-se, entdo, que as tradicbes da cultura
negra (rituais, cerimbnias de Coroacdo de Reis, ritos de Candomblé),
realizadas por esse povo aqui no Brasil, foram incorporadas aos festejos
carnavalescos como uma forma de resisténcia dessa tradicdo. Nesse aspecto,
Lima (1996) diz:

As tradi¢cdes da cultura negra, seus rituais e cerimoénias realizadas
através de varios séculos, e que compdem a histéria do povo africano
no Brasil, juntaram-se aos festejos do carnaval, como uma das
formas de manter vivas tais tradi¢des’. O carnaval também é uma das
formas que os negros encontraram de perpetuar sua rica cultura,
obtendo grande éxito no que se propuseram a fazer, pois, na
musicalidade e nos seus céanticos, resgatam e revivem a forca de
seus antepassados. (LIMA, 1996, p.55)

No entanto, o Maracatu passa, ao longo de sua histéria, por momentos
gue redefinem o seu processo de formacédo, desde a coroacdo dos reis (na
festa dos Reis Magos), até chegar as comemoracdes carnavalescas, tais como
se conhece hoje. O séquito real assumiu diversas formas, bem como
encontramos grupos musicais que propagam o ritmo do maracatu com apenas
instrumentos de percussdo. A seguir, mostro exemplo de uma formacdo do

cortejo do Maracatu ledo coroado em 2001.
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ILUSTRACAO 4- Esquema da Formag&o do Maracatu “Ledo Coroado” (2001)

J

>

TN e P
>

D><]
@X}O >

>

O
OO0 0 OO0 P

>

O
0%
<

5000000 >
o

&
&
& D
&
<

&S OO

&
<&
&

Carro com ledo Damas-do-pacgo
A
Y~
A Lampides Q Baianas <‘anjens
v
O Homens lanceiros * Principe e princesa <>atuqueiro

® Guarda-chuva (Palio)

Rei

E Estandarte X Damas com buqué Ig Rainha

A Coroacdo dos Reis Negros no Maracatu ja é, por si s6, um ritual no
gual se podem relacionar os elementos com referenciais de sua nacado de
origem, a comecar pela presenca representativa do Rei e da Rainha, coroados

com a funcdo de comandar o seu povo por um ano. Outros personagens
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compdem esse ato representativo, entre eles, podem-se destacar: o Ministro, o
Embaixador, o Principe e a Princesa, o Duque e a Duquesa, os Vassalos, as
Damas de paco, as Baianas.

Outro quesito merecedor de atengdo especial € o local onde se realiza a
Coroacdo do Rei e da Rainha. Essa celebracao é feita, normalmente, no adro
da Igreja de Nossa Senhora do Rosério dos Pretos, inferindo, assim, toda uma
simbologia de forca e protecdo necessarias, sendo esse um dos aspectos
religiosos do Maracatu. E nesse espaco que se inicia o espetaculo do Maracatu
com a Coroacédo dos Reis Negros, que culmina no Cortejo em comemoracéo a
cerimdnia de Coroacao.

Nesse sentido, Pernambuco tornou-se o grande l6cus dessa expressao
popular, e um evento singular ocorre na Noite dos Tambores Silenciosos,
ritual que acontece na segunda-feira de carnaval, quando todos os Maracatus
se encontram e fazem reveréncias aos seus Reis e Divindades. Nesse ritual, 0
Maracatu é vivenciado de maneira a envolver multidées em um ritmo cadencial

e visceral.

FIGURA 6- Noite dos tambores silenciosos — Foto: Jonas Sales

A etnégrafa e pesquisadora Claudia Lima (1996), estudiosa do carnaval
pernambucano, expde a importancia desse Ritual na cultura de Pernambuco
quando comenta: “E uma belissima ceriménia de resgate do povo negro de
Pernambuco e um evento de grande importancia na histéria do carnaval

Recifense” (p.59). Dessa maneira, revela esse evento como uma eminéncia no
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carnaval de Recife e reflexo da cultura negra estabelecida nessa cidade.
Seguindo uma tradicdo secular, varias Nacbes de Maracatu se reinem para

reverenciar seus Reis. Lima comenta essa passagem:

Essa cerimdnia ritualistica, datada de mais de trés séculos, é
realizada, nos dias de hoje, na segunda-feira de carnaval, a meia
noite, quando a um sinal, os tambores param, e o siléncio, por si s6,
reverencia o0 momento. E, de repente, ouve-se uma voz lamuriosa a
tirar loas em louvor a rainha dos negros, Nossa Senhora do Rosério
e, através dos passos marcados pelos tambores e atabaques, o povo

vai se envolvendo nesse momento mistico. (LIMA, 1996, p. 59).

Essa Cerimbnia €, nos dias atuais, uma das principais manifestacées dos
afrobrasileiros em nosso pais e leva um grande publico para participar e
apreciar essa solenidade.

Pode-se considerar que, na manifestacdo do Maracatu, sé&o
contempladas caracteristicas estéticas e artisticas que percorrem desde o0 seu
cerimonial de Coroacéo dos Reis até o cortejo pelas ruas.

Sobre 0 novo momento dos maracatus-nagcao nas décadas de 80 e 90
do século XX, é perceptivel certo conflito. Aparecem novas nac¢des, bem como
ressurgem os antigos que estavam sem ativacdo. Ha uma nova aceitacao a
partir de uma estilizacéo'!, mas que também sofre uma desafricanizagéo. Uma
classe média se aproxima dessa manifestacdo artistica, como também uma
boa parcela de jovens que, com o surgimento do maracatu nacdo Pernambuco,
gue ganha projecdo internacional e o movimento manguebeat com Chico
Science e Nacdo Zumbi, faz com que o Maracatu ganhe outros olhares. Nao
sei se chamo de aceitacdo da cultura negra, mas uma nova experiéncia nessa
perspectiva.

Porém uma ampliacdo da maneira como se vé a cena nho Maracatu faz-se
necessaria: oportunizar leituras que, ao observa-lo, o espectador devera

direcionar seu olhar para diversos focos, construindo, entédo, a identificacdo da

11 5 an L o .
Os novos grupos, que ndo tém uma ligagdo com religides afro, muitos desses

compostos por jovens de classe média, ganharam dos grupos tradicionais o nome de Maracatus
estilizados.
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cultura apreciada. E um fato que engendra uma nova perspectiva do ver

espetaculos e ritos populares.
A MUSICA

A musicalidade, no Maracatu de baque-virado, caracteriza-se por uma
sequéncia de polirritmos em seus cantos, em que se encontra a poesia da fala
agregada a melodia, sendo chamados de “toadas ou loas”. Normalmente,
fazem alusdo a vida na Africa, a coroacdo do Rei e Rainha de Congo e a
situacdes do préprio grupo. Essas toadas sdo cantadas pelo tirador de toadas
e, em determinados momentos, pela Rainha do Maracatu, seguidas da
resposta dos suditos. Para Guerra-Peixe, essas toadas trazem caracteristicas
melddicas da musica brasileira de origem negra, chamando a atencéo para a
interpretacdo que traz um sabor africano, haja vista pra seus intérpretes que
estdo acostumados a cantar nos terreiros.

A musica percussiva € denominada de toque, e 0S instrumentos
utilizados sdo o gongué, o tarol, ganzas, a caixa de guerra e zabumbas. Esse
instrumental do Maracatu de baque-virado € totalmente percussivo,
diferentemente do Maracatu de baque-solto, que tem instrumentos de sopro e
um ritmo mais préximo ao frevo. Em relacdo ao impacto desses instrumentos
no Cortejo do Maracatu, Fonte Filho (1999) tece o seguinte comentario: “O
instrumental do Maracatu de Baque-virado é exclusivamente de percussao. O
gongué, o tarol, a caixa de guerra e os zabumbas complementam-no e dao ao
cortejo um carater de encontro mistico entre seus participantes”. O ritmo
desperta no brincante uma reacdo que se aproxima, muitas vezes, do éxtase
sublime. Tal atitude, que provoca prazer e Vvitalidade despertada
sinestesicamente no corpo, remete-me a Pavis (2003), quando esse fala de
interculturalidade e da necessidade de compreender a relacdo de corpo e

espirito que cada cultura organiza.

Faz parte da andlise da representacdo intercultural observar a
maneira pela qual cada cultura parece conceber o ego dos individuos
segundo uma identidade especifica, relativa e conjectural, e logo

distanciada de toda esséncia universal. Tal fato, em retorno, leva a
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guestdo da relac@o entre o corpo e espirito que cada cultura regula
(quer dizer, pensa e imagina) a seu modo. (PAVIS,2003, p.269).

Ao ouvir o ritmo do Maracatu, € comum e possivel que seja despertado
no espectador e no brincante a sensacao de estremecimento na alma, melhor
descrito, como se o corpo vibrasse a partir da toada forte dos tambores. Ouvir 0
ritmo dos compassos alternados pode provocar no brincante e nos
espectadores lembrancas dos batuques africanos, da ancestralidade que é
resgatada nesse ato. Mario de Andrade (1980, p. 186), ao presenciar um
maracatu em Recife, comenta sua reacdo sinestésica dizendo que “Era
obrigado me afastar de quando em quando para... por em ordem o movimento
do sangue e o respiro”.

As batidas ritmicas alternadas executadas no Maracatu podem vir a
provocar no brincante, bem como no apreciador, uma efervescéncia
sinestésica’®. Sendo o corpo o primeiro meio de musicalidade do homem, em
gue a sonoridade sempre esteve como um elemento propositivo as suas
expressdes, essa sinestesia se da como uma identificacdo do corpo como
forma de interacdo entre o cortejo e o publico. Isso faz com que se entre em
estado de éxtase pulsante através da sonoridade provocada por seus
instrumentos e pelas letras de louvores aos santos e reis coroados,
reverberando no corpo sujeito de quem aprecia e vivencia o Maracatu. Além
disso, essas batidas cumprem papel preponderante na sua atuacéo, o que se

mostra contagiante para o publico.
A INDUMENTARIA E ADERECOS

O Maracatu tem fama de colorido e de muito enfeitado. A diversidade de
tonalidades que envolvem o cortejo possibilita a manifestacdo/espetaculo um
grande desfile de variadas composi¢cdes. Os brincantes, para poderem
vivenciar seus “papéis”, estardo vestidos com indumentérias que irdo identifica-

los, recriando a roupagem que mantinha as caracteristicas dos nobres

12 . . ~ . ,
Tomou-se a sinestesia como a sensacdo desencadeada devido ao estimulo do corpo

por outro objeto, no caso a ressonancia sonora no corpo do brincante.

66



europeus nos séc. XVIII/ XIX. Os escritores e folcloristas Amorim e Benjamim
apresentam duas hipoteses para tal caracterizacao:

A da copia do modelo, de natureza hegemonica, imposto para as
procissbes e outros cortejos civicos que, por imitacdo, foram
apropriados e introduzidos no carnaval ou também impostos pelo
poder publico as agremiacdes carnavalescas, [...] € a da caricatura,
ou seja, no espirito do mundo pelo avesso, nos dias da licenca
carnavalesca, o povo pode caricaturar o modelo solene das elites.
(AMORIM & BENJAMIM, 2002, p.43).

Partindo dos pressupostos da cépia de um modelo hegeménico europeu
ou da caricatura, a referéncia desperta a reflexdo das possiveis motivacdes
para a composicdo desse formato nas vestimentas no Cortejo do Maracatu.
Pode-se entender que, por tras dessas possibilidades da origem da vestimenta
dos brincantes, ha questdes sociopoliticas imbricadas tanto no que concerne a
imposicdo das agremiagbes carnavalescas, impondo uma estética de uma
elite, quanto a zombaria e a brincadeira por parte dos negros em aproveitar o
momento do carnaval para criticar 0s seus patrdes e senhores.

Céamara Cascudo (2002) relata que os reis e rainhas, em sua coroacoes,
apareciam deslumbrantemente bem vestidos, “cobertos de joias e corddes de
ouro finos”, emprestados pelas damas brancas e seus senhores. Dessa forma,
demonstra-se uma determinada aceitacdo dos senhores em permitir que 0s
negros participassem da festanca das coroacdes, provavelmente, néo
oferecendo perigo algum de fuga ou de roubos.

Ha de se registrar que as roupas velhas e antigas dos senhores eram
doadas para os escravizados da casa grande ou para as confrarias, que tinham
a funcdo de distribuir. Eram roupas para festas, por mais que estivessem
rasuradas ou remendadas.

Os aderecos, que em geral sdo adornos (enfeites pessoais que, no
Maracatu, contribuem para a visualizacdo estética dos brincantes) criados
especialmente para esse momento, trazem simbologias fortes a respeito das
crencas e do comportamento que acompanham o povo em questdo. Podem-se
citar dois aderecos importantes, identificadores dessa manifestacdo: um deles

€ a Calunga, que traz em si a simbologia da paz, do Axé na linguagem negra e
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traz a representacao religiosa da Africa em seus orixas. Segundo Guerra peixe,
pode ser tanto feminino quanto masculino, embora seja comum ser chamada
de “a” Calunga. O outro elemento é o Palio (grande guarda-sol, com
movimento giratério a todo o tempo, representando o mundo que gira; é levado

por um sudito para proteger o Rei e a Rainha).

FIGURA 7 — Damas-do-Pago, Rei e Rainha com calungas e Palios.
Fonte: http://horizontegeografico.com.br/

Os acessorios acima citados sdo alguns dos que ganham destaque. De
acordo com outras figuras vistas no Cortejo, encontraremos outros aderecos,
como o estandarte conduzido pelo porta-estandarte, vindo a frente do cortejo,
identificando a Nacéo, além da apresentacdo de cetros e coroas gque Sao
usados pelo Rei e pela Rainha. Lamparinas séo levadas pelos Guardides para
iluminar o caminho, buqués de flores conduzidas pelas damas-do-buqué,
lancas, pelos caboclos de langas, e assim segue o cortejo, marcado, também,
pelo uso de joias e turbantes por parte de alguns dos participantes, como as

baianas.

A DANCA

Segundo Jean-Marie Pradier (1999), um dos autores do manifesto da
etnocenologia, a espetacularidade esta para a humanidade como uma marca

gue sugere, que identifica e significa os vestigios de descendéncias milenares.
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Para a busca do entendimento do ato espetacular, é necessaria a observacao
“‘do aspecto global das manifesta¢cfes, incluindo as dimensdes somaticas,
fisicas, cognitivas, emocionais e espirituais” (Pradier, apud Pavis, 1999, p.147),
gue possibilitam ao individuo reconhecer as caracteristicas do grupo que esta
envolvido no evento. Assim, considero que se deve perceber nas expressoes
populares de cunho espetacular o que € produzido quando o evento acontece,
resgatando seus tracos culturais, artisticos e estéticos. Analisando o Maracatu,
gue considero espetacular, ndo se pode desconsiderar o importante papel que
exerce a danca, pois € o movimento dos corpos em ritmos cadenciados que ira
conduzir elegantemente o cortejo pelas ruas, e em nosso trabalho essas
corporeidades despertam um maior interesse. As dancas tradicionais
brasileiras sdo um rico tema, mas pouco explorados nos estudos de maneira
contundente, bem como ndo encontramos, academicamente, um numero
extenso dessas questdes abordadas em documentos.

O historiador e coreografo Fernando Ferraz (2012) revela-nos que as
dangas de matrizes africanas “constituem linguagens artisticas e campo de

conhecimento”, pois

essas dancas engendram-se como fazer estético diaspérico, capaz
de articular formas hibridas entre corporalidades associadas aos
repertorios tradicionais da cultuara afrodescendente, a reinvencgéo
constante dessas matrizes na contemporaneidade e as dimensbes e
0s engajamentos da movimentacdo politica negra. (FERRAZ, 2012.
p. 74)

Como uma forma de arte que registra os tracos de uma histéria de
presenca e ressignificacdo do negro na nossa cultura, a danca no Maracatu,
em seus primordios, era despreocupada, ou seja, ndo obedecia a uma
coreografia definida. Antes, sim, conservavam-se as caracteristicas estéticas,
gue fazem perceber as matrizes corpoéreas, porém ha uma liberdade no seu
uso. Ou seja, ndo € facultado que todas as pessoas devem dancar
simetricamente e ao mesmo tempo. Como considera a coredgrafa Lia Robato

(1994, p. 79), vale salientar a danca de origem africana: aquela que “reflete
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uma sociedade tribal, onde ha maior integracdo social, relativa®® a uma
sociedade voltada para natureza (animismo); uma tentativa de representar a
forga telurica, a ‘garra’ e a alegria”.

Ainda, Henriques (2009) fala que a danca, para os africanos, assim
como a musica, mantém uma ligagdo com “os espiritos, os superiores e 0s
antepassados”. E que, para desempenhar a funcdo africana de acolher as
divindades nos rituais, o corpo exige flexibilidade.

A partir dessa espontaneidade ou flexibilidade que caracteriza a sua
danca, o Maracatu apresenta-se com essa liberdade de escolha, facilitando
para o dangcante o modo de expressar 0 seu momento. Embora se possam
perceber algumas figuras do Maracatu, ao fazer movimentos especificos, ndo é
regra a sincronia de uma coreografia sistematizada durante sua apresentacao.
Reforca-se essa compreensao na fala do folclorista José Ribeiro: “como um
cortejo em desfile, o0 maracatu, no seu todo, ndo possui danca propria. Apenas
as ‘Baianas’ e os ‘Caboclos’ apresentam coreografia caracteristica. As
‘Baianas’, nos seus ordenados trejeitos e balanceios, evocam as dangas dos
‘Xangbs’ — cerimdnias religiosas afro-brasileiras do Nordeste.” (RIBEIRO, 1978,
p. 285-286). Os bracos em movimentos ondulados, ou maos fechadas, com
bracos abrindo e fechando na altura do tronco, executados no ritmo
cadenciado dos tambores, constituem uma caracteristica marcante advinda da
heranca religiosa. As dancas dos Orixas, realizadas nos terreiros de
Candomblé, servem de base para muitos movimentos.

Embora os movimentos no Maracatu tenham certa liberdade de
execucao, nos dias atuais percebe-se que as Nacdes ja se preocupam em criar
movimentos que permitam ao Cortejo ter uma elaboracdo técnica mais
complexa, obedecendo a uma sincronia nos movimentos. Por mais que
conservem as caracteristicas da danca negra e 0os movimentos de outrora,
partituras dancantes que seguem um mesmo padrdo ja sdo constitutivas nas
nacdes na contemporaneidade. Vemos que a divulgacdo da danca do
Maracatu, como outros festejos populares por meio de grupos artisticos
folcloricos e parafolcléricos, induz leituras e matrizes corpéreas que terminam

por se incorporar nos cortejos e nas ruas. Essas novas formas de esses grupos

13 .
Grifo meu.
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dancarem Maracatu criam nomes e modelos definidos adotados em
coreografias. Considero que, no fluxo das transformacdes dinamicas da
cultura, esse fato tem colaborado para a manutencdo e continuidade da
tradicdo, ponderando, evidentemente, a necessidade de que as pessoas
envolvidas nesse processo de mutacdo devam estar cientes dessas mudancas
estéticas e artisticas, mantendo a esséncia matricial e contextual dessas
dancas. Tais movimentacdes serdo exploradas no capitulo 4.

Essa organizacdo vai caracterizando o que se chama hoje de
“‘movimentos afros” na danga, como se pode constatar nas observacoes feitas
pelo professor estudioso das populacdes afrobrasileiras Edilson de Souza, ao

falar sobre a trajetéria dos rituais negros para os palcos na atualidade:

N&o obstante, constatamos que a atividade de batugques continuou
sendo praticada ndo apenas como ritos religiosos dos negros, como
também em atividades artisticas, pois, as praticas de -cultos
ancestrais faziam parte das inGmeras sociedades africanas que
compunham a Africa Negra. De modo que essa manifestacéo evoluiu
para uma prética corporal que contemporaneamente chama-se afro
[...] através da sistematizacao de narrativas miticas, ja no século XX,
os diretores—coredgrafos e dancarinos-atores criaram repertorios
coreograficos que se tornaram temas classicos dessa forma de
danca. E, ao espetacularizarem essas narrativas, deram continuidade
a funcdo de contadores de historia, mesma funcgéo atribuida a alguns

escravos que viveram no século XIX. (SOUZA, 2001, p.19).

Entende-se, entéo, que os artistas se utilizaram da corporeidade contida
nessas manifestacdes, adotando-a como matriz para uma técnica elaborada e
exposta ao publico das artes coreograficas. Para o pesquisador, os artistas
assumem o papel dos contadores das narrativas negras ao promover a
espetacularizacao destas nos palcos. Seria uma narrativa corporea dos povos
negros nos dias de hoje. Narrativas essas que, corporalmente, revelam os
repertérios socialmente construidos por meio de movimentos e gestos, crencas
e ludicidade que se organizam em conhecimento.

As dancas deixadas pelos ancestrais negros contém narrativas que se
mostram em diversas manifestactes realizadas em nossos dias. Sendo assim,

o entendimento da expressdo narrada no Maracatu reafirma a Cultura Negra
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através desse processo expressivo e comunicativo. Através das dancas, no
Maracatu, os corpos divulgam codigos que caracterizam uma reorganiza¢ao do
corpo que pontua os fazeres de um povo.

Acreditando na importancia das dancas afrobrasileiras, tanto para
inspirar técnicas e estéticas para artistas profissionais, quanto para agregar
valores socioculturais, € fundamental perceber os didlogos que mantém com o
momento atual. Hoje as dancgas tradicionais ou populares sofrem um constante
processo de transformacao, seja por aspectos de uma reorganizagdo em suas
estruturas coreograficas, seja por contextos socioculturais.

As dancas tradicionais ou populares sofrem um constante processo de
transformagcdo, haja vista que se faz oportuna uma reorganizagcado
contextualizada com base nos varios momentos histérico-sociais vivenciados.
Para a importancia da Danca como identificacdo cultural, Robatto (1994) tece

as seguintes observacgoes:

A danca, em certas regides, € uma manifestacdo muito importante
para sua gente. Certos povos precisam estar sempre em contato com
suas dancas como forma de integracdo. Reconhecer seu ambiente
através da Danca € um dos processos de referéncia muito
significativo para o individuo situar-se no mundo.

A danca vem contribuindo de forma preponderante na formacdo,
manutencdo e recriacdo de elementos da tradicdo cultural de
diversas sociedades. As pessoas que ainda guardam informacfes
sobre habitos e costumes de seus antepassados, certamente se
sentirdo, saudavelmente, em sintonia com sua terra e sua gente.
(ROBATTO, 1994, p. 37).

Sendo assim, o contato frequente e a insisténcia na manutencédo dos
habitos dancantes da ancestralidade negra fazem-se, nesse processo, um
elemento-chave na preservacao das caracteristicas estético-organizacionais do
Maracatu e determinantes na manutencdo dessa manifestacdo da Cultura
Brasileira, assim como elemento fundamental aos processos de composicao

para a cena ha contemporaneidade.
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1.4- Nas rodas do Maculelé

O boa noite pra quem é de boa noite
O bom dia pra quem é de bom dia

A bencédo meu papai a bencéo
Maculelé é o rei da valentia.

(cancgédo de dominio publico das apresentac@es de Maculelé)

Quem nunca assistiu a uma apresentacdo de Maculelé sem ficar
fascinado ou boquiaberto com as ousadas acrobacias e o ritmo energético
provocado pelas batidas dos atabaques e dos bastdes desses grupos que atire
o primeiro facédo, ou melhor, dois bastbes, para que possa entrar na danca e se
envolver na forga guerreira que transborda nesses espetaculos.

As influéncias dos mitos e das dancas africanas na producéo artistica
popular tém sua parcela indiscutivel de forte presenca, no entanto ndo ha como
nao se comentar que os didlogos com as outras influéncias culturais, como as
ibéricas e as amerindias, ndo possuam um olhar especial, para que
entendamos 0s processos de construgbes dessas expressdes populares em

solos brasileiros. Para Artur Ramos,

N&o existem, no Brasil, autos populares tipicos de origem
exclusivamente negra. Aqueles onde interveio em maior dose o
elemento africano, obedecem, em Ultima analise, & técnica do
desenvolvimento dramatico dos antigos autos peninsulares. Quer
dizer: o negro adaptou elementos de sobrevivéncia histérica, e até
enredos completos, ao teatro popular que ele ja encontrou no Brasil,
trazido pelos portugueses. (RAMOS, 1954, p. 35)

Nesse sentido, o autor traz uma problematica que deixa claro um
hibridismo constante em nossas manifestacfes populares e que deve ser
visto de modo a ser considerado fundante nos estudos a respeito dessas
formas de expressoes.

Para endossar essa reflexdo, a professora/pesquisadora Eliana Reis, ao
estudar o pos-colonialismo e a mesticagem cultural, revela que as culturas

africanas foram marcadas por migragdes e invasodes, tanto internas quanto
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externas. O expansionismo europeu, a partir do século XIV, ndo encontrou
culturas puras ou povos que tinham uma raca pura, como se passava
miticamente. Assim, as culturas que chegaram a nosso solo ja se mostravam
mesticas. “Como qualquer regido que ndo se mantenha isolada, a Africa ja se
mostrava hibrida — tanto no sentido biol6gico quanto no cultural — e multipla”
(REIS, 2011. p. 21).

Pensando nessas culturas hibridas que aqui chegaram, a mesticagem
cultural esta fortemente presente em nossas expressdes. Nado ha como néao ter
tal fato como uma das mais fortes caracteristicas da formacdo da cultura
brasileira. A danca do Maculelé estd imbuida dessas misturas em sua historia.

Meu contato com o Maculelé se procedeu do mesmo modo que a
maioria de pessoas que vivenciou esta expressividade. Através de grupos de
capoeira que adota o Maculelé em suas praticas. As informacdes registradas
em escritas ou em imagens nao sdo em grande quantidade, dificultando uma
analise mais aprofundada. Como na maioria das dancas de origem africana, o
surgimento do Maculelé & obscuro e desconhecido concretamente. Alguns
segmentos de grupos que o dancam consideram-no como de origem
afroindigena, descartando uma pureza negra. Acredita-se que a manifestacéao
dramética (sim, pois existe uma representacdo em seu contexto, no qual €
celebrado um herdi libertador e protetor de um povo) tenha surgido nos
canaviais de Santo Amaro da purificacdo — BA no periodo colonial (séc.XVIII),
tendo como mote central a luta pela liberdade de um povo (LEOPOLDINO e
CHAGAS, 2012, LOPES, 1998). Os corpos que hoje dancam essa expressao
popular recordam esse momento de experiéncia ou até mesmo de fantasia
dessa ancestralidade que compde nossa historia.

O Maculelé, danca de forte expressdo dramatica, € normalmente
executado por grupos de capoeiras, por figuras masculinas (embora ja se
encontrem mulheres a fazer), um misto de luta e danca em que seus dancantes
trazem consigo bastdes (também chamadas grimas) e evoluem com
movimentos, muitas vezes acrobaticos, numa roda, acompanhados de cancdes
e um forte ritmo tocado por atabaques.

Segundo o professor Augusto Lopes (1998), pesquisador da UFRJ e
também conhecido como mestre Baiano do Anzol, sdo contraditérias as origens

dessa manifestacdo popular e pouco esclarecidas. Existe um registro sobre a
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festa de Maculelé no jornal o popular de 10 de dezembro de 1873, que
circulava em Santo Amaro. Uma nota de falecimento aponta para essa
expressividade como inserida nas festas populares da época com os seguintes
dizeres: "Faleceu no dia primeiro de dezembro a africana Raimunda Quitéria,
com a idade de 110 anos. Apesar da idade, ainda capinava e varria o adro
(terreno em volta) da igreja da Purificacdo, para as folias do Maculelé”. O
pesquisador também relata que o mestre Popd do Maculelé foi um dos
responsaveis pela propagacdo, considerado o pai do Maculelé no Brasil. O
estudioso de causas afrodescendentes Manuel Quirino (1851-1923) indicou,
em seus registros, uma possivel relacdo do Maculelé com o Cucumbi (ou
Cacumbi), visto que era essa uma danga que 0S negros cantavam e batiam em
pedacos rolicos de madeira. Ramos indica o Cucumbi como sendo uma
manifestagdo também reminiscente dos autos de coroacdes dos Reis de
Congo, embora na fala a seguir, identifica-se fortes caracteristicas de uma

cultura indigena.

Na Bahia, os Cucumbis foram festejados durante muito tempo [...] As
personagens devidamente fantasiadas, uns armados de arco e flexa,
capacete, enfeites de penas, outros trajando corpete de fazenda de
cor, saieta e setim ou cambraia, com enfeites de belbutina azul e
listras brancas, traziam grimas (pequeno cacete) e instrumentos
africanos [...] (RAMOS, 1954, p. 49)

O relato exposto, embora indique caracteristicas de vestimenta, grimas,
ou, observando o contexto da apresentacdo dramatica do Cucumbi que mostra
uma luta entre tribos africanas, pode ser associado ao maculelé, mas nao
confirma uma aproximacgéo factual para a confirmacdo das relacbes entres
essas expressoes.

Na experiéncia com o0s sujeitos envolvidos neste trabalho, relatado no
capitulo 4, tivemos a oportunidade de compartilhar a danca do Maculelé com o
mestre Luiz Renato®. Nesse contato, como observado em relatos empiricos de

outros grupos do género, ele reforcou a ideia de que ha uma forte referéncia do

1 Mestre de Capoeira. Doutor em Sociologia, mestre e Bacharel em Sociologia. Realizou pds-
doutorado no Programa de Pds-Graduagdo em Histéria Comparada do Instituto de Filosofia e Ciéncias
Sociais da Universidade Federal do Rio de Janeiro (2011).
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Mestre Pop6™, do Reconcavo Baiano, como sendo um dos grandes
responsaveis para essa propagacao para filhos e comunidade. Esse mestre foi
um divulgador do aprendizado da arte do Maculelé, assumida por grupos de
capoeira em seus batizados, festas e apresentac6es publicas. Ha de ficar claro
gue a capoeira e 0 Maculelé ndo sdo a mesma coisa. A capoeira, como
concebida, esta no campo do jogo, da luta que foi ganhando ritmo e melodia
em sua evolucdo, da luta disfarcada em danca que se tornou simbolo de
rebeldia dos africanos no Brasil. A danga do maculelé foi “adotada” por grupos
de capoeiristas como forma de aquecimento, entretenimento,
complementando-se ou se interrelacionando como tradi¢cdes proximas. Muitos
dos grupos de capoeira desenvolvem coreografias elaboradas de maculelé,
sendo uma atividade complementar em apresentacfes para publicos diversos.

FIGURA 8 - Pintura de negros dancando Maculelé - Rugendas

Como dito antes, ndo ha uma Unica historia de origem do Maculelé, nem
uma precisao de onde sdo seus participes pioneiros e formato especifico. Para
entendermos essa origem, contarei uma das historias passadas pela oralidade
como reflexo do conhecimento empirico do povo e que, a partir de relatos
contados por grupos de Maculelés, observa-se que a dramaticidade presente

nas apresentacbes € embasada nessas histérias repassadas ao longo do

tempo. Do que aprendeu e ensinou para o outro, que repassou para mais um e

15 paulino Aluisio Andrade (Mestre Popd do Maculelé), considerado o “pai do maculelé no
Brasil”, ja no século XX, falecido em 16 de setembro de 1969, em Santo Amaro da Purificagdo. Fundou o
grupo Conjunto de Maculelé de Santo Amaro.
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gue chegou ao saber de um mestre de capoeira muito respeitado, chamado
Popé do Maculelé, que dizia ser o Maculelé uma luta em forma de danca
aprendida por ele com negros mais velhos de sua comunidade.

Busca-se uma motivacéo para esse fato dancante, como, para tudo, ha
de haver um inicio. Dentre histérias repassadas pela cultura oral e que
chegaram aos dias de hoje, por perceber uma maior aceitagcdo entre grupos
gue vivenciam o maculelé, opto por repassar a que conheci nos grupos de
capoeiras que se apoiam numa antiga lenda lorubd, a qual relata a vida de um
negro chamado Maculelé, que tinha uma grave doenca de pele e, por isso, foi
expulso de sua tribo. Sozinho e sem cuidados, ele foi aceito por outra tribo,
onde cuidaram dele. Certo dia, os homens da tribo sairam para suas
atividades, levando todas as suas armas, ficando apenas mulheres, criancas,
velhos e Maculelé em recuperacdo. Uma tribo rival invade-a e, para defender
sua tribo, Maculelé resolve, sozinho, com auséncia de armas, partir para a
defesa, usando apenas dois bastdes de madeira nas méaos. Ele conseguiu
vencer os atacantes e se tornou um heroi pelos membros da comunidade.
Desde entdo, os membros da tribo passaram a festejar essa facanha
representando o ato heroico.

Baseando-se nessa histéria, observei nos relatos de grupos que dangcam
Maculelé que ha outras vertentes, sofrendo alteracdes ou variagdes, como, por
exemplo, que a tribo que aceitou o negro Maculelé era de indios e ele foi
levado até o Pajé, e este deu-lhe seus cuidados. E, assim, uma lenda
afroindigena, pois, como diz Ribeiro (1995), “Todos nés, brasileiros, somos
carne da carne daqueles pretos e indios supliciados.”. A danca dos bastdes
simboliza a luta de Maculelé contra os guerreiros.

Hé& variantes de comentéarios que dizem ser uma danca de canavial, em
gue o0s negros, em seus intervalos de trabalho, dancavam com roletes de cana
para extravasar o 0dio que tinham por seus feitores. Seria uma espécie de
expurgacao contra os horrores sofridos pela escravidao.

Tais histérias relatadas pelo povo envolvem a origem da danca
Maculelé, que esta fortemente ligada aos grupos de capoeira que manifestam,
em seus corpos, movimentos peculiares reveladores de mais uma marca de

negritude com principios de jogo, como diz Sodré:

77



A capoeira dos velhos mestres baianos jamais foi esporte, e sim jogo.
E o mesmo que dizer que sempre foi arte, cultura. De um lado, a
brincadeira, o descompromisso com a seriedade, tudo aquilo que
restitui no homem a disponibilidade mental e fisica da crianca. De
outro, uma pratica integrada de luta, danca, canto toque e forma de
pensar o mundo. (SODRE, 2002, p. 22)

O Maculelé transmite, pois, o principio do jogo, da cumplicidade de
quem vivencia essa corporeidade. E danca que seduz criangas, jovens e
adultos e aponta para reais possibilidades de pensar a realidade que nos
envolve na busca de um corpo pensante como unidade no mundo
contemporéneo. Um consenso nas histérias contadas e recontadas é o fato de
a luta com bastdes (grimas) ter ocorrido e Maculelé té-la vencido.
Provavelmente ha de haver passagens histéricas ou documentos que nao
foram estudados e divulgados em relacdo a essa origem néo tao certa sobre
essa manifestacdo. Deixo entdo esta abordagem como uma ponta de iceberg a
ser explorada por futuros pesquisadores.

Em nossos dias, muitos grupos fazem essa representacao, do herdi em
meio a luta, colocando como personagem central o Zumbi dos Palmares,
inserindo um dos icones da luta contra o sistema escravocrata no Brasil.

A propagacao do Maculelé acontece principalmente a partir da década
de 1960, com o grupo “Viva Bahia”, que divulgava manifestagcdées do “folclore”
baiano, dentre estes, Puxada de rede e Maculelé. Com isso, expande esse
conhecimento por meio de seus membros, como € o caso do Mestre Baiano
Anzol, que vem a participar do Grupo Senzala do Rio de Janeiro e implanta no
repertério dancas da cultura baiana.

Percebe-se, nessa conjuncdo, a danca do Maculelé como mais um
instrumento na pedagogia do aprendizado do corpo cénico, e assim confluindo
para nossos processos de construcdo de saberes para a cena na atualidade.
Mostrando uma movimentacdo corporea soberana, livre, sem grandes
planejamentos e entregue ao seu proprio ritmo, o dancarino de Maculelé é um
improvisador nato e, como artista, um criador permanente. Com a
disseminacao dessa danca, € possivel encontra-la nos diversos ambitos, como
escolas, universidades, grupos folcléricos em comunidades, em perfeita

integracdo com a sociedade.
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Considero, neste momento, dentro da pedagogia do saber popular, que
0s mestres do Maculelé, comumente os mesmos da capoeira, ndo tinham uma
grande intelectualizagdo no repasse desse conhecimento; vé-se um prazer
espontaneo em vivenciar e doar o saber. “E como no Zen, em que se buscava
um reflexo corporal, comandado nao pelo cérebro, mas por alguma coisa
resultante da sua integracéo com o corpo (SODRE, 2002, p.38).” E esse saber
esta no corpo do mestre, que repassa para seus aprendizes, 0s quais também
0 vivenciardo em Seus COrpos e passardo a constituir-se como sabedoria
desses sujeitos. Assim, reporto-me a Alves quando expressa em seus estudos
a juncdo da palavra individualcoletivo para explicitar o dialogismo do sujeito e
do grupo, revelando na corporeidade os saberes da tradicdo estabelecidos

nessa relagéo.

...se manifestar no dancar advém de outras corporeidades e de
outros espacos/tempos que formam a histéria individualcoletiva do
ser que danca. Portanto, é justamente por entendermos 0 corpo como
espaco, ho qual sédo registradas as vivéncias individualcoletivas; o
habitus como sendo o que permite a passagem e a atualizacdo
desses registros entre as geracdes e a corporeidade como a
expressdo das vivéncias registradas, que objetivamos tecer/percorrer
uma rede de saberes étnico-culturais buscando compreender a
incorporacdo, a perpetuacdo, a renovacao e a expressao de saberes
no contexto de dancas afro-brasileiras. (ALVES, 2006, p. 32)

Estardo os ambientes académicos ainda considerando a racionalidade
como sendo soberania de uma mente, e que a sensibilidade do corpo é posta
de lado como um complemento? Vejo que veicula de maneira pulsante a
percepcao de dar importancia aos saberes vivenciados pelo corpo como fonte
objetiva de formacdo do individuo como um todo, deixando as velhas
concepcdes de dualismos e buscando uma perspectiva mais vanguardista em
gue somos humanos em corpo no mundo. Para isso as discussfes que as
tradicdes populares afrodescendentes promovem trazem em seu centro outro
padrdo de pensamento, fugindo da dualidade corpo e mente, razdo e

7

sensibilidade, e o proprio corpo é enaltecido nesses processos®®, tendo um

16 Alves, 2006. p. 39
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referencial corpocéntrico. Considera-se, desse modo, o “centrismo” para
anunciar corpocéntrico como um corpo que estd no centro das aten¢des do
individuo e no mundo, um corpo que é e se mostra sujeito das elaborac¢fes do
saber do universo, com capacidades de ordenar os fatos percebidos e
transforma-los em simbolos, histérias, conhecimento. Ter o corpo como centro
do fazer e entender-se como alguém capaz de produzir e dialogar com suas
producdes, de maneira que se venha a constituir relagbes de aprendizagens
pra si mesmo. O corpo como forma de entender e se entender no mundo.

Todo dia é dia possivel de Maculelé, mas, saindo das senzalas, ele
ganhou os adros de igrejas e ruas em momentos festivos, sendo que 2 de
fevereiro, dia de Nossa senhora da Purificacao e lemanja, e 8 de dezembro, dia
de Nossa senhora da Conceicdo e de Oxum, sdo considerados seus dias no
reconcavo baiano. Vejamos, em sequéncia, os elementos que colaboram para
gue sejam identificadas as matrizes estéticas/artisticas dessa expressao de

arte popular.
A DANCA
As caracteristicas que aqui sdo apresentadas resultam de observacoes

e registros videograficos de grupos de Maculelé e de aulas vivenciadas por

mim e pelos meus alunos durante o processo de desenvolvimento da pesquisa.

FIGURAS 9 — Movimento: acentuag¢éo ondulado de tronco e pernas flexionadas. Foto: Jonas Sales
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A movimentagdo corpdrea no Maculelé tem uma marcacdo muito forte
devido ao ritmo imposto pelos instrumentos e a execucao das batidas dos
bastbes. No seu contexto ancestral, eram homens que dancavam o Maculelé,
mas hoje ja vemos as mulheres inseridas nas coreografias. A danca apresenta
uma forte acentuagdo no tronco, requisitando uma atengédo especial para o
trabalho com a coluna vertebral, e nas articulagdes dos bragos, a sua execucéo
ao manter o ritmo com o friccionar dos bastdes. Suas acrobacias se aproximam
das feitas na capoeira e, também, lembram muito o frevo de Pernambuco
guando h& movimentos em que se ajoelham e abrem-se as pernas para as
laterais em noventa graus. Ou até mesmo o Mocambique de S&do Paulo/Minas
Gerais que, em circulo, os integrantes manipulam bastdes.

Nas demonstracfes atuais de Maculelé, no desenho coreogréfico, os
componentes que representam a tribo rival formam um circulo em torno de uma
pessoa (0 heroi). Eles trazem nas maos um par de bastdes (grimas) que, ao
desenrolar a historia através dos céanticos, sera batido, acompanhando o ritmo
dado pelos atabaques. Nesse circulo, entram duplas que duelam batendo seus
bastbes e executando movimentacbes com pés e bracos num constante
gingado em que existe um deslocamento das pernas semiflexionadas para
frente, para trds e para os lados, como num circulo imaginario no chao,
mesclando volteios e pulos. Movimentos acrobaticos sdo muito comuns, com
saltos mortais, aberturas de pernas no ar, saltar e agachar com uma das
pernas flexionada e outra estendida para a lateral/diagonal, como nos passos

mais usuais do frevo.

FIGURA 10 — Movimento: salto com flexdo de joelhos. Foto: Jonas Sales
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FIGURA 11 — Movimento: abertura com perna lateral/diagonal. Foto: Jonas Sales

A manipulacdo dos bastbes acontece geralmente com o bastdo da méao
esquerda parada, em horizontal na altura e frente do rosto, como pronto para a
defesa, e o0 bastdo da mao direita cruza na vertical, batendo-a.

FIGURA 12 — Movimento dos bastfes. Foto: Jonas Sales

E comum que a configuracdo do desenho espacial da coreografia seja
em circulo ou semicirculo, com duplas revezando demonstracdes de
movimentos ao centro. As batidas devem ser executadas ao ritmo da musica,
contribuindo para que as grimas sejam, também, instrumentos percussivos. Ao
fazer o duelo com o parceiro de cena, essa atitude com os bastdes assume a

seguinte regra:

a) ao bater meu préprio bastdo: com a mao esquerda seguro o bastédo
na horizontal, sugerindo prontiddo para a defesa, e com a mao

direita, fricciono os bastdes em movimento para baixo;
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b) ao bater no bastdo do parceiro: bato com a méao direita fazendo o

movimento para cima (ataque).

Individual com parceiro

Yl /
/. S

ILUSTRACAO 5

Lopes (1998) atenta que, na atualidade, o Maculelé vem sofrendo
alteracbes marcantes, tanto em sua coreografia, quanto nas indumentarias. Ja
percebemos um desenho coreogréfico diferente das rodas, como, por exemplo,
fileiras indianas ao entrar em cena até formar a roda ou todo o grupo voltado
para a frente com duplas a dancar isoladamente. Também se percebe a
entrada aleatoOria, em que os dancantes se posicionam livremente no espaco,
sem composicao de pares e com movimentos separados. Ha grupos que, além
da manipulagdo dos bastbes, utilizam também facdes e tochas como
elementos, para que o espetaculo fiqgue mais arrojado e cause belos efeitos
devido a tais elementos. Essa caracteristica torna-se uma agregacao estética
feita pelos grupos atuais, visando a uma projecdo mercadologica ou
parafolclorica. Nao ha problema em propagar essa e outras expressdes de
artes populares para turista ver. Assim como a capoeira, o Maculelé chama
muito a atencédo do publico, principalmente do turista, ou seja, € espetaculo
vendavel. Mas ressalvo, mais uma vez, ser importante que a preocupac¢ao com
a conservacao de suas matrizes seja acentuada, para que nao se dilua com o
passar do tempo.

H& de se ter uma atencédo especial para que o fator mercadolégico e
apresentacdes para o grande publico ndo venham a ser uma situacao de
descaracterizacdo dessa expressdo popular. Embora saibamos que as
manifestacdes populares vivas sofrem modificacbes ao longo do tempo, a
manutencdo conservando suas principais caracteristicas faz-se fundamental,
para que estas possam ser conhecidas, pesquisadas e recriadas nos diversos
ambientes da sociedade, seja por pesquisadores, seja por artistas, seja por
populares. E imprescindivel que a conservacdo da historia e dos elementos

gue a fazem possa estar clara e perceptivel.
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E evidente que a recriacdo dessas expressdes para o palco sofrera
alteracbes, a ser considerada a licenca poética do artista. No entanto
apreender as matrizes de uma expressao popular para recriacao artistica ndo
significa a desapropriacdo de seus elementos fundantes, bem como quais os
objetivos para o trabalho do artista cénico ao trabalhar com essas
caracteristicas. Essa discussdo merece ser pensada de maneira mais

aprofundada e far-se-a mais a frente.

A MUSICA

A musicalidade que compde o Maculelé caracteriza-se por um ritmo
marcado pelos bastbes de madeiras acompanhados por atabaques e versos
cantados. As cancgdes, historicamente, eram, na maioria das vezes, em dialetos
africanos, para que os feitores ndo entendessem o0 que cantavam. Foram
acrescidos de histérias heroicas, valentia, louvores e pedido de protecdo a
santos cristdos ou que fazem alusées a momentos e personagens historicos,
como Zumbi dos Palmares e a princesa Isabel ao assinar a isencdo da

escravatura. Como podemos VEr NnoS Versos a seguir.

Cancao 1

NoOs somos pretos da Cabina de Luanda/ na Conceigdo viemos louvar
Aruanda é é é Aruanda é ééé a
NoOs somos pretos da Cabina de Luanda/ na Conceigdo viemos louvar
Aruanda é é é Aruanda é ééé a
Hoje é dia de Santa Barbara/ a trovoada roncou no mar
Aruanda é é é Aruanda é ééé a
Hoje é dia de Santa Barbara/ a trovoada roncou no mar

Aruanda é é é Aruanda é ééé a

Cancéao 2
Sou eu, sou eu, sou eu maculelé sou eu
Sou eu, sou eu, sou eu maculelé sou eu
Eu pego a corda eu dou um n6 maculelé n6s somos maior
Sou eu, sou eu, sou eu maculelé sou eu

Eu venho de longe cheguei agora vim com Deus e Nossa Senhora
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Sou eu, sou eu, sou eu maculelé sou eu
E nés viemos do mato grosso, somos assucena da Mata real

Sou eu, sou eu, sou eu maculelé sou eu

Cancao 3
Vamos todos a louvar/ a nossa nagéo brasileira

Salve Zumbi dos Palmares oh! Meu Deus

Que nos livrou do cativeiro

As cangbes sao executadas normalmente por um cantador e o coro
responde.

Os atabaques usualmente utilizados séo trés:

Rum — o Atabaque maior — apresenta um som mais grave.

Rumpi — o Atabaque médio — com sonoridade média.

Lé — Atabague menor — com som mais agudo.

FIGURA 13 - Instrumentos ao centro da roda. Foto: Jonas Sales

Os dois primeiros, o Rum e o Rumpi, normalmente fazem as bases, sem
grandes improvisos, enquanto o Lé abre possibilidades para que o tocador
figue mais liberto para improvisar com repiques. Além dos atabaques, para
compor essa musicalidade negra, acrescenta-se 0 agogd e o ganza. E para a
caracterizacdo fundamental dessa musica, os bastbes polidos que os

dancarinos manipulam enquanto dancam.
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A INDUMENTARIA E ADERECOS

As vestimentas utilizadas pelos antigos no Maculelé eram simples,
somente calcdo e chapéu (FALCAO, 2009). Com o passar do tempo, sofreram
variaveis a partir de uma estética estereotipada das tribos guerreiras africanas
ou brasileiras. Essa caracterizacdo é comumente propagada pelos grupos de
Maculelé em suas apresentacBes puUblicas a partir de propostas estéticas
estilizadas ao longo do tempo.

De acordo com Andrei et.al (2012), os grupos, principalmente nos dias
atuais, normalmente vestem-se com saias e braceletes de sisal ou cordao. A
palha remete ao simbolo de protecdo contra a morte e esta associada ao orixa
Omulu (provavelmente remete a situacdo de enfermidade da personagem
Maculelé). Usam fios de conta cruzados a frente do corpo, o que seria um sinal
de protecdo espiritual para a luta. As cores habituais para essas contas séo
branco, vermelho e preto, que remetem aos orixds Exd, Oxala e Xango,
respectivamente. Alguns grupos preferem usar a roupa tipica da capoeira, ou
vestimentas tipicas baseados em tribos africanas. Existem também elementos
de cabeca como os guritas (touca de ponta) e lencos no pescoco. Os pés estdo

descalcos e usam os rostos pintados de negro ou de listras brancas.

FIGURA 14 — Apresentacao de Maculelé — alunos CEN - Foto: Jonas Sales
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Cumpriu-se até aqui a apresentacdo das caracteristicas visuais, de
movimentacdo e de historicidade das expressbes populares Maracatu e
Maculelé. Essas referéncias estéticas incorporadas na cultura brasileira seréo
tomadas como alicerces em nosso trabalho técnico-poético-criativo. Acredita-se
gue a negritude presente nessas expressoes de tradicdes afrodescendentes e
reveladas em corporeidades, propiciardo dialogos capazes de propor
metodologias pedagdgicas para enriquecer repertérios do artista cénico em seu
trabalho.
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Capitulo 2

Das Corporeidades a Corponegritude
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Neste momento da discussdo, peco permissdo ao poeta Carlos
Drummond de Andrade para que suas palavras tragam inspiracées e suscitem

reflexdes nesta exposicado de ideias. Trago o poema A metafisica do corpo,

com o objetivo de instigar nossa percepc¢ao corporea.

A metafisica do corpo se entremostra
nas imagens. A alma do corpo

modula em cada fragmento sua musica
de esferas e de esséncias

além da simples carne e simples unhas.

Em cada siléncio do corpo identifica-se
a linha do sentido universal
que a forma breve e transitiva imprime
a solene marca dos deuses

e do sonho.

Entre folhas, surpreende-se

na ultima ninfa

0 que na mulher ainda € ramo e orvalho
e, mais que natureza, pensamento

da unidade inicial do mundo:

mulher planta brisa mar,

o0 ser teldrico, espontaneo,

como se um galho fosse da infinita
arvore que condensa

o mel, o sol, o sal, o sopro acre da vida.

De éxtase e tremor banha-se a vista

ante a luminosa nadega opalescente,

a coxa, 0 sacro ventre, prometido

ao oficio de existir, e tudo mais que o corpo
resume da outra vida, mais florente,

em gue todos fomos terra, seiva e amor.

Eis que se revela o ser, na transparéncia

do invélucro perfeito.

(ANDRADE, Carlos Drummond. 1987)

As palavras ditas pelo poeta guiam-nos para uma percepc¢ao do corpo
envolvida de sensacbes, de metaforas de um corpo que se revela mundo. Um
corpo feito em partes e que é um todo. Um invélucro que é perfeito e que se
mostra em imagens, simbolos, poesia, arte. E pensando nesse corpo que nao
€ sO matéria, mas também alma, que adentraremos na discussdo sobre a
corporeidade presente na cultura afrodescendente e inserida nas dancas
tradicionais abordadas neste trabalho.

Discutir as relacbes do corpo na contemporaneidade nos conduz a
refletir sobre o seu papel ao longo da histéria humana. Diferentes frentes
epistemoldgicas, como a psicologia, fisiologia, sociologia, antropologia,
tecnologia, a arte, discutem e apontam as relacdes da sociedade e do homem

com 0 seu corpo, no intuito de desenvolver conhecimentos especificos. Desse
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modo, provocam reflexdes e elaboram hipoteses que vao sendo reformuladas
ao longo do tempo.

Este trabalho ndo deseja uma retomada dessa larga gama de reflexdes
gue se fizeram ao longo de nosso percurso histérico. No entanto abordarei
alguns dos pensamentos que nortearam a filosofia e outros campos de
estudos, para que a discussdo sobre corporeidade possa assumir algumas
importantes referéncias. Terei como norteadores nessa discusséo introdutoria,
além de classicos como Merleau-Ponty, estudos de pensadores
contemporaneos, como Leandro Cardim, Petrucia Nébrega, dentre outros.

E evidente que a contribuicdo de filésofos, durante a histéria humana,
mostrando suas reflexdes a respeito do corpo, direcionou e direciona o
pensamento atual. Ndo podemos deixar de lado suas contribuicdes, para que
pensemos 0 corpo na contemporaneidade. Tanto a ciéncia quanto a filosofia
ocidental arquitetaram distincbes e oposicbes entre corpo e alma. E possivel
reconhecer, na atualidade, que tal dicotomia € questionada, suscitando novos
horizontes de discussdes e de entendimentos sobre o assunto.

Ao fazer um panorama sobre os estudos do corpo na filosofia, o filésofo
Leandro Cardim aponta ideias classicas, como a de Platdo, de um dualismo
entre soma (corpo fisico) e a psykeé (a alma), em que ha um mundo sensivel e
um mundo inteligivel, onde “o corpo € movido pela alma e € ao mesmo tempo,
carcere ou prisdao da alma” (CARDIM, 2009), suscitando provocagdes e
incitando filésofos que vieram posteriormente.

Na ldade Média, o corpo pecador, que aprisiona males, que € simbolo
de culpa, faz-se necessario a libertacdo. O homem precisa ter uma alma pura e
poder viver sua verdadeira esséncia ultraterrena. E esse o pensamento que
conduzira os filésofos-tedlogos como Santo Agostinho e Sdo Tomaz de Aquino.
E um corpo que tem fim, uma natureza que a alma se apossa para uso e essa
alma volta para o mundo divino. O corpo, entdo, é elevado, de acordo com
Ferreira e Siva (2011) a “status de sagrado” em que é o “habitat da alma”.

N&o obstante, na Idade Moderna, o fildsofo francés René Descartes
trard uma oposicao entre corpo e alma, de forma a propagar uma das ideias
mais comentadas desse periodo. Com as mudancas tecnoldgicas, biologicas e
fisicas 0 humano entra em uma fase de descobertas e de questionamentos

sobre “ser” no mundo. Além de o homem ser um animal racional, sera também
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um homem influenciado pelas maquinas, e a ideia mecanicista sera
configurada fortemente, traduzindo-se no corpo. Descartes ir4 definir a
subjetividade ou o interior do sujeito pensante em oposi¢do radical ao sujeito
objeto. O corpo, para esse filésofo, ser& um corpo que sou e o corpo que
tenho, sendo ndo apenas um corpo fisico, mas também um objeto possivel de
estudos bioldgicos e psicolégicos. Nesse sentido, ‘o mundo sera
compreendido como uma grande maquina que deve ser analisada pelo sujeito
pensante” (CARDIM, 2009).

A valorizacdo do corpo como um elemento pertencente a natureza,
sendo corpo presente nos atos da humanidade, € um elemento de vida na terra
e que nédo pode ser negado; é defendido por Nietzsche (final do século XIX),
vindo a criticar as concepc¢fOes dualistas sobre o corpo. Este aponta a
consciéncia como presencga intergral ao corpo, “porém o devir dos processos
corporais ndo podem ser traduzido em palavras, conceitos, processos racionais
simplificadores. Ao corpo se atribui uma inteligibilidade pautada no dominio
sensivel” (NOBREGA, 2000). Esse fildsofo traz para a roda de discussdes um
corpo vivo, invertendo os valores dos discursos anteriores e da religiao,
incentivando uma néo negacéo do corpo, e este sendo o fio condutor da vida
humana que se relaciona com outros corpos em uma integracao social.

Ja no século XX, encontraremos o pensamento de Maurice Merleau-
Ponty, que traz a reflexdo de um corpo fendbmeno e torna-se um marco
referencial sobre o pensar o corpo no contexto da filosofia. Ele enfatizara que
“nao existe homem interior, o homem estda no mundo, € no mundo que ele se
conhece” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.6,). Sendo assim, o homem é sujeito e
objeto no mundo. O corpo, para ele, € o mediador em matéria entre o humano
e 0 mundo, € o ponto de vista sobre 0 mundo, o corpo esta no mundo, como
objeto deste e como um sujeito que se relaciona com outros objetos neste.

Ele traz a tona um corpo no campo da experiéncia da percepcéo, e,
nesse sentido, o objeto percebido tem suas propriedades, porém é movedico.
Esta em constante movimento e € possuidor de uma ambiguidade, fazendo
com que mereca a duvida. A ciéncia, na maioria das vezes, coloca o percebido
em linhas gerais, como algo exato, sem a abertura para outras possibilidades
de questionamentos e ndo vé que “o proprio do percebido € admitir a

ambiguidade, o movido”, € deixar-se modelar por seu contexto. Portanto o
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contexto estd a modelar as nossas percepcdes (MERLEAU-PONTY, 1999,
p.33). No caso das expressdes de cenas populares, ha de considerarmos 0s
contextos que estdo inseridos no universo da manifestacdo. Ha de analisar-se
a religiosidade presente em grande maioria dessas, a movimentacao criada por
corpos que vivenciam técnicas de trabalhos em seu cotidiano. Ha de considerar
os referenciais sociais em que 0s sujeitos estdo inseridos, as comunidades que
vivem e dialogam no seu dia a dia, dentre outros contextos.

A filésofa e historiadora Marilena Chaui (1995), no seu livro Convite a
Filosofia, afere ao corpo um significado que vai em direcdo oposta ao das

ciéncias naturais quando diz que

Meu corpo ndo € coisa, ndo & maquina, ndo € feixe de 0ssos,
musculo e sangue, ndo é uma rede de causas e efeitos, ndo é um
receptaculo para alma ou para uma consciéncia: € meu modo
fundamental de ser e de estar no mundo, de me relacionar com ele e

dele se relacionar comigo. [..] E esse ser ou a esséncia do meu

corpo. (CHAUI, 1995, p. 244)

De maneira direta e limpida, a fildsofa coloca-se como corpo no mundo e
mostra a relacdo dialégica que envolve o ser e estar no mundo. Revela um
corpo sensivel que se sente e € sentido, que € interior e exterior. Portanto esse
corpo sensivel é construtor de simbolos que se reconfiguram nos processos de
relagdes com a coletividade e experimentos do “eu” nesse meio grupal.

A partir dessas consideracbes sobre corpo que permeiam 0s
pensamentos filoséficos no Ocidente, ndo se deseja para este trabalho um
corpo que reforce o dualismo divulgado e que ainda mostre reflexos em
diversos comportamentos sociais, como a célebre frase “corpo sdo, mente sa”.
Considerando que somos humanos em uma terra ja existente antes mesmo de
nos, que o homem busca representar esse mundo e dialoga com ele, deseja-se
um corpo que é movimento, que é sexualidade, que se manifesta como
linguagem e arte. Como diz Merleau-Ponty, “o corpo € o veiculo do ser no
mundo, e ter um corpo é, para um ser vivo, juntar-se a um meio definido,

confundir-se com certos projetos e empenhar-se continuamente neles.” (1999,
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p. 122). E esse corpo que se entranha na subjetividade do mundo que se
deseja explorar na experiéncia com Arte e Educacgao proposta neste trabalho.

Toma-se o0 pensamento de Merleau-Ponty com seus estudos de
fenomenologia, em que estuda a esséncia (da percepcdo, da consciéncia),
sendo também uma filosofia que busca compreender o homem em um mundo
a partir de sua facticidade. O mundo esta ali para além da reflexdo. E algo que
existe. Tentativa de relato de nossa existéncia e relagdo com o mundo como
ela é. “E em nés mesmos que encontramos a unidade da fenomenologia e seu
verdadeiro sentido.”*”. Busca-se, portanto, um ser no mundo, que percebe e é
percebido, pois, como reflete o filésofo, “0 mundo ndo € um objeto do qual
possuo comigo a lei de constituicdo; ele € o meio natural e o campo de todos
os meus pensamentos e de todas as minhas percepgdes explicitas.”*®. Assim,
ha de considerarmos que ndo ha uma interioridade do homem, pois ele esta no
mundo e € nesse mundo que ele esta apto a conhecer-se.

Um corpo que percebe através do sensivel pode apreender tais
percepcdes do mundo e estes se tornarem conhecimento. pois “o visivel € o
que se apreende com os olhos, o sensivel € o que se apreende pelos sentidos”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 28).

Seguindo esse principio, este trabalho fara conexdes em que as
experiéncias sensiveis provocadas em nossa acdo, em que formas e técnicas
sdo apreendidas pelos participes do processo cénico pedagdgico, visam a
consciéncia e elaboracfes de saberes a partir da experiéncia sensivel. Nas
expressdes de artes populares manifestadas por sujeitos socioculturais,
encontram-se suas subjetividades e tornam-se saberes engendrados na
historia dessas expressoes.

“A experiéncia sensivel € um processo vital, assim como a procriacao, a
respiracdo ou o crescimento™®. Portanto é interessante refletir que o sensivel
nao € apenas o abstrato. Ele também € bioldgico, afinal sentir passa por
guestdes bioldgicas (fisico). O aparelho sensorial ndo conduz o sensivel, e sim
0 capta, registra-o. Eles sdo as periferias para que se registre de fato nos

orgaos centrais do saber, para que se possa ser cognitivo.

" MERLEAU-PONTY, Maurice. (p. 2)
'8 |bid. (p. 06)
 Ipid. (p.31)
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A pesquisadora da obra de Merleau-Ponty, professora Terezinha
Petrucia da Nobrega (2010, p. 31), reforca a ideia do cognitivo ao dizer que “A
vida € um processo cognitivo, desde os niveis mais elementares até as formas
mais complexas, como o0s seres humanos. A cognicdo emerge da
corporeidade, da dindmica dos processos corporais.” Desse modo, mesmo que
as vertentes de pensamento tradicional do ocidente tenham considerado o fator
corpo como algo irrelevante, o ser humano construiu gamas de saberes em
diversos campos, como a arte, a ciéncia e demais préaticas corporais possiveis
de vivenciar na cultura e educacéo ao longo da histéria humana.

Nesse contexto, esta conversa apontara para a percep¢do do corpo na
arte, buscara agregar os conhecimentos desenvolvidos sobre o corpo,
adequando-os as praticas artisticas. Assim, as artes da cena tém, em seus
contextos, uma comunicacao que usufrui diretamente do corpo, descobrindo e
elaborando linguagens que o colocam como eixo central na instrumentalizagao

do artista cénico.

2.1 — Da Corporeidade.

E na corporeidade do artista que as artes da cena constroem signos,
comunicam e constituem ideias, pensamentos, emoc¢des. O artista cénico é um
viés de explicitacdo de homens e mulheres que possuem uma histéria cultural
e que querem ser compreendidos pelo seu grupo e por outras comunidades.
Assim vem sendo ao longo de nossa histéria.

Interessa-nos, aqui, pensar 0 corpo nha arte, um corpo sensivel,
propositor de formas estéticas, que comunica, que desperta e aguca o olhar do
espectador. Um corpo que se relaciona com o eu e com o coletivo em busca de
ser e viver neste mundo.

Opto, nesse percurso, por trazer alguns posicionamentos a respeito do
corpo desejado nesse processo. Os autores que trago para este didlogo, de
algum modo, compartilham com os anseios e pensamentos buscados sobre
corpo para este trabalho de Arte e educacédo do sujeito. Um corpo que se
insere no mundo e recebe suas influéncias. Que se transforma, se educa, se

ressignifica.
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Considerando o universo das dancas tradicionais abordadas nesse

processo, Nobrega (2009) relata que

a percepcdo do corpo nas dancas da tradicdo, por vezes ditas
folcléricas ou populares, revelam outras possibilidades de
compreensdo do fenbmeno, especialmente pelas possibilidades
ludicas e participativas da relacdo corpo, danca e meio técnico
expressivo que definem esse universo. (NOBREGA, 2009, p.29)

Nesse sentido, nosso dialogo sera com o corpo que se percebe e/ou se
descobre envolvido no universo da ludicidade, que se propde a conectar-se
com o mundo técnico/expressivo do popular, que apreende seus saberes na
préatica do fenébmeno estético/artistico.

Apreciando o pensamento fenomenologico do filosofo Merleau-Ponty,
este assinala para um corpo vivo, que vive 0s seus prazeres, que se disciplina,
sente emocgdes. Um corpo que constitui diversas técnicas corporeas, que cria e

simboliza em seus movimentos. Um corpo criador de cultura.

O corpo € nosso meio geral de ter um mundo. Ora ele se limita aos
gestos necessarios a conservacao da vida, e correlativamente, pde
em torno de n6s um mundo biolégico, ora brincando com seus
primeiros gestos e passando de seu sentido proprio a um sentido
figurado, ele manifesta através de um novo nucleo de significagéo: é
0 caso dos habitos motores como a dancga. Ora, enfim a significagdo
vida ndo pode ser alcancada pelos meios naturais; é preciso entdo
que ele se construa um instrumento, e ele projeta em torno de si um
mundo. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.203)

Assim, o corpo significa o seu meio, o seu ambiente. O corpo esta em
didlogo com o mundo, sendo fenémeno, bem como percebendo os fenbmenos
expostos no mundo. Nesse didlogo, as coisas podem e sao ressignificadas em
formas de comunicacdo, de linguagem, de aprendizagens. Por esse Viés,
acredito que, ao dancar, o sujeito envolvido nesse ato de movimento nao
executa apenas uma técnica corporea, mas transforma em codigos, em
reflexos de um mundo em gue vive esse corpo. O corpo é natureza e cultura, €

objeto e sujeito do fazer e do apreciar. O corpo transforma o fisico e transcende
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a experiéncia com o mundo. Merleau-Ponty ainda acrescenta afirmando
considerar o corpo como ponto de vista do mundo, envolvido com os objetos
gue o cerceiam. E assim se da uma relagdo do corpo no tempo e no espaco,

refletindo um corpo que é natureza e alma, objeto e sujeito.

Da mesma forma, trato minha propria histdria perceptiva como um
resultado de minhas relacdes com o mundo objetivo; meu presente,
gue é meu ponto de vista sobre o tempo, torna-se um momento do
tempo entre todos os outros, minha duracdo um reflexo ou um
aspecto abstrato do tempo universal, assim como meu corpo um
modo do espago objetivo. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 108)

A visdo de Merleau-Ponty contribui, pois, para uma discussao sobre um
corpo objeto e sujeito de sua percepcéo, um corpo fenbmeno e, assim, cria-se
a perspectiva do sentir e perceber as formas estéticas das performances
populares vistas em nosso cotidiano, para que possamos construir e reinventar
a linguagem artistica que se instala na contemporaneidade.

Nas dancas populares, a vivéncia do coletivo é fundamental para que o
individual se comunique e se entenda a partir das relagbes estabelecidas pelo
grupo. Os saberes se constituem por interrelagdes entre o “eu” e o(s) “outro(s)”,
estabelecendo conexdes de corpos e de entendimento do universo que esta
em seu entorno. Dessa forma, sdo provocadas experiéncias estéticas, e o
conhecimento sensivel € permitido. O corpo é o lugar da apreensdo dos
fendmenos estéticos, uma vez que “as propriedades sensoriais de uma coisa
constituem, em conjunto, uma mesma coisa, assim como meu olhar, meu tato e
todos 0s meus outros sentidos sdo, em conjunto, poténcia de um mesmo corpo
integrado em uma s6 agdo.”®® Observa-se, entdo, um corpo que é um todo, e
nao fragmentos nessa relacédo do sentir, do experimentar.

O corpo esta inserido em uma cultura, ele € sujeito de uma cultura
individual e coletiva. As dancas tradicionais estao inseridas no contexto de uma
cultura grupal, permeiam saberes e sdo passadas entre 0s seus participes,

visando, assim, a um elo entre o passado vivido, o presente que se vive e um

2% | dem. p. 426.
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futuro. Viana (2009), pesquisador/professor (UFMA), seguindo o pensamento
fenomenoldgico de Merleau-Ponty, diz que

O corpo €&, ao mesmo tempo, natureza e cultura, pois é constituido do
mesmo tecido das coisas do mundo e com elas se relaciona,
ultrapassando a fronteira animal a que esta preso, cria simbolos, cria
e recria cultura. Por seu carater simbdlico, o ser humano transcende
situagOes, cria logicas, correspondéncias para manter sua existéncia
[...] (VIANA, 2009, p. 84)

Assim, o Maracatu e o Maculelé, bem como outras dancas da tradicéo
popular, trazem em seu contexto corporeo, pelo ato da danca, a criacdo
simbolica que é conferida ao ser humano. No ato de dancar, configuram-se e
se reconfiguram as relagdes “corpo e mundo” que dialogam e se reconstroem
constantemente em processos de organizacao de saberes.

Esse corpo que danga, na vivéncia de seus movimentos, apreende,
constitui saberes, pensa e projeta os conhecimentos ordenados a partir das
percepcdes decorridas na experiéncia estética.

Trago o filosofo Michel Serres para contribuir com essa discussao:

O corpo em movimento federa os sentidos e os unifica nele. Essa
visdo corporal global e esse toque, cujo maravilhoso poder de
transubstanciagéo transforma o pareddo rochoso em matéria mole e
fibrosa, continuam sempre a produzir encantamento, mesmo na
auséncia tacita da muasica. (SERRES, 2004. p.15)

Serres considera que o0 corpo, ao dancar, mesmo sem o0s estimulos
sonoros, agrega os sentidos em uma totalidade, em uma percepcao global,
provando assim uma transubstanciagcdo, uma reorganizacdo da estrutura
primeira. Ou seja, que 0 corpo mostra, nessa experiéncia, conhecimentos,
encadeando as esferas bioldgicas e culturais.

Um corpo que é objeto do conhecimento, instituido na Idade Moderna
com os estudos da medicina cientifica e anatomia, é contraponto a concep¢ao
de um corpo que projeta saberes. ldeias que buscavam as relacdes de causa e
efeito, considerando um “corpo maquina” dissociado da alma. A concepgao de

corpo projetada nessa discussdao tem a ele proprio como propulsor do
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conhecimento, visto que, a partir da percep¢ao do universo a sua volta, o corpo

é constituido de frequentes e diferentes relacdes. Como afirma Viana (2009),

O corpo em suas diversas experiéncias conhece. A percepcdo das
coisas do mundo é dilatacdo da presenca corporal [...] O
conhecimento produzido por esse corpo soa como poesia, desperta,
invoca nossos sentidos. Conhecimento sempre aberto a novas
interpretacfes para além das coias vistas ou ditas. (VIANA, 2009, p.
90)

O pesquisador coloca, portanto, que perceber o mundo se da pela
abertura do corpo em vivencia-lo. Que os saberes construidos mostram-se
como poesia e voltam a despertar novos sentidos na relacdo de quem a recebe
como forma estética. E, ao vivenciar o0 mundo em um processo dialdgico, o
corpo produz corporeidades. Mas 0 que se pode considerar como
corporeidade?

Para contribuir para esse entendimento, faco um adendo, considerando
a linguistica, para que seja identificada e entendida a palavra corporeidade
como sendo a qualidade de corpéreo. A referente nocao linguistica gramatical
faz com que a visdo sobre corporeidade tome também esse significado como
parametro para se organizar as reflexdes aqui presentes, pois, no universo das
dancas tradicionais aqui vivenciadas, as qualidades corporeas nelas
constituidas sado de fundamental relevancia nesta pesquisa, para que se
convirja no corpo do artista cénico.

Para enriquecer o conceito de corporeidade, trago referenciais de
pesquisadores que abordam essa tematica no universo da cena. Com isso,
pretende-se elucidar o propdsito dessa discussdo que tem como base a
corporeidade contida em expressdes de matriz negra no Brasil.

Considerando que o corpo revela um sistema de coédigos, o filésofo e
ensaista portugués José Gil (1997, p. 23) traz para nossa conversa que “o
corpo, pois constitui 0 suporte das permutacdes e correspondéncias simbdlicas
entre diferentes codigos em presenca — de entre 0s quais € necessario ndo
esquecer 0s sociais, [...] o permutador de cddigos é o corpo”. Desse modo, ha
uma reorganizacao de signos constantemente, e os fatores sociais colaboram

para que o corpo possa significar. Fazem-se necessdarias experiéncias no

98



corpo, para que este se construa como cdédigo, pois “0 corpo sozinho nao
significa, nada diz; apenas fala a lingua dos outros (cédigos) que nele se vém
inscrever” (GIL, 1997. p. 24). Entéo a corporeidade passa por uma agregacao
de signos que podem simbolizar, e essa simbolizacdo é a organizacdo dos
c6digos que se constituem no corpo.

José Gil aponta o corpo como um transdutor de signos, em que “o corpo

ndo fala, faz falar’?

. O ato de ser transdutor caracteriza-se por ter a aptidao de
emitir e receber signos, como um continuo transdutor de energia (tendo como
parametro os estudos no campo da fisica). Dessa forma, inscreve em si mesmo
para traduzir os signos uns nos outros. Ele traz o afeto como um elemento
factual na construcdo de um signo singular. O contexto em que 0s simbolos
gestuais estdo inseridos contribui para essa elaboracdo simbdlica no corpo,
mas “A afectividade € o modulador global que integra uma multiplicidade de
segmentos numa sequéncia individualizada: tem a propriedade de abarcar um
conjunto numa totalidade — uma forma — singular’?.

E pertinente também pensar que a corporeidade é compreendida na
filosofia como discurso do corpo. Assim, Nobrega (2006) diz que “a
corporeidade é um discurso sobre a forma do corpo humano e a
inseparabilidade de processos mentais e corporais”. Ela direciona que a
corporeidade esta inserida num campo transdisciplinar que deve levar em
consideracdo as configuracdes dos nucleos interpretativos que se articulam
com os saberes sobre o0 corpo, provenientes das ciéncias humanas, naturais,
das artes, da educacéo, da tradicéo etc.

Nébrega, em seu livro A fenomenologia do corpo, também diz que o
corpo é repleto de subjetividades e € constituido por recortes de historias, e
gue estes sdo fundantes nas decisGes tedricas e praticas para a vida e na

construcdo do conhecimento humano, reforcado na fala seguinte;

E a realidade do corpo que nos permite sentir e, portanto, perceber o
mundo, os objetos, as pessoas. E a realidade do corpo que nos

permite imaginar, sonhar, desejar, pensar, narrar, conhecer, escolher.

21 GIL, José. (p. 35)
> |bid. (p.42)
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A experiéncia vivida é fundamental para o conhecimento [...]
(NOBREGA, 2010. p. 11)

Esse conhecimento é encarnado, como Merleau-Ponty defende em seu
pensamento. Conhecimentos que devem ser ancoras em que as histérias
sociais, afetivas ou culturais sdo construidas a partir das experiéncias vividas.

O ator e diretor Luis Otavio Burnier, a partir de suas praticas com o
grupo LUME?®, em que buscou em suas pesquisas edificar uma pratica de uma
técnica de representacdo para o ator, traz para colaborar com o conceito de

corporeidade, dizendo:

corporeidade €, portanto, a maneira como informagfes de ordens
diversas, referentes a pessoa, operacionalizam-se e articulam-se por
meio do corpo, ou seja, como essas informacdes se somatizam. Ela
pode ser considerada como a primeira resultante fisica de processo
de dinamizacdo das distintas qualidades de energia que se
encontram em estado potencial no individuo; esta muito proxima do
que podemos chamar de qualidades de vibracdo, situando-se entre

essas energias potenciais e a fisicidade. (BURNIER, 2009, p. 185)

Burnier aponta a corporeidade no universo das acdes fisicas e vocais.
Ele direciona que a fisicidade, ou seja, a energia, ritmo contido no corpo,
influencia na qualidade corpdrea. Na observacdo do ator com a intencdo de
transpor para 0 seu corpo corporeidades, a atencdo para as acoOes fisicas e
vocais dos sujeitos observados sao de relevante importancia. Assim, tornam-se
essas corporeidades elementos que se ressignificam no trabalho de mimeses
corpoérea, que trata de tecnificar acdes do cotidiano partindo da observacéo,
imitacdo e codificacdo dessas estruturas fisicas e vocais, divulgada pelo
trabalho do LUME.

Como discipulo de Burnier, o atual ator e pesquisador do LUME, Renato
Ferracine (2003), desenvolvendo a proposta do mestre, nessa continuidade de
pesquisa no universo da cena teatral, prossegue a perspectiva das acfes
fisicas como colaboradoras para a elaboracdo da corporeidade. Ele reforca o

conceito de que a Corporeidade séo energias potenciais corporificadas, que se

> Ndcleo Interdisciplinar de pesquisas teatrais da UNICAMP, fundada por Luis Otavio Burnier.
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manifestam nos musculos, originando as agdes fisicas, como o proprio Burnier
propde. Porém essa corporeidade ndo é o mesmo que fisicidade. A fisicidade
se diferencia, sendo a parte mecanica do movimento corpéreo na acao fisica. E
sua relagdo com o tempo e o espacgo. Assim sendo, “a fisicidade € o ‘corpo’
final e trabalhado da acgao fisica, a corporeidade é sua ‘alma’, sua vida primeira,
o ‘coragao’ da forma no tempo/espaco” (FERRACINE, 2003, p. 115). Ele ainda
considera que, para o trabalho do ator, essas duas perspectivas do corpo sdo
polos complementares, que ndo estdo separados nessa atividade artistica.

A professora e pesquisadora de Danca da UNICAMP, Marcia
Strazzacappa, que também teve passagem formativa no LUME e que, hoje,
apresenta uma vasta bibliografia constituida por livros e artigos na area da
pedagogia e técnicas da danca, corrobora o pensamento pretendido nesse
trabalho. Diz que em nosso pais ha uma pluralidade de corporeidades. Nao &
possivel pensar e viver um unico modelo corporal. “O corpo ndo é nunca
singular: ele é plural” (STRAZZACAPPA, 2012, p. 21). Ela acentua, ao voltar-se
para as manifestacdes brasileiras, que mesmo possuindo uma vasta
multiplicidade corpdrea, seus cédigos e suas sistematizacdes técnicas ainda
sd0 algo recente e que ha “aqueles que sdo contrarios a essa empreitada”*.
Percebe, entdo, que a exploracdo dessas corporeidades evidenciadas no
Brasil, dentre estas, as que trazem referenciais da Africa negra, é uma tarefa
ainda em construcdo e encontra restricdes por pessoas e instituicdes?>.

Para Christine Greiner, professora/pesquisadora da PUC/SP, em seus
estudos sobre o corpo, buscar entender que a maneira como O COrpo €
analisado e descrito ndo se separa das possibilidades que este apresenta
guando esta em acdo no mundo. Ela faz-nos lembrar que o termo corpus,
vindo do latim, sempre esteve associado ao corpo morto em contraposicdo com
alma ou anima (2005, p. 17), sendo esta, o que da animacao, vida ao corpo
fisico, enfatizando a dicotomia que atravessou séculos na separacao matéria e

mente, corpo vivo e corpo morto. Ela enfatiza o pensamento de Merleau-Ponty

2 STRAZZACAPPA, Mércia. 2012, p. 21

?> Abro aspas para apontar pesquisadores contemporaneos nas artes cénicas que adentram na
tematica da cultura afrodescendente no Brasil. Dentre estes, cito a professora Renata Silva, da
Universidade Federal de Goias (explorando o universo da capoeira e umbigadas), a professora Mariana
Monteiro, da Universidade estadual de Sdo Paulo (Congadas, Mercedes Baptista, ...), Nadir Nébrega
Oliveira, da Universidade de Alagoas (género e africanidades), dentre outros.
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ao dizer que “a nogao de corporeidade possuiria um sentido duplo, designando
ao mesmo tempo estrutura vivida e contexto ou lugar de mecanismos
cognitivos.” (GREINER, 2005, p. 23). A professora alerta que sdo necessarios
cuidados nos estudos sobre as teorias do corpo ao longo da histéria, havendo
guestbes que sao avidas de serem trabalhadas, como as relagBes entre corpo
cultural e biolégico que “é um aspecto fundamental para comegarmos a mapear
0 corpo como um sistema e ndo mais como um instrumento ou produto.”?
Viver no mundo é estar em constantes experimentos com os objetos que
nele habitam, e € o corpo que vivencia. Entdo a experiéncia é fruto das acfes
corporeas. Greiner reforca essa visao de relacado de corporeidade quando diz

que

As experiéncias sdo frutos de nossos corpos (aparato motor e
perceptual, capacidades mentais, maquiagem emocional, etc,) de
nossas relagdbes com nosso ambiente fisico (mover, manipular
objetos, comer, etc), e de nossas interacbes com outras pessoas
dentro da nossa cultura (em termos sociais, politicos, econdmicos e
religiosos).” (GREINER, 2005, p. 46)

Portanto ha propriedades inerentes ao objeto, ao ser homem no planeta,
mas outras propriedades que vao construir e caracterizar esse objeto (homem)
sdo interacionais. Nossa corporeidade se constitui a partir das interagcbes com
0 mundo, com 0 outro e consigo mesmo.

Um dos mais conceituados estudiosos sobre a corporeidade nha
contemporaneidade € o socidlogo David Le Breton. Em seu livro As paixdes
ordinarias (2009), ele diz que cada um de nds é herdeiro de histdrias pessoais.
Essas histérias estdo situadas em tempos e lugares especificos, e as
experiéncias corporais ndo utilizam de todas as possibilidades possiveis — que
sdo diversas. Com isso, faz-se oportuno para a corporeidade do individuo a
educacdo dos sentidos em dialogo com o outro. Na fala desse estudioso,
podemos resgatar: “0 homem nao existe sem a educagdo que modela a sua
relacdo com o mundo e com 0S outros, seu acesso a linguagem e que

simultaneamente molda as mais intimas aplicacbes de seu corpo.” (LE

?® GREINER, Christine. 2005, p. 36.
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BRETON, 2009, p. 35). As relagbes com o outro constroem uma interacao
social, imprimindo no corpo formas de comunicagdo com 0 mundo em que esta
inserido. Os simbolos corporais sdo memorias que devem ser cultivadas
frequentemente e espelhadas no comportamento e nas palavras do outro.

O sociblogo e ensaista portugués José Braganca de Miranda acrescenta
a nossa discussdo o corpo do século atual e suas metamorfoses
contemporaneas. Revela uma pressdo com o corpo que foge a questdes de
fisico e alma, biolégico e divino. Com as transformacdes no campo da
medicina, da estética e tecnologia, em que cyborgs e objetos de natureza
artificial convivem com a carne humana, as relagdes de corporeidade também

se modificam e indicam novos comportamentos corpoéreos.

Agora a fronteira vida/morte que, em profundidade, suportava a
divisdo entre corpo e alma, esta ela propria a ser traspassada, e a
pressdo € bem outra. Nao ja a de uma vida ‘eterna’ para obviar a
morte, mas a de uma reversdo da morte, um permanente trabalho
sobre a vida, suscitando-se assim a crescente penetracdo dos corpos
pela técnica. (MIRANDA, 2012, p. 90)

Dessa forma, modelos corporais que antes sO se viam no cinema ou
como uma projecao futura, (Frankenstein e o homem bibnico, por exemplo)
estdo na ordem do dia. Estamos diante de uma mutacdo e provavelmente
ressignificacdo do corpo, diante das mutacdes promovidas pela medicina na
atualidade. Le Breton, no seu livro Adeus ao corpo, também comenta esse
corpo contemporaneo multifacetado. Ele revela corpos que discutem o modelo
de seu formato, de sua “objetividade” no mundo, cuja identidade é uma
constante busca, deixando de ser sua identidade. O destino proprio se
tornando um “kit, uma soma de partes eventualmente descartaveis a
disposicdo de um individuo apreendido em uma manipulacdo de si e para
quem justamente o corpo é a pecga principal da afirmagao pessoal’” (LE
BRETON, 2008, p. 26). Mostra um corpo que € alto ego e que € um duplo de si
mesmo, disponivel para modulacdes da propria existéncia e identidade, sendo
temporaria.

As interferéncias desses novos corpos ho mundo instituem novas formas

de se relacionar. Provocam, assim, outras relacdes de identidades corpéreas.
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Signos sdo implantados visivelmente no corpo. O Sujeito estd em constante
esforco para se mostrar no externo. “E preciso se colocar fora de si para se
tornar si mesmo.” (LE BRETON, 2008, p. 29).

ApOs esse levantamento de conceitos e dizeres sobre corpo e
corporeidades, destaco entdo o0 corpo desejavel para este trabalho.
Indubitavelmente, as ideias de Merleau-Ponty estardo sendo acentuadas como
norteadoras para o procedimento metodoldgico e conducdo nas discussdes
aqui expostas. Porém o didlogo com os demais autores segue a perspectiva do
corpo sujeito no mundo, que se percebe, percebe e € percebido, constréi
simbolos, cultura, conhecimento, estard permeando como colaborador nessa
conversa.

Desse modo, revela-se para este trabalho uma corporeidade em que o
sujeito esta inserido em um contexto de percepcdo de si na relacdo com o
mundo. Um corpo que estd aberto a ser um veiculo de comunicacdo de
linguagem artistica. Que possa estabelecer relagdes de sensibilidade com o
mundo e ressignifique suas percepcdes a partir das experiéncias com 0 meio
em que vive. Portanto, que a corporeidade seja saberes que séo instaurados e

constituidos no corpo.

2.2 — Das matrizes corporais.

Ao considerar um corpo que € sujeito e objeto da percepcédo, este
trabalho leva em consideracdo elementos da cultura afrodescendente
composta em nossa sociedade por meio de suas expressfes de artes
populares. Os africanos chegados ao Brasil trouxeram uma gama de elementos
estéticos contidos em seus gestuais e movimentos corporeos. Por muito tempo
ficaram a margem social, sendo proibidos, podados, manipulados, silenciados.

No ambito académico, observa-se que, nas ultimas décadas, trabalhos
voltados para a discussdo da corporeidade negra em cena estdo a ganhar
volume nas bibliotecas como resultados de teses, dissertacdes e artigos
cientificos, bem como encontros que pontuam a necessidade dessa afirmacéo

de discurso da africanidade presente em nossa arte/cultura. Para isso,
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considero ser importante que o leitor possa compreender 0 que estou
chamando de matrizes corporais no processo aqui desenvolvido.

O Brasil €, sem duvida, um pais que possui uma diversidade de
corporeidades impares e singulares a considerar outras regiées culturais no
mundo. Por ser um pais continente, a multiplicidade de vivéncias corpéreas
ndo nos da propriedade para uma classificacdo precisa de um todo. Cabe,
neste momento, colaborar com a conjuntura atual para que futuros
pesquisadores possam dar continuidade a essa tarefa, pois, desde Méario de
Andrade, no inicio do século XX, passando por Camara Cascudo, José Ramos
Tinhordo, Maria Amalia Giffoni, Guerra-Peixe, dentre outros, percebe-se a
preocupacdo em catalogar dancas e folguedos brasileiros no intuito de
propagar a diversidade cultural presente em solo brasileiro.

Sendo o Brasil um pais continente, pode-se fazer um paralelo que, na
verdade, tornam-se linhas convergentes com o continente africano, no que
concerne a grandiosidade territorial e suas mdaltiplas culturas. Desse modo,
considerar as varias Africas que configuram a mae Africa é ponderar a
diversidade de signos, simbolos, historias que chegaram a memoria do corpo
africano em terras brasileiras.

N&do ha como pensarmos em matrizes herdadas de corpos africanos
sem ter consciéncia de que tal terra foi e € constituida por etnias que trazem
textos e contextos especificos. Os corpos estdo imbuidos de crencas
religiosas, de dancas ritualisticas, de comportamentos impostos por regras
sociais, de movimentos construidos a partir da necessidade de o homem
sobreviver no mundo. Portanto compreender a contribuicio que esses
segmentos trazem na composi¢do dos movimentos do corpo como matrizes é
de significado relevante para o entendimento do individuo como produtor de
Arte.

Mas, afinal, o que podemos considerar como Matriz?

Trar-se-80, neste instante, ideias de pesquisadores que ja se
preocuparam, em algum momento, com essa questdo, principalmente
remetendo esse didlogo para o universo da cena teatral, das artes dos
espetaculos e performances populares.

A palavra matriz deriva da palavra arcaica latina matrix, da jungcdo mater

(mde) mais o sufixo trix, que d& a caracterizacdo de género feminino,
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designando, assim, o 6rgdo feminino. Refere-se a méae, a Utero, vindo a
entender-se como aquilo que gera, que d& origem. Diversas areas de
conhecimento se apossaram desse termo, como vemos, normalmente,
associado a conceitos da matematica, em que se executam calculos a partir de
uma conjuncdo numeérica entre colunas verticais e paralelas. Também se
propaga esse termo na biologia e medicina como matriz genética para designar
tracos de genes que o bebé herda dos pais. Ou até mesmo nas formas de
objetos industriais que moldam em grande escala os modelos que serdo
fabricados. Em geral, a ideia de matriz € de que seja algo gerador, de origem
de alguma coisa, que determina a forma ou caracteristicas. Assim, matriz é
uma fonte ou manancial onde séo geradas coisas, formas, seres.

Para a nossa conversa, Armindo Bido (2009) contribuirda com o conceito
de matrizes estéticas, considerando o campo da etnocenologia como fonte de
pesquisa deste autor e buscando uma perspectiva transdisciplinar de analise
do corpo em situacdo de espetacularidade; os fenbmenos culturais possuem
multiplas matrizes simultaneamente. Ele chama de “familias culturais de formas
aparentadas”. Isso € resultado da transculturacdo que sofreram esses
fendbmenos, reforcando uma ndo pureza estética ou matricial de tais
manifestacdes e que se expressam por meio do sensivel/artistico. Ele enfatiza
essa ideia como uma ramificacao familiar de uma mesma méae, como exposto a

seqguir.

Matriz estética tem como base a ideia de que € possivel definir-se
uma origem social comum que se constituiria, ao longo da histéria,
numa familia de formas culturais aparentadas como se fossem ffilhos
de uma mesma mae’, identificados por suas caracteristicas sensoriais
e artisticas, portanto estéticas, tanto num sentido amplo, de
sensibilidade, quanto num sentido estrito, de criagdo e de
compreenséo do belo. (BIAO. 2000, p. 15).

Para o autor, o campo da matriz estd nas caracteristicas que se
aproximam, que se apresentam como irmas, que se percebem sensoriamente
e possuem formas estéticas e artisticas como galhos de uma mesma raiz,
estabelecem-se, como para o campo da arte, possibilidades estéticas enquanto

fazer artistico.
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Renato Ferracine (2003) também vai trabalhar com o conceito de
matrizes no trabalho com o LUME, definido em outra perspectiva, em seu caso,
dentro da pesquisa corpérea para o ator. No conceito construido por esse
pesquisador, matriz sdo formas de acdes fisicas e vocais com organicidade
pessoal que fazem parte das descobertas e pesquisa dos atores. Tais
descobertas fisicas/vocais sdo fontes energéticas para a dinamizacdo do
trabalho do artista. De acordo com ele,

A matriz é entendida como material inicial, principal e primordial; é
como a fonte organica de material do ator, a qual ele podera recorrer,

sempre que desejar, para a construcdo de qualquer trabalho cénico.

7

A matriz € a propria acdo fisica/vocal viva e organica, codifica.
(FERRACINE, 2003, p. 116)

Nessa concepcao de matrizes para a composicao do trabalho de ator, o
autor deixa claro que o trabalho de pesquisa, em que se descobrem modelos
de fisicidade e vocalidade a partir de referenciais do cotidiano (de pessoas),
formard o conjunto de matrizes que sera o vocabulario do ator/da atriz para
exercer a comunicagcao em cena.

Indo em direcdo a elaboracdo e escolha dos movimentos em cena, 0
renomado coreografo e pesquisador do movimento Rudolf Laban (1978) dira
gue o artista da cena (ator/bailarino) produz movimentos resultando em gestos
e sons. Laban atenta para a grande diferenca entre o gesto cotidiano e o que
se mostrara no palco. Que se deve ter cuidados para a escolha dos
movimentos que fardo parte de um todo (o espetaculo). Nessa escolha deve
haver uma especialidade, para que o artista possa chegar de maneira sensivel
e conscientize o publico para nuances significantes da vida. Com isso ele
ressalta que a elaboracdo do movimento pelo artista tem uma responsabilidade
para com a construcao da experiéncia sensivel com o publico.

Acredito que Richard Schechner (1995), pesquisador na area dos
estudos das performances culturais, aproxima-se das caracteristicas que estou
considerando aqui como matriz, ao usar o termo Comportamento restaurado.

Ele afirma que
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O comportamento restaurado € o comportamento vivo tratado como
um diretor de filme trata uma fita cinematografica. Essas sequéncias
de comportamento podem ser rearranjadas ou reconstruidas; elas
sdo independentes dos sistemas causais (social, psicoldgico,
tecnolégico) que os trouxeram a existéncia.

Elas possuem uma vida prépria. A “verdade” original ou “fonte” do
comportamento pode estar perdida, ignorada ou contrariada, mesmo
guando essa verdade ou fonte estd sendo aparentemente rejeitada.
(SCHECHNER, 1995, p. 205)

Esse “material” comportamental que pode estar esquecido, ignorado
pela tradicdo, ndo é considerado como processos, e sim coisas que servirdo
como elementos para ressignificagcbes nos ensaios para construir um novo
processo. Percebe-se que é situado no ambito do comportamento corporeo do
performer em cena. Esse comportamento restaurado pode estar contido em
diversas situagdes, em que sera um “material” a ser resgatado, seja na danga,
no teatro, em um ritual xamanico, seja no psicodrama. Ele aponta como sendo
a principal caracteristica da representacdo. Os movimentos, gestos resultados
dos comportamentos, sdo praticados nessas artes ritos de forma repetitiva.
Acrescentados, os textos, as sequéncias de acdes, movimentos codificados
podem ser modificados, dando nova vida e recriacdes, visto que 0s seus
executores (artistas) ndo sdo os que praticam. “O trabalho de restauracéo
acontece em ensaios e/ou ha transmissdo do comportamento do mestre pelo
discipulo.”’

O comportamento restaurado ndo esta em mim, portanto posso usa-lo e
transforma-lo. Ele pode estar em fatos historicos da tradicdo, da cultura, da
sociedade ou em um sentimento ou estado psicolégico. Sao “materiais” que
podem estar no ritual do Candomblé ou na l6gica estética da movimentacédo de
danca ou gesto teatral, ou o reflexo contido nas acdes de uma figura da
tradicdo popular, como a Catirina do Bumba-meu-boi. Tem significados nesse
comportamento.

Refletindo sobre os contextos que os espetaculos populares possuem,
envolvendo a danca, a religiosidade, o cantar e o tocar, considero fundamental

neste trabalho a perspectiva do professor Zéca Ligiéro (UNIRIO) sobre esse

%7 Ibid.
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assunto. Pesquisador das performances culturais, rituais amerindios e
afrobrasileiros, vem colaborar com esse desejo de conceitualizacao,
problematizando o préprio conceito de Matriz e propondo o termo Motriz. A
justificativa para o uso de tal termo esta na compreensao de que o texto, a fala
do performer no fenbmeno da sua expressividade em cena estdo no corpo.
Tem base na palavra latina motrice de motore, que se traduz em mover, forca
que produz movimento. Portanto, para Ligiéro (2011, p. 111) ao definir motrizes
africanas, ele diz estar se referindo a “ndo somente a uma forga que provoca
acdo, mas também a uma qualidade implicita do que se move e de quem se
move”. Ele adjetiva. Diante da diaspora africana, em que as matrizes foram
transviadas, perdidas, hibridizadas e a considerar a diversidade étnica/cultural,
nao € possivel dizer que ha uma s6 matriz.

As motrizes se configuram como forcas que se apresentam por meio dos
africanos e seus descendentes e simpatizantes em terras brasileiras. Estas
“apresentam caracteristicas semelhantes ndo s6 em suas fungdes como em
seus elementos constituintes, e, por trazidas do continente africano e
reconfiguradas no solo brasileiro, eu as denomino de afro-brasileiras.”
(LIGIERO, 2010, p. 113-114).

Zéca Ligiéro considera que essa influéncia africana independe da terra
em que se encontra, no Brasil, Cuba ou Haiti, os sentidos contidos nos rituais
sdo 0os mesmos, com a base estabelecida na triade “cantar-dancar-batucar’.
Esses seriam os fatores que estabelecem as forcas motrizes para que se
restabelecam as forcas ancestrais da Africa. Ele se refere como motrizes
culturais afro-brasileiros aos materiais e praticas que foram trazidos para o
Brasil por meio dos negros que aqui foram escravizados. Podem ser mantidos
ou nado a lingua e o ritual dos diaspéricos, o importante € a recuperacdo da
esséncia, ficando, entdo, o que for de fato necessario.”®

Adentrando no ambiente das matrizes culturais africanas no Brasil, os
pesquisadores Raul Lody e Jorge Sabino (2011), na obra Dancas de matriz
africana, apontam para a importancia que estas imprimem em nossa cultura.
Eles consideram que o corpo assume “repertérios de movimento” e um “espaco

socialmente informado”. Desse modo, ele produz conhecimento. Esse corpo

%% |bid.
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revela e ‘“retrata um lugar, um tempo historico, atividades, profissdes,
religiosidade, ludismo, rituais de sociabilidade e formas de comunicagao.” (p.
15). Diante dessa perspectiva, os autores defendem os estudos mais
aprofundados das matrizes africanas encontradas nas dancas populares da
cultura brasileira, para que venham a tornar-se visivel aos estudos da
coreologia®®.

Diante desse arsenal de pensamentos, as proposicdes estabelecidas
sdo fundantes para a ideia de matrizes neste trabalho. Chamo de Matrizes
Corporais afrobrasileiras os movimentos que caracterizam o manancial estético
nas dancas populares que trazem elementos da cultura africana (neste
trabalho, em particular, as matrizes corpéreas do Maracatu e Maculelé). Estao
contidos nessa movimentacdo dancante signos de uma ritualidade ancestral,
referéncias a forgas da natureza, simbologias de habitos do cotidiano, as
marcas simbdlicas contidas no corpo e suas relagbes com o0s objetos e
aderecos, considerando que o texto esta no corpo. As matrizes corporais
revelam e imprimem marcas, simbolos, formas que foram trazidos e se
mantiveram ou foram ressignificados na diaspora africana.

As matrizes corporais afrobrasileiras do Maracatu e Maculelé séo
reveladoras da ancestralidade e da memodria que estdo contidas nas dancas
tradicionais. A corporeidade que se mostra no aprendizado dessas matrizes
revela-se como elemento que aproxima o0 sujeito aprendiz do universo que
constitui os saberes da mae Africa em nosso territorio. As matrizes corporais
afrobrasileiras sdo a corporeidade embebida da brincadeira, movida pela acéo
da musicalidade, da religiosidade e sensibilidade motora que preenche o
individuo que vivencia esse ato de saber.

No contexto histérico da presenca do povo africano e seus
descendentes em nosso pais, as matrizes corporais revelam-se como veiculos
politicos e expdem uma tradicdo da cultura oral. Esses tracos corporais fazem
com que seja uma espécie de “midia da negritude” no corpo. Ao falar de midia
no corpo, estou considerando que 0 nosso corpo é um veiculo de comunicacéo
gue expde por meio dele expressdes, emocdes e historias contidas e recebidas

por ele. Nesse caso, as identidades, em muitos momentos invisiveis, colocam-

29 ~.n . . . ~
Ciéncia da danca desenvolvida por Rudolf Von Laban que estuda os movimentos. As relacdes
do bailarino com seu corpo em didlogo com o espaco, musica, tempo, etc.
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se e séo reveladas na corporeidade. Olhemos para esse corpo que reflete a
afrodescendéncia ndo apenas como territorio a demarcar os problemas sociais
e politicos, como o racismo ou as desigualdades sociais vivenciadas no seio da
sociedade, mas, sim, como um corpo constituido por um conjunto de signos
singulares que se articulam de acordo com a abordagem, transmitindo e

comunicando o que este se propoe.

2.3 — Da Negritude

Na atualidade, diversos usos séo feitos do termo Negritude, designando
as relacbes étnicas e raciais nele existentes, principalmente no Brasil.
Apresentamos um histérico sociocultural marcado por lutas, por buscas e
reivindicagcOes de direitos, de clamores por igualdade, liberdade, dentre outros
motivos que conduzem a populacdo a ir as ruas e soltar a voz. Nesse
movimento de lutas, de fazeres e de transformacgdes sociais, atenta-se para a
participacdo da Arte como meio de transmitir e/ou refletir esses desejos
emanados por grupos, minorias, quer seja por questdes politicas, quer seja por
ideologicas.

Artistas de diversas linguagens se envolvem no alargamento de projetos
gue trazem em seu bojo ideologias que vdo ao encontro, aos desejos de
minorias sociais, e muitos desses projetos artisticos levantam a bandeira da
Negritude. Mas, afinal, o que chamamos hoje de Negritude?

Para o historiador Petronio Domingues (2005), o termo Negritude,

atualmente, ganhou em nosso pais uma dinamicidade em seu contexto:

Tem um carater ideoldgico, politico e cultural. No terreno politico,
negritude serve de subsidio para a agdo do movimento negro
organizado. No campo ideolégico, negritude pode ser entendida com
processo de aquisicdo de uma consciéncia racial. J& na esfera
cultural, negritude é a tendéncia de valoriza¢@o de toda manifestacéo
cultural de matriz africana. (DOMINGUES, 2005, p. 26)

Considerando essa afirmacédo, percebemos que o autor sintetiza em trés

aspectos as possibilidades mais presentes do termo Negritude em nossos
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fazeres: revela tendéncias cristalizadas na atualidade, como os movimentos
negros, a busca pela conscientizacdo da etnia negra e a afirmacao das
expressdes da cultura negra. Mostra-se, entdo, um termo multifacetado que
deve ser entendido a luz do contexto no qual se insere. Assim, faz-se
pertinente entender que caminhos foram tracados para que tenhamos a
conjuntura atual sobre o que engloba o termo Negritude e como este se
apresenta no trabalho aqui delineado.

Ao contrario do que se pensa comumente, 0 movimento da negritude
ndo foi um movimento organizado na Africa. No entanto, na diaspora dos
negros africanos que se espalham por todos o0s continentes, as
inconformidades, as relagbes com os homens de cor branca alavancaram
nesses povos negros desejos de mudanca, de reconhecimento, de lutas por
igualdade.

O termo Negritude, que tanto aparece nas obras contemporaneas,
académicas e artisticas, nasce na Europa. A Franca € o berco do termo
Negritude. Surgiu pela primeira vez nos versos do poeta antilhano Aimé
Césaire (1913 — 2008) no poema “Cahier d’un retour au pays natal” (1939), que

exponho um trecho a seguir.

A minha negritude ndo é uma pedra, sua surdez corrida contra o clamor do dia
Minha negritude ndo é uma fronha de agua morta sobre o olho morto da terra
Minha negritude ndo é nem torre nem catedral.

Ela mergulha a carne rubra do solo. Ela mergulha na ardente carne do céu.

Ela rompe a prostracdo opaca de sua justa paciéncia.

[..]
Aimé Césaire (1939)

Os versos descritos pelo poeta sdo uma espécie de meditacao poética e
politica que “entrelagcam entre ruptura e programa, fios de uma experiéncia
pessoal e da existéncia torturada de uma raga.” (FERREIRA, 2006). Mostram-
se como um grito de basta a tantas intolerancias e discriminacdo para com um
grupo de pessoas que possuem caracteristicas diferentes das de um grupo
dominador. A partir de entdo, Césaire imprime uma nova poética, e a negritude

€ expandida em diversos poemas, transitando de maneira imprecisa.
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Segundo a pesquisadora/professora Ligia Ferreira (USP, 2006), o
poema demonstra trés aspectos fundantes que dao sentidos a ideia de
negritude que se propagara:

e O povo negro;

e O sentimento ou a vivéncia intima do negro;

e Arevolta e a consternacao.

Esses aspectos contidos no poema de Césaire serviram de estimulos
para que se levantasse um encorajamento de pessoas negras que se sentiam
marginalizadas pela sociedade branca francesa da época, tomando, assim, um
posicionamento em assumir sua cor negra. A palavra négritude, em francés,
deriva da palavra négre, que no inicio do século XX era usada pelos brancos
franceses de forma pejorativa para se dirigir aos negros (relacionado a raca).
Ser chamado de negre sugeria um tom de rejeicdo e diminuicdo de quem era
negro; diferente de noir, que soava de maneira mais suave, respeitoso
(relacionado a cor). Nesse sentido, usar a palavra négritude serviu para impelir
um sentido oposto, de orgulho e valorizagcdo da raca negra (DOMINGUES,
2005).

N&o € somente meérito de Césaire o0 movimento chamado de Negritude
em Paris do inicio do século XX. Outra personagem nesse processo € o poeta
senegalés Léopold Sédar Senghor. Junto com Césaire, ele foi precursor desse
movimento, compartilhando um ponto de vista negro, criticando a dominacao
colonial a as injusticas dolorosas para com 0s povos africanos e sua
descendéncia. Um dos veiculos propagadores foi a revista L’Etudiant Noir que
eles produziam. Anos depois, ambos se tornaram figuras politicas de destaque
em seu respectivo pais.

Outro poeta menos contemplado nos comentarios, mas ndo menos
importante, € o poeta Léon Damas. Este revela posicfes contundentes em sua
obra de poesias, que ele chama de manifesto, intitulado Pigments, sendo
proibido por autoridades francesas. Essa triade é comentada pelo ensaista

Willfried Feuser.

A posicao de Léon Damas na vanguarda do movimento de negritude
tem sido, frequentemente, objeto de controvérsia. Se a voz de Aimé

Césaire, “bela como oxigénio nascente”, e a sofisticagao de Sédar
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Senghor, que até no nome ecoa o classico rufar de tambores do
“Arma virunque cano” de Virgilio, parecem por vezes fundir-se num

dueto, Léon Damas toca na sua trombeta um solo amortecido, e o

seu nome soa a parte, por pouco que seja. (FEUSER, 1981, p. 64)

Esses importantes poetas dardo o pontapé inicial para a discussao do
movimento francéfono da Negritude, que veio a ser divulgado posteriormente
em outras regides da Europa, tendo como meta a valorizagéo das culturas e do
modo de ser/estar no mundo negro, fortemente defendido por Senghor, e 0
anticolonialismo e anti-imperialismo que se torna um posicionamento impar de
Césaire. Esse movimento traz na “expressao literaria, sobretudo poética, do
‘ser negro’, instaurando um discurso cujo enunciador € nitidamente negro e ndo
branco.” (LARANJEIRA, 2000, p. X).

O movimento da negritude, segundo Willfried Feuser (1981), foi
‘resultado de um condicionamento cultural e de confronto racial”’, porém ha de
se ponderar que o movimento de negritude ja existiu em outros momentos e
em outros lugares, inclusive no Brasil. A instituicdo do significante negritude
concede a Aimé Césaire uma patente, e a Senghor e Damas a contribuicédo
politico-ideoldgica, mas o0s anseios, desejos, incobmodos envolvendo as
relagcbes entre brancos e negros sdao um dado estabelecido nos paises de
colonizadores brancos que vai além do movimento francés.

O movimento de negritude francofona teve fundamentacdo em
movimentos sociais de negros americanos, como nos Estados Unidos, Haiti e
Cuba, bem como as relacdes em busca de autonomia existentes nas regifes
africanas colonizadas pela Inglaterra, Portugal e Franca, entre outras.

Na América do Norte, o discurso de orgulho racial e a volta as origens
negras eram exaltados pelo afroamericano W.E.B Du Bois (1868-1963),
considerado por essa luta veemente como o patrono do “panafricanismo”
(DOMINGUES, 2005). H4 também o movimento chamado Renascimento Negro
— Black Renaissance ou New Negro nos anos 20 e 30 do século passado.
Nesse movimento, intelectuais negros lutavam para enaltecer a presenca do
homem negro na crescente sociedade americana e lutar pela igualdade de

direitos. Autores como Claude McKay, Countee Cullen e Sterling Brow sao
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exemplos, vindo a assumir a condicdo de serem negros, atentando para as
suas herancgas africanas e segregados sociais.

Outros paises também manifestaram essas preocupacfes para com as
guestdes negras que os envolviam, como o Haiti, com destaque para Jean
Prince-Mars, que fomentou, com outros intelectuais, o movimento indigenista
que reabilitava a heranca cultural africana, valorizando as linguas crioulas e a
religido Vudu. Também teremos o movimento chamado de negrismo cubano,
gue tem como principal expoente o poeta negro Nicolas Guillén, de Cuba.
(DOMINGUES, 2005; LARANJEIRA, 1995).

Aqui, no Brasil, no ano de 1931, foi registrado o “Manifesto a Gente
Negra Brasileira”, exposto por Arlindo Veiga dos Santos, este fundador e
presidente da Frente Negra Brasileira. Nele, clamava-se para a tarefa historica
gue o0s negros teriam em por fim a sua exploracédo secular (FERREIRA, 2006).
A frente negra como movimento tinha a educacédo como pilastra fundamental.
Tinha-se a crenca de que, a partir do conhecimento, o0 negro poderia se afirmar
nos diversos campos da arte, ciéncia e literatura.

O movimento de Negritude no Brasil vai ao encontro de uma
supervalorizacdo dos modelos culturais dos brancos europeus. Os pensadores
da ideologia da negritude buscaram enaltecer os simbolos e valores da cultura
de matrizes africanas.

Para Zila Bernd (apud DOMINGUES, 2005, p. 29), pesquisadora da
literatura brasileira, afrobrasileira e francofona, a negritude € uma palavra
polissémica, podendo “significar o fato de se pertencer a raga negra; a propria
raca como coletividade; a consciéncia e a reivindicacdo do homem negro
civilizado; a caracteristicas de um estilo artistico ou literario; ao conjunto de
valores da civilizacao africana”.

Considerando, entdo, a palavra exposta no vocabulério brasileiro, o
termo negritude foi superdifundido a partir dos anos de 1980, chegando a ficar
banalizada e criticada por intelectuais, visto que as informacdes francéfonas
nao chegaram ao Brasil em traducfes tdo claras. A professora pesquisadora
Ligia Ferreira (USP) comenta a chegada dos textos sobre negritude em nosso

pais.
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Os textos fundadores da negritude ainda aguardam traducfes em
portugués, embora os brasileiros tenham se beneficiado de uma certa
forma de mediacdo. Textos e autores da negritude eram temas de
criticas ou resenhas que circulavam nos meios intelectuais ou
universitarios forcosamente restritos. O que se sabe sobre negritude
€ aprendido por intermédio de tais escritos, como o provam os artigos
de Roger Bastide publicados no jornal O Estado de S&o Paulo ou nos
Cadernos Brasileiros. (FERREIRA, 2008, p. 08)

Dessa maneira, com essas referéncias textuais, muitas vezes de ma
traducdo, serdo os prospectos da ideologia da negritude de origem francéfona
difundida no Brasil, que se inicia atropelada e impulsiva.

A apropriacéo da ideologia da Negritude aqui no Brasil mostra-se tal qual
na Franca: uma reacdo de uma elite de intelectuais negra em oposi¢cdo a

supremacia branca, explicitada assim pelo historiador Petrénio Domingues:

Tal como na versao francesa, a negritude foi um ideario que floresceu
no Brasil como expressdao de protesto da pequena-burguesia
intelectual negra (artistas, poetas, escritores, académicos,
profissionais liberais) a supremacia branca. Tratou-se de uma
resposta dos negros brasileiros em ascenséo social ao processo de
assimilacdo da ideologia do branqueamento. (DOMINGUES, 2005,
p.39)

As propostas realizadas por artistas e intelectuais durante a propagacéao
da negritude no Brasil devem ser vistas com cautela, uma vez que estavam se
construindo em diferentes contextos e, muitas vezes, romantizados 0s seus
fazeres em nome de uma mudanca de comportamento social, principalmente
no tocante aos fazeres dos negros como estando ligados a emocao. Dessa
maneira, separando-as do que € “racional”’, provocam-se, assim, possiveis
preconceitos em torno desse fazer, o que poderia causar uma interpretacao
errdnea do movimento, um verdadeiro “tiro no pé”.

Nessa perspectiva, a emocdo que caracteriza o negro e a tendéncia
para o ludico existente em sua cultura, porém, ndo passam de um mito muito
perigoso, que finda por alimentar o preconceito existente de considerar 0s

individuos provenientes desses grupos étnicos como incapazes de desenvolver
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o potencial para atividades de cunho racional, que exija seriedade e habilidade
intelectual (DOMINGUES, 2005).

Percebe-se que o termo Negritude foi e é criticado por intelectuais,
artistas, pesquisadores, refletindo que essa ideia ndo corresponde aos desejos
e anseios de uma maioria negra. E um movimento que surge de uma
necessidade de um grupo que esta distante da realidade de sua terra natal e
faz emergir seus sentimentos de repulsa, como pessoas ndo aceitas nas
comunidades que tém 0s brancos como supremos e, por isso, ndo se sentem
respeitados. Tais posicionamentos, entretanto, podem nao refletir um
pensamento generalizado de povos negros espalhados pelo mundo,
consequéncia da diaspora africana.

O intelectual e economista camaronés Célestin Monga (2010), autor dos
livros “Antropologia da raiva: Sociedade Civil e Democracia na Africa Negra” e
“Fragmentos de um crepusculo doéi: Poemas em imagens de Africa do Sul”, traz
a lembranca de uma Africa plural e de que a negritude propagada por seus
fundadores na Franca estava distante da realidade africana. Ao criticar essa

ideologia na atualidade, diz que

E preciso abandonar a leitura paternalista e superficial das
dificuldades da Africa e dos africanos e explorar seriamente o
substrato filos6fico e os esquemas de raciocinio que se ocultam por
tr4s dos comportamentos mais banais da vida cotidiana. E preciso
fazer isso sem ceder as generaliza¢fes abusivas que ndo partem de
uma base solida. E o maior erro cometido pelos pioneiros do
movimento chamado negritude [...] (MONGA, 2010, p. 26)

As palavras de Monga geram uma critica ferrenha ao movimento de
negritude, considerando que o termo € intransigente. O autor, com isso, opde-
se a superelevacdo da opressdo dos negros nos paises colonizados,
colocando-se como recusa ao sofrimento e exaltando a alegria de reivindicar a
‘personalidade negra” sem levar em consideragdo os problemas de classe
existentes.

O autor reforca, em suas ideias, contidas em Niilismo e Negritude
(2010), que existe um novo mundo e novos africanos espalhados no planeta, e

gue a cor negra ja ndo tem mais uma soO tonalidade. Que brancos e pretos
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aparecem em uma gama infinita de cores. Que o africano estd no mundo,
mesmo sem sair de sua terra natal, por meio dos sistemas avancados de
comunicacdes. Ele expde que somos diferentes e que existe uma Africa
heterogénea e biorracial. Portanto, na propria Africa, bem como nas terras
distantes aonde foram levados seus nativos, imbricam-se culturas diversas, e
essas novas culturas ndo sédo uniformes! Diante disso, o autor expbe uma
“africanidade sincrética” que se mistura e se reconfigura constantemente.

Voltando ao Brasil, na contemporaneidade, o termo negritude pode ser
observado em diversos contextos, refletidos em diversos fazeres artisticos,
religiosos, ludicos, reforcando, assim, a autoafirmacao racial. Vemos desde
grupos de danca afros a apropriacdo do termo pela inddstria cultural.

Embora o termo negritude desperte divergéncias ao longo de sua
existéncia, observa-se que é uma palavra, em nossa realidade brasileira, que
nos serve para reavivar e compartilhar a africanidade que chegou a nosso pais.
E importante dizer que o movimento, em sua génese, ndo conseguiu romper
com problemas sociopoliticos que tanto impulsionaram seus genitores, porém
deixou um legado de pontos positivos, tais como a revalorizagcdo da cultura
africana, a autoafirmacéo da figura do negro como algo positivo e a abertura

para se ouvir as vozes silenciadas da historia negra.

2.4 — Negritude e a cena no Brasil

Apos a lei que oficializa o fim da escraviddo em terras brasileiras no ano
de 1888, o0 negro, no Brasil, comecou uma nova historia de luta pela vida. Este
se deparou com uma falsa liberdade, causando-lhe problemas de carater social
gue se desdobram até a atualidade. O povo negro sai das casas grandes, das
plantacbes de café e cana para buscar espacos ndo existentes para a sua
sobrevivéncia. Nesse novo ambiente e nova situacado, a identidade desse povo
€ posta a prova, e a cumplicidade entre esses recéem “cidadaos” torna-se uma
guestao de sobrevivéncia.

As relacbes entre os novos libertos com seus antigos senhores
continuavam a ser estabelecidas a partir dos modelos escravagistas
anteriormente vivenciados. A sociedade brasileira ndo aceitou, de imediato,

essa nova condicdo. Os negros libertos ndo tinham os mesmos direitos e as
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mesmas oportunidades que os brancos, principalmente quando se refere aos
antigos senhores ricos. Como dizem Munanga e Gomes (2006, p.107), “no
decorrer do processo pés-abolicdo, além da ndo-integragdo do ex-escravizado
e seus descendentes na sociedade brasileira, o Brasil foi construindo um
processo complexo de desigualdade social.” Essa desigualdade social pode ser
vista, ainda hoje, nas esquinas das cidades, nos semaforos, abaixo dos
viadutos, nas periferias e favelas das grandes cidades. Os negros, entretanto,
reconstroem-se e se buscam constantemente como cidadaos.

No entanto, indubitavelmente, a presenca das culturas dos povos negros
brasileiros revela-se fundamental na construcdo da arte no Brasil. Embora,
muitas das vezes, a importancia de artistas negros nao seja respeitada e
propagada e eles figuem a margem da historia da arte. H4 de destacar,
orgulhosamente, nomes como Aleijadinho, Machado de Assis, Bispo do
Rosario, Solano Trindade, Milton Nascimento, dentre outros que enaltecem,
COMo negros, a arte brasileira.

As artes cénicas no Brasil tém um historico povoado por diversas
personalidades que considero para este estudo fundamentais. Conhecendo os
antecessores, € possivel partir para novas perspectivas de artes cénicas na
atualidade, visando a um dialogo com a cultura afrobrasileira vigente em nosso
territério. Dessa forma, podem-se discutir as identidades contidas em nossas
tradicbes, transformando-as em alicerces para criacbes e conhecimento
artistico.

O historiador e professor Joel Rufino dos Santos (2014) tem sido, nos
dltimos anos, uma importante referéncia nos estudos da cultura negra no
Brasil. Ao estudar o negro no teatro brasileiro, traz em sua discussdo uma
problematizacdo interessante sobre a definicdo de teatro e de drama. Ele
evoca o conceito classico de teatro como lugar para ver um espetaculo, porém
esse lugar é um lugar para seletos, ndo é um espaco democratico como uma
praca. E um espaco com CEP, fisico, & um “lugar’ onde “pessoas” fazem uma
programacgao de lazer. “Requer determinado comportamento. Nao se esta no
teatro como num circo [...]. € um lugar individualizado em nossa civilizacao
moderna ocidental, para uma plateia burguesa, alta ou de classe média.”

(p.55). Em contraposicdo a esse espago, OS Circos, as pracas, as ruas sao
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espacos compartilhados, imprimindo um comportamento mais relaxado, menos
formal.

A presenca do negro no teatro fez com que se pensasse a plateia para
esse ambiente. O negro estar no teatro espaco fisico foi desafiador e fruto de
uma discussao politizada no meio das artes. Sobre drama, o mesmo autor
reflete que este acontece no teatro, mas que pode acontecer sem estar nele,
bem como o teatro pode ndo ter drama. Considerando que é comum ter teatro
e drama como sindnimos, Rufino dos Santos (2014, p. 69) alerta que, para
entender o negro no teatro brasileiro, faz-se necessario um olhar mais
aproximado deste. Assim, ele expde que “Teatro € um habitus; drama “é [0] de
todos os dias e de todas as formas, e novo como o sol, que também é velho”
[...]. Portanto pode haver teatro sem drama e, mais distintamente, drama sem
teatro.” O drama € a alma do teatro, podendo ser cortejos, performances, uma
festa...

Com isso Rufino deseja refletir que o negro, no teatro brasileiro, ndo é a
mesma coisa que 0 negro no drama ou na dramaturgia brasileira. Sao
situacOes e problematicas diferentes. O negro estar presente na dramaturgia
teatral nem sempre foi estar presente no palco do teatro (espaco teatral). A
presenca do negro na dramaturgia como figura de importancia relevante € de
extensa discussdo, ndo sendo essa a proposta deste trabalho. Nesse sentido,
continuar-se-a um breve percurso de momentos e pessoas significantes para o
entendimento desta tematica na cena contemporanea.

J4 nos autos populares do periodo colonial, encontram-se negros
representando nas pecas de cunho catequético (SANTOS, 2014). As
representacdes dos reisados e congadas que perduram até os dias de hoje séao
certamente vestigios da presenca negra em cena. Expressdes populares, como
Bumba-meu-boi, que traz personagens como Catarina e Mateus, as Congadas,
Congos e Maracatus, com suas embaixadas de reis negros, dentre outras
expressdes de artes populares, revelam o “estar” presente negro como
participante ativo, € ndo como uma personagem que passa, sem necessidade
na trama. Ao longo da presenca do europeu no Brasil, levando seus escravos,
em todo sertdo vazio, o drama acontecia. O negro estava nessas acdes

draméaticas como sujeito ativo.
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Ainda vendo a presenca do negro em situacdes de ruas, palcos abertos,
€ pertinente lembrar o espacgo circense, € 0 circo hos da 0 nNOsso primeiro
palhaco negro. Joel Rufino dos Santos (2014) faz-nos lembrar do notével
artista, o Benjamin de Oliveira (1870-1954). Além de palhaco, Benjamin
parodiou operetas, fez dramas e até interpretou textos de Shakespeare.

No periodo romantico, no século XIX, personagens negras surgem na
dramaturgia como figuras que normalmente representavam o mal, reforcando a
ideia do regime escravagista e sem falas. A professora Miriam Garcia Mendes,
em seu livro “o negro e o teatro brasileiro” (1993), marco nos estudos sobre o

teatro negro no Brasil, refor¢ca essa constatacdo quando diz:

No periodo que acabou de ser levantado, pouco se nota a presenca
da personagem negra no teatro brasileiro, a ndo ser em comédias,
nas quais aparecia calcada em uns poucos estereétipos que se
tinham firmado no passado escravocrata. (MENDES, 1993, p. 25)

A presenca da personagem negra ndo significou que existiam atores
negros para a representacao destes. Tais personagens eram feitos por atores
brancos, com rostos maquiados de preto, a famosa brochura. Normalmente,
personagens que tinham conotacdo comica ou em situacdes desprivilegiadas
em relacao a situacao e condicdo social.

Ja no século XX, as personagens negras continuavam sendo elementos
de chacota, em condi¢cdes desfavoraveis, reflexo de problemas sociais vividos
pelos negros. Todos os vicios, situacdes negativas e crimes estavam contidos
na imagem do negro, resquicios do regime de escravidao que nunca deixou de
existir. O combate ao racismo, como ainda hoje, era um constante problema a
vencer.

Na primeira metade do século XX, teremos o0 Teatro Experimental do
Negro (TEN), que tem como um dos fundadores o ator e ativista Abdias do
Nascimento. Abdias agrega as ideias da Negritude, entendida por ele como
uma ideologia, uma filosofia de vida, uma bandeira de luta e de forte contetdo
politico e mitico. Em volta de movimentos como a cena negra nos Estados
Unidos, o TEN tinha um didlogo de aproximacdo com as propostas veiculadas

por lA. O propésito era projetar uma identidade racial que pontuasse a
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singularidade negra. Os signos eram passados de forma positiva, sem reforgos
de negacédo e apagando o desenho feito pelos europeus. A professora e
ensaista Leda Maria Martins (1995), renomada pesquisadora da cultura
afrobrasileira e grande colaboradora nos estudos da cena negra no Brasil,
explicita essa ideologia ao dizer que

O combate contra a ideologia e a pratica do racismo é exercido, no
nivel do discurso tedrico e cénico, por uma linguagem que busca
desmentir e corrigir a linguagem do racismo. NO mesmo percurso,
busca-se desvelar os mecanismos de assercdo, reificacdo e
circulacdo do racismo entre os brancos e 0s proprios negros. No
universo brasileiro, dentro de suas limitagbes, o TEN procura
exercitar essa mesma pratica. (MARTINS, 1995, p. 144)

E nesse bojo de ideias e propdsitos que o TEN se insere. O Teatro
experimental do Negro é considerado um divisor de aguas nesse assunto.
Tinha como proposta resgatar os valores culturais do negro, que foram
degredados e negados pelos brancos europeus. A ideia era de que seus
espetaculos fossem construidos inteiramente por negros, desde a dramaturgia
a atuacado. A visibilidade do legado africano no Brasil fez com que fosse a
ideologia e estética desse grupo de artistas que chegasse como heranca a
atualidade. O TEN nao tinha apenas o teatro como seu foco central, outras
frentes aconteciam como veiculo e propagacdo de sua ideologia. Dentre estes,
o jornal Quilombo e concursos para a valorizacdo da beleza negra. A educacéo
era uma pilastra importante para o TEN, e ndo foram medidos esforcos para
oferecer educacéo aos seus integrantes e a quem quisesse estar junto desse
polo de cultura e frente de luta.

Além de Abdias Nascimento, outros artistas se destacam, como Ruth de
Souza, Grande Othelo, Santa Rosa, Lea Garcia, Haroldo Costa, Solano
Trindade e Mercedes Baptista.

Mercedes Baptista, para este trabalho, € uma importante referéncia.
Junto a esses artistas citados, serd outro grande nome da cena negra no
Brasil, especificamente da danca. Considerada a precursora da danca
afrobrasileira, foi a primeira bailarina negra do teatro municipal do Rio de

Janeiro na década de 1940. Nao chegou a ter os papéis principais, durante
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esse periodo, mas teve notério reconhecimento de seu trabalho. A partir de
suas experiéncias com danca no Brasil e no exterior (teve bolsa para estudar
com Katherine Dunhan nos Estados unidos), buscou desenvolver uma proposta
propria de danca inspirada na cultura afrobrasileira e seu conhecimento de
danca moderna adquirida no convivio com 0s negros americanos. Reconfigura
o termo Afro para a danca, em que a professora Mariana Monteiro,
pesquisadora e professora da UNESP, com foco nas dancas brasileiras, relata
dizendo:

configurou-se como uma pratica, um estilo, um repertorio de passos e
dancas em ruptura com o balé classico e completamente identificado
com 0s novos pardmetros da dangca moderna, mas tendo como
referéncia a tradicdo africana tal qual se configurava no Brasil.
(MONTEIRO, 2008, p.10)

Para Monteiro, a danca Afro, de Mercedes Baptista, organizou-se como
técnica e didatica, e a sistematizacdo das dancas, que em outra hora
seduziram os modernistas e nacionalistas do inicio de século XX, agora é algo
concreto. Mercedes codificou movimento a partir do ritual do candomblé em
didlogo com as proposi¢cdes modernas, ndo deixando a desejar para a proposta
americana. Ha, nesse sentido, um protagonismo dessa bailarina na concepcao
de uma arte voltada para uma técnica que usufrui da cultura afrodescendente,

valorizando a cultura popular. Assim,

Mercedes estruturou uma aula de danga afro, com barra, centro e
diagonal. Criou uma gramatica corporal especifica, a partir da
observacéo das dancas do candomblé e do folclore e acabou sendo
de enorme importancia para o aperfeicoamento dos bailarinos que
criavam e dancavam nos musicais do TEN. (MONTEIRO, 2008, p. 11)

Sendo singular, a bailarina Mercedes Baptista traz para a cena negra
brasileira o contributo para a danca moderna brasileira, demarcando uma
técnica inspirada em dancas especificamente brasileiras e o desenvolvimento

de um método.
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Outros corpos negros sao vistos nos diversos espacos concedidos a
cena contemporanea. Grupos de teatro e danca se espalham, com o intuito de
discutir a visibilidade da arte negra, tarefa esta que ndo se confirma como
sendo facil, visto as diversas complicac6es de contextos sociais e religiosos
com que ainda nos deparamos.

Hoje, encontram-se inseridos no fazer artistico jovens atores,
dramaturgos, diretores, coredgrafos, poetas, dentre outros, que estdo
preocupados em dar continuidade aos movimentos de negritude discutidos e
propagados nas ultimas décadas, desejando um novo olhar sobre 0s corpos
negros em cena. Ndo mais como objetos descartaveis ou confetes de cenas,
mas como pessoas capazes de desenvolver um trabalho igual a qualquer outro
e como pessoas que s&o. E possivel destacar alguns grupos de teatro e danca
gue trazem para a cena contemporanea a preocupacao de emergir a cultura
afrodescendente nos palcos, como, por exemplo, o Bando de Teatro Olodum
(BA), Os Crespos (SP), O grupo No6s do Morro (RJ), A Cia. Black & Preto (RJ),
Seraqué? (SP), Companhia Etnica (RJ), dentre outros.

Parafraseando Joel Rufino dos Santos (2014), “o palco do negro é a
rua”; nas ruas estdo os grupos de capoeiras, os maracatus, as congadas, as
rodas de samba de crioula, os batuques, etc, corpos negros que se manifestam
até hoje, mesmo com um historico de tentativa de silenciar essas atitudes e
expressdes corporeas, 0S negros estdo em cena.

N&do da para desconsiderar a presenca da negritude incorporada nas
comunidades por meio do rap, do funk, refletindo novos simbolos, releituras de
uma corporeidade negra constituida ao longo da histéria. As comunidades
proliferam bailes blacks, as ruas se contaminam com samba e, desse modo,
vai se afirmando a corporeidade de uma negritude que grita constantemente
em cena. Ele ainda €, como no passado, um instrumento de resisténcia e

transgressdo. O corpo do negro € vivo!

2.5 - Uma “Corponegritude”

Estabelecidas as discussdes anteriores sobre Corporeidade, Negritude e

Cena para nosso trabalho, buscaram-se, para o artista cénico, referéncias de
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histérias de povos negros contidas em expressdes populares que revelam
fazeres, crencas, comportamentos, desejos de uma cultura que chegou a
nosso pais e que ha de ser considerada como progenitora de nossa génese
cultural.

Desejou-se, para este trabalho, um corpo conectado com a
afrodescendéncia em seus diversos contextos: religiosos, estéticos, historicos.
Nelson Odé Inocéncio (2001, p. 192), professor e pesquisador da Universidade
de Brasilia, ao falar sobre o corpo afrodescendente, argumenta que €
necessario olharmos para este ndo apenas como um territério de demarcacao
“‘racial”, mas um corpo constituido por signos. E que “cada um dos seus signos
articula-se autbnoma ou coletivamente, dependendo das circunstancias da
abordagem.”. Portanto a exploragdo desses signos pelo artista da cena é
reveladora de potencialidades para o seu trabalho e colabora para a
elaboracdo do conhecimento, pois € fundamental que tenhamos o0 corpo como
energia que se pigmenta a partir de técnicas, como ressalta Antonio Pinto

Ribeiro, professor portugués que estuda as teorias das culturas e estéticas.

Um corpo ndo € uma entidade abstracta, um recepticulo onde se
podem colocar atributos tais como alto, baixo, forte, magro; ndo é
uma esfera a que se circunscreve o ser num determinado tempo, mas
€ uma energia, onde se inscrevem circulacdes, substancias, forcas,
pigmentacdes, comportamentos resultantes de treinos, de técnicas e
de linguagens a que esta permanentemente sujeito. (RIBEIRO, 2011,
p. 17)

Na atualidade, pensar sobre o corpo no mundo é trazer ao centro do
debate a diversidade existente. Nao h& um unico padrao de corpo, ha varios
COrpos, e 0 corpo negro € apenas uma possibilidade na multiplicidade estética
corpérea. Diante disso, as técnicas de uma cultura podem ser apreendidas e
vivenciadas, provocando experiéncias em outros corpos de uma histéria
cultural ndo pertencente originalmente a cultura do sujeito. Eu posso vivenciar
a técnica de uma danca da cultura bantu, e essa experiéncia sensitiva provocar
aberturas no campo do saber, permitindo o preenchimento de lacunas, dos
espacos vazios contidos no processo de elaboracdo do saber. E, assim, eu

percebo um novo objeto de aprendizado no mundo, considerando que “nosso
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campo perceptivo é feito de “coisas” e de “vazios entre as coisas”. As partes de
uma coisa nao estao ligadas entre si por uma simples associagéao exterior que
resultaria de sua solidariedade constatada durante os movimentos do objeto.”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 38-39). E necessario construir relagbes com o
objeto da percepcao, para que as suas particularidades possam se constituir a
partir da experiéncia sensivel em conhecimento para o sujeito.

As dancas de matrizes africanas encontradas no Brasil sédo contidas de
signos, de energias, cores, que reverberam a ancestralidade do povo negro em
nossas terras. Diante desses elementos, o corpo estd sempre com frestas,
para que sejam preenchidas a partir do contato, das friccbes com objetos
perceptiveis e experienciaveis.

O corpo do negro africano, que por sua natureza e cultura apresenta
caracteristicas de dinamismo, habilidades, foi coisificado como peca, maquina,
ao realizar o trabalho forcado no regime de escravatura (MUNANGA e
GOMES, 2006). Vemos esses reflexos na organizacdo social em nosso
cotidiano atual. O corpo do negro, em sua chegada a terras brasileiras, foi
simbolo de identidade, em que seus cabelos, tatuagens, aderecos diziam quem
eram. Porém esses simbolos foram se perdendo com a mistura, o afastamento
entre os iguais, e as novas geracfes que foram chegando, resultado das
aproximacdes das diversas etnias.

Quero com isso fomentar que, mesmo com o atenuamento das
caracteristicas de grupos étnicos negros, o corpo foi e € veiculo de resisténcia.
O corpo do negro habitou suas memorias e com isso transmitiu por gestos,
cancdes, reorganizando os simbolos para que, na atualidade, possa-se
reivindicar e vivenciar essas herancgas estéticas.

Pensando nas culturas chegadas por meio dos negros no Brasil, é
contundente que sejam lembradas as mutacfes ocorridas. Para isso trago a

seguinte colocacédo de Stuart Hall (2013):

A cultura ndo é apenas uma viagem de redescoberta, uma viagem de
retorno. Nao é uma “arqueologia”. A cultura € uma produgéo. Tem
sua matéria-prima, seus recursos, seu “trabalho produtivo”. Depende
de um conhecimento da tradicdo enquanto “0 mesmo em mutacao” e
de um conjunto efetivo de genealogias. (HALL, 2013, p. 49)
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Desse modo, voltar ao passado faz-nos capacitar para que sejamos
sujeitos que transformam a cultura, refazendo-nos, pois estamos em constante
devir. Nessa discussao, a cultura afrodescendente ndo é conjugada com verbo
no passado “foi”, ela “é” e esta sempre aberta a “tornar-se”.

E possivel que um corpo se identifigue com as tradicdes da cultura
negra a partir das experiéncias com a danca afrobrasileira? As técnicas
apreendidas em dancas afrobrasileiras podem levar o sujeito a novas
descobertas culturais, acrescentando para seu aprendizado o conceito de
negritude e aceitando-o como elemento de discurso social? Para essas
indagacdes, digo que sim. Nés estamos aptos a reorganizar nossos conceitos e
direcionar nossas experiéncias, no intuito de agucar e transformar nossos
saberes. Como sujeitos culturais, da mesma maneira que 0S negros
escravizados tiveram que se adaptar a uma nova realidade e transformando
constantemente suas formas de cultura, no ambiente de aprendizado artistico,
ou outro qualquer, podemos mudar e revisar nossos procedimentos e saberes.

Visto que, nos fazeres africanos, a técnica e a estética caminham juntas
(Luz apud SANTOS, 2002), no ambito de nosso trabalho, as técnicas
vivenciadas na metodologia aplicada e as discussdes envolvendo a tematica da
negritude fizeram perceber atitudes que, por meio do corpo, revelam a
compreensdao do universo da cultura ancestral que envolve a
afrodescendéncia. Ao perceber os alunos/artistas a comentarem a energia, 0s
saberes apreendidos a partir das dancas do Maracatu e Maculelé refletidos no
corpo, denominei entdo de a “Corponegritude”. Opto por criar um neologismo
gramatical e proponho, ao longo da discussdo desta tese, o termo
Corponegritude, tendo em vista que é a atitude despertada no sujeito, participe
da experimentacao, ao perceber-se um corpo com saberes constituidos a partir
da experiéncia com a expressao de danca afrobrasileira. As energias sentidas,
as técnicas apreendidas, a nova visdo de conceitos sobre a negritude
desencadeiam essa atitude corpoérea para uma vivéncia da cultura negra em
cena. O corpo experimenta a acdo de estar em um estado de energia, ténus,
de resgate de histdria. O corpo assume uma atitude do que reverberou como
saberes. Como nas etnias bantus que Muniz Sodré acentua a explicacdo da

relacdo com a energia, 0 axe.
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O saber inicialmente transmitido distingue-se da abstracdo do
conceito, porque é também uma forga viva, associada ao axé ou o
muntu. [...] os bantus dizem que o muntu tem “a forga de conhecer”. E
0s nagbs sao cientes de que o conhecimento efetivo depende da
absorcéo de axé. (SODRE, 1983, p. 130)

Estar-se-a considerando esse axé absorvido e transmitido no corpo,
construindo saberes efetivos. Assim, a Corponegritude € a atitude corpérea
assumida pelos participes desta pesquisa, resultado do aprendizado técnico e
estético em nossas atividades. Levar-se-a em conta que, em nosso ambiente
de trabalho, nem todos os sujeitos envolvidos tém uma histéria de Negritude
como caracteristica presente em seus cotidianos. O Maracatu e o Maculelé sédo
dancas que apresentam matrizes de corporeidades de uma descendéncia
africana apresentadas aos alunos nesse processo.

Portanto as descobertas técnicas e estéticas, promovidas por minha
conducédo durante as praticas dancantes, chegaram a momentos de exposi¢cao
de emocdes e técnicas que se caracterizaram pelo termo Corponegritude.
Desse modo, identificou-se a atitude corporea do aluno/artista nos momentos
em que ele revela o envolvimento “maximo” com as matrizes apreendidas,
incorporadas e explicitadas em seus movimentos. Assim, 0 sujeito assume uma
negritude corpoérea, caracterizando uma corporeidade das expressdes negras,

ou seja, uma Corponegritude.
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Capitulo 3

Da técnica a poética — reflexdes Sobre reverberacdes das
tradicbes negras populares no corpo do artista em cena.
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Retiramos do ator aquilo que o bloqueia,
mas ndo ensinamos a ele como criar — como, por
exemplo, representar Hamlet, em que consiste o
gesto tragico, como atuar numa farsa — pois é
precisamente nesse “‘como” que estdo plantadas
as sementes da banalidade e dos clichés que
desafiam a criagéo.

Jerzy Grotowsky (2013)

Para introduzir o capitulo seguinte sobre os aspetos que envolvem a
metodologia desta pesquisa, considero ser preciso discorrer a respeito de duas
tematicas que caminham juntas no ambito das artes. A técnica e a poética que
envolvem o artista. Percebo que para o artista da cena, cada vez mais, essa
discussao é pertinente para o encadeamento dos processos de criacdo. No
processo desta pesquisa, esses termos serdo eixos norteadores para que se
estabelecam caminhos que conduzam a constituicio de saberes do
aluno/artista.

Nesse contexto técnico-poético, pontuo o pensamento de NoObrega

guando diz:

Na perspectiva fenomenoldgica, ndo ha dicotomia entre
técnica e estética. A técnica fornece novos meios materiais,
sugerindo diferentes fins, inclusive o estético, dominio da
sensibilidade. A arte necessita de técnicas e técnicas novas podem
despertar novas pesquisas artisticas, ampliando a estética vigente.
(NOBREGA, 2009, p. 26)

Portanto conduzir a harmonizacdo entre a técnica e perspectivas
estético-artisticas é tarefa pertinente por meio da danca. A danca, como sendo
uma das mais antigas formas de expressdo humana, mostra-se como uma
manifestacdo contida de simbologias, de emotividades, de histérias e grande
valor de heranca cultural. As mdltiplas dancas que existem nas diversas
sociedades trazem em seu contexto elementos estéticos que identificam seu
povo. Essas caracteristicas ganham forma a partir das técnicas perpetuadas no

corpo e herdadas dos ancestrais pela transmissdo oral até os dias atuais.
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Nesse corpo dancante, revelam-se as subjetividades tanto do sujeito brincante,
como da comunidade em que este esté inserido. O corpo, ao dancar, expde as
poéticas contidas nessa expressao. Assim, a compreensao técnica auxilia no
processo de formagdo e aprendizagem, contribuindo para formatar as
possibilidades estéticas na criacdo do artista da cena.

3.1 - Breve reflexao sobre a técnica.

Desvelar o corpo € adentrar em um campo de descobertas complexas,
muitas vezes paradoxais. Essas descobertas permitem que as corporeidades
sejam compreendidas, e sejam projetadas as suas possibilidades cinéticas® e
psicolégicas em que o0 corpo estad envolvido. Dessa maneira, 0 sujeito pode
expandir a sua presenca no mundo. Ao compreender a técnica que envolve a
nossa movimentacdo, podemos adentrar na compreensdo de como se
processa cineticamente as articulagées, masculos, 0ssos que proporcionam o
movimento.

Na contemporaneidade, diversas técnicas possibilitam que tenhamos a
consciéncia cinética e sensivel do corpo, do soma®. A educacédo somaética é
uma pratica na atualidade que da suporte as praticas artisticas (considerando o
foco de interesse neste trabalho), tais como; Alexander, Feldenkrais, Laban,
Bartenieff, Yoga e tantos outros que visam a consciéncia fisica e espiritual do
artista em cena. Para tanto, adentrar no universo da técnica corporea €
também trazer ao centro da discussdo as concepcdes sobre este assunto
partiihado pelo socidlogo e antropdlogo francés Marcel Mauss. Avalio nao
haver como iniciar uma conversa que envolve técnica, sem se resgatar alguns
principios abordados por esse mestre da antropologia e sociologia.

Marcel Mauss (1974) institui, em seus estudos no inicio do século XX,

uma diretriz para a compreensao sobre o termo técnica corporal. Este falou que

%% Na fisica, o cinético esta relacionado a parte da mecanica que se ocupa do movimento,
independentemente de suas causas e da natureza dos corpos. Para o campo dos estudos do movimento,
esse termo é utilizado para determinar as fungBes das articulagGes musculares, dsseas em seu
funcionamento motor.

31 o .1 2 ~ . s .
Termo utilizado por filésofos como Platdo, Aristoteles, dentre outros, ao se referirem ao
corpo fisico.
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para toda técnica ha uma aprendizagem especifica. Ele ir4 considerar que os
atos tradicionais reproduzidos pelo homem e por sociedades, servindo-se de
seu corpo no cotidiano, é técnica corporal. Mauss d4 uma énfase a tradicédo,

observando que é um ato eficaz, como pode ser lembrado em sua fala:

Chamo de técnica um ato tradicional eficaz (e vejam que, nisto, ndo
diferem do ato maégico, religioso, simbdlico). E preciso que seja
tradicional e eficaz. Ndo ha técnica nem tampouco transmissdo se
ndo ha tradicdo. E nisso que o homem se distingue do animal [...]
(MAUSS, 1974, p. 217)

E por meio da transmissdo oral e das técnicas da tradicdo que nos
constituimos humanos em meio ao grupo social e percebemos nosso ser no
mundo. O corpo em sua natureza é um elemento técnico. Mauss também faz
uma classificacdo especificando as técnicas a partir de géneros, idade,
rendimento e o aprendizado destas. Tanto nas questbes de sexo
(homem/mulher), quanto nas relagbes com a idade, o fator fisico ter4 grande
influéncia na maneira como se dara a relacdo com o corpo, bem como os
contextos sociais determinam o comportamento dessa fisicalidade. Como
exemplos, podemos destacar a maneira de urinar em pé do homem e de
cocoras pela mulher (considerando o padrao ocidental desse comportamento)
e o0 deslocamento espacial ao caminhar do adulto em relacdo ao engatinhar da
crianca.

Ao avancar com o envelhecimento do corpo, o humano vai adquirindo
novas técnicas, acontecendo, assim, uma transmissdo na qual o sujeito sera
treinado, segundo Mauss, para chegar a um bom rendimento. E treinar a
técnica como uma montagem, uma agregacao. Ira aperfeicoar o rendimento
gue, consequentemente, favorecera a virtuosidade de uma habilidade, de uma
técnica. Com isso ha também uma transmissdo de saberes dessa técnica,
promovendo um aprendizado repassado desde crianga, com “detalhes
inobservados e cuja observacéo € preciso fazer, compde a educacao fisica de
todas as idades e dos dois sexos” (MAUSS, 1974. p. 221). Ele remete a uma

forma de educacéo, de repasse de um treinamento apreendido e passado por
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geracgOes, refletindo as diversas formas técnicas culturais que cada povo
desenvolve em seus modos de andar, comer, vestir-se...

Em termos de enunciado para a grande populacdo, Buarque de
Holanda® ira registrar que o termo técnica refere-se a parte material ou
conjunto de processos de uma arte, maneira, jeito ou habilidade especial de
executar ou fazer algo. Para contribuir com o campo da corporeidade artistica,
a professora e intérprete Sbénia Machado de Azevedo traz uma forte
colaboracdo ao reunir em seu livro “O papel do corpo no corpo do ator”
técnicas diversas que permeiam a preparacdo e composicdo artistica do ator.
Ela expde que para a composicdo da obra do artista cénico (ator) é preciso
uma harmonizacdo de energias e de material (simbdlico, psicolégico...) para
haver arte e que é necessario o intérprete ter um instrumental técnico. “No
contato com o material, pode ser estabelecida ndo s6 a técnica, mas também a
emocao requerida; uma emogao controlada, necessaria a criagao.” (AZEVEDO,
2004, p. 178). Diz, ainda, que a técnica sao habilidades adquiridas pelo artista,
e que estas irdo auxiliar em seu trabalho, dando vazdo externa ao que esta
clamando internamente para se exibir. Assim como o instrumentista toca e se
utiliza de seu instrumento, buscando aprimorar a sua técnica, “o instrumento do
ator ndo esta fora dele mesmo, € o seu proprio ser que precisa ser bem
tocado”. Para definir a relacdo da técnica e criacao artistica, pode-se entender

entao que

A arte ndo pode prescindir de sua corporeidade; ndo chega a existir
sem ela, e o artista sujeita-se ao seu material de trabalho; essa
sujeicdo é condicdo essencial para o exercicio de sua liberdade
de intérprete: ha necessidade de um dialogo ininterrupto entre o
que cria e 0 que esta sendo criado; entre o desejo criador e sua
técnica. (AZEVEDO, 2004, p. 208)

A técnica é material importante para a composicao do trabalho do artista.
E imprescindivel que, no campo da cena, para que a corporeidade possa
ganhar alimento para as suas significacdes, sejam vivenciadas e apreendidas

técnicas que colaborem para essa formacéo e educacao no corpo.

32 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionario de lingua portuguesa. 52 edicdo. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira.
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Retomam-se aqui pensamentos expostos por Rudolf Von Laban, posto
que falar de técnicas corpéreas e ndo resgatd-lo como uma das pilastras
fundantes para as técnicas vividas no ambito do artista cénico seria 0 mesmo
gue apagar a importancia de artistas como Leonardo da Vinci ou Pablo Picasso
da histéria das artes visuais. Esse estudioso do movimento desenvolveu um
sistema de trabalho em que o esfor¢co contido no corpo em movimento do
artista da cena (ator/bailarino) € um gerador de significacdes e comunicacdo
com o publico. Este vai determinar que o controle desse esfor¢co da-se pela
apreensdo da qualidade técnica (habilidades) que o artista deve ter. Desse
modo, comparando-o com o artesdo e seus materiais de trabalho, Von Laban
acentua que o instrumento do artista da cena € o corpo e que este deve buscar
eficiéncias para que a comunicacéo junto ao publico se torne possivel e clara.

Podemos apreciar essa analogia quando o autor diz:

O oficio do artesdo é trabalhar com objetos materiais, o do ator é
trabalhar com seu proprio corpo e voz, empregando-os de tal modo
que figuem eficientemente caracterizados a personalidade humana e
seu comportamento, varidvel segundo as diversas situac@es. Tanto o
trabalho do artesdo como o do ator podem ser executados
habilidosamente com uma agradavel e Util economia de esforco.
(LABAN, 1978, p. 26-27)

E preciso que os materiais externos sejam espelhos de sua interioridade
através do movimento em cena. O homem tem a capacidade de conceber
complexas redes de qualidades com diversas nuances em relacdo ao esforco,
liberando a energia presente em seu corpo de modo adequado: “0 homem tem
a capacidade de compreender a natureza das qualidades e de reconhecer os
ritmos e as estruturas de suas sequéncias”. O treinamento do corpo esta para
colaborar. Vem para ser um instrumento de expressdo. Para isso € importante
gue o artista da cena torne-se ciente das articula¢gdes ritmicas no uso do corpo
na criacdo, bem como “o estado do espirito e da atitude interna produzida pela
acgao corporal”.

Ao pensar sobre a reproducdo do mundo em obra de arte, considerando
que “a obra de arte sempre foi reprodutivel’, o renomado filésofo e socidlogo

Walter Benjamim traz a imitacdo para a reflexdo da técnica na arte. Ele remete
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a prética da imitacao feita por alunos para a divulgacdo de seus mestres e
propagagcdo de obras, embora destaque o surgimento gradual de diversas
outras técnicas ao longo da histéria. Comenta que a multiplicagdo por meio da
técnica de reproducdo, da imitacdo, propaga a obra em um campo da
massificacdo. No entanto a obra original revela algo mais que a técnica, ela é
constituida de uma aura Unica, fruto do aqui e agora da criagcdo do artista que,
provavelmente, a imitagdo n&o alcanga. Faz-se oportuna essa reflexdo, visto
gue a mimética € um elemento presente nas dancas tradicionais dos diversos
povos no mundo. Mostra-se como uma caracteristica humana, que desde
ciente de seu ser no mundo, buscou os motivos de existir e, dancando,
representando os seres sobrenaturais, imitava ao seu modo e no seu corpo o
invisivel e desconhecido, subjetivado nas suas expressdes corporeas. Sobre

isso, Walter Benjamim pontua:

Em principio, temos de considerar que, hum passado mais remoto,
também os fenbmenos do céu se contavam entre 0s que eram
considerados imitaveis. Na danca, noutras ceriménias de culto, podia
produzir-se uma tal imitacao, lidar-se com uma tal semelhanca. Se o
génio mimético foi realmente uma forca determinante dos antigos,
entdo ndo é dificil imaginar-se que o recém-nascido tenha sido
considerado como possuindo a plenitude desse dom, especialmente
pela integracéo perfeita na ordem coésmica. (BENJAMIN, 2012, p. 57)

Percebe-se, entdo, que a imitacdo é algo inerente ao processo de
formacdo do homem. E uma técnica que nos remete a uma tradi¢do. Leva-nos
a busca de uma semelhanca fisica, embora, com o passar do tempo, esse
desejo por representar semelhantemente a natureza, o desconhecido, 0 outro
tenha se transformado com o surgimento da linguagem, que ir4 favorecer
outros contornos e outras formas de reproducdo e comunicacdo. Benjamim diz
que “é de supor que o dom de produzir semelhangas — por exemplo, nas
dancas, nas quais € a funcdo mais antiga — e, por conseguinte, também o dom
de as reconhecer se alterou com as mudancgas”. Essas transformacgdes sao
perceptiveis ao longo da histéria humana, posto que o carater imitativo da

espaco para outras formas de explicitacdo dos anseios do homem, dentre

135



essas formas, a linguagem artistica estd como um complexo veiculo de
significacdo do mundo e da internalidade do ser humano.

A professora Mércia Strazzacappa (UNICAMP) (2012) contribui com
uma reflexdo que corrobora as ideias de Marcel Mauss sobre a transmisséo
das técnicas, acentuando-as como um processo de educacdo. Reforca-se que
a aprendizagem é uma maneira de adquirir a técnica de algo, principalmente as
corporeas. Ela ressalta que, durante muito tempo, pesquisadores acreditavam
qgue, por assumirmos a naturalidade dos nossos movimentos, por tornarem-se
espontaneas, sem necessidade de “pensar’ antes de agir, tais habilidades
eram genéticas, e nao transmitidas por um processo de educacdo para o
desenvolvimento das técnicas. No entanto, apreender técnicas em processos
de aprendizagem € fundamental para que estes se incorporem e se tornem
habituais. Strazzacapa traz o termo “esquecido”, para dizer que o dominio do
movimento técnico é incorporado. Assim, “dizemos ‘esquecidas’ no sentido de
gue ndo somos mais obrigados a pensar no movimento antes de realiza-lo”.

Para o processo de educacédo do artista da cena € preciso compreender
gue este é um corpo Vvivo no palco, e esse corpo esta sendo observado. Ele é
um objeto de percepcéo, ele se faz visto por outros olhos que o apreciam,
analisam, buscam cdédigos, simbolos. Para tanto é fundante para o trabalho do
artista da cena saber que o corpo é seu elemento técnico e criativo. Essa
abordagem, que por hora considero de grande pertinéncia, reforca-se quando a

autora afirma:

O artista cénico é um sé corpo com o qual ele existe, seja no palco,
seja na vida cotidiana. Todas as técnicas adquiridas para melhorar o
trabalho do performer séo parte integrante dele onde quer que ele se
encontre. [...] o individuo é uno. O corpo, com sua cultura, sua
técnica, seus signos, também é Unico. Ele constitui a unidade. Uma
vez adquirida a técnica, ela Ihe pertence. (STRAZZACAPPA, 2012, p.
30)

A partir dessa incorporacdo da técnica, a autora ainda faz lembrar que
nao existe um s6 corpo, e sim uma diversidade. Desse modo, as técnicas
corporais também nao sdo Unicas, e tal pluralidade reflete os multiplos corpos

existentes. Cabe a cada individuo buscar a melhor maneira de viver o seu
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corpo e buscar as técnicas que o auxiliam a vivencia-lo em suas préticas.
Voltando-se para a cena, o0 artista deve estar atento para as técnicas que
podem favorecer o seu trabalho, observando as suas caréncias motoras,
tonicas e de fluéncia, no intuito de ndo apenas propiciar uma virtuose, mas uma
gualidade de movimento.

Tomo para reflexdo, neste trabalho, a proposta de Strazzacapa (2012)
ao propor um corpo “neutro” para o artista cénico. Ao considerar corpo neutro,
ela diz que é um “corpo préximo da sua naturalidade, um corpo menos técnico
€ mais vivo.” Assim sendo, esse corpo neutro € um corpo aberto a receber e se
expandir para diversas técnicas e situagfes, ndo se fechando a uma Unica
proposta ou pratica. Um corpo que possa usar 0 maximo de sua
potencialidade, pois “quanto mais esse corpo se aproxima de sua primeira
concepgao, de seu potencial de movimento, mais ele é neutro” (p.36-37).

Nesse sentido, as técnicas sédo construidas no corpo do sujeito, do
artista, sendo fatores que colaborardo com o seu trabalho de criagdo. Os
didlogos que se processardo a partir das técnicas adquiridas com as poéticas
despertadas no seu corpo conduzirdo o artista da cena para resultados
artisticos que explicitardo o ser sujeito e objeto da arte que se propde a colocar
no mundo.

O coreodgrafo e fundador do méetodo Klauss Viana (2005) considera que
“a vida é sintese do corpo e o corpo é a sintese da vida”. Fazendo uma
analogia a relacdo do corpo com a natureza, algo ja propagado por Isadora
Duncan nos primordios da danca moderna. Ele reforca que € preciso deixar 0os
movimentos fluidos e naturalizados, dando-se isso no constante aprendizado,
fazendo com que seja convertido em habito.

Klauss Viana aponta o processo has descobertas corporeas como sendo
mais importante que o resultado ou produto possa ter. O percurso decorrido
muitas vezes pode ser atrapalhado, devido a objetivos e finalidades que se
imp6em. Diz ainda que as dancgas populares se caracterizam como expressao
de movimentacdo auténtica, cruzando energias, e promove relaxamento dos
musculos, devido a uma identificacdo profunda com codigos singulares da
cultura. Nao devemos ficar presos as formas, inviabilizando que estas
permitam o avanco de novas possibilidades. O corpo deve estar aberto a

experimentacbes, pois, ao reconhecer o corpo em partes (articulagoes,
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musculos...), conhece-se por inteiro e podem atribuir-se novos formatos. Ele diz

que,

Dessa forma, devemos buscar compreender e assimilar
nossa interdependéncia com o espaco, esquecendo a forma, que,
qgquando percebida, é morta, estatica, acomodada e impede o
aprendizado, o aperfeicoamento e a criacdo de novo gestos. (VIANA,
2005, p. 105)

Assim, Klauss Viana defendeu um processo técnico para a elaboracéo
de um corpo cénico em que ndo houvesse cristalizacbes. Sua técnica consiste
em oportunizar procedimentos e estratégias que sejam propulsores de
transformacfes para o corpo que danca, sendo, entdo, a técnica como algo
vivo. Nao € o fim, e sim um caminho percorrido. Portanto tenhamos a técnica
como algo que favorece um aprendizado do corpo, um caminho de
investigagao para 0 Corpo em cena.

As técnicas corporais devem ser colaborativas entre si, sem hierarquias,
sem que aquela seja base para que a outra seja enaltecida. E dessa forma que
a coreografa e pesquisadora Jussara Miller, especialista em técnica Klauss
Viana, defende a disponibilizacdo do corpo, e ndo a preparacdo. Ela enfatiza
que preparar com uma técnica para chegar a outra “acaba por hierarquizar as
técnicas, ja que se uma delas serve a outra, cria-se uma relacédo servil, como
se determinada técnica fosse exclusivamente uma preparacdo corporal para,
em outro momento, se lidar com a técnica de danga em questao” (2012, p. 28).

O aprendizado do artista da cena passa pela agregacdo de técnicas
corporais que favorecam sua elaboracdo estética com intencédo de linguagem
artistica. Assim, para a pesquisadora de danca e educacdo Dionisia Nanni
(2008),

A elaboragdo do conhecimento passa pela elaboracdo do
corpo entre o proprio corpo e as coisas (mundo interior e exterior) —
elaboracdo solidaria do sujeito e do objeto. Portanto, a educagéo
como tendéncia interacionista — interacdo homem-mundo, sujeito-
objeto é imprescindivel para que o ser humano se torne sujeito de
sua propria praxis. No desvelar a sua realidade histérica, através de
sua corporeidade. (NANNI, 2008, p. 8)
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E é nesse arcabouco do corpo que as praticas buscam favorecer as
interacdes necessarias para que se constitua uma corporeidade que cultive um
artista da cena consciente de suas possibilidades. Que o corpo possa
desenvolver elaboracbes a partir de sua propria histéria e das historias
buscadas por ele.

Com essa constatacdo, deseja-se que, ao refletir sobre a técnica
executada com as dangas tradicionais afrobrasileiras, o sujeito envolvido na
pratica possa apreender 0s processos cinéticos do corpo. Posto assim, em
posse desse conhecimento, possa transforma-lo em propostas, abstraindo e
acrescendo nos procedimentos de criacdes artisticas. Desse modo, tendo o
foco nas raizes africanas, o processo nesta pesquisa se deu com a perspectiva
do entendimento técnico destas em dialogo com o0 espago e energias como
elemento a ser incorporado aos saberes do Eu.

As corporeidades que se mostram em cena séo resultados de técnicas
gue se incorporam no artista. A exposicao dos saberes técnicos apreendidos
pelo artista da cena complementa-se com as suas proposicfes poéticas,
afetivas. As corporeidades reveladas no artista em cena sédo consolidadas a
partir dos dialogos dos saberes técnicos com as subjetividades vivenciadas por
meio da emocéo e da sensibilidade deste. Adentrarmos no campo da poética

gue envolve a criacdo artistica é a discussao seguinte.

3.2 - Areverberacdo Poética/Criativa

Na criacdo em arte, a poética do seu executor imprime a identidade da
obra, da producao artistica. A arte de sugerir emoc¢des por meio de linguagem
€ uma ineréncia humana. No caso do artista, € preciso de materiais que |he
deem suporte. Para isso as possiveis conexdes do aprendizado técnico das
dancas tradicionais afrobrasileiras como motor para reverberacdes poéticas
sdo uma pilastra essencial nesta pesquisa. Convido o leitor a juntos refletirmos
e adentrarmos no universo poético da criacdo. Assim, remeto-me a cidade de

Brasilia como inspiracéo para esse dialogo.
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A cidade de Brasilia, onde foi desenvolvida a presente pesquisa, foi
tracada pelas méaos do artista/arquiteto em duas linhas. Hoje, o eixo
monumental e eixo norte/sul (o famoso “avido”). A partir desses tracos,
instaurou-se a capital do Pais. Ao caminhar-se pela cidade, quando se segue
pelo eixo monumental onde se encontram as importantes obras arquitetdnicas
de Oscar Niemeyer, ter-ser-4 a grande rodoviaria como ponto de interse¢ao
entre esse eixo e 0 eixo Norte/Sul. Tal cidade foi criada por tracos de arte,
contendo uma poética de sonhos e refletindo anseios, desejos de uma capital
prospera. E com essa referéncia de poesia e arte moderna que inicio o instante
de reflexdo sobre a elaboracdo poética com representacdes na criacdo do
artista da cena.

Essa metafora dos eixos da cidade, para mim, ndo € a toa, visto que
para o trabalho cénico a técnica e a poética caminham juntas, encontram-se
nas intersecdes constantes. E, considerando a grande rodoviaria de Brasilia
como intersecdo dos eixos, ndo por menos, € |4 que se agregam as diversas
pessoas que transitam nessa cidade. E nesse espago que se encontram 0s
populares, as diversas culturas pessoais, as tradi¢cdes visiveis e invisiveis que
por l& caminham. Para mim os eixos abordados neste trabalho encontram-se
no campo das tradicdes populares. Sdo as tradicbes que fazem com que se
percebam as técnicas e as poeéticas possiveis contidas nessas expressdes de
arte. A comunicacéo dos populares claramente se da por meio de suas dancas,
suas representacdes simbolicas, religiosas, trazendo uma forte carga de
significados que reverberam em seus corpos como poesia. Afinal, a linguagem
humana e, consequentemente a arte, nasceram com as tradicbes e
composi¢cdes nos cultos e no mimetismo ao sobrenatural. Neste trabalho, a
comunicacdo por meio da linguagem cénica, pelo corpo, passa pela
organizacdo e elaboracdo da técnica em poética pelo artista da cena,
considerando que a ‘linguagem significa o principio orientado para a
comunicacdo de conteudos intelectuais, nos referidos dominios: técnica, arte,
na justica ou na religiao” (Benjamim, 2012, p. 149). Desse modo, reafirmando o
pensamento do autor, “toda e qualquer comunicagdo de conteudos é
linguagem”. Com essa linguagem construida no corpo, promove-se a

expressado da alma, da esséncia humana.
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Para discutir as poéticas e as criagbes, bem como as recriacbes das
culturas tradicionais nos diversos palcos, trago a coredgrafa Lia Robatto (1994)
para lembrarmos que, ao trabalhar com técnicas e estéticas das dangas
populares para outros palcos que néo seja o de seu habitat natural, ou seja, 0os
terreiros, as ruas, 0S quintais, o artista deve sentir 0 que quer mostrar como
esséncia da tradicdo que se propde a dialogar na sua concepcao de criacdo
artistica. “Que elemento novo seria mais adequado para ser incorporado na
sua proposta etc., sem perder a esséncia da cultura abordada, nem a liberdade
da auto—expressao e criatividade” (p. 86). O artista cénico, em seu processo de
elaboracdo de poética pessoal, como também na coletividade, deve buscar em
seu manancial, de maneira criteriosa, 0S materiais que auxiliardo nessa
jornada. Procurar a reinvencdo de forma respeitosa aos elementos das
matrizes estéticas das expressdes que propés a compreender e vivenciar €
prudente, embora ndo considero como uma tarefa simples as reelaboragoes,
visto que envolve propostas, disponibilidades para encarar o dialogo tradicional
e atualidade, popular e académico etc. Corre-se o risco de ficar no simplismo e
nao adentrar na complexidade que de fato tais manifestacdes sdo. Para isso €
necessario mergulhar no conhecimento dos aspectos e contextos envolvidos,
tais como religiosos, sociais, culturais e étnicos, para que ndo se caia no
arrebatamento do formato exético que tanto se propaga por alguns grupos que
divulgam a arte popular com fins mercadolégicos.

Para a criacao artistica, as técnicas levam a caminhos para a construcao
da forma, da materialidade da obra, no entanto a alma, a comunicabilidade
impressa sera revelada por meio da poética. Nesse sentido, a historiadora e
critica de danca Laurence Louppe trard o seu auxilio em nosso trabalho ao

falar do campo que engloba a poética e seus objetivos ao dizer que

A poética procura circunscrever o que, numa obra de arte, nos pode
tocar, estimular a nossa sensibilidade e ressoar no imaginario, ou
seja, 0 conjunto das condutas criadoras que ddo vida e sentido a
obra. O seu objecto ndo é somente a observacdo do campo onde o
sentir domina 0 conjunto das experiéncias, mas as proprias
transformacgdes desse campo. O seu objecto, como o da prépria arte,

engloba simultaneamente o saber, o afectivo e a accéo. [...] ela ndo
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diz somente o que uma obra de arte nos faz, ela ensina-nos como o
faz. (LOUPPE, 2012, p. 27)

Portanto, ao produzirmos poéticas em nossos trabalhos artisticos,
estamos nos comprometendo em promover uma dinamica de cognicdo e
afetamento situado em um dialogo entre o artista e o espectador, para que se
dé uma relacdo de comunicacao, tendo como fator como primordial as formas
de artes. E por meio da poética que se revela o caminho percorrido pelo artista,
para que seja percebida sua obra, sendo entdo um trabalho que é partilhado.
Louppe ainda refor¢a que a poética tem a funcao interventiva de relacionar os
pontos de vista do artista com a percepcédo sensivel do observador. A poética
emite valores. Assim, ha de se considerar o corpo do artista da cena como o
“‘campo de relagdo com o mundo” e de “instrumento de saber e de expressao”.

A respeito da criacdo ou composicao, a autora ira dizer que € necessario
um vocabulario previamente constituido. A originalidade é essencial, porém a
criacao inédita s6 se da a partir dos “graos” plantados anteriormente. Para que
a poética nessa criagcao se processe, o0 artista deve ter nocdo do seu corpo em
seu espago, critcando o0 seu uso e promovendo possibilidades de
movimentacgdes e gestos. Essa percepc¢do provoca a abertura para o erro, € 0
artista errante se permite experimentar. Descentraliza o seu corpo de uma
Unica possibilidade, corroborando para que a sua poética esteja aberta a
exploracdo e invencdes multiplas, conduzindo-se para elaboracbes de forma
gue viabilize o ato de interagir com o espectador.

Fayga Ostrower (2013) também ira reforcar a ideia de repertorio, de
vocabulario, para que o0 processo de criacdo possa se dar de modo mais
concreto, conhecendo bem “uma dada materialidade no proprio fazer”. Dessa
forma, ela defende que “com esse conhecimento e com a nossa sensibilidade
tentariamos acompanhar analogicamente o fazer de outros; sempre, € claro,
por analogias de estrutura, e ndo de operagdes mecanicas” (p. 35). Ela aponta
a tensdo como propulsora a elaboracdo da acdo, de conteldos expressivos,

desencadeadora de possiveis valoraces.

Acompanhando o nosso fazer e impregnando-o com certas énfases,

a tensdo psiquica se transmuda em forma fisica. Desempenha,
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assim, fungdo a um tempo estrutural e expressiva, pois € em termos
de intensidade, emocional e intelectual, que as formas se configuram.
(OSTROWER, 2013, p. 28)

Dessa forma, essa tensdo psiquica cria conflitos, e os conflitos séo
condicOes para que haja crescimento do sujeito. Para o processo de criacéo
artistica, favorece o amadurecimento das propostas do artista. Diante disso, ha
de considerar que, para Ostrower (2013, p. 28), criar “é uma realidade nova
gue adquire dimensdes novas pelo fato de nos articularmos, em nés e perante
noés mesmos, em niveis de consciéncia mais elevados e mais complexos”.

O trabalho artistico de contexto corpéreo € uma atividade de
descobertas constantes, que abriga pensamentos diversos, buscas e perdas de
significados que se reelaboram no percurso da experimentacdo. Nesse sentido,
o artista tem a capacidade de ser fragil e poderoso, senhor e servical de seus
desejos. As descobertas se d&o no nivel de encontros do Eu (self) e o mundo.
Merleau-ponty (2000, p. 32), ao refletir sobre a natureza antropolégica do Ser,
coloca o termo Erscheinung como sendo fenémeno, manifestacdo, no campo
da experiéncia sensivel. O ser sO existe de fato quando é particularizado por
uma intuicdo sensivel. Ele ira dizer que as coincidéncias do eu mesmo comigo
mesmo ndo existem e que “O eu é uma intuicdo empirica indeterminada. Nao
possuo nem a chave do mundo, nem a do meu Eu. Tudo aquilo que apreendo
€ apenas uma Erscheinung. S6 posso apreender a unidade do Eu em suas
producdes.”. Assim, o autor aponta para a forma de apreender o mundo como
sendo algo do sensivel, da experiéncia sensivel. Que para eu estar a
apreender o Eu no mundo, € necessario entender as producdes que foram
executadas em didlogo com o mundo. E essas relacbes com o mundo nos
oferecem subjetividades que podem resultar no corpo - significacoes,
resultantes de dialogos entre Eu corpo e o mundo, transformando-se em
poéticas expostas no trabalho do artista.

Ao trazer a baila as expressodes da tradicdo popular Maracatu e Maculelé
para discutir processos criativos, hei de ponderar que essas expressividades
constituiram, ao longo da historia, em seus grupos sociais, relacfes de
subjetividades que fizeram surgir significados no contexto de sua memodria.

Consequentemente, ao adentrarmos no ambiente destas, tanto para vivenciar
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no terreiro as brincadeiras, como apreender na sala de aula os seus cédigos
vigentes, ha de se considerar as relacdes inter-sujeitos. Ha de se perceber que
o individuo inserido nessas praticas adquire uma vivéncia corpdrea que traz
contextos que refletem, nas suas criagbes e processos de aprendizagens
empiricas, os saberes da coletividade de seus grupos.

Para o aluno/artista que deseja estar proximo desses elementos da
cultura, ndo se pode deixar de atentar que existe um caminho de méao dupla.
Quando esse aluno/artista apreende as técnicas para a sua producdo poética,
ganha do grupo tradicional cédigos ja constituidos ao longo da histéria desse
evento espetacular. Por outra via, a expressao cultural ganha novos signos
trazidos pelo novo participante, gerando, assim, um didlogo provavel de
surgimento de novas poéticas e producdes artisticas.

Para acrescentar em nossas reflexdes, perpasso por essa discussao,
tendo a referéncia de que, nas manifestacdes populares, os sujeitos envolvidos
desenvolvem técnicas corpéreas que explicitam uma liberdade técnica, de
modo a possibilitar uma constante recriagdo dos parametros estilisticos do
movimento elaborado. De tal modo, € compreensivel que pequenas nuances
sejam alteradas nos movimentos dancantes desses sujeitos no momento em
gue executam suas performances corpoOreas, moldando-as e recriando-as no

tempo e no espaco, como é reforcado por Graziela Rodrigues quando diz que

provém, portanto, do dancante a capacidade de quebrar as formas. A
partir dos elementos estruturais da manifestacdo, a maneira de
mover-ser de um dangante modifica a propria forma que a gerou.
Dentro do fluxo do decompor e transformar, o movimento ndo se
cristaliza, pois no momento seguinte de sua criacdo ele j4 se

apresenta como algo novo e dinamico. (RODRIGUES, 2005, p.103)

Assim, o brincante torna-se sujeito dentro desse fazer. Em nossa
perspectiva, do aluno/artista inserido no universo da cultura popular, este
agrega os valores vigentes na expressividade, soma com a técnica existente e
produz poéticas individuais e coletivas. O corpo possui uma historicidade que
se transforma, e isso faz com que novos gestos, movimentos ganhem novos
significados na medida das descobertas e experiéncias que se adquire,

revelando, assim, uma constante reorganizacao.
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Desse modo, avalio que a constru¢do do movimento individual emite
uma singularidade do brincante envolvido na manifestacdo e que o
agrupamento desses individuos fara com que haja uma necessidade de
organizacdo dos movimentos em grupo. Esses cddigos corporeos sugerem,
assim, uma nova construcdo do movimento nos aspecto coletivo, dai o
surgimento de rodas, fileiras, deslocamentos etc., formando caracteristicas do
desenho coreogréfico expressas nas manifestacdes espetaculares do povo.

Acredito que, na elaboracdo poética do aluno/artista, os saberes nédo
estdo separados do sujeito como um todo, e sim constituidos nesse corpo
sujeito que traz histdrias a serem contadas. Desse modo, as relacbes que 0
sujeito participe da vivéncia de cultura artistica ir4 criar com seus processos
subjetivos e criativos, possibilitardo a organizacdo dos saberes, definindo suas
relacdes com o mundo em que estd envolvido e fazendo suas escolhas
estéticas.

Na aproximag¢do com a cultura afrodescendente de nosso pais, revelada
€m NossSOo processo, as aproximagdes com os fatos historicos, estéticas visuais
e corpdreas mostraram-se como campos amplos de percepcao e descobertas
de sentidos subjetivos. Desse modo, faz-se pertinente que as reflexdes, as
duvidas, as hipdteses facam parte do espa¢o que proporciona o conhecimento,
e nao se construam aprendizes passivos as reproducdes dos conceitos
estabelecidos como o0s certos e sendo constantemente repetidos como
férmulas do que deve ser considerado como o perfeito. Precisamos produzir
ideias, e ndo reproduzir apenas. E vejo na arte essa possibilidade de criar e
refletir nossas subjetividades poéticas.

Para a professora e bailarina Karenine Porpino (2009), a vivéncia
estética que a danca proporciona € uma possibilidade de resisténcia para a
ideia de fragmentacdo do nosso corpo. Portanto a danca, dentro do ambiente
de educacdo como disciplina aberta a experimentacdes que provoquem a
(re)descoberta do corpo, viabiliza ao sujeito a aproximag¢do com o universo do
eu e do outro, proporcionando elaboracfes estéticas capazes de estruturar o
campo sensivel do individuo, tendo assim uma conscientizacdo do seu

processo. Considerando o que Nanni diz,
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O homem é sujeito da educacédo evidenciada por uma tendéncia
interacionista, ja que a interacdo homem-mundo, sujeito-objeto &
imprescindivel para que o ser humano se desenvolva e se torne
sujeito de sua praxis. E o homem chega a ser sujeito na medida em
que integrado em seu contexto, reflete sobre ele e com ele se
compromete, tomando consciéncia da sua historicidade. (NANNI,
2008, p. 06).

Por conseguinte, o processo de conhecer o proprio corpo evidencia a
probabilidade de uma educag¢do do individuo no que concerne a uma
aprendizagem em que este venha a conquistar as suas verdades por meio de
experiéncias pessoais e subjetivas, adentrando no universo da realidade
imposta pelo mundo que o circunda, isso porque as emocdes, sentimentos
vividos e compartilhados pelo individuo, reverberam nas ac¢fes cognitivas
deste. Para Monteiro (2007, p.183), “podemos assim afirmar que o
Pensamento e 0 Sentimento coexistem e interagem, ou seja, 0 sentimento tem
uma dimensao cognitiva, o que vai implicar que do ponto de vista didatico a
abordagem nao deva ser inconsequente”.

Os sentimentos e os saberes envolvendo as dancas populares podem e
devem influenciar no processo de criacdo artistica do aluno/artista. Os
contextos emocionais e sensiveis corroboram as descobertas individuais e
coletivas desse artista em momento de aprendizado, mostrando-se
indistintamente a aferir relacdes concretas no processo cognitivo e criativo.
Aponta-se aqui que, a partir das vivéncias com as dancas tradicionais de
matrizes negras no ambiente educacional, as técnicas, estéticas e contextos
gue envolvem essa linguagem podem tornar-se atrativos para os artistas
aprendizes, sejam criancas, adolescentes, jovens, sejam adultos.

Pondero que, para que haja uma reverberacdo poética no artista em
cena, 0s aspectos biolégicos ou um bom desenvolvimento motor ndo séo
aportes suficientes para uma boa qualidade de seu trabalho corpéreo. Os
aspectos socioculturais também implicam diretamente essa exposicao de arte
como resultado de aprendizagem. O técnico e o poético se comunicam,
dialogam para projetar os saberes artisticos. Assim, atrair o aluno/artista para
expressividades que fazem parte de sua cultura ou que tenham uma

identificagdo aproximada é um fator facilitador para que a linguagem corporea
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possa ser aprimorada, no intuito de elaboracdo de expressdes estético-
artisticas, ou seja, de poéticas em cena.

A danca esta impregnada de textos e contextos que possibilitam
didlogos entrelacados entre o ser que danca e o mundo em que vive. As
formas expressivas dangantes estdo embebidas de sentidos a serem
percebidos através da experiéncia corporea. Cada forma de danca tem suas
particularidades e trazem as subjetividades dos sujeitos envolvidos nesse ato.
Dessa maneira, essa linguagem mostra-se como veiculo de compreensao do
humano e suas culturas.

A educadora e coredgrafa Isabel Marques percebe a danca como um

sistema de signos, como pode ser percebido em seu comentario:

7

A danca é um sistema de signos que permite a producdo de
significados. A danca como sistema quer dizer que ela &, inicialmente,
um conjunto organizado de elementos e sua possibilidades de
combinacdo. Essas possibilidades de combinacdo — regras abertas —
sdo os cadigos. Codigos regem as combinacdes possiveis e
infindaveis de tudo aquilo, qualquer coisa, em qualquer direcdo, que
signifique algo para alguém em danca. Tudo aquilo, qualquer coisa,
em qualquer direcdo, que signifique algo para alguém sdo 0s signos
dos eventos de danca. (MARQUES, 2010, p. 36)

Em posse dessa ideia, tenhamos os signos, os simbolos presentes nas
expressdes de artes da tradicdo popular como passiveis de dialogos no
trabalho de criacdo artistica. Para tanto, na conducdo de processos de
aprendizagens nas artes cénicas, no que concerne a danca de cunho artistico,
ndo se pode pensar na mecanizagéo e no simples repasse de movimentos. E
preciso criar conexdes para que 0s sujeitos envolvidos possam se alimentar
dessa linguagem e possam ser leitores de mundo.

Voltando-se para o aprendizado criativo do aluno/artista e preocupado
com as lacunas geradas nos métodos de ensino, ndo se pode deixar de
enfatizar os textos e contextos que envolvem as dancas tradicionais
afrobrasilieras. Isabel Marques faz lembrar que os contextos estdo voltados
para os elementos da cultura, da histéria e da sociedade em que essas dancas

estdo inseridas, bem como a musicalidade, a compreensdo anatbmica, a
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cinesiologia. Quanto aos textos, estdo voltados para a produgcdo dos
conhecimentos na linguagem. O texto esta relacionado aos repertérios, aos
processos improvisacionais, composi¢des coreogréficas, etc.

Tomam-se aqui essas ideias como norteadoras no processo cénico-
pedagdgico. Levar os alunos/artistas para a acao de criacdo e elaboracdo de
poéticas, tendo como mote condutor as vivéncias técnicas e brincantes do
Maracatu e Maculelé, foi o desafio gerador de tensdes junto ao grupo. Tem-se
consciéncia, neste momento, de que, para transformar o ja existente em algo
novo, requer-se uma dindmica que reverbera na forma da matéria.
“Transformando-se e adquirindo forma nova, a matéria adquire unicidade e é
reafirmada em sua esséncia” (OSTROWER, 2012. p. 51).

No capitulo seguinte, sera abordada a metodologia e as propostas
desenvolvidas nesta pesquisa. Chega-se a elaboracbes de arte a partir da
analise que os alunos/artistas se permitiram fazer ao resgatar referéncias,
definir formas e elaborar poesias, embebidos com as matrizes corpoéreas de
uma africanidade discutida, percebida e se transmutando nas corporeidades

reveladas em cena.
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Capitulo 4

A constituicdo de uma corporeidade negra em cena —

Caminhos metodolégicos

FIGURA 17 - Aula de maculelé — Foto: Jonas Sales
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A estratégia procura incessantemente reunir
as informacdes colhidas e os acasos encontrados
durante o percurso.

Edgar Morin (2009)

Adentraremos, neste capitulo, no cerne do trabalho desenvolvido junto
com os alunos/artistas no campo da experimentacdo. E chegada a hora de
expor a metodologia praticada com o grupo. Serdo expostas as percepcdes
gue esses sujeitos obtiveram durante o processo de experimentacdo e
descobertas no corpo em contato com as expressoes populares do Maracatu e
Maculelé.

Esta pesquisa teve um carater de experimentacdo metodoldgica. Partiu
da pratica, do campo de pesquisa empirico. Teve 0 objetivo de promover aos
alunos/artistas saberes técnicos e poéticos contidos nas dancas de matrizes
africanas, na intencdo de que reverbere nos trabalhos artisticos destes®. Deu-
se o foco para as dancas do Maracatu e Maculelé.

Para dar-se de maneira compreensivel, opto por explicar o processo
inicial do trabalho nos tépicos a seguir:

e O periodo de pesquisa junto ao grupo observado foi ao longo de dois

semestres - 2012.2 ao 2013.1.

e Foi ofertada para alunos/artistas do departamento de artes cénicas
da Universidade de Brasilia a disciplina “Técnicas experimentais em
artes cénicas - Corporeidades brasileiras”. Tinhamos um encontro
semanal de 4 horas.

e [Foram aceitos para a disciplina alunos de Artes cénicas, bem como
de areas afins (Artes visuais, Letras, Pedagogia...), desde que esses
alunos tivessem atividades artisticas na area da cena. Desse modo,

constituiu-se, a partir de mudltiplas areas, uma diversidade de

** Na ementa da disciplina, ha o seguinte objetivo exposto: propiciar o desenvolvimento
da consciéncia do corpo e das suas inclusdes no contexto da diversidade cultural do Brasil em
seus festejos, folias, dangas, buscando convergéncias com 0 espago, a cena e suas
potencialidades, de forma que sejam construidas relacdes entre teoria e pratica na construcao

de saberes.

150



referenciais prévios e possibilidades de intercomunicacdo que
apontava para uma rica probabilidade de trocas de saberes. Criou-
se, com isso, uma discussao interdisciplinar, colaborando para que
estimulos diversos viessem a agregar nesse processo pedagogico e
criativo.

Todos o0s alunos/artistas estavam cientes que 0 pProcesso
desenvolvido era uma pesquisa de doutoramento e ndo se opuseram
a sistematizacédo do trabalho.

A faixa etaria dos alunos/artistas envolvidos foi de 18 a 30 anos.
Durante as aulas, aconteceram discussodes de textos que colaboram
para contextualizacbes dos temas abordados (corporeidade,
africanidades, poéticas...).

Nas aulas foram realizadas praticas de exercicios abordando as
técnicas das dancas tradicionais e dindmicas e jogos de criacéo
cénica/poética.

Foram expostas ao publico duas experimentacdes cénicas, resultado
de cada semestre de aulas: Corpos do Brasil e Da cor que sou, com
a segunda experimentacdo tendo maior destaque, devido a seu
processo ja estar inserido na proposta aqui descrita.

A analise da pesquisa foi feita a partir de relatos escritos feitos pelos
alunos e pelo professor ao término de cada aula, registro de imagens
fotograficas e videos das aulas, relatorio final da disciplina e dialogos

avaliativos dos encontros.

Para compreender o percurso metodolégico que conduziu esta pesquisa,

faz-se necessaria uma retomada de minha histéria ao chegar a cidade de
Brasilia/DF, no ano de 2010.

Desloquei-me para a capital do Brasil para lecionar no curso de Artes

cénicas da Universidade de Brasilia, incitado por grandes expectativas em

poder contribuir com a educacao e formacao de jovens artistas e professores

nessa area de conhecimento. O desejo em dar continuidade aos projetos de

ensino e pesquisa no campo artistico foi elemento fundamental para que esse

deslocamento ocorresse.
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Ao chegar a meu novo espaco geografico, em uma cidade

“encomendada”™*

, deparo-me com uma realidade totalmente distante das
praticas culturais vivenciadas e percebidas por mim, que fizeram parte do meu
aprendizado e referencial de arte e cultura constituida em minha histéria.
Encontro uma cidade que comemorava seus 50 anos (em 2010), que, em
comparacao a outras cidades brasileiras, ainda € uma cidade em processo de
construcdo de identidade e de sua propria cultura a partir de uma indiscutivel
heterogeneidade de pessoas advindas de diversos lugares do Brasil e do
mundo. Um fato como esse é relevante neste discurso, para revelar neste
momento as impressdes obtidas em meus primeiros contatos com esse novo
ambiente e com as pessoas que se agregariam ao meu cotidiano no ambiente
académico e artistico a partir de entdo, norteando o caminho a seguir.

Como caracteristica em meus processos metodolégicos educacionais,
sempre fiz questdo de contemplar as expressividades populares como
perspectivas de discussdes para a educacéao artistica dos sujeitos aprendizes.
A aproximacao do cidaddo com a historia cultural de seu povo, em todos o0s
aspectos e localidades, como em nivel local, regional e nacional, favorece uma
ampliacdo na compressdo de quem somos. Isso, no ambiente académico,
possibilita reverberar como possibilidades de agregar conhecimentos em artes
cénicas em nossas salas de aulas. Ao compreender as historias e praticas
culturais de nosso povo, o sujeito aprendiz esta se inserindo em processos de
reconhecimento enquanto cidaddo que participa de uma sociedade
diversificada.

Na universidade de Brasilia, apresentou-se um contexto diante de mim:
alunos que, em sua maioria, se formariam para exercer a funcdo de
professores de artes cénicas®, evidenciaram posicionamentos que

demonstravam uma auséncia de conhecimento sobre a arte produzida pelo

** Ao tratar a cidade de Brasilia com o termo “encomendada”, refiro-me ao processo de
construcdo da cidade, bem como ao processo de rapida construcdo. Com o propdsito de ser a cidade
ideal para sediar o governo do pais, a cidade planejada sofre hoje com problemas estruturais, sociais,
econdmicos, frutos do percurso de sua expansao.

» Opto por considerar que esses alunos serdo professores de Artes cénicas e ndo de teatro,
visto a nomenclatura atual do curso e, por mais que exista uma tendéncia para que os contetdos de
teatro estejam mais presentes nas discussdes, ndo podemos desconsiderar que existem outros
interesses e campos das artes cénicas para serem explorados na sala de aula, como a danca, o circo, a
cenografia etc.
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povo. Manifestacdes populares, como os folguedos, musicas, mitos, dancas,
crencas, etc., presentes nas comunidades vizinhas, ndo se evidenciavam como
um conhecimento que 0s permeava concretamente. Isso foi um aspecto que
me intrigou.

Ha de se especificar que, no curriculo atual do curso citado, existe
apenas uma disciplina que contempla as manifestacbes populares como
conteudo - Teatralidades brasileiras, que faz a aproximacédo desse discurso e
estética para os discentes, semeando provocacfes e desejos de busca por
esse universo. Ha de destacar que houve uma reforma curricular recentemente
qgue trard outras disciplinas a contemplarem este assunto. Diante desse
contexto, defendo a necessidade de que o estudo das culturas chamadas
populares € de extrema importancia na formacédo do cidadéo, seja no campo
artistico, seja nas areas mais técnicas e biomédicas. E uma questdo de
cidadania, de entendimento da propria cultura, dos dialogos do ser no mundo.
Algo que ainda se percebe fragil em nossas diversas instituicbes de ensino.

O Distrito Federal, com Brasilia sendo seu coracdo, apresenta uma
diversidade populacional muito grande, permitindo uma multiplicidade de
sotaques e habitos. Esse espaco geografico é constituido por diversas historias
e culturas que se encontram, formatando caracteristicas para a edificacdo da
cultura local. Diante desse multiculturalismo vigente, fui a uma questao ainda
mais profunda. Percebi que discutir os elementos da negritude presentes nas
expressdes produzidas na raiz popular estava ainda mais distante, e o viés da
experimentacdo dessas por meio do corpo, igualmente. Uma motivacéo
possivel para isso: as referéncias que esses jovens aprendizes (habitantes de
uma cidade nascida num contexto de urbanizacdo modernista) tém acerca de
expressdes populares tradicionais ndo correspondem as que outros, de
ambientes e cidades que alimentam sua populacdo com eventos dessa
natureza a longo tempo possuem. Cidades antigas carregam, obviamente,
identidades socioculturais e artisticas ha muito construidas, diferentemente da
capital brasileira, ainda jovem cidade em processo de constituicdo de suas
histérias e de sua esséncia cultural. Assim, ainda sdo minimas as
oportunidades que permitam vir a luz, reflexdes a partir da experiéncia estética

com esses eventos expressivos recheados de histérias que refletem a memaoria
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do povo. A titulo de exemplo, registro aqui um depoimento que evidencia a

lacuna do vivenciar a cultura popular, concedido por uma de nossas discentes:

O que me atraiu no processo foi poder experimentar, corporalmente,
aspectos da nossa cultura popular, sendo que, durante minha
experiéncia académica no curso de Artes Cénicas, todo o contetdo
de cultura popular a que tive acesso foi relacionado apenas em
ambito teorico. (CLARICE CESAR — Aluna/artista)

Como podemos perceber, falta a vivéncia no corpo. A incorporagdo dos
saberes sentidos. Essa fala ajuda a explicar as provocac¢des que 0s contatos
dialégicos com esses jovens aprendizes em mim causaram. Nesse ensejo,
retomo a proposta estabelecida pela Lei 10.639/03, a qual institui o ensino
obrigatorio sobre a Historia e Cultura Afrobrasileiras nas instituicbes de ensino
basico. No seu paragrafo 2°, enfatiza que esse conteudo deve ser ministrado
no ambito de todo o curriculo escolar e nas disciplinas de Artes em especial. A
referida lei, no entanto, foi alterada pela Lei 11. 645/08, que estabelece a
obrigatoriedade da tematica também concernente a Histéria e Cultura
Indigenas. A respeito desses conteidos no ambiente escolar, as professoras

Ribeiro e Goncalves enfatizam:

A escola exerce um papel fundamental como difusora desse acervo
cultural, transmissora da cultura, tanto nacional quanto étnica,
valorizando a diversidade e a afrobrasilidade que existe em todos os
brasileiros. Uma escola onde todos os saberes se equivalem, sem
hierarquias ou valoracdo diferenciada. (RIBEIRO & GONCALVES,
2012, p. 36)

Trago esse assunto, de modo a convergir para o ambito do ensino
superior, por considerar a importancia e a necessidade de ndo abafar esse
tema nas diversas instancias do aprendizado do sujeito. Com isso considero
gue conhecer a arte popular e, em especial, as de matrizes negras, faz-se
necessario nao apenas nas instituicdes de ensino basico, como também nas de
ensino superior. As marcas trazidas nessas expressdes constituem base

essencial para o aprendizado cidaddo. Por mais que existam os hibridismos
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provenientes de conjunc¢Bes de diversas culturas em nosso pais, percebe-se
gue as matrizes da negritude estdo visivelmente presentes nesses eventos
populares de cunho artistico-cultural brasileiro por meio de musicalidades,
oralidades e corporeidades e sao, por isso mesmo, fontes importantes de
saberes a formacdo académica e cidada desses jovens aprendizes.

Ao refletir sobre tal situacdo, o caminho para desenvolver esta pesquisa
ndo poderia ser outro que ndo o de provocar a experimentacdo corporea
dessas historias de africanidades e negritudes contidas em dancas populares
no Brasil. A provocacdo para que haja a constituicdo de saberes teria que ser
fisica, sensivel, despertando a aesthesis®®. Dessa forma, propiciando ao
sujeito, participe dessa vivéncia, deixar-se impregnar pelos processos

corporais que as praticas populares possibilitam.
4.1 — Construindo um Processo Cénico Pedagogico

Para essa construcdo de saberes corpéreos, dei 0 nome de Processo

Cénico Pedagogico. Nesse processo em que a pedagogia, no contexto da

educacdo, dialoga com as artes cénicas, buscou-se por praticas que
contribuissem com a perspectiva de aprimorar as elaboracdes artisticas da
cena, bem como a redescoberta do préprio corpo. Inicio este momento

explicitando um dos depoimentos catalogados a partir dos relatos de aulas.

Estou habituada a refletir a respeito da consciéncia linguistica e da
consciéncia acerca dos fatores que envolvem o discurso e as
situagBes comunicativas. Portanto, a experiéncia de transpor essas
reflex8es para o plano visivel do corpo e para o plano, de certa forma,
invisivel da corporeidade, adquiriu um carater emancipador de
descoberta e (re)conhecimento de si e do outro. (MILENA
FERNANDES - Aluna/artista)

Diante da exposicdo da aluna, que veio de um contexto do curso de
letras, em que atividades envolvendo o corpo ndo sdo exploradas em seus

diversos aspectos, é explanada a emancipacéao, a liberdade para experimentar

*® Do grego dioBnoig - Aisthesis. Sensibilidade — Faculdade do sentir — compreensdo pelos
sentidos.
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0 corpo. Nesse ensejo, faz-se importante frisar que esses jovens aprendizes
tinham como caracteristica fundante experiéncias corporeo-culturais distintas, o
que favoreceu uma ampla possibilidade de troca de saberes coletivos e
individuais. Sobre as rela¢des do individuo e o coletivo, a professora Teodora
Alves (2006) comenta ao dizer que “entendemos que o que se manifesta no
dancar advém de outras corporeidades e de outros espacgos/tempos que forma
a histéria individualcoletiva do ser que danga”. Nesse caso, entendo que, ao
compartilhar as experiéncias dangantes das culturas tradicionais, dangcando
com o grupo em sala de aula, provoca-se uma partilha de aproximacgdes
possiveis que contribuem para o entendimento do “eu” individual na relagéo
com o aglomerado coletivo, permitindo se entender a cultura incorporada como
registros nas expressoes corporeas dos africanos em nosso pais.

Os jovens envolvidos na pesquisa vieram em busca de novos
referenciais para 0s seus processos de aprendizagens em seus campos de
conhecimentos especificos. O foco norteador era a arte popular. Eles traziam
em seus anseios o preenchimento das lacunas abertas em suas formagdes no
gue diz respeito aos saberes do povo, em particular, das revelacdes de
corporeidades contidas nessas expressoes.

Em nossos encontros iniciais, abordagens sobre o entendimento prévio
desses sujeitos a respeito de corpo e corporeidade, negritude e cultura popular
foram feitas. Para contribuir com nossas discussbes, prosseguimos com
leituras de textos para confluirmos ideias sobre esses assuntos. Dentre outros,
destaco os seguintes textos: O surgimento do conceito “corpo”: implicagbes da
modernidade e do individualismo, do antropologo Diego Rocha Medeiros
Cavalcanti (2005), que faz uma abordagem sobre os discursos do corpo a partir
da filosofia e De africano a afro-brasileiro — Etnia, identidade, religido, do
soci6logo Reginaldo Prandi (2000), que trata da chegada dos africanos nos
Brasil e seus percalcos. Esses textos foram importantes para erigir elaboracdes
de conceitos para as vivécias praticas.

Apés as abordagens e conversas envolvendo as tematicas da
corporeidade, negritude e cultura popular, para provocar e estimular os alunos,
levantei as seguintes indagacfes: Existe um corpo/corporeidade negro(a)?
Podemos identificar e caracterizar uma corporeidade negra nas praticas

artisticas que obsevamos? Receber e perceber as ideias e conceitos que esses
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jovens traziam sobre essas questdes foi fundamental como norteadoras para
que essa conversa fosse construida hoje.

Considerando as reflexdes do grupo, buscou-se sempre um dialogo que
tracasse convergéncias para um trabalho que tinha como alicerce e ponto de
chegada a perspectiva da arte negra com seus referenciais de musicalidade,
dancas, religiosidade, cores e formas, estabelecendo uma estética possivel de
colaborar no fazer do artista da cena.

Sobre os reflexos do pensamento do grupo, fruto das discussoes,
podemos perceber algumas das ideias explanadas por esses alunos nas
palavras exemplificadas a seguir:

— Refletindo sobre a corporeidade ou corpo negro:

E possivel perceber que ndo sé existe um “corpo negro”’, como
também existem determinados corpos vinculados a determinadas
culturas formando, assim, abordagens corporais diversas que se
relacionam diretamente ao contexto onde se insere. (KALIL
ALENCAR — Aluno/Artista)

Dancando e descobrindo as musicas africanas, acredito sim que
exista um corpo negro. (LAIS MIKELINE- Aluna/artista)

Tudo danca. Cada célula do corpo se move e balanca seguindo o
tambor... Esse corpo vivo, talvez, seja o corpo negro... Nao sei. S6 sei
que meu corpo despertou. (MALENA BONFIM — Aluna/artista)

Creio que sim, mas negro ndo se trata aqui como questdo de cor
(exclusivamente) e sim de herancga cultural, energia, qgue no nosso
trabalho reflete na qualidade de movimento. (CLARICE CESAR —
Aluna/artista)

Observa-se, nos comentarios, que alguns aspectos sao
apresentados como sendo uma caracteristica de uma negritude corporea,
como, por exemplo, um corpo que apresenta uma energia ao movimentar-se no
ritmo dos atabaques, sendo esse corpo um “corpo vivo” e indo de encontro ao
conceito de Corponegritude aqui proposto. Mostra-se como uma construcao
cultural, fugindo de uma sinalizacdo genética apenas e refletindo uma

construcdo da cultura em que o individuo esta inserido. Reflete uma simbologia
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contida no corpo, fazendo, pois, lembrar de Le Breton (2012) quando diz que
0s saberes aplicados ao corpo sao consequéncia da cultura, sendo uma
construcdo simboalica que reflete o social e o cultural.

Reforco o desejo de, neste experimento, propiciar descobertas por meio
do corpo sensivel, considerando que os saberes se constituem a partir de um
corpo que recebe e elabora as percepcgbes obtidas do meio em que habita.
Com isso, o0 saber sensivel é pilar fundante nos processos de criacdo em arte.
Faco uso, pois, da fala da artista e critica de arte Fayga Ostrower (2008, p. 12),
para fundamentar essa visao do sensivel quando esta diz que “a sensibilidade
€ uma porta de entrada das sensacfes. Representa uma abertura constante ao
mundo e nos liga de modo imediato ao acontecer em torno de nés.” Sentir no
corpo é deixar fluir as percepcdes do sentido, levando-nos a manter uma
relacéo de descobertas constantes com o0 mundo.

Para que seja compreendido o Processo Cénico Pedagdgico, dialogo

compartilhado entre mim — professor/pesquisador e os alunos/artistas —
participes da pesquisa, adiante sera apresentada a estrutura elaborada a partir
da organizacao dos procedimentos metodolégicos das aulas. Esses momentos
foram experimentados no primeiro semestre e alterados de acordo com as
reflexbes e a necessidade de adaptacdo. As experimentacdes e os blocos de
exercicios foram ganhando nomes. Assim, no segundo semestre da pesquisa,
foi possivel estabelecer um percurso que viabilizou a analise do movimento em
processos de criacdo e como 0S COrpos reagiam aos novos saberes advindos
da pratica com as expressodes populares da cultura afrobrasileira.

Feitas as adaptacGes em exercicios e atividades para o enriqguecimento
metodolégico, o caminho percorrido com os experimentos em sala de aula foi
constituido por dois grandes eixos e quatro momentos distintos (que chamarei
de eixinhos) a serem explorados nas leituras que seguem.

Fazendo alusdo a Brasilia, cidade onde foi desenvolvida esta pesquisa,
usarei as referéncias dos dois grandes eixos que serviram como base para a
sua arquitetura (Eixo monumental e Eixo Norte/Sul, no qual se cruzam) e 0s
eixinhos que correm em paralelo. Para fins de andlises e discussées, dividi os
grandes eixos em: Técnico/cinético e Poético/criativo. Os eixos contemplados
sao dois grandes guarda-chuvas que se subdividem de acordo com os

exercicios e atividades. As subdivisbes que se complementam foram
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organizadas da seguinte forma: Sensibilizacdo Motora (SM), Brincar com o
Movimento (BM), Constituir Saberes (CS) e Projetar Saberes (PS). Para dar
formato a estrutura metodologica neste processo cénico, o grafico abaixo

estabelecera visualmente os eixos norteadores desta experiéncia.

Eixos nopteadopes do Processo Cénieo Pedagdgico

Técnico/Cinético < > Poético/ Criativo
| 1
Brincar com o
Sensibilizagdo Motora Movimento Constituir saberes Projetar saberes
(Sm) (BM) (Cs) (PS)

ILUSTRACAO 6

A aula semanal tinha quatro horas de duracdo e manteve o seguinte

procedimento metodoldgico:

- Recepcao e alongamento do grupo

(Despertar o corpo)

Eixo Técnico/Cinético Eixo Poético/Criativo
e Sensibilizacdo Motora (SM) e Constituir saberes (CS)
ou
e Brincar com o Movimento e Projetar saberes (PS)
(BM) (na metodologia aconteceram esses

momentos apds as vivéncias com 0s
eixinhos SM e BM)

- Roda de Conversa: Avaliacdo da

aula e discussao de textos.

- Registro escrito das aulas

(Relatorios)
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4.2 — A Compreensdo Técnica/Cinética — Eixinho A - Sensibilizagao
Motora - SM

Neste primeiro estagio do processo, a percepgao cinética do movimento
€ base fundante. Tem-se a reflexdo sobre as a¢des do corpo ao se movimentar
no espaco. O foco deste eixo € revelar para o aluno/artista as necessidades e
funcdes fisioldgicas a partir da percepcdo dos musculos e 0ssos, da respiracéo
e da energia necessaria (tbnus) nessa acdo. Busca-se permitir que 0s
alunos/artistas envolvidos criem caminhos para que as ordenacdes do sentir o
corpo sejam cabiveis de apreensdo do mundo. Para essa percepcao, ter-se-a

como referencial os dizeres de Fayga Ostrower ao afirmar que

A percepcdo delimita o que somos capazes de sentir e
compreender, porquanto corresponde a uma ordenacéo seletiva dos
estimulos e cria uma barreira entre 0 que percebemos e 0 que nao
percebemos. Articula o mundo que nos atinge, o mundo que
chegamos a conhecer e dentro de qual n6s nos conhecemos. Articula
0 nosso ser dentro do ndo ser. (OSTROWER, 2008, p. 13)

Entender o Eu em partes, para que se possa entender o todo. Buscou-
se, com esse experimento, permitir que os alunos/artistas envolvidos criassem
caminhos para que as ordenacfes do sentir o corpo fossem cabiveis de um
autoentendimento das funcfes cinéticas. Estruturou-se um percurso para a
compreensao de como se da a relacdo dessas descobertas ao se perceber
envolvido no mundo, podendo, assim, apreendé-lo, “pois ao apreender o
mundo, o homem apreende também o proprio ato de apreensao; permite que,
apreendendo, o homem compreenda.®”

Esse estagio do trabalho é o instante do sentir o corpo, de perceber-se
no espaco e descobrir sensacoes. Buscar-se-4 a compreensdo do movimento
executado em seus aspectos técnicos, pensando sobre o que envolve as
articulacdes corpdreas no ato de movimentar-se. Aqui, 0 sujeito € colocado
para refletir sobre si no contexto Eu corpo e o seu funcionamento. E a técnica

do movimento que sera colocada no centro do pensamento.

*” |dem. OSTROWER (2008)
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Para a investigacdo suscitar saberes, o estabelecimento do corpo em
relacdo com o espaco faz-se essencial para esse desencadeamento. A
estrutura 6sseo-muscular que nos compde ocupa um lugar no espaco. Essa
relacdo entre corpo e espaco define muitos dos aspectos do processo a ser
desenvolvido. E necessario que o sujeito se entenda no espago e com o
espaco, para que uma atividade fisica possa acontecer.

A compreensdo desse espago nasce na consciéncia do espaco do
préprio corpo. Assim, a respiracdo € um dos primeiros caminhos para que
possamos nos entender como espago de ocupagdo, para que esse Corpo
inflamado possa manter relacdes consigo e com outros espacos. Para melhor
compreender, uso a fala de Klauss Viana (2005), que ndo sugere calcificacoes,
enrijecimentos para o corpo e quando diz que respirar “significa abrir, dar
espaco”. Com isso nossa respiragao “representa nossa troca com o mundo”.
Assim, respirar proporciona que a percepcao dos musculos possa se dar de
maneira mais intensa. A acdo de inspiracdo e expiracdo também causa ao
artista cénico o reconhecimento do expandir e recolher e a consciéncia ritmica.
O ar que o mundo oferece e entra em nosso corpo € uma ligacéo direta com o
universo.

O espaco ira influenciar na composicao ritmica e no tempo em que me
desloco. As acdes desenvolvidas pelo corpo podem ser lentas, moderadas ou
rapidas, como podem ter um tempo longo ou curto. Nesse sentido, a
conscientizacdo do movimento em relacdo a internalidade fisica, do espaco do
corpo (sua cinesfera) e o espaco que o engloba séo fatores que reverberam
nesse instante do processo. O corpo no espaco define poesias, e essa
compreensao € uma ferramenta de trabalho primordial para o artista da cena.
Como diz Laban (1978), “a danga pode ser considera como a poesia das agdes
corporais no espago”.

Para esse instante, partiu-se da utilizacdo de decupagem de acdes dos
movimentos extraidas das dancas tradicionais trabalhadas. A acédo parte da
mimética que ganha referéncia para a turma a partir das demonstracées do
movimento pelo guia/professor (nesse caso, do pesquisador). Os
alunos/artistas sao provocados a imitacdo, para que fosse possivel construir
uma caldeira de corpos em movimento que chegassem ao entendimento dos

elementos composicionais do corpo no ato cénico. Faz-se pertinente expor que
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os alunos néo tiveram contato in loco com as expressoes vivenciadas. Portanto
a imitacdo, nesse momento, foi um recurso didatico-pedagogico para que 0s
alunos pudessem assimilar o percurso do movimento, sendo esse recurso
corriqueiro nos processos educacionais em nossas comunidades sociais, pois,

como diz Mauss,

Em todos esses elementos da arte de utilizar o corpo
humano, os fatos de educacdo dominam. A nocdo de educacgdo
poderia sobrepor-se a nocdo de imitacdo. Pois ha criancas, em
particular, que tém faculdades muito grandes de imitacdo, outras que
as tém bem fracas, mas todas passam pela mesma educacdo, de
sorte que podemos compreender a sequéncia dos encadeamentos. O
gue se passa € uma imitacdo prestigiosa. A crianga, como o adulto,
imita atos que obtiveram éxitos e que ela viu serem bem sucedidos
em pessoas em quem confia e que tém autoridade sobre ela. O ato
impbe-se de fora, do alto, ainda que seja um ato exclusivamente
biolégico e concernente ao corpo. O individuo toma emprestada a
série de movimentos de que ele se compfe do ato executado a sua
frente ou com ele pelos outros. (MAUSS, 1974, p. 215)

Em face disso, tomemos a imitacdo como procedimento metodoldgico
nos processos educacionais observados nas relacdes das tradicées populares.
Nesse contexto, o individuo que esta inserido no ato educacional vivencia um
aprendizado que ha de considerar ndo sé o aspecto biolégico, mas também o
psicologico e o social para a formacdo do saber, constituindo, assim, uma
triplice visado do individuo no desenvolvimento de um homem total, explicitado
por Mauss.

E assim, dando formato ao Processo Cénico Pedagdgico, os exercicios
pratico/corpoéreos iniciaram-se com esse primeiro eixinho, considerando, de
certa forma, um momento cinético em que o sujeito tomara ciéncia das
articulacdes corpéreas que propiciam o movimento desejado ocorrer no
espaco. Nao confluindo aqui com o pensamento do corpo maquina, e sim,
utilizando-se desse referencial para o entendimento dos encadeamentos
biolégicos do corpo humano.

Busca-se uma educagdo do corpo, uma consciéncia corporal,

percebendo as relagcdes do Eu corpo com o coletivo social (oS outros corpos)
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em um mundo que apresenta diversos fendmenos naturais e de formas
estéticas. Os alunos/artistas, entdo, sdo conduzidos para alongamentos e
aquecimentos direcionados as partes do corpo que seriam utilizadas de modo
mais enfatico, como as articulacdes de bracos, pernas, tronco, a depender do
conteudo especifico da aula.

A organizagdo espacial em que a pratica é executada é de fundamental
importancia para que a relagéo corpo espaco se dé de maneira eficiente. Para
isso os alunos, dispostos em um dos cantos da sala, foram guiados a se
deslocarem de um canto a outro em linhas retas ou diagonais, executando o
movimento proposto pelo guia. A nocdo de espacialidade lateral (esquerda
direita), diagonal, frente, tras, retas e curvas, planos (alto, médio, baixo) sdo
pontuadas nesse instante.

Para exemplificar de maneira mais clara, dar-se-a uma atencao para
alguns exercicios norteadores dessa experimentacdo. Consideraram-se trés
pontos fundamentais para a consciéncia motora a partir das dancas
afrobrasileiras: Quadril, Tronco e Membros (Superiores e inferiores). Essas
estruturas do corpo apresentam articulacées, sendo elas moveis, por causa
das cartilagens, e ao mesmo tempo encaixadas, devido ao sistema ésseo. Tal
estrutura do corpo é mantida pela constante movimentacdo e ndo se faz
interessante manté-las por muito tempo em repouso. O professor e coredgrafo
Ivaldo Bertazzo (1998, p. 43) ajuda-nos a compreender esse efeito dizendo que
“A capsula articular é invadida, entdo, por uma proliferacdo de tecido fibroso e
gorduroso, e todo o conjunto se retrai”.

Por meio de uma decomposi¢cdo do movimento corpéreo, partiu-se do
entendimento das partes para se chegar ao corpo total, ao corpo que sou. As
matrizes corporais afrobrasileiras, como o0s elementos da natureza, da
religiosidade, da estética corporal, serdo constantemente contempladas como
fonte de inspiracéo para desencadear aprendizagens no corpo.

Passarei a explicar os exercicios propostos aos alunos/artistas para
encadear no corpo, os saberes das dancas do Maracatu e Maculelé. Deu-se
énfase a partes corpéreas que considerei como fundamentais para a estética
dos movimentos explorados.

Passarei a explicar 0s exercicios propostos nesse momento de

sensibilizacdo motora (SM). Os alunos/artistas vivenciaram os saberes técnicos
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das dancas do Maracatu e Maculelé. Deu-se énfase a partes corpéreas que
considerei como fundamentais para a estética dos movimentos explorados. Os
nomes dos exercicios foram dados por mim a partir observacdes de brincantes
do Maracatu nas ruas de Recife/Olinda e também, em cursos de dancas
populares nos quais participei.

4.2.1.a -0 Quadril (tronco inferior)

Segundo Laban(1978), o “artista do palco” deve adquirir habilidades para
gue possa manifestar de forma nitida as a¢des corporais. Para isso cada parte
do corpo se relaciona com outras partes por meio de propriedades de tempo,
espaco e tensdes. Ao pensar nessas relacdes, em diversas praticas corporais,
o quadril é tido como eixo, centro do movimento. Na maioria de nossas dancas
de matrizes africanas, o uso do quadril é fundamental para que haja uma
desenvoltura do movimento. E no quadril que se encontra a energia necessaria
para que 0 movimento aconteca. Essa regido € centro de gravidade, de apoios.
A energia emana do quadril, da pélvis, do centro do corpo. E perceptivel a
utilizacédo frequente da movimentacdo do quadril como condutor essencial do
movimento. No Brasil, dancas como o samba, tambor de crioula, carimbé e
cacuria séo alguns dos exemplos explicitos em que a utilizacdo dessa parte do
corpo esta presente. O professor socidlogo Muniz Sodré (1998, p. 30) reforca a
utilizacdo do quadril, a0 expor em seus estudos essa caracteristica presente
nas dancas que se popularizaram como urbanas a partir do século XVIII, ao
dizer que “O lundu, como o batuque ou o samba, também incluia em sua
coreografia uma roda de espectadores, para solista, balanco violento dos
quadris e umbigada, com o acompanhamento de violas.”

No percurso deste trabalho, atentar para os movimentos da regido
pélvica/quadril foi latente diante das praticas habituais desenvolvidas pelo
grupo, nas quais se evidenciou a auséncia do uso do quadril, com mais
frequéncia em seus movimentos cotidianos. E comum que a movimentac&o
dessa parte do corpo esteja envolta de tabus, consequéncia de uma educacao
moralista adquirida em sociedade machista e castradora. E uma regido do
corpo que emana sensualidade por principios naturais, estimulada a

fecundacdo, ao ato sexual. A presenca do quadrii no uso da danca
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historicamente estad ligada a uma erotizacdo, como percebemos na danca
maxixe e lundu (Brasil) e merengue (Republica Dominicana), dentre outras. A
professora e coredgrafa Graziela Rodrigues (2005, p. 50) enfatiza a utilizacao
da regidao pélvica quando fala que “nas dancas de rituais, esta matriz de
movimento, com suas variantes de peso e grau de grandeza (amplo ou
restrito), é fartamente enunciada”. Essa constatacdo se da a partir das
observagdes em dancas rituais, como no candomblé, que trazem motivacdes e
sentidos. “Os requebros e os movimentos das ancas téo inflacionados nas
descricbes das dancas brasileiras, provavelmente se originam da matriz da
pelve imbuida de significados”. Consequentemente, compreender tecnicamente
0S movimentos que envolvem o quadril reconhecendo-o, relaxando-o e usando-
0 como propicio para a conducdo de movimentacdo das dancas propostas foi
um componente desafiador.

Os exercicios condutores no momento de Sensibilizagdo Motora (SM)
foram propostos nas aulas iniciais da disciplina. Em todas as aulas, eram feitos
exercicios prévios de alongamento e aquecimento, dando atencéo especial
para as estruturas musculares a serem trabalhadas no dia. Pontuo, também,
gue o0s proprios exercicios elaborados a partir das dancas tradicionais
contribuiram para o0 momento de alongar e aquecer a musculatura. Seréo
expostos alguns dos exercicios que tiveram relevancia na pesquisa.

Os exercicios que exploraram a regido do quadril serdo explicados a

seqguir.

EXERAICIO 1 - SENTIR fiS fNCAS

A

\Q;‘

Figuras - 18 e 19 (Aluna/artista Clarice César) - Foto: Jonas Sales
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— Orienta-se que as pernas devem estar abertas rentes aos ombros, com 0s
pés bem apoiados. Devem-se relaxar suavemente os joelhos e deixar a coluna

ereta, atentando para a articulagdo coxofemoral.

— Os alunos, dispostos de um lado da sala, deslocam-se de um lado a outro,
em linha reta, lentamente, fazendo o movimento de circulo completo no quadril,
com alternancia de direcao (direita/esquerda). Deve-se atentar para a troca de
pernas que dardo sustentac&do, concentrando 0 peso e sendo apoios durante o
deslocamento, que deve ser lento e suave. Desse modo, o0 aluno/artista devera
ter tempo para sentir o desenrolar da acéo. Ao longo do percurso, o condutor
da préatica orienta para que se percebam os musculos envolvidos nesse
movimento. Aponta para o controle da respiracdo como fator essencial nesse
caminhar. Proporciona a percepcdo de que, ao flexionar suavemente o0s
joelhos, a conexdo coxofemoral torna-se mais flexivel, facilitando a fluidez do
movimento. Questiona sobre a energia necessdaria para que, no ato da
movimentacao, o esforco fisico seja controlado. (Figuras 18 e 19)

EXERCICO @ - SENIR fS fiNCAS 2

FIGURA 20 (Alunos/artistas em sala de aula) - Foto: Jonas Sales

Em outro estigio de descoberta da regido pélvica, outros tempos e

ritmos, como o rapido/acelerado, foram explorados.

166



— Os alunos, dispostos de um lado da sala, deslocam-se até o outro, em
linha reta, em ritmo mais acelerado. Com joelhos suavemente flexionados, faz-
se um desenho imaginario de uma suave linha curva no quadril, indo de um
lado ao outro (A — B). Tal movimento deve ser acentuado (staccato) em sua
finalizacdo para os lados, em alternancias de tempo de 8 a 1 para os lados
direito e esquerdo. (Figura 20)

A . —~ B

— ApOs esses deslocamentos, 0 grupo € questionado sobre suas percepcdes
fisicas, suas sensacfes e quais saberes sdo possiveis de serem elaborados a
partir dessa experiéncia.

Depois de vivenciarem movimentacdes tendo o quadril em foco, as
experimentagdes despertaram no grupo questionamentos e descobertas. Para
gue possam ser compreendidas as impressdes dessa pratica, € possivel

perceber as seguintes sensacoes e percepc¢des do grupo de alunos:

Hoje descobri as potencialidades que o meu quadril tém. Movimenta-
lo conscientemente e num ritmo proposto foi desafiante e gostoso. O
corpo reverbera. (LORENA PIRES — Aluna/Artista)

Achei muito interessante a percepcdo que o professor apontou que,
ao flexionarmos um pouco as pernas, o quadril fica bem mais solto.
(ISABELA QUEIROZ — Aluna/artista)

Estou extremamente feliz em descobri que meu corpo é capaz de
coisas incriveis. Trabalhar com o quadril, no inicio, pareceu uma
atividade bastante complicada, mas no decorrer do exercicio,
notamos que ele apenas requer sucessivas repeticbes e que é
realizavel. (LAIS MIKELINE — Aluna/artista)

Quanto ao quadril... Jesus! Eu tenho um quadril!! Foi muito gostosa a
aula, mas ndo consegui realizar os movimentos, foi bem
desestimulante. E € algo que pretendo trabalhar realmente. Senti-me
frustrada, pois, apesar de ter prestado atencdo, ndo consegui.
(PRISCILA LUNA — Aluna/Artista)
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Reportando-me a esses comentarios, observa-se que a redescoberta do
quadril, visando a uma liberdade de movimentacdo e espontaneidade,
provocou no grupo percepcdes de sensacdes de prazer, bem como de
dificuldade na execucdo dos movimentos. Percebem-se, também, frustracbes
por ndo se conseguir realizar o exercicio com tanta eficacia e desprendimento,
0 que serve para reforcar um comentério anterior de que nossas influéncias
educacionais, principalmente as de cunho religioso ortodoxo, impedem-nos a
entrega de forma mais relaxada a determinadas préaticas fisicas e
movimentac&o de algumas partes do corpo.

Destaco, nesse momento do processo, o exemplo da aluna Priscila,
refletido em seu comentério. A referida aluna apresentou, inicialmente, uma
espécie de travamento, no intuito de movimentar a regido pélvica, de forma
muito evidente. A exposicédo diante do grupo foi um fator gerador de grande
dificuldade para que houvesse um relaxamento. Seu processo foi lento,
portanto, fazendo com que ela expusesse seu desestimulo em ndo conseguir
realizar a tarefa dada com tanto desprendimento e destreza. No entanto,
considero essa condicao individual, pessoal, como sendo fundamental dentro
do processo de descoberta de novas movimentacdes corporeas. A aluna, antes
mesmo de questionarmos outros fatores, como crenca religiosa ou pudores
sociais, encontrou-se diante de uma dificuldade técnica. A frustracdo nela
contida também tem a ver com sua falta de relaxamento em receber no corpo
as novas possibilidades que se anunciam. Para esse processo, o0s desafios que
as técnicas necessarias para um corpo que assuma formas estéticas de uma
historia negra fazem parte de uma ruptura de paradigmas socioculturais. S&o
tracos de uma corporeidade que ndo estamos habituados a vivenciar, ou
guando a vivenciamos, muitas vezes sao pejorativas, como no caso de, ao
ouvirem batugues em determinadas musicas, imediatamente reproduzem
movimentos estereotipados do candomblé, dando uma conotacdo de deboche
com esse ato ritualistico afrobrasileiro.

E fundamental refletir que a dificuldade enfrentada pela aluna para se
permitir novas sensacfes vai além de sua capacidade bioldgica, pois
entendemos que as influéncias socioculturais foram aflorando e interferindo
diretamente nas suas descobertas corporeas e, consequentemente, no

conhecimento que ela dispunha acerca de si mesma. Por outro lado, as falas
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expostas pelos demais alunos revelam outros graus de descobertas, como a
compreensao técnica para que se torne o movimento mais fluido, bem como a
repeticdo como favorecedor da assimilacéo e naturalizacéo da acao.

As descobertas realizadas e apreendidas pelo corpo deram continuidade
a cada novo desafio que foi surgindo e levando a exploracdo de nossos
experimentos. Em face disso, o aprendizado foi se constituindo no corpo — casa
de saberes do meu “eu”, na busca de um corpo de histérias encarnadas, dele
sendo condi¢&o e limite da prépria historia humana (NOBREGA, 2006).

Dar-se-4 continuidade com os exercicios exploratérios a seguir.

4.2.1.b — O Tronco (parte superior)

O trabalho corporal, quando envolve o tronco humano de uma maneira
direta, em que ele é o foco central da movimentacdo, requer uma especial
atencdo e cuidados. A coluna vertebral, que une a cabeca a bacia, € uma
estrutura delicada e ao mesmo tempo forte. Tem um suave formato de S,
mantendo o corpo na verticalidade, suportando a cabeca e ligando-se a pélvis,
que equilibra a metade superior, tendo os membros inferiores como base. E ela
gue, junto ao ténus dos mausculos, auxilia na distribuicdo do peso e na
absorcdo dos choques que, em comunhdo com as omoplatas, claviculas e
costelas, compde a estrutura toracica. E uma estrutura importante dentro de
nossa composicdo corporea, que vai de vértebras cervicais ao sacro,
compondo, assim, uma conjuncdo de 0ssos que se articulam e possibilitam
movimentos e sustentacdo. Dentre esses movimentos, a coluna possibilita uma
ondulacéo que facilmente encontramos nas dancas de matrizes africanas, bem
como também as movimentacdes soltas de ombros. Porém néo é vago lembrar
gue, ao trabalhar com essa regido do corpo, atencdes devem ser tomadas para
que lesdes ndo venham a acontecer. E importante perceber a natureza dessa
estrutura, as possibilidades e as inviabilidades que podem acontecer no ato do
movimento.

Considerando essas caracteristicas especificas que se encontram na
estrutura de nosso tronco corpéreo, 0s alunos puderam experimentar maneiras
de manipulacbes das articulacbes. Foram exploradas possibilidades que

conduzissem as descobertas favoraveis para a vivéncia com as dancas
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Maracatu e Maculelé. Nessas dancas, evidencia-se a necessidade de
assimilacdo das propriedades do movimento com essa parte do corpo. E
importante frisar que cuidados com o alongamento da coluna antes dessas
atividades séo fundamentais para que se evitem hematomas e desconforto
durante ou apos a execucao dos exercicios. Para a composicdo dessa bateria
de exercicios, foram extraidas matrizes das dancas do maracatu e maculelé
gue veremos em sequéncia. Enfatizo que algumas das matrizes apresentadas
a seguir fazem parte de leituras e recriacdes de grupos artisticos, inspiradas
nas expressdes tradicionais e que, nos dias atuais, € possivel perceber a

incorporagao desses movimentos nos grupos tradicionais.

EXERCICIO 3 - fiVE

FIGURAS - 21, 22 e 23 (Aluna/artista Clarice César) Foto: Jonas Sales

— As maos devem estar alocadas na altura da pélvis e movimentam a coluna
para frente e para tras (expansao e retracdo) em quatro tempos, sem que haja
a colaboracao dos bracos. O foco do movimento esta na coluna. Lentamente,
com as pernas separadas, paralelas aos ombros e joelhos suavemente
flexionados, executam o deslocamento na sala. O grupo estara disposto em
um lado da sala e cruza-a, em linha reta, até o outro lado. (Figuras 21 — 23)

— A cada quatro tempos, as pernas, em alternancia, movimentam-se a frente,
provocando o deslocamento pelo espaco.

— ApOs a experimentacdo da travessia no espaco no tempo sugerido, os alunos
podem ser provocados com ritmos mais acelerados®® e executam o mesmo

movimento.

38 et . . ;.
Em nossas praticas, os ritmos que serviram para acompanhar os exercicios do SM foram de
tematicas tribais africanas. Também foram utilizados ritmos diversos das tradicdes populares, como
coco de roda.
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Nessa pratica, 0 condutor provoca nO grupo a percepcao para 0
percurso da coluna, os encaixes no quadril que dardo sustentacdo durante o

deslocamento e quais as principais articulacbes usadas nesse movimento.

EXERCIIO 4 - fIVE 2

— Uma variacdo possivel da agdo anterior € com ritmo mais acelerado. Os
alunos, dispostos em um lado da sala de aula, atravessardo até o outro lado
executando a movimentacdo do exercicio anterior. A cada quatro tempos, é
acrescida uma rotacdo em torno de si mesmo, que desce o tronco pela frente
até a altura do quadril, retornando ao eixo central. Essa rota¢do do tronco deve
ser alternada entre direita/esquerda. Desse modo, estar-se-ao trabalhando
também direcdes espaciais.

EXERCICIO 5 - DG DO TRONCO

i
4+ |

FIGURAS - 24 e 25 (Alunos/artistas em sala de aula) Foto: Jonas Sales

— Dispostos em espacos alternados da sala, os alunos ficam parados com as
pernas abertas na linha dos ombros. Os joelhos estdo levemente flexionados
para facilitar a articulacdo sacro-pélvica, e os bracos relaxados ao longo do
corpo. O grupo é conduzido a movimentar a coluna para frente e para tras em
guatro tempos, e para os lados em quatro tempos, em ritmo estipulado pelo

condutor. (Figuras 24 e 25)
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“A coluna vertebral alonga-se em toda a sua extensao, com flexibilidade,
acolhendo sobre si distintas posturas” (RODRIGUES, 2005, p. 51), e assim,
nesse acolhimento, a percepcdo das formas posturais € agregador como
estruturacdo para a agao do artista cénico. Nessa atividade que conduz para a
percepcdo da regido central do corpo, os alunos puderam explorar as
possibilidades de movimentacbes sugeridas e entender principios a ser
explorados em experimentacdes estéticas futuras. Podemos compreender esse

procedimento a partir dos comentarios abaixo:

Deixar a mausica passear pelo corpo, sentir cada parte de
movimentando, inclusive aquela que, em seu estado natural, se
mantém parado. E gostoso aprender o movimento e entender sua
significacdo dentro de um sistema aparentemente simples e
puramente bonito. (KARINE DOURADO — Aluna/Artista)

Tive um pouco de dificuldade no exercicio de mexer o tronco. A
principio, eu mexia predominantemente os ombros ao invés de mexer
s6 o tronco. Vérias vezes eu mexia o quadril junto com o tronco [...] a
tarefa de “independizar” o tronco das outras partes do corpo néo é téo
simples. (CAROLINE LUCENA — Aluna/artista)

Tive dificuldade com o ritmo. Quanto mais ele aumentava, mais
desordenados eu sentia que meus movimentos ficavam. (ISABELA
QUEIROZ - Aluna/artista)

Com essas falas, somos levados a perceber as dificuldades
apresentadas nos aspectos da associacdo do ritmo com o0 movimento e
também o controle do movimento ao se exigir que se reflita sobre a separacéo
de partes do corpo que se completam. Ou seja, como nhdo movimentar o quadril
ou os ombros no momento em que se articula o tronco, visto que a coluna
vertebral conduz uma unido dessas partes? E fato que as conexdes do corpo
inviabilizam uma neutralidade total do movimento, mas deixemos evidenciado
aqui que a intencdo desses exercicios era despertar a reflexdo do corpo para
partes especificas em busca de uma consciéncia das partes que envolvem e
acao desempenhada pelo corpo. Os comentarios dos sujeitos envolvidos na

pratica apontam para uma fragilidade na qualidade de execu¢cdo do movimento
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guando se coloca o desafio de aloca-lo em partes especificas do corpo,
embora se perceba também a consciéncia da materialidade que esse tipo de

atividade provoca.

4.2.1.c — Os membros superiores e 0s membros inferiores

Para pensar sobre essas partes do corpo, trago dizeres de José Gil ao
refletir sobre os gestos do dancarino.

No gesto comum, o abraco entra em movimento no espago porque a
acao imp0de do exterior uma deslocacdo ao corpo; pelo contrario, no
gesto dangado, o movimento, vindo do interior, leva consigo o brago.
Movimento ritmado que “transporta” o corpo, esse mesmo corpo que
€ seu suporte. (GIL, 2004, p. 14)

O enunciado afirma uma energia que transborda da internalidade do
sujeito, saindo do centro do corpo e se expandindo pelas bordas, seus
membros. O movimento do corpo que danca ndo pertence ao mesmo Corpo
cotidiano, ele vai além, emana e rasga o espaco. Pensando assim, vem a
imagem dos brincantes populares nas ruas, nas pracas. Vem a imagem das
dancas rituais, como o candomblé em sua energia espiritual e corporea. E me
vém a memadria o0s bracgos e pernas como sendo fundamentais na apresentacéo
estética dessas expressdes, desencadeando formas e simbolos que as
perpetuam.

De pés descalcos, para que o chao reverbere no corpo — dessa forma
nossas aulas iniciavam. Caminhando pelo espaco e sentindo os pés no chao,
para que a energia natural seja sentida®.

Nossos membros externos, compostos por bragos e pernas, que se
estendem até as pontas das maos e dos pés, favorecem-nos uma gama infinita
de possibilidades de movimento. Melhor, infinita e inesgotavel, considerando

gue, em processos de criacOes artisticas, bem como de outras elaboracdes

* As salas em que foram desenvolvidas nossa aulas tinham chdao de madeira. Embora nem
todas as salas em que se desenvolvem praticas corporais tenham adequacgdo, retomar o pé no chao
como uma pratica ancestral € um viés de interacdo com o universo, propicio a uma atividade desta
natureza.
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estéticas que se utilizem do corpo, as combinacdes estéticas entre tais
membros sao incontaveis. Esses membros séo fonte de estimulos para criacao
e codificacdo de acdes corporeas ao longo da historia das artes cénicas,
principalmente no que concerne a danca. Para Robatto (1994),

A partir das infinitas formas regionais, movimentos da danca
evoluiram, tornando-se cada vez mais elaborados e termos técnico-
formais, em detrimento da espontaneidade e da possibilidade de uma
participacéo coletiva. (ROBATTO, 1994, p. 33)

Nesse sentido, ao vivenciar as dancas tradicionais nas escolas de
formacao técnica, estara se oferecendo ao artista cénico uma possibilidade de
entender e agregar técnicas marginalizadas pelos espacos fisicos teatrais que,
geralmente, ndo as consideram como técnicas a serem traduzidas em seus
espacos. Deixam-nas a margem do conhecimento cientifico e aparecem muitas
vezes como algo a resgatar para a apreciagao, como um objeto estético exoético
da cultura.

A utilizacdo dos membros superiores e inferiores, bem como das suas
extensdes — maos e pés sdo explorados por Rodrigues (2005) em seus
estudos com terreiros de Umbanda. Como resultado de suas analises, a autora
tece algumas consideracbes que considero pertinente abordar para esse
processo.

Na estrutura corpoérea, intitulada pela pesquisadora como corpo-mastro,

sobre os pés, ela diz que

Consideramos apoios as partes dos pés que atuam no movimento,
estabelecendo diferentes tipos de contato com o solo e imprimindo
uma determinada forga acompanhada de flexao, extenséo e rotacdes
em diferentes graus. (RODRIGUES, 2004, p. 46)

Sobre as maos, expde que “assim como os pés, os movimentos das
maos utilizam a gama de possibilidades que esta parte do corpo possui. A sua
funcdo essencial (a apreensdo) encontra-se presente numa ampla linguagem

gestual [..]""°. A pesquisadora da importancia fundamental para esses

% 1dem, 2004.

174



elementos constitutivos do corpo com relacdo as suas fungdes nas
manifestacdes das dancas praticadas nos terreiros de Umbanda. Assim, em
Nosso processo cénico pedagdgico, essas partes conduzirdo multiplos
momentos de elaboracdo estética. Mdos e pés se apresentam como
norteadores de signos e simbolos a serem reproduzidos e recriados,
principalmente, considerando que a cultura negro-africana traz simbolos
bastante representativos de sua religiosidade, reproduzindo-se nas expressoes
advindas dessas matrizes da Africa negra.

Observaremos, nos préoximos exercicios, algumas das possibilidades de
trabalhos com os membros inferiores e superiores, percebendo as simbologias
gue se imprimem nos movimentos expostos pelos grupos étnicos negros que
aqui chegaram. Considerando que diversas sociedades africanas sé&o
animistas*!, percebemos movimentos nas dancas afrobrasileiras que
representam caracteristicas de elementos da natureza, como agua, fogo,
trovdo e animais, pontuando, mais uma vez, essas matrizes corporais
afrobrasileiras como norteadoras para processos de criacao artistica. Nesses
exercicios, focarei nas movimentagcdes comumente vistas nos Maracatus de

baque-virado.

EXERCICIO & - BN

2
“ \ A

FIGURAS — 26 e 27 (Aluna/artista Clarice César) Foto: Jonas Sales

— Pede-se aos alunos que se disponham no espaco e atentem para a
respiracdo. Parados, as pernas ficardo abertas de acordo com a linha dos

ombros e joelhos suavemente relaxados (fig. 26). Os bracos estdo erguidos a

41 . .. o~
Considerando o animismo como a relagdo entre o homem e natureza, e essa natureza tem
alma, energias que reverberam no comportamento humano.

175



frente do tronco, na altura do peito, com uma suave curvatura nos cotovelos,
formando arcos.

— A perna direita se deslocara para trds em diagonal, ao mesmo tempo em que
os bracos descem abertos, cortando o espago para tras do corpo (fig. 27).
Pernas e bragcos voltam ao movimento inicial e alternam a mesma
movimentacdo com a perna esquerda para trds em diagonal.

— O exercicio devera ser executado lentamente, chamando a atencdo para o
percurso do movimento, conexdes musculares e 6sseas envolvidas, sensacdes
gue desperta. Aos poucos, o condutor solicita aos alunos que comecem a

deslocar-se na sala com esse movimento em ritmo acelerado.

EXERAO 7 - OnDAs

?

N

FIGURAS - 28 e 29 (Aluna/artista Clarice César) Foto: Jonas Sales

— Caminhando pelo espaco, as pernas cruzam pela frente, alternando-se a
cada dois tempos. Enquanto ha o cruzamento das pernas, os bracos fazem
movimentos ondulares que se estendem dos ombros as maos, nas direcfes
direita e esquerda, fazendo oposicéo as pernas. (Figuras 28 e 29)

— E importante obedecer ao ritmo dado de dois tempos pra cada lado, para que
0 participante obtenha o controle ritmico do movimento como fator necessario
ao exercicio. Ap6s os alunos estarem familiarizados e seguros do movimento,

sugere-se que se desloquem em ritmos mais acelerados.
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EXERCICIO 8 - RiTUAL

FIGURAS — 30 e 31 (Aluna/artista Clarice César) Foto: Jonas Sales

— Lentamente, com as pernas abertas na linha dos ombros, a perna direita é
elevada para a frente com dobraduras dos joelhos em 90°. Os bragos, ao
mesmo tempo, séo erguidos para o alto, acima da cabeca. (Fig. 30)

— Em sequéncia, a perna direita volta para o chdo, e a perna esquerda sobe
com o mesmo procedimento (Fig. 31). Nesse momento, 0os bragcos descem em
direcdo a perna esquerda com uma curvatura do tronco para a frente. Apos o
grupo estar seguro do movimento, propde-se o deslocamento no espaco em
ritmo mais acelerado.

EXFRACIO 9 - CATAVENTO

FIGURAS - 32, 33 e 34 (Aluna/artista Clarice César) Foto: Jonas Sales

— Sempre iniciando com movimentos muito lentos, com a intencdo de perceber
o caminho feito pelo corpo, ao aluno é solicitado que, com as pernas juntas e
paradas, perceba o movimento dos bracos direito e esquerdo, que se

deslocaréo para cima e para baixo, na altura do ombro, fazendo um angulo de
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90° em sentido oposto, (uma méo apontando para baixo e a outra, para cima)
(Figuras 32 e 33)

Ciente dessa etapa do movimento, os bracos ficardo relaxados ao longo do
corpo. A segunda etapa desse exercicio sera direcionada agora para 0s pés.
Estes irdo fazer um movimento o qual denominei de trotar, para facilitar a
compreensao. O trotar corresponde a disposicdo dos pés na frente um do
outro, com os calcanhares voltados para dentro e os dedos apontando para
fora. Comeca-se a trotar, alternando o peso do corpo para as pontas dos pés
(um pé por vez). (Figura 34)

— Entendidos os movimentos de bracos e pernas (pés), unem-se os dois
movimentos em deslocamento pelo espaco. Podem-se fazer dinamicas em
linhas diagonais e retas, um grupo pela direita, outro pela esquerda. Desse
modo, atenta-se para o trabalho do espaco global.

EXERCICIO 10 - ESPELHO DE OXUM

&~ \ug;

FIGURAS — 35 e 36 (Aluna/artista Clarice César) Foto: Jonas Sales

— Os alunos, dispostos na sala em espacos individuais, sdo conduzidos a fazer
com os bracos, na altura do peito, bracos arqueados, suave e alternadamente,
um semicirculo que sai da frente do rosto até o lado do ombro. (Figuras 35 e
36)

— O olhar acompanha o percurso do movimento realizado pelas maos, o que
deve ser repetido até se obter as sensacdes que esse movimento pode
provocar.

— Em seguida, com ritmo mais acelerado, fardo 0 mesmo movimento com 0s

pés em suaves balanceados, em deslocamento no espaco.
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EXERCICIO 11 - REI £ RAtA DO MARACATL.

&
N

Y

FIGURAS - 37, 38, 39 (Aluna/artista Clarice César)— Foto: Jonas Sales

— Esse movimento € considerado basico na danca do Maracatu. Lembra os
movimentos da danca do orixd Ogum. Os bracos a frente do tronco, as maos
cerradas. Os bracos se movimentam, alternando-se para
cima/baixo/abrindo/fechando. Os pés sdo jogados para a frente,
alternadamente, deslizando o calcanhar suavemente enquanto caminham.
(Figuras 37, 38, 39)

A despeito desses movimentos, que incluem os membros inferiores e
superiores, 0s alunos puderam tracar suas proprias observacdes concernentes

aos movimentos que realizaram, como podemos atentar nas falas:

O movimento de trotar usou bastante o musculo da panturrilha por
causa da posicdo de ponta. Os movimentos de bracos usaram 0s
musculos dos bracos e das costas. (CAROLINE LUCENA -
Aluna/artista)

Mexer os membros superiores foi muito bom, pois € uma parte do
corpo que, mesmo sendo muito utilizada durante o dia, na aula foi
trabalhada racionalmente, causando assim uma consciéncia de
partes antes ignoradas. (PRISCILA DE LUNA — Aluna/artista)

Portanto posso aferir aos comentarios dos alunos as convergéncias de
descobertas no ato de refletir a movimentacéo, buscando os seus referenciais
biolégicos e atentando para o que é provocado como enfrentamento de
dificuldades, como, por exemplo, o uso do sistema muscular. Também se

averigua que foi possivel fazer conexfes entre as partes corporeas,
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considerando o corpo como uma totalidade. As partes se interligam para a

composi¢cdo do movimento.

Minha percepc¢édo da aula de hoje é que os bracos existem. Aprendi a
fazer a conciliacdo dos movimentos com os bragos e pernas. Ndo é
uma relagdo muito facil, mas eu sinto que consegui desenvolver.
(ISABELA DE QUEIROZ — Aluna/artista)

A percepcao do movimento de modo fragmentado proporciona uma
atencdo para partes do corpo que, no trabalho do artista cénico, ganham
propor¢cdes diferenciadas para a elaboracdo consciente da organizagéo
estética.

Sempre tive dificuldades em compor movimentacdes para 0s meus
membros inferiores e me sentia sempre uma estatua ambulante.
Percebo o quanto isso vem mudando minha consciéncia corporal.
Agora lembro que tenho quadril, pernas, joelhos e pés. (LORENA
PIRES — Aluna/Artista)

Essa consciéncia permite o dominio da técnica e favorece a utilizacéo
desta na criacao.

Esses exercicios podem ser desenvolvidos com outras dinamicas
indicadas por quem os esta orientando, de acordo com as necessidades que 0
trabalho em processo exige. As movimentacfes sdo algumas das sequéncias
fundamentais para que ocorresse, nesse processo, 0 despertar para a
consciéncia de um corpo diferenciado das matrizes americanas ou europeias.
As referéncias “europamericanizadas”, propagadas no ambito das academias
de danca (isso inclui as universidades), ao longo da formulacdo do ensino, sdo
referenciais técnicos muito importantes para a formacéo do artista da cena, no
entanto ndo podemos ficar limitados ou fechados a elas. Precisamos estar
abertos a novas possibilidades, a novas realizacbes no que diz respeito ao
trabalho com o movimento dancante nas instituicdes oficiais de ensino.

Ao perceber os anseios do aluno/artista na atualidade em busca de
técnicas que aprimorem seu desempenho artistico, cada vez mais compreendo

que as expressdes populares se mostram como uma grande arvore com
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profundas raizes, que faz prosperar muitos frutos no campo da aprendizagem
técnica e estética para a cena. Ficarei em pleno estado de felicidade quando
for visivel, nos diversos espacos académicos, a presenca fortalecida dessas
referéncias sendo tratadas como atividades respeitadas e contempladas de
maneira mais ampla. H4 uma iniciativa singular na Universidade de Brasilia que
proporciona esse contato com os mestres populares por meio da disciplina
“Artes e oficios dos saberes tradicionais”, provocando a aproximacao da
academia formal com os mestres populares e a troca de experiéncias. Ideia
bastante promissora, porém ainda se percebe a necessidade de constantes
iniciativas como essa. Dessa forma, como fugir dos clichés patrocinados por
praticas e vicios que se mostram ao longo de nossos processos de
constituicbes de artes da cena? Como proporcionar uma gama mais reflexiva
nos trabalhos corpoéreos, para que alunos e curiosos das artes da cena se
saciem, sem ficar apenas no virtuosismo? Como diz Azevedo (2004, p. 9), “O
corpo nao pode apenas se servir de formas vazias; nisso reside o perigo dos
clichés, a que todo artista do palco deve estar atento”. E preciso que o
interesse por técnicas ajude a fazer com que 0 corpo em cena possa ser
reflexo de aprendizados que se incorporam e ficam na memodria.

Sigamos o desenvolvimento do processo cénico pedagogico, atentando
para o desejo de beneficiar o artista cénico em seus processos de elaboracao
artistica, considerando nesse percurso 0 universo de uma negritude que

acompanha a histdria de nossa sociedade brasileira.

4.3 - A Compreensdo Técnical/cinética - Eixinho B — Brincar com o
Movimento (BM)

Exploradas as possibilidades técnicas/cinéticas no corpo, para dar
continuidade a compreensdo do processo cénico pedagogico, € chegada a
hora de brincar. De deixar a técnica se transformar em visceralidade, tornar
entranhados o0s movimentos que, inicialmente, foram refletidos em seus
percursos biofisicos. E hora de perceber as formas que os fenémenos
estéticos, patrocinados pelas dancas afrobrasileiras, sugerem. Para conduzir

essa cogitacao, teremos o pensamento de Ostrower (2013) ao dizer que
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As formas de percepcdo ndo sédo gratuitas nem os relacionamentos
se estabelecem ao acaso. Ainda que talvez a légica de seu
desdobramento nos escape, sentimos perfeitamente que ha um nexo.
Sentimos, também, que de certo modo somos nds o ponto focal de
referéncia, pois, ao relacionarmos os fendmenos, nés os ligamos

entre si e os vinculamos a nés mesmos. (OSTROWER, 2013, p. 9)

Nesse sentido, o eixinho Brincar com o Movimento (BM) insere o
instante de brincar, compartilhar, inteirar-se com as descobertas realizadas.
Refere-se ao estabelecimento da técnica do movimento percebida e o
relaxamento do corpo em exprimir as impressoes individuais ao dancar no
espaco. Assim, € dada a hora de brincar, experimentar o festejo corporeo por
meio das movimentacdes que ja fazem parte do conhecimento técnico do
corpo. Dar-se-a o inicio de provocacdes nos sujeitos, para que o sentir ndo se
restrinja a técnica, e sim ao prazer de vivenciar o corpo em deslocamento no
espaco com os ritmos que as expressdes da negritude expdem. Traz-se para 0
espaco a musicalidade das dancas afrobrasileiras como agregacdo ao
conhecimento e provocacao para o corpo. Sons do Maracatu e do Maculelé
invadiram a nossa sala de trabalho. Atabaques e clavas alavancaram os ritmos
oferecidos para essa brincadeira e, em muitos momentos, a musica era ao
vivo, provocando uma energia mais concreta e real no espaco. Na fala a seguir,
observa-se a energia imposta nesse estagio, quando se € agregado aos
movimentos o ritmo referente a danca com seus instrumentos, loas que
contribuem para o entendimento do que, de fato, € o fenbmeno cultural que

esta se propondo apreender.

A energia que sentimos quando estamos dangcando com a musica do
maracatu, eu senti bem diferente. Parece que quando escutamos a
batida do maracatu, naturalmente sentimos uma energia muito boa.
(LORENA PIRES — Aluna/artista)

Busca-se, com essa provocacdo, despertar para processos criativos

tanto individuais quanto coletivos, para que os sujeitos se familiarizem com as

formas que as dancas do Maracatu e do Maculelé (ou outra que se deseje
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trabalhar) proporcionaram. E momento de acordar o corpo para, liviemente,
criar e dar inicio em outro instante da percepcédo, de remeter-se as sensacgdes

interiores e interpretar os fendmenos oferecidos. Como diz Ostrower,

Em cada ato nosso, no exercé-lo, no compreendé-lo e no
compreender-nos dentro dele, transparece a projecdo de nossa
ordem interior. Constitui uma maneira especifica de focalizar e de
interpretar os fendmenos, sempre em busca de significados.
(OSTROWER, 2013, p. 9)

Assim, vivenciar espontaneamente, dangando a técnica antes
experimentada e compreendida, constituirA nos sujeitos reflexdes dos
referenciais existentes do seu “eu” em busca de confluéncias e elaboracdes de
formas estéticas proporcionadas pelas novas descobertas, gerando, assim,
significados dos fend6menos apreendidos.

Dancar Maracatu e Maculelé foi a opcdo neste trabalho. Outras
expressdes podem vir a ser propulsoras de vivéncias que levem 0s sujeitos a
guestionarem 0s seus corpos como sendo elementos constituidos em um
mundo/espaco como propagador de historias e culturas de comunidades
sociais. Trazer ao centro as expressividades artisticas do povo viabiliza a
reverberacdo para uma compreensao sobre um processo de educacéo na qual
habita uma perspectiva humanista e respeitosa ao multiculturalismo em nosso
pais. E pertinente que, nos ambientes académicos, seja oportunizado o
entendimento das culturas que nos envolvem. Assim, ao refletir sobre as
técnicas das dancas ritualisticas apreendidas pelo artista, a professora e

coredgrafa Inaycira Falcdo Santos afirma que

Na criagcdo, o artista une-se a ciéncia e, através da sua capacidade
intelectual, abstrai da forma real um novo conceito estético simbdlico,
dominando seu instrumento por meio da técnica, experiéncias
acumuladas, emocdao, sensibilidade e profunda consciéncia do seu
ser. (SANTOS, 2002, p. 37)

E € esse arcabouco de criacao, intelectualizacdo e emocao que se tenta

organizar no momento de vivenciar 0 movimento. Interessa-nos aqui exercer
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conexdes que viabilizem a edificacdo de saberes para a formagcao do artista
cénico, referente a utilizacdo da técnica presente nas expressdes de negritude
de cunho empirico em didlogo com os espacos de educacao formais. Nesse
sentido, a educacdo, em seus aspectos psicofisicos, em nosso processo €
explorada como fator preponderante na constituicdo de saberes de uma
negritude que se estabeleceu em corpos que se expressam em dancas.

Concordando com a professora e bailarina Karenine Porpino (2009, p.
29) ao referir-se a percepcdo do corpo nas dancas tradicionais, esta diz que
‘revelam outra possibilidades de compreensao do fenbmeno, especialmente
pelas possibilidades ludicas e participativas da relacdo corpo, danca e meio
técnico expressivo que definem esse universo”. Ao dancar, ao brincar, vivenciar
a danca tradicional, o corpo se manifesta e presentifica nos gestos as técnicas
e estéticas que estas possuem. Nao s6 como individuos, mas como totalidade
organica da sociedade em que vivemos.

No processo, os alunos foram conduzidos a desenvolver coreografias
elaboradas para este momento especifico do trabalho. Foram levados a
entender seus corpos no espaco em relacdo ao tempo e ritmos abordados
(comumente musicas de ritmos africanos e das dancas Maracatu e Maculelé).
Com isso os fatores do movimento de Laban (espaco, tempo, fluéncia e forga)
séo colaboradores nessa vivéncia, levando os estudantes a explorarem esses
aspectos na execucao dos movimentos propostos, mas atentando igualmente
para a provocacdo de utilizar, no trabalho, as elaboracdes corporeas a partir
das referéncias das dancas abordadas no momento SM (Sensibilizacao
Motora). O atentar para a percepcdo da Corponegritude que se projeta nos
corpos é fio condutor permanente nesse trabalho.

Serdo agora exemplificados alguns dos exercicios dessa fase. N&o
convém especificar os jogos coreograficos elaborados neste estagio, visto que
havia liberdade de criacdo instantanea. Assim, sera apenas apontada de modo

amplo a conducao da atividade.
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EXERCICIO 12 - DANCANDO MARACATU/MACULELE

— Os alunos, distribuidos na sala, executam movimentos basicos coreografados
pelo condutor. Normalmente coreografia de simples repeticdo. (Figuras 40 e
41)

— As movimentacdes séo elaboradas a partir das vivenciadas no momento SM,
em contagens variaveis de 8 tempos.

— Propde-se que os alunos de desloquem espacialmente, explorando as
diagonais, frente/tras, lados direito/esquerdo.

FIGURA — 40 e 41- Alunos/artistas em sala de aula Foto: Jonas Sales

— Os alunos devem ser conduzidos a explorar o espaco e perceber como 0s
movimentos corporeos sao executados, considerando a forca e as fluéncias
necessarias para o deslocamento no espaco, atentando para a desenvoltura

que o corpo propde, para que ocorra a intervengdo espacial.

No intuito de enriquecer o processo de constituicdo de saberes, 0 mestre de
Capoeira Luiz Renato foi convidado para acrescentar informacdes sobre o
Maculelé, algo oportuno para o momento de BM (Brincar com o Movimento).
Brincar com a danga, compartilhando com outros sujeitos que vivenciam
diretamente essa pratica em seu cotidiano, € uma proposta fortemente
pertinente para a constituicdo de saberes a partir das trocas. O ideal neste
modelo de processo é que este momento tenha o compartilhar com grupos

tradicionais representantes das expressdes trabalhadas. Considero que o
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contato real com a manifestacéo artistica popular e seus brincantes canaliza de

maneira cabal as descobertas que essas experiéncias podem oferecer.

FIGURA 42 — Aula de maculelé com o mestre Luiz Renato — Foto: Jonas Sales

Experimentamos dancar o maculelé em momentos individuais e
coletivos, tal qual ocorrido com o Maracatu em outros momentos. A
contribuicdo do Mestre Luiz Renato evocou no grupo, bem como para mim,
enquanto pesquisador e orientador das praticas, novas reflexdes no contexto
historico que envolve os preconceitos imbuidos nesses fazeres estéticos que
ainda permeiam como exoticos em nossa arte, 0 que me remeteu ao

pensamento de Alves ao dizer que

A sociedade brasileira precisa ser instigada a redimensionar suas
atitudes e concepcgdes a respeito das africanidades presentes nesta
nacdo. Para tanto, ndo basta apenas conhecer e denunciar essas
questdes, €& fundamental saber como e porque esse processo
histérico discriminatério, de modo t&o incorporado, vem sendo
perpassado para que desse modo possamos investir numa possivel
desestruturacdo do mesmo. (ALVES, 2006, p. 36)

Nesse sentido, o trabalho desenvolvido com o grupo de alunos/artistas
apresenta a caracteristica de ruptura de paradigmas sociais. NOSS0O processo
cénico pedagoOgico tem como um de seus principios o conhecimento da

construcdo historica que envolve essas manifestacfes da negritude no Brasil.
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Com essa proposta, promove-se entdo a incitacdo a reflexdo de como
podemos contribuir para a ruptura permanente das ideias plantadas sobre
preconceito e racismos, por exemplo, ao longo desse percurso em nossa
sociedade. Portanto, por acreditar em ideias que podem amadurecer
favorecendo mudancas socioculturais, mais uma vez reforgco que o espacgo de
ensino formal é, em especial, um espacgo que viabiliza essa compreensao.
Entendo que as provocag¢des com vivéncias e experimentacdes com as
dancas tradicionais suprem a necessidade de apreensao do conhecimento das
histérias contidas nessas dancas e suas manifestacbes corpdreas como
significantes sociais, ritualisticos e estéticos. Os alunos/artistas perceberam a
importancia e a dificuldade que determinadas manifestacbes coletivas
oferecem. Isso é percebido nas respostas dos alunos/artistas tais quais a

seguinte:

Os exercicios em grupo, propostos como consequéncia de exercicios
individuais, mostram que a harmonia entre corpos é uma tarefa dificil,
mas que pode ser simplificada através do ritmo. (HUGO PERPETUO
— Aluno/Artista)

Nesse depoimento, o aluno demonstra a compreensdo do trabalho
anterior, para que se chegasse ao estagio de cruzamentos em grupo. E que
possam ser realizadas as conexdes entre 0os corpos em busca de um trabalho
coletivo, passando por eliminacdes de dificuldades no percurso da atividade e
despertando reflexes a respeito das relacdes dos corpos brincantes.

As dificuldades sdo bem-vindas, para que o0 sujeito envolvido nesse
processo possa aferir reflexdes mais complexas sobre o seu fazer e o
encaminhamento das ordenacfes do conhecimento. Para tanto, € motivador,
nos momentos avaliativos, que sejam expostos os momentos dificeis, como se

pode observar no relato:

Aprendi a fazer conciliagdo dos movimentos com bracos e pernas.
Nao € uma relagdo muito facil, mas eu sinto que consegui
desenvolver bem. Tive dificuldade com os ritmos. Quanto mais ele
aumentava, mais descoordenado eu sentia que meus movimentos
ficavam. (ISABELA DE QUEIROZ — Aluna/Artista)
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A aproximacdo com as dancas Maracatu e Maculelé mostram-se
instigadoras para que o aluno/artista da cena convirja para suas praticas,
referéncias culturais que comuniquem os significados constituidos em nosso
percurso historico. Dessa forma, em posse dessas descobertas, ele possa
emergir de seu corpo fios que permitam a elaboragao de propostas cénicas em
didlogos com o0 que esta exposto na atualidade, assim gerando didlogos entre

as nossas tradicoes que atravessam o tempo e se fazem contemporaneas.

FIGURA 43 e 44 — Aulas de Maculelé — Foto: Jonas Sales

Nesse instante em que o aluno/artista tem a possibilidade de brincar,
dancando os movimentos percebidos cineticamente, estar-se-a proporcionando
mais um viés para que a percepcao sensivel do corpo possa ordenar outros
elementos que se constituam em saberes. A descoberta da Corponegritude vai
se estabelecendo de modo mais constante e mais direto em nosso processo.
Sobre essas praticas, ainda podem ser apontadas impressdes que revelam
sensacodes identificando o sujeito em seu processo de descoberta das praticas
culturais de raizes africanas, despertando uma conscientizacdo de conceitos
da negritude no sujeito, mesmo quando este ndo é negro, como na fala do

aluno:

Primeiramente, eu estou sentido acima de tudo a minha
autoafirmacao negra. Nao que eu ndo soubesse que tinha um negro
genético em mim, mas de modo que o negro inicial, natural, pudesse
desabrochar e florescer de modo tal, que vocé passa a se apropriar
do movimento como extensao e expressao de si. (GUILHERME DOS
SANTOS — Aluno/ artista)
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As questbes que envolvem as discussfes sociopoliticas da negritude se
fazem imbricadas em expressdes como Maracatu e Maculelé. Sendo assim, ao
vivenciar tais préticas, levam o sujeito a constituicdo de saberes, e esses
saberes de um corpo que, mesmo nao tendo a cor negra como caracteristica
fisica, desenvolve um estado e um saber que reunem as informacdes da
cultura, da técnica e da politica de negritude possivel de reverberar nos
resultados de sua percepcdo corpérea para a cena. Esse serda nosso proximo
eixo de discusséo.

Com essa constatacdo, deseja-se que, ao refletir sobre a técnica
executada com as dangas tradicionais afrobrasileiras, o sujeito envolvido na
pratica possa apreender 0s processos cinéticos do corpo. Posto assim, em
posse desse conhecimento, possa transforma-lo em propostas, abstraindo e
acrescendo nos procedimentos de criacdes artisticas. Desse modo, com o foco
nas raizes africanas, nosso processo se deu com a perspectiva do
entendimento técnico destas em didlogo com o espaco e energias, como

elemento a ser incorporado aos saberes do corpo.

4.4 — A reverberacao Poética/Criativa — Eixinho C - Constituir Saberes (CS)

O momento de Constituicdo de Saberes (CS) é a organizacdo dos
principais aspectos apreendidos pelos participes no que diz respeito as novas
descobertas a partir da pratica vivenciada. E um momento de exercitar o que
foi apreendido no corpo, considerando a criacdo a partir de jogos de
improvisacfes e elaboracdo de cenas-coreograficas®®. E o momento de
exercitar a criagcdo. Traz-se para o foco as dancas afrobrasileiras como
elementos agregadores da educacdo em arte, favorecendo o aprofundamento
da histdria sociopolitica que envolve esse grupo étnico. Como comenta Santos
(2002. p.117), “toda danca tem uma hereditariedade que reflete as ideias de

cada periodo de sua cultura. Cada sociedade, cada grupo de pessoas,

2 A utilizacdo desse termo se da por nao existir, nesse momento, uma palavra que identifique
as situacOes de cena teatral e coreografia conjuntamente na mesma sequéncia de cena. Ndo considero,
por exemplo, o termo Danca-teatro, inspirado no trabalho de Pina Bausch, adequada para tal situacdo,
visto que, em nossa proposta, as linguagens se deram em momentos distintos, imbricados por elos.
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desenvolve suas proprias regras sobre as quais as estruturas das dancas séo
definidas”. Por isso, para o estimulo da criagéo, a reflexdo sobre os processos
de educacgdo que se instituem nas praticas dessas expressdes dancantes, em
gque a danca traduz as crencas da tradicdo, mostra-se catalisadora para
definicdes de poéticas no corpo.

Esse € o instante de elaboracao, de ordenar os aspectos da percep¢éo
desenvolvida no trabalho em busca de formas estéticas para uma projecéo de
cenas. Ao aluno/artista foi dada a oportunidade de criar, errar, fazer e refazer
propostas cénicas que favoregcam encontros e desencontros de ideias e que as
reflexbes sejam instauradas com o ensejo de tracar cruzamentos dos saberes
constituidos. A partir das relagbes com o que foi apreendido, houve uma
selecdo dos materiais necessarios para o seu trabalho, organizando com
pertinéncia a ordem dos desejos pessoais e coletivos, dando, entao,
significagdes e coeréncias a sua criagao artistica.

Em nosso Processo Cénico Pedagogico, os alunos/artistas foram
conduzidos a elaboracédo de cenas ou células coreograficas que trouxessem,
em sua esséncia, as matrizes corpéreas trabalhadas durante as aulas,
extraidas de temas como negritude, racismo, mitos africanos e cultura
afrodescendente. Eu, como orientador e facilitador, sugeria direcdes espaciais
e dinadmicas na expressdo do movimento. Porém a liberdade criativa dos
sujeitos envolvidos foi uma mola fundamental. Com flexibilidades de criacéo, os
alunos artistas puderam produzir tanto propostas estéticas individuais quanto
coletivas. Da-se entdo o estagio da forma. O instante em que o sujeito, tendo
apreendido o saber, reflete em si, com formatos estéticos, resultados de sua
percepcao. Convergir a técnica e a estética sem distincdo especifica é fator
gue permeia a cultura negra, como diz Luz (apud SANTOS 2002): “Na cultura
negra, o0 técnico e 0 estético ndo se caracterizam como conceitos
dicotomizados ou separados”.

Para exemplificar esse estagio, serdo explicados alguns dos jogos

explorados para auxiliar na organizacdo das ideias despertadas.
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EXERCICIO 13 - QRAUIO AFRICANIZANDO

— Este exercicio tem como base o referencial de outras atividades que
apresentam os mesmos moldes. Processa-se da seguinte forma:

— Os alunos sao distribuidos em lugares especificos da sala (estacdes) e
criardo uma sequéncia de movimentos em quatro tempos. A movimentacao €
exposta individualmente e repetida pelo grupo, no intuito de incentivar a
memorizacao para cada estacao.

— Logo apods, os sujeitos se deslocam, trocando de estacBes e executando
movimentos de acordo com a nova posicdo que assumem no espago. Propde-
se que o0s movimentos tenham como células basicas propostas
experimentadas nos eixos anteriores.

— Os alunos/artistas devem propor a movimentacdo inspirados em suas
descobertas individuais, bem como devem encontrar confluéncias com as
experiéncias de sua vida social e coletiva. Dessa forma, resgatam-se 0s
conteudos trabalhados vivenciados e busca-se um dialogo com o universo

subjetivo e concreto do sujeito.

EXERCIIO 14 - POEMATIZANDO O CORPO

— No intuito de provocar formas estéticas e promover descobertas poéticas no
corpo, este exercicio tera o aporte de poesias para exercer didlogos com a
movimentac&o expressiva do corpo. Nesse caso, a verbalizacdo ndo € o foco
central, e sim o intercambio que pode ser gerado entre essas linguagens.
— Foi solicitado para o grupo trazer poemas, para que fossem elementos que
contribuissem com propostas de cenas-coreograficas a serem criadas pelos
alunos/artistas.
— A partir dos poemas, foi solicitado aos alunos/artistas que fizessem
improvisacbes de cenas-coreograficas, em que as matrizes corporeas
afrobrasileiras tivessem conexdes com a obra poética.

As linguagens artisticas se comunicam desde sempre, no entanto, na
contemporaneidade, percebe-se que a utilizacdo de diversos recursos para que

chegue ao publico e possa atrair o olhar se da frequentemente, promovendo
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assim um hibridismo entre as diversas formas artisticas e outras formas de
linguagem.

Para esse momento, em que o didlogo foi aberto para outras linguagens
gue ndo fosse a danca ou o teatro, Eu, mediador e os demais participes,
trouxemos a apreciacao do grupo poemas que fossem provocacdes e que 0s
instigassem para uma nova leitura. A propulsdo com esses poemas, que
traziam a tematica da negritude, serviu como abertura de mais reflexdes e,
consequentemente, despertou novas percepc¢des sobre 0 assunto da negritude
gue nos permeia. Os alunos/artistas puderam ndo apenas reagir as suscitacdes
apresentadas, mas também puderam reorganizar suas ideias e jogar com as
propostas que se apresentavam. Ao longo dos jogos, dois poemas ganharam
destaques em nosso trabalho, sendo transpostos para o estagio seguinte.

Os poemas referentes sao “Me gritaram negra”, da poetisa e coredgrafa
peruana Victoria Santa Cruz, e “Pixaim elétrico”, da atriz e poetisa brasiliense
Cristiane Sobral. A forca que esses poemas trazem como contexto de
guestionamento do ser negro em diversas sociedades foi fundante para o
trabalho de cena coreografica elaborado nesse processo (poemas em anexo),
permanecendo no experimento artistico final.

O momento do Constituir Saberes (CS) em que o aluno/artista organiza
e projeta propostas em exercicios, torna-se essencial nessa metodologia, para
gue os alunos/artistas possam exercitar a organizacdo dos saberes em
formatos diversos, obedecendo a uma coeréncia com as discussdes
abordadas. Portanto, dando vazdo aos estimulos subjetivos para que se
tornem exemplos de elaboracfes estéticas concretas, visiveis. Dessa maneira,
dar-se-do ordenacfes simbodlicas ao pensamento imaginativo. O instante da
experimentacdo criativa com as motivacdes das técnicas e das discussdes
sobre a negritude e africanidades em seus contextos culturais e sociopoliticos
se instaura no corpo. A partir da realidade, novas realidades séo criadas, como

cita Ostrower:

Criar ndo representa um relaxamento ou um esvaziamento pessoal,
nem uma substituicdo imaginativa da realidade; criar representa uma
intensificacdo do viver, um vivenciar-se no fazer; e, em vez de

substituir a realidade, é a realidade; e uma realidade nova que
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adquire dimensfes novas pelo fato de nos articularmos, em nés e
perante n0s mesmos, em niveis de consciéncia mais elevados e mais
complexos. Somos noés a realidade nova. (OSTROWER, 2013, p. 28)

Portanto, analisando as novas realidades que a arte pode nos
proporcionar, este trabalho vai em direcdo de uma criacdo corpGrea que
favoreca ao artista cénico novos conhecimentos e que, incorporados como
Corponegritude na cena, possam indagar novas articulagbes e tracar
complexidades na discussdo do corpo e da negritude em nossos diversos
palcos. Trago a tradicdo como ponto de intersecdo para esse processo, néo
com o desejo de doutrinar, mas de emergir reflexdes nos alunos/artistas

envolvidos, pois, segundo expde Santos,

Admitindo-se esse ser social, 0os elementos da tradicdo poderdo ser
distinguidos nos espacos compreendidos, assim como com a adocéo
de filosofias concernentes. Esses elementos séo, em si, propiciadores
do crescimento e da propria transformacdo. Entretanto, essa
possibilidade de transformar da-se desde que ndo se queira impor
uma doutrina, uma conversdo, mas promover uma reflexdo entre os
participantes. (SANTOS, 2002, p. 115)

E € nesse sentido que aferimos a discussdo da corporeidade negra na
cena, conduzindo a percepcdo do corpo constituido de saberes da tradicdo e
também provocando uma educacado estética, considerando educacéo estética
como “um conhecimento capaz de ajudar a reduzir a dicotomia entre a razédo e
0 imaginario, integrando a emocéo, a aparéncia e os sentidos, sendo capaz de
provocar uma sinergia maior entre o pensamento e o sensivel.” (CORDEIRO,
2007, p.115).

4.5 — A Reverberacao Poética/Criativa - Eixinho D — Projetar Saberes (PS)
O eixinho Projetar Saberes (PS) tem como principio norteador a criacao
e a exposicao de producdes estético-artisticas propostas pelos alunos/artistas.

E o instante em que a organizacdo dos saberes apreendidos durante os
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momentos anteriores possa coadunar-se de forma coletiva (ou individual). O
foco estd no resultado da formal/estética de uma corporeidade que se
apresenta a partir das matrizes negras experimentadas e constituidas no corpo,

constituindo-se na memdaria corpérea. Exemplifico com as imagens a seguir.

FIGURA 45 e 46 - Experimento cénico DA COR QUE SOU — 2013 - foto: Rebecca Religare

O resultado, criacdo dos alunos/artistas, propde uma educacao por meio
da percepcao corporea mediante uma perspectiva interdisciplinar em que se
envolvem diversas areas do saber artistico, filoséfico, antropoldgico, histérico,
dentre outras que possam agregar-se a ela.

Essa proposicao artistica mostra-se como mais um espaco de reflexdo
para que pensemos o papel das instituicGes de ensino no que diz respeito aos
saberes da tradicdo negra em nossa sociedade. Mostra-se, aqui, como
discussdo que perpassa esse fazer no que diz respeito ao corpo nas
expressdes tradicionais da negritude brasileira. Apresenta-se como mais uma
ponta de iceberg nesse imenso mar de gente que compfe este tdo vasto
mundo. Mundo este que ainda explicita em seus contextos sociais preconceitos
racistas que inviabilizam, muitas vezes, a proliferacdo de experiéncias que

propiciem a compreensao das diferencas.
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FIGURAS 47 e 48 — Experimento cénico “Corpos do Brasil” 2012 — Foto: Jonas Sales

As imagens acima sao pontos de partida para inicio do relato deste
estagio do Processo Cénico Pedagdgico. Elas retratam cenas-coreogréficas
dos experimentos cénicos intitulados “Corpos do Brasil” (2012.2) e “Da cor que
sou” (2013.1) mostradas na exposi¢do semestral Cometa Cenas/UnB, como
resultado da elaboracdo estética deste trabalho de pesquisa. A partir da
ludicidade e das caracteristicas estéticas que evocam, volto-me a dialogar com
a professora Karenine Porpino ao anunciar que

a percep¢do do corpo nas dancas da tradicdo, por vezes ditas
folcléricas ou populares, revelam outras possibilidades de
compreensdo do fenbmeno, especialmente pelas possibilidades
lidicas e participativas da relagdo corpo, danca e meio técnico
expressivo que definem esse universo. (PORPINO, 2009, p. 29)

Desse modo, a ludicidade que permeou a pratica desse grupo
proporciona a revelacdo de uma postura dos corpos que nos guia a observar
um estado de energia emanada pelos alunos/artistas em cena, fruto de um
aprendizado técnico e de dialogos do corpo com mundo da expressao popular.
Aponta para um corpo como reflexo da africanidade que se teceu ao longo das
experimentacdes, demonstrando as matrizes que se tornaram referéncias para
0s sujeitos. Posso aferir esse pensamento, quando relato a fala do aluno

abaixo.

Nesse caminho entre a descoberta e a efetivacdo, surgem aspectos
interessantes nos sentidos de uso dessas matrizes para a construcao

da cena na contemporaneidade. Depois de dancar e inserir esses
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movimentos em nossa memoria corporal, na perspectiva de aludir
essas corporeidades, transportou-se essas impressfes a cena.
Pensar em outras nog¢des de ritmo e fluéncia inspiradas nessas
dancas constr6i um novo tbnus para O COrpo em cena; uma nova
presenca. Este cria imagens que desenham essa corporeidade negra
gue narra algo na prépria composicao teatral, no presente da acgéo.
(VITOR HUGO LEITE - Aluno/artista)

Esse depoimento revela, para 0 nosso processo, que houve uma
compreensao e valorizacdo dessa experimentacdo corpérea como fator que
proporciona novas descobertas e que as expressdes da tradicdo popular
podem dialogar com a cena na contemporaneidade. Ou seja, é uma
espetacularidade contemporénea, que dialoga com o publico e traz significados
referentes ao ontem e ao hoje. Torna-se visivel a constituicdo de um saber na
elaboracdo do discurso do aluno ao levar suas percepcdes, desde a aplicacao
da técnica até a producdo de cena-coreografica exposta ao publico. Mostra a
percepcao de um “novo tdnus” para o corpo que esta em cena e que narra
suas proprias acdes. A técnica incorporada, a que se consideram tracos da
Corponegritude, € exposta como reflexo de um aprendizado técnico/sensivel.

No eixinho de Projecbes de Saberes, foram pontuados alguns
procedimentos para que se chegasse a producao estético-artistica final. Vale
salientar que essa mostra artistica, exposta ao publico e aqui relatada, ndo
necessariamente teria de acontecer. As projecdes dos saberes constituidos
durante o percurso metodolégico podem se dar fora do ambito do espaco da
universidade, onde ocorreu 0 experimento, ou seja, a perspectiva de mostra
pode existir ou ndo e pode ocorrer em outros espagos que nao seja a escola,
por exemplo. O espaco académico é tido, aqui, como uma possibilidade para
essas discussdes. E normal, e deseja-se que o aluno/artista possa levar os
saberes apreendidos nesse processo para seus trabalhos artisticos além das
portas das instituicbes de ensino. Almeja-se que os reflexos deste trabalho
possam contemplar as praticas de arte no cotidiano desses sujeitos.

Tomando como base os eixinhos anteriores — Sensibilizagdo Motora
(SM), Brincar com o Movimento (BM) e Constituir Saberes (CS), neste estagio
em que os saberes constituidos se projetam em forma de criacdo artistica,

revelar-se-a onde se pdde chegar com esse procedimento pedagdégico. Ha de
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se deixar claro que o foco deste trabalho estd no processo vivenciado pelos
sujeitos envolvidos. Busca-se contribuir com o preenchimento de lacunas que
perpassam o aprendizado do artista cénico no que concerne aos saberes da
africanidade presente nas tradiges brasileiras. O resultado estético/artistico ao
gual chegamos foi estruturado da seguinte forma:

(" - estudos e montagem de coreografias, partindo das matrizes corpéreas das
dancas afrobrasileiras incorporadas pelos sujeitos;
- escolha de poemas que retratassem, em sua composicao, a tematica negra;
- discusséo e estruturacao de cenas-coreograficas;

- ensaios e readaptacdes de propostas estéticas, como aderecos e figurinos;

\~ Apresentacdo para a comunidade académica e para o publico externo.

Com esse momento de criagdo, procurei, portanto, proporcionar aos
alunos/artistas:

- permitir que, a partir das propostas e colaboracdo de cada um,
pudessem chegar a uma experimentacao cénica que comunicasse as matrizes
estudadas, revelando a cultura negra brasileira;

- proporcionar a reflexdo entre as dancas populares da tradicdo e suas
projecOes para os palcos formais de arte;

- fomentar um “novo olhar” para a cultura afrodescendente brasileira e,
consequentemente, para 0 N0Sso pais;

- perceberem o estado e estagio da Corponegritude que exercem

enguanto vivenciam essas expressoes.

| - P | »

FIGURAS — 49 e 50 - Experimento Cénico DA COR QUE SOU - 2013 — Foto: Rebecca Religare
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Diante dessas expectativas apontadas para o trabalho, levanto algumas
reflexdes, fruto da observacdo do produto artistico concretizado pelo grupo.
Analiso que, mesmo que o0 processo desenvolvido se caracterize como
positivo, os alunos/artistas ndo conseguiram chegar a um resultado de notéria
satisfacdo estética. Quando especulo tal pensamento, aponto para 0s
seguintes fatores como sendo falhas existentes no resultado estético, em que
se faz oportuno expor para que se atente para tais situacgdes, podendo ser
melhoradas em outros momentos de aplicacéo dessa metodologia.

- Os alunos/artistas ndo conseguiram se desprender a ponto de dissolver
as referéncias das formas estéticas apreendidas, limitando, assim,
possibilidades de provocar uma subjetividade ou abstracdo, prendendo-se a
mimetizacao vivenciada na parte técnica do processo. As referéncias técnicas
e estéticas ndo precisamente devem estar Obvias nas elaboracdes artisticas
nos dialogos com demais técnicas contemporaneas. Nao precisam ficar presos
as reproducdes na criacdo ou recriacdo artistica. Tem-se que atentar para que
0s elementos técnicos e estéticos sejam alimentos que ndao travem ou
simplifiquem o trabalho proposto em cena.

- A elaboracao dos figurinos como proposta estética nao foi o idealizado
de fato, fazendo com que chegassemos a uma referéncia de neutralidade nas
cores e fugindo de cores mais vivas que as estampas poderiam oferecer. Para
esse motivo, entram dois fatores: primeiramente a financeira, que muitas vezes
atrapalha o processo criativo, tendo que podar e levar a moldar outros
modelos; e por segundo, a opcdo de uma tentativa de neutralizar as cores,
deixando o corpo em maior evidéncia como opcdo estética. Quanto mais
mostrar a pele, mais corpo em evidéncia. Essa foi a proposta.

Aferindo essas ressalvas no sentido de atencéo, outras observacfes sao
percebidas, como as impressfes e descobertas do grupo por meio das
elocucBes avaliativas elaboradas pelos sujeitos da pesquisa. Poder-se-a
adentrar nas consolidacbes dos saberes constituidos, das percepcdes
corpéreas vividas e das sensacfes emotivas despertadas. Isso se confirma em

falas de alunos que serdo expostas, como na seguinte:

Creio que a minha maior dificuldade foi transpor essas matrizes da

danca para a cena sem que se perdessem a fluéncia e organicidade
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que elas apresentam enquanto ritmo original: dancando. Uma
caminhada desde o conhecimento técnico das fisicidades do
Maracatu e Maculelé, com suas bases corporeas, até as alusdes e
inspiragdes que isso possibilitaria na elaboragdo de cena. (HUGO
PERPETUO — Aluno/artista)

Estabelecem-se, na fala do aluno, suas impressdes finais, as quais
mostram que usufruir das matrizes negras, na tentativa de recrid-las para uma
nova cena, insere-se uma dificuldade de organizar o equilibrio entre a razéo e o
sensivel. Entende-se que o dancar espontaneamente difere de processar as
ordenacgdes cabiveis a uma elaboragdo estético-artistica. No entanto, esta clara
para esse aluno/artista a compreensao do percurso metodologico proposto no
trabalho, que parte da consciéncia técnica a criagao artistica.

Nesse sentido, Ostrower (2013) nos diz que a criacao esta relacionada a
nossa capacidade de selecionar os dados percebidos por nosso corpo inserido
no mundo. Assim, integrando as percepcdes do mundo externo com as
subjetividades e memodrias internas do sujeito, os meios de criacao artisticas se
confirmam na concretizacdo da producédo de arte. A agregacao de valores, de
técnicas, de saberes é refletida na cena quando se € provocado, despertando
para novos caminhos na criacdo do artista/aluno, como o relato a seguir

aponta.

Faz trés anos que vivo intensamente minha experiéncia como atriz e
muito dela esta ligada a descoberta da movimentacdo, j& que,
anteriormente, apesar de sempre estar praticando exercicios, eu hao
era sensivel aos aspectos criativos do movimento, a percepcdo de
que a expressdo corporal condiz a diversas formas de ver e se
colocar diante do mundo. (CLARICE CESAR — Aluna/artista)

No discurso da aluna, apresenta-se a descoberta da percepcao do corpo
para que se consolidem, a partir de entdo, saberes que desemboquem em
criacdo artistica e que o corpo em cena possa ser revelador de mundos em
constantes trocas pessoais e coletivas. Pois, se fosse possivel dissecar a
imaterialidade do corpo, como o faz com sua substancia concreta, também
seriam encontrados vértices em comum com outros corpos e pontos impares

préprios daquele corpo especifico.

199



FIGURA 51 e 52 - Cenas-coreograficas de Experimenta¢ao cénica “Da cor que sou”

Além das imagens ilustradas, acrescendo e enfatizando as descobertas
desse processo, elencam-se mais elementos, contidos nas falas dos alunos,
gue revelam o entendimento do corpo como rico em expressividades,

significados e na presenca do sincretismo:

Diante do conteido apresentado nesta disciplina, percebi que a
expressdo da corporeidade brasileira sintetiza, através de seu
sincretismo caracteristico, suas varias origens externas, formando um
corpo rico em expressividades e significados. (KALIL ALENCAR —

Aluno/artista)

A observacéo feita sobre o sincretismo em nossa cultura revela-nos que
os diadlogos, que se misturam e geram novas formas estéticas, sdo uma
caracteristica pontualmente presente nas expressdes da tradicdo brasileira e
refletem na constituicio de nossa corporeidade. Dessa forma, com as
mesticagens  instauradas em nossa cultura, principalmente as
afrodescendentes, diferentes significados sdo estabelecidos e transformam
essas expressfes em uma infinitude de caminhos para ressignificarmos na
cena contemporéanea.

No gue concerne a incorporacdo dos saberes da negritude presente nas
dancas do Maracatu e do Maculelé, estabelecendo essas expressdées como
manifestagbes artistico-culturais, perceberemos, na afirmacdo a seguir, que o
corpo se revela como arte ao ter a constituicdo dos codigos assimilados dessa

maneira, ressignificando o sujeito envolvido nessa prética.
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O meu corpo produz arte, a arte € o que produz o meu corpo. Essas
duas afirmacdes trabalham juntas e de modo complementar, afinal,
tratando-se da corporeidade negra, hd movimentos e cdédigos
corporais que representam a cultura negra, ou seja, esse grupo
social, ou 0s corpos pertencentes a esse grupo social, produziu, de
modo consciente, ou ndo, uma arte prépria [...]. No que incorporo
essas manifestacfes artisticas da cultura negra e as materializo
através do meu corpo, estou me reconstruindo como sujeito, me
resignificando. (KARINE DOURADO — Aluna/artista)

A identificacdo de uma simbolizagéo elaborada ao longo de um percurso
histérico das etnias negras no Brasil € apontada nessas observac¢des, de modo
gue se faz pertinente colocar que, educar-se sobre a presenca das tradi¢cdes
brasileiras, pontualmente das dancas de matrizes africanas, passa por uma
falta de aprofundamento histérico e politico. E necessario que seja permitido o
entendimento dessas tradicbes como fatores socioculturais que transpassam
0s aspectos técnicos e revelam uma hereditariedade da cultura construida por
pessoas ao longo da historia. O corpo catalisa as formas simbdlicas e as
propaga em Arte.

Portanto, neste Processo Cénico Pedagodgico, pensar as dancas
propostas como possibilitadoras de gerar novos sentidos e que 0 corpo seja
percebido e compreendido como uma totalidade, que pode ser transfigurador, é
uma razao forte para que outros processos dessa natureza ocorram com mais
frequéncia. Com isso, permitir que o fazer artistico contemporaneo possa trazer
a tona as expressdes da tradicdo que se perpetua através do tempo faz a arte
ganhar, cada vez mais, janelas que ventilam e nos conduzem a um momento
de interrelacBes artisticas que projetam relacfes interculturais vigentes na
atualidade.

Percorridos os eixos estagiais e realizado o processo, € possivel
identificar, através das observacfes em sala de aula, registros de relatos de
aulas e avaliacao do resultado do Experimento Cénico que os alunos/artistas

foram capazes de:

- entender os artificios técnicos que envolvem o movimento nas dancas do

Maracatu e do Maculelé;
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- vivenciar atividades com caréater dialdégico, unindo os aspectos teoricos e
praticos e conhecendo histdrias socioculturais através do exercicio da
corporeidade;

- elaborar situagcfes criativas que estabelecem o estado de Corponegritude
incorporada durante o processo.

- criar cenas-coreograficas que comunicassem as matrizes estudadas,
revelando a cultura negra brasileira.

- refletir sobre as dancas populares da tradicdo como matrizes para 0s
espetaculos cénicos na contemporaneidade.

- perceber-se como individuos inseridos em um historico sociocultural que
apresenta uma mesticagem étnica e necessita de olhares criticos para as

relagdes politicas que os envolvem.

Considero, entédo, que a vivéncia com as dancas tradicionais da cultura
afrobrasileira torna-se uma referéncia de educacdo em nossas instituicoes
como uma continuidade da libertacdo da expressdao desses grupos
historicamente marginalizados. Permite-se o exercicio do respeito para com a
diversidade presente na cultura brasileira e, dessa forma, desmistificam-se os
conteudos referentes a cultura afrobrasileira (SANTOS, 2002). Mostra-se um
desafio no trabalho da educacéo artistica na cena atual, em busca de uma
afirmacdo da estética afrobrasileira presente em nossas expressfes de arte

popular.

202



CAPITULO 5

Um corpo sujeito construindo interlocugdes de saberes com a

Arte e a Tradic&o do povo

FIGURA 53 - Experimentagdo Cénica DA COR QUE SOU/2013 — Foto Rebecca Religare
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Um signo ndo remete a uma
significacdo se néo for através de uma
convencionalidade cultural.

David Le Breton (2009)

Neste capitulo, serdo discutidas as expressdes da tradicdo popular como
condutoras e propiciadoras de constituicdo de saberes. Trago para incitar a
reflexdo a fala do historiador Joseph Ki-zerbo, tenaz defensor da histéria e
tradicdo africanas:

Em Africa, mais do que em qualquer outra parte, caminhamos sobre o
nosso passado. A maior parte da historia africana esta enterrada e,
para interrogar seriamente o passado deste continente, é preciso
procurar abaixo da terra. Mas ndo se deve ir 14 sem guia nem
desordenadamente, porque, “quando ndo se sabe o que se procura,
ndo se compreende o que se encontra”. (KI-ZERBO, 1979, p.47)

Tomando como referéncia essa orientacdo do pesquisador, de que para
se perguntar sobre a historia desse povo € preciso escavar a terra, remeto-me
a uma ancestralidade, a uma visita ao mais velho e ao respeito ao que foi
construido ao longo de nossa histéria. Faz com que retomemos a necessidade
de visitarmos constantemente as bases edificadoras de nossas memorias na
atualidade. Porém fica clara a orientacdo de Ki-Zerbo, para que ndo se queira
escavar a terra de forma desorientada, sem propdsitos definidos, sem guias.
Desse modo, o trabalho apresentado aqui se mostra como uma possibilidade
de construcdo de dialogos e escavacdes de nossas memorias. A proposta
metodolégica aqui apresentada indica-se como provocadora de descobertas
das raizes da tradicdo herdada por povos negros que construiram a nossa
cultura. Através de procedimentos metodoldgicos dessa natureza é possivel
aproximar alunos/artistas da pluralidade cultural existente na cultura brasileira.

Para comentar os resultados alcancados nesta pesquisa e tracar
convergéncias com o campo de saber das artes cénicas, é viavel compreender
0s propositos inicialmente desenhados pelos alunos/artistas. Permito-me
explorar as percepcdes iniciais dos sujeitos, revelando suas expectativas e

anseios para com essa experiéncia. Com isso foram observados os saberes
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constituidos nos aprendizes participes dessa experimentacdo ao término do
processo. Em sequéncia, listo trechos de relatorios finais, onde é plausivel

observar os desejos dos participes no génese das atividades.

Procurei uma disciplina no departamento de artes cénicas da
Universidade de Brasilia com a intencao de ver o teatro de dentro da
esfera académica apds ter experiéncias positivas em oficinas teatrais
fora da academia [...] com a apresentacéo da ementa, que me deixou
bastante animado em relacdo ao trabalho que seria desenvolvido
durante o semestre, principalmente por ser uma disciplina que
trabalhasse corpo, ritmo e consciéncia corporal fora dos padrdes de
erudicdo, voltada para manifestacbes da cultura brasileira. (HUGO
PERPETUO — Aluno/artista)

No comentario exposto, € nitida a busca do aluno/artista por descobertas
corporeas que favorecam o trabalho individual de ator. O espaco académico é
um forte referencial de edificacdo de saberes para jovens artistas, mas a
ruptura com os padrdes canbdnicos € um fator que causa seducdo como
aprendizado possivel. A quebra das férmulas institucionalizadas € um elemento
de provocacao nos espacos académicos e favorece amplas discussdes sobre a
dindmica da construcdo do saber na nossa historia social.

Na fala seguinte, esta contida a curiosidade em saber sobre as dancas
populares e como estas podem contribuir para o trabalho do ator. A inspiracéo
do jovem artista insere a necessidade de novas propostas que favorecam a
redescoberta do corpo do artista da cena. Ainda demonstra a preocupacao de
como as matrizes corporeas podem influenciar na construcdo de arte

contemporanea.

A chegada a disciplina de corporeidades brasileiras reunia
expectativas sobre: as origens das dancgas populares trabalhadas,
suas matrizes de movimento, a influéncia dessas dancas na
construgdo da cena contemporanea e no preparo do intérprete
criador. (VITOR HUGO LEITE — Aluno/artista)

Para a proxima aluna, a mera reproducao de movimentos como férmulas
de aprender a dancar foi algo esperado. Até 0 momento de sua nova vivéncia

com as dancas tradicionais, esta considerava a reprodugdo de movimentos
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como um procedimento comum e aceitavel. No entanto a aluna mostra-se
surpresa ao revelar ter encontrado um ambiente de provocagdes criativas no

gual despertava curiosidades para apreender.

As minhas expectativas se limitavam a reproducdo de movimentos
corpéreos ja mecanizados e automatizados, afinal, acredito que é
normal, a alguma certa parcela dos seres humanos se manterem, em
parte, acomodados quando encontram o ponto de conforto, porém,
nas aulas, me deparei com um cendrio dinamico, que ansiava por
criatividade e curiosidade. (KARINA DOURADO — Aluna/artista)

Ao perceber expectativas com tais formatos, estas afirmam
positivamente como respostas para as indagacdes iniciais que moveram esse
percurso de edificacdo de saberes. Os alunos/artistas desejam novos caminhos
de descobertas corpOreas que possam contribuir para o seu trabalho cénico, e
€ papel das instituicdes de ensino propiciar essas descobertas.

O processo desenvolvido mostra-se como educacgao estética e artistica
em diadlogos com as tradicbes vivas na atualidade. Assim, esses dialogos
propdem-se a deixar borradas as fronteiras entre as culturas populares e 0s
espacos académicos que, em momentos, fecham-se para praticas dessa
natureza. Abrem-se para uma perspectiva de continuidade de uma historia que
nao esta na sua estilizacdo estética, e sim, na capacidade da transformacao.
Quero, com isso, promover a convivéncia com segmentos de uma cultura viva
na contemporaneidade. Assim, atento aos desejos dos alunos/artistas e aos
meus proprios, percebi que no trabalho construido houve significativos
momentos de doacéo e recepcao as descobertas.

Para continuar nossa conversa, trago ao centro do didlogo o verbo
“entregar’. Essa palavra, em linguagem de dicionario®®, esta relacionada a
passar a posse de algo ou alguma coisa para alguém, deixando aos cuidados
ou mesmo dar-se. A importancia dessa palavra neste trabalho vem ao encontro
do significado da palavra tradi¢cdo, que vem do latim traditio, em que o verbo é
tradere, significando exatamente entregar, trazer, transmitir. Portanto

observaremos, em diversos campos de discussao, a palavra tradi¢cao ligada ao

a3 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Mini Aurélio - século XXI — Escolar. Rio de

Janeiro: Nova Fronteira, 2001.
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ato de transmissao, de entregar ou repassar saberes, em que se perpetua por
meio da passagem pelo tempo, de geracdo a geragao. Essa transmissao de
valores, de praticas esta fortemente ligada aos processos de educacdo do
cidadédo, e essa ideia pontuou 0 meu percurso junto aos alunos/artistas neste
dialogo.

A tradicdo que trazemos até os nossos dias sdo vinculos criados pela
sociedade por meio de sua memoria. Faz com que alimente e projete as
perspectivas futuras, as memdrias que perpetuamos em nossas vidas. A
tradicdo ndo € apenas um conjunto de valores que buscamos seguir, mas,
concordando com o filésofo e critico de arte Gerd Bornheim (1987, p.20),
guando aponta que a tradicdo ndo irA apenas abordar nossas opinides ou
conhecimentos, mas vai além, tratando “também da totalidade do
comportamento humano, que sO0 se deixa elucidar a partir do conjunto de
valores constitutivos de uma determinada sociedade”.

As muitas herancas artisticas da coletividade social habitualmente s&o
apreendidas por meio da oralidade. Muitas vezes ganham um poder de
absoluto por carregarem a autoridade dos povos passados (BORNHEIM 1987).
No entanto, para que continuemos a vivenciar e participar ativamente dessas
expressdes constituidas ao longo do tempo, faz-se necesséario, em alguns
momentos, romper com formatos estatizados para que o fluxo dinamico do
evento ou producdo de arte possa surgir como perspectiva de sobrevivéncia.
Nas dancas tradicionais afrobrasileiras, a imutabilidade, algo que mantém uma
estrutura fixa para ser repassada, ndo € uma verdade absoluta. Ao perceber a
longevidade e a presenca na contemporaneidade, ndo se podem desconsiderar
as mutagdes que estas sofreram e sofrem para que possam estar no momento
presente. Essa compreensdo € observada no comentario da aluna artista

guando diz que

A corporeidade negra — assim como as corporeidades de outras
minorias sociais — atua na manutencdo e preservacdo de sua
trajetoria socio-histérica, ndo no sentido de ser impermeével a novas
influéncias e ao estabelecimento de novos pardmetros, mas sim no
sentido de que, ao se permitir integrar 0 novo, nédo silencia suas
origens, sua tradi¢do. (MILENA FERNADES- Artista/aluna)
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Para a aluna/artista a compreenséo das conexdes entre o discurso da
tradicdo em didlogo com o presente é representada pela corporeidade negra
como elemento de heranga de uma tradicdo que é viva hoje. Vivenciar e
atravessar as informacgfes contidas nos cédigos dessa corporeidade diante das
suas transformacfes projeta para adiante as caracteristicas de uma histéria
gue se preserva. O novo se integra e nao silencia os elementos contidos na
expressao tradicional. Para isso as caracteristicas instituidas da tradicdo séo
elementos que norteiam essas mudancas. Esses “costumes”, como diz o
historiador Eric Hobsbawn (1984, p. 10), em seus estudos sobre a invencao
das tradigdes, tém a fungdo de “dar a qualquer mudanga desejada (ou
resisténcia a inovacdo) a sancdo do precedente, continuidade histérica e
direitos naturais conforme o expresso na histéria”.

A arte produzida nas comunidades populares é viva, € transformadora e
dinamica. Ela reivindica e mostra, ainda, uma luta constante do povo em querer
ser ouvido e contemplado socialmente. A manutencdo e recriacdo estética da
arte popular pelos seus participantes € um ciclo que se movimenta em sentidos
de idas e voltas. A contribuicdo das experiéncias pessoais em dialogo com o
coletivo, com novas midias e informacdes, reinventa as expressoes da vida em
sociedade hoje. Ndo s6 na atualidade se pontua esse fato, mas essa dinamica
ja foi observada pelo folclorista Edson Carneiro em meados do século XX ao
dizer que “o povo atualiza constantemente as suas maneiras de ser e participa
ativamente da vida social, utilizando todos os meios ao seu alcance para fazer
ouvir as suas queixas e as suas esperancgas” (CARNEIRO, 2008. p. 16).

Portanto, ao pensarmos nas expressfes de artes das tradicoes
populares como fonte de estudos e de apreensdo de saberes, tem-se como
norteadora a reconstrucdo dessas tradicdes como memdria, histéria de um
povo, de um passado popular, mas que sirva para refletir o momento presente.
Que possamos observar o contexto contemporaneo dessas formas de artes,
projetando-as para um futuro. Para isso as tradicbes da cultura negra séo
fontes para se compreender qudo rica e multipla € nossa histéria artistica.
Embora claramente se perceba a dificuldade de encarar a cultura negra em
nosso pais de maneira respeitosa e de igualdade, € preciso estabelecer
concretamente os fios perdidos entre a nossa nacédo brasileira e a

ancestralidade africana.
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O entendimento de que os saberes da cultura popular de matriz africana
estdo presentes na nossa histéria e que, ao vivencia-los, constituem-se no
conhecimento do aluno/artista, foi um reflexo desta pesquisa. O encontro da
danca popular de matriz africana agrega técnicas e valores na producdo
artistica. As falas dos participes mostram uma ampliacdo na perspectiva de
didlogos maiores das artes cénicas com as dancas tradicionais afrobrasileiras.

Tal reflexdo € pontuada a seguir.

O universo da cultura popular, por intermédio das dancas brasileiras
de origem africana, me elucidou que tem bastante a oferecer ao
teatro da contemporaneidade. Em processos criativos, andamentos,
para uso de treinamento de artista, ou em conclusdes para
transportar a cena energias e tonus referentes as potencialidades que
a corporeidade negra manifesta no corpo do ator. (VITOR HUGO
LEITE — Aluno/artista)

Na proposta metodologica ora apresentada, manifesta-se o desejo de
gue as dancas de matrizes negras vivenciadas pelo aluno/artista da cena
possam ser agregadoras de saberes. Que constituam procedimentos ndo so de
compreensao estética e artistica, mas também se processem dialogos com o
mundo percebido. Para além disso, ha o propdsito de suscitar a ampliacédo de
discursos que insiram a arte, a estética de negritude em nosso pais. Evoca as
artes que permeiam os diversos cantos de nossa geografia, que se mostram
por diversas midias e, muitas vezes, ndo se projetam com sua devida
valoragdo. Segundo Santos (2002), “chega-se ao amago da complexidade
guando se procura compreender os valores civilizatorios africanos na cultura
brasileira”. A autora considera que ha uma resisténcia do espaco artistico-
cultural em relacdo ao africano. Portanto concordo com a proposicdo e
acrescento que a marginalizacdo das tradicGes afrobrasileiras ainda € fator de
alerta no circuito artistico brasileiro, deixando as formas estéticas tradicionais
populares a deriva. Essa tematica ndo passou despercebida em nossos
encontros e permeou as concepcdes estéticas dos alunos/artistas envolvidos.
Constata-se, ao ler a avaliacdo sobre o processo criativo construido nesse

discurso, que
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Com isso, evidenciou-se também o carater, muitas vezes, iconico dos
movimentos explorados ao longo do semestre, responsaveis por
transpor para o dominio visivel do corpo alguns aspectos silenciados
pelas relagbes assimétricas de poder, ndo s6 no que diz respeito as
minorias politicas e sociais (silenciamento do negro, do popular), mas
também as minorias no que diz respeito aos parametros estéticos da
arte, regidos pela rigida e, muitas vezes, arbitraria, atribuicao de valor
estritamente estético ao que esta além da estética (silenciamento do
nao classico, do ndo candnico). (MILENA FERNADES- Aluna/artista)

Este trabalho se insere nesse contexto, com 0 anseio de romper com as
ideias massificadas de uma cultura negro-brasileira que estd a margem durante
nosso percurso histérico. Traz-se a cena a africanidade instituida no Brasil,
com o intuito de provocar, despertar e propagar os saberes que as expressdes
populares de cunho afrobrasileiras possuem.

Quando proponho as dancgas tradicionais como estudo, ndo as considero
datadas. Ao pensar sobre essas manifestacdes dancantes, percebo que uma
grande maioria de pessoas, pesquisadores e estudiosos da cultura popular,
ainda se encontram com o pensamento romantico do século XIX, fazendo com
gue, em pleno século XXI, ainda queiram uma pureza, ingenuidade e reflexo de
uma vida campestre nessas dancas. Portanto, ao apreender as dancas
Maracatu e Maculelé nos dias de hoje, faz-se necessario compreender 0s
novos contextos e realidades em que o0s sujeitos estdo inseridos na
contemporaneidade, visto que nestas dangas “corpos novos, contemporaneos
e de diferentes nacionalidades estdo a dancar e ja ndo sdo mais as mesmas”
(SOUZA, 2013. p. 154). A presenca de novos corpos dancantes alheios as
comunidades nativas em que sdo perpetuadas essas praticas € uma realidade
pontual na dindmica dessas expressividades. Ao estudar essas
expressividades, ndo se podem fechar os olhos para a presenca de jovens,
pesquisadores, turistas, curiosos em geral que queiram se aproximar de forma
afetuosa com essas expressividades. Eu sou um exemplo concreto dessa
relacéo.

Nesse ponto de vista, a propagacédo cultural se d4 de maneira rapida, e
a forma de conhecimento ja ndo é mais a mesma, sabendo-se, portanto, que

as dancas ja séo vivenciadas em contextos que ndo séo os rituais de outrora. A
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autenticidade e a pureza defendidas pelos romanticos do século XIX ja ndo séo
mais algo que caracteriza a propagacao e vivéncia dessas dangas por diversos
corpos diferentes. Hoje vemos jovens na capital Brasilia a dangar coco de roda,
criangcas na periferia carioca a jogar capoeira e jovens na Holanda a dancar
Maracatu. Esses novos “brincantes” dancam pelo simples ato e prazer de
dancar. Buscam a socializacdo e o partilhamento com outros corpos e culturas.
Concordo com a pesquisadora portuguesa Maria Jodo Fazenda (1993, p. 67),
gue critica a maneira romantica de como sao vistas essas dangas ao dizer: “Os
modos de existéncia sociais e culturais da arte, e da danga em particular,
tornam dificil a manutencdo da operacionalidade de categorias e conceitos
forjados em outras épocas que hoje ja ndo reconhecemos por completamente”.
Desse modo, as matrizes corporais afrobrasileiras presentes no Maracatu e
Maculelé sé@o passiveis de reelaboracdes, para que permanecam em Seu
atravessamento pelo tempo.

A estética da arte popular ainda € alvo de preconceitos nas discussoes
estabelecidas nos ambientes académicos, ainda se percebem resisténcias
veladas quanto a insercdo dos conteudos presentes nas expressdes de arte
das comunidades periféricas. Pondero que ndo encarar essa tematica nas
instituicbes de ensino, dando o valor que merece, é tirar uma significativa
parcela do aprendizado do cidad&do aprendiz. Trazendo para o universo desta
pesquisa, expressdes de arte como Maracatu e Maculelé apontam
contribuicbes relevantes para a valorizacdo e assimilacdo das estéticas
populares como procedimentos do conhecer.

Essa relacdo de aproximacdo com as dancas afrobrasileiras como
abordadas em nosso processo cénico pedagoégico é um fator que colabora na
constituicdo de saberes do sujeito artista da cena. A experiéncia com 0 corpo
suscita reverberacfes que vao além de um saber cognitivo. Os saberes se
expandem em diversos conceitos, em diversas areas de conhecimento.

Evidencia-se isso ao ver mais um comentéario da aluna/artista seguinte:

As representagbes da cultura afro-brasileira também sdo pontos
importantes para compreender todos os processos soOcio-historicos
nas suas diversas formas, como apresenta nas manifestacdes

culturais brasileiras. A partir desse contexto, pode-se incluir todo o
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fomento do novo e das tradi¢gbes, ja contempladas nas dancas de
ritmos afro-brasileiros. (LILIA CAMPOS — Aluna/artista)

E da mae Africa que herdamos tantas expressividades que se mostram
por meio do corpo e da musicalidade tais como a destreza do jogo na capoeira,
0 singelo movimento presente nas rodas de samba, os saracoteios e desafios
presentes no frevo, a excepcionalidade e imponéncia dos cortejos como 0
Maracatu, dentre tantas outras formas de cultura artistica que 0s povos negros
instituiram em terras brasileiras. Vé-se entdo que, do sofrimento de um povo
escravizado, sua forca e axé faz surgir arte, vida. Pois como diz Carneiro
(2008, p. 59) “ndo nos aproximamos, sequer, das margens do grande rio de
alegria e de beleza que o escravo, com suor e sangue fez surgir nos cenarios
de seus sofrimentos”.

Proponho, entdo, entender os contextos das dancas afrobrasileiras de
nosso territério nacional, para que possam surgir processos de criacdo no
ambito educacional de formacdo artistica. Com préaticas dessa nhatureza,
abrem-se portas e janelas para que o aluno/artista da cena possa edificar
pontes entre seu aprendizado anterior, suas experiéncias com o coletivo e suas
percepcdes consigo mesmo. O ser humano é sujeito subjetivo, e sua criacao
artistica exp0e as subjetividades alocadas nas experiéncias vividas. Portanto
vivenciar, estar em contato com culturas oferece inspiracfes para a criacado
artistica. Adentremos entdo no campo da subjetividade como sendo um fator
relevante a ser considerado em nosso processo cénico pedagodgico. Acredito
gue a descoberta das possibilidades criativas da-se na experimentacdo e
enfrentamento do sujeito com suas experiéncias subjetivas, intimas, fazendo

com que se concretizem em produto estético, em experiéncia sensivel.
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5.1 — A cultura negra e as relagdes da subjetividade, do corpo e a criagao
artistica.

A partir das limitagcbes corporais encontradas no curso desta
disciplina, as caracteristicas deste “corpo negro” se tornaram ainda
mais evidentes, fazendo-me experimentar, na pele, a forca, a graca, a
sensualidade e a gléria de viver este corpo, que também € meu.
(KALIL ALECAR — Aluno/artista)

Inicio este instante de discussao apresentando um comentario de um
dos participes deste Processo Cénico Pedagdgico. Ao analisar a sua fala, eu
diria para ele que ha questbes mostrando-se concretas, mas que também
estdo no universo do abstrato, da subjetividade desse aluno. Dai poderia
perguntar-lhe: Como se perceber em teu corpo negro? Qual seria a gloria de
viver? Para tanto, o aluno/artista tem a liberdade de construir sua poética a
partir das suas experiéncias subjetivas e transmuta-la para a externalidade
concreta do mundo. A subjetividade torna-se objetiva na producéao artistica.

No universo das artes cénicas, comumente ouvem-se as palavras Corpo
e Subjetividade caminhando muito proximas, em dialogo provocador. Como
contributo para essa discussdo, envolvendo pontos importantes para o
processo de criacdo do aluno/artista como seu corpo e a subjetividade que o
envolvem, abre-se espaco para refletir sobre esses aspectos e seus enlaces no
campo das artes populares, em particular, de matrizes africanas.

No percurso histérico, percebemos mudancas em campos
epistemoldgicos, como na antropologia, sociologia, artes, dentre outros que
redimensionam o0s pensamentos vigentes. Tais mudancas ocorreram e
ocorrem, contribuindo para que novas perspectivas sejam apontadas e novos
conceitos sejam reelaborados a partir dos ja existentes. Para essa discussao
em que a subjetividade esta no processo de educacdo do sujeito, busco a
contribuicdo da psicologia por meio do pensamento elaborado por Gonzales
Rey no que diz respeito a esse tema. Esse estudioso da psicologia, educacao e
culturas ira dizer que “o sujeito que aprende implica integrar a subjetividade
como aspecto importante nesse processo, pois 0 sujeito aprende como sujeito
e nao como intelecto” (GONZALEZ REY, 2008, p. 33). Para reforcar a teoria do
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psicélogo neste trabalho, considerarei a sua relevante contribuicdo quando
expde seu conceito de subjetividade como

Um sistema ndo fundado sobre invariantes universais que teria como
unidade central as configura¢gGes de sentido que integram o atual e o
histérico em cada momento de acdo atual do sujeito, momento este
definido pela organizagdo subjetiva da personalidade; mas, ao
mesmo tempo, pelo carater processual da subjetividade o qual se
expressa na producdo atual de sentidos subjetivos no percurso das
acdes do sujeito. (GONZALES REY, 2005. p. 58)

O autor vé o sentido subjetivo como um sistema simbdlico-emocional
gue se desenvolve constantemente, e esses aspectos caminham juntos, sendo
reciprocos e “sem que um seja a causa do outro”, causando constantes e
também imprevisiveis sentidos subjetivos. Esses sentidos sdo importantes
motivacdes no processo de educacao e da criacdo nas artes cénicas, nas artes
corporeas. Assim sendo, acredito numa pratica de subjetividade elaborada pelo
homem que se alimenta das praticas sociais, da histéria que cada um vivencia
e da cultura que o permeia em seu grupo social. No conceito de Gonzéles Rey,
a subjetividade estd em nossa natureza, cultural e histérica. O sujeito esta
integrado com suas acdes em contextos diferentes, com a sua historia propria
e 0s espacos multiplos em que ocorre a subjetividade social.

Posso aferir essa esséncia da subjetividade do sujeito refletida nas
producfes estético-artisticas dos alunos. As subjetividades presentes nas
expressoes tradicionais do Maracatu e Maculelé sdo cruzadas com as préprias
experiéncias dos alunos/artistas no momento Projetar Saberes (PS), refletidas

na imagem que segue.
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FIGURA 54 — Experimento Cénico DA COR QUE SOU- 2013. Foto: Rebecca Religare.

A cena elaborada pelos alunos/artistas, em que se evidencia um casal
de cores de peles distintas, expde o0 desejo de um dialogo unificador e ndo
racista. Suscita a diluicdo socialmente dessas questdes que seguem 0S povos
negros ha milénios. Essas situacfes preconceituosas sao representadas por
bolas de encher que, em um jogo de acbes fisicas, sem palavras, sao
estouradas pelos artistas em cena. Enfatizo que a elaboracdao da cena é
resultado de didlogos entre os alunos/artistas que propdem ao educador/diretor
suas ideias estéticas. Para mim, condutor do processo, essa, dentre outras
cenas, revela situacdes vividas pelos participes no cotidiano. Vejo como sendo
fruto das subjetividades individuais em conexdo com 0 grupo e a objetividade
estética como arte.

Reforco essa compreensdo, visto que as descobertas envolvendo os
contextos das dancas do Maracatu e Maculelé, como o discurso da negritude,
sdo contempladas pelos alunos/artistas, expondo, em suas elocucdes,
elementos da subjetividade que envolve tais expressdes de cultura. Por meio
da atitude de Corponegritude instaurada, eles fazem constatacdes, como se vé

no depoimento seguinte:

Entre as descobertas epifanas que se fizeram acerca da
corporeidade negra esta, em primeiro lugar, a consciéncia de que ela
ndo se limita a cor do corpo, mas tem esta como artefato

representativo de si, ou seja, a cor negra é apenas um possivel
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aspecto da corporeidade negra, mas ndo a encerra absolutamente.
(MILENA FERNADES- Artista/aluna)

A indicagdo da experiéncia subjetiva do corpo reflete um entendimento
dos aspectos socioculturais que vai além de elementos estéticos que possam
representar uma etnia. A subjetividade construida no sujeito em didlogos com
as tradicbes faz gerar sistemas autopoiéticos que podem se organizar, fazer
elos com o atual e o passado, com a géneses de suas histérias. Dai,
possibilidades de relacionar-se com o passado, presente e projetar o futuro. A
luz de uma histéria construida por grupos sociais em momentos passados, de
uma cultura tradicional, mas que sdo presentes e vivos na atualidade, é
possivel delinear criagcbes subjetivas em um corpo em processo de
aprendizagem. Um corpo que apreende e descobre possibilidades de criacdes
a partir de propostas vivenciadas junto as expressdes elaboradas por
comunidades tradicionais.

O saber incorporado sugere que o homem, em sua razao, seja
guestionado constantemente e se reconfigure diante das experiéncias vividas.
Desse modo, empolga-me a defesa de Fernando Gonzales Rey (2012) com a
ideia de que a subjetividade € uma definicAo encontrada nas discussfes
ontologicas no que se trata dos processos psiquicos da humanidade, bem
como das instituicbes sociais e suas praticas. Ele diz que “a subjetividade néo
€ oposto do objetivo, € uma qualidade da objetividade nos sistemas humanos
produzidos culturalmente”.

Pensando na perspectiva do subjetivo como qualidade do objetivo, o
corpo € um elemento a ser percebido e entendido como fundamental para a
constituicdo das subjetividades de cada um de nds. Nesse sentido, fortifica-se
a hipétese de que a criacdo artistica € reacdo aos estimulos culturais.
Estimulos vivenciados em experimentos e descobertas de signos a partir da
sensibilidade que envolve o psiquico, as emocfes, 0s sentimentos. Penso que
se pode construir a identidade do sujeito agregando as configuracfes
subjetivas que o envolvem em seu mundo, em seu meio social. Desse modo, a
subjetividade serd a responsavel pela dimensdo de sentido subjetivo das
producdes culturais humanas. Como resultado desse aspecto da subjetividade

influenciando na identidade do sujeito, trago a fala da aluna quando diz que
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A medida que nos apropriamos da corporeidade do outro, ela passa a
constituir nosso préprio corpo. Passamos a ter, entdo, consciéncia e
dominio acerca das especificidades daquela corporeidade, de modo
gue trabalhar sua natureza ndo seja mais tdo arduo e passe de um
trabalho de descoberta do outro para um trabalho de descoberta de
si. (MILENA FERNANDES — Aluna/artista)

O encontro com outras culturas que nao sejam as que lhe pertencem
provoca no corpo um novo sistema de saberes técnicos e contextos
socioculturais. Desse encontro, resulta a constituicdo do saber do corpo (como
expressdo de cultura) do outro e de si mesmo. Em nosso trabalho, a
reverberacdo das subjetividades dos/e nos sujeitos envolvidos mostra-se na
criacdo ou nas leituras que se deram, tendo como parametro as expressoes de
artes afrobrasileiras. A exposicdo do resultado estético-artistico para a
comunidade académica mostra as subjetividades em suas singularidades e a
comunicacao entre estas por meio da criacao coletiva.

O professor e escritor portugués Gongcalo Tavares (2001) traz uma
reflexdo pertinente sobre a subjetividade e o corpo. Ele lembra que pensar
sobre o corpo é saber que ha diferenca e singularidade existente no ser
humano, e este ndo é sO pensamento fechado em si mesmo, mas
“principalmente o que se abre diante de si”. Pensar o corpo de forma original é
“assumir-se o diante de si”, mutabilidade infinita que ira alimentar o ser em
constantes processos. O autor afirma que “a uma objectividade morta
contrapdBe-se uma viva subjectividade, reedificada a cada instante” (p.55). Essa
renovacao privilegiada no corpo vem a contrastar com a desvalorizacdo
presente no pensamento mecanizado do periodo modernista. Faz-se, entao,
por bem, entender que a subjetividade “fornece um entendimento da realidade
como resultado da experiéncia do ser [...], entendendo-se que o homem né&o é
um ser diante do mundo, mas um elemento do préprio mundo que sé se
justifica perante este [...]” (TAVARES, 2001, p. 55). Assim, o homem, em sua
corporeidade, saboreia a realidade em seus experimentos antes de oficializar,
em seu conhecimento, um conceito. Dessa forma, vem a confluir com o
pensamento de Merleau-Ponty quando esse manifesta que as relacbes com o

que se percebe do mundo constroem a corporeidade do sujeito. As coisas que
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estdo diante do corpo e em seu entorno se transformam constantemente, e
isso influencia o seu processo de ser no mundo.

Observo que a dicotomia propagada ao longo do tempo entre natureza e
cultura, social versus biologico, indiscutivelmente agregou cicatrizes aos
corpos. Essa separacdo nao contribui para que o0 sujeito possa elaborar
conhecimentos. O corpo e suas subjetividades fazem parte de um mesmo ser
no mundo. Nao ha como separar os aspectos sociais, culturais, biolégicos,
psicolégicos como sendo algo fora do corpo. Nesse sentido, esses aspectos
influenciam nos processos de conhecimento do individuo e em seus processos
de relacdes com a sociedade.

A tradicdo construida e herdada pela comunidade esta inserida em um
grande complexo de configuragdes sociais que influenciam nas subjetividades
criadas por esses sujeitos. Considerando a teoria da subjetividade de Gonzales
Rey, ouso falar que o corpo que vivencia expressdes da tradicdo elabora
sentidos e significados a partir dessas expressdes de cultura. Para a
elaboracdo de sentidos no aprendizado, na projecao artistica, ha de considerar
a existéncia de uma dinamicidade e complexidade em constante instabilidade.
Desse modo, os significados sdo apenas zonas que se fazem ter sentidos no
contexto da linguagem. Trabalhar com essas zonas é um estimulo para a
elaboracdo de saberes na educacdo contemporanea. Nesse sentido, pensar
nas subjetividades que nos permeiam leva-nos a criacdo de significados
coletivos feitos pelos individuos que vivem suas experiéncias em suas
comunidades, tornando-se, em muitas de suas expressoes, pilastras essenciais
para possiveis reflexdes no campo da arte e do corpo que produz codigos.

Vé-se esse referencial discutido e apreendido pelos alunos/artistas
guando estes evocam em suas propostas estético-artisticas as matrizes
corpéreas, bem como os contextos histéricos e sociais nessas producoes.

Vejamos nas falas:

Para o “pensar” da cultura brasileira, ndo se pode deixar de
estabelecer uma construcdo dos ritmos e dancgas africanas de seus
significados, ndo s6é como uma visao religiosa ou de cultura, mas sim
de mundo, de significacdo de corpo, e uma linguagem que ultrapassa
as realidades do proprio corpo, um contexto de corporeidade. (LILIA
CAMPOS — Aluna/artista)
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Descobrir a corporeidade negra é descobrir um corpo marcado
fortemente, tanto em movimentos, quanto, também, nas
interpretagfes que ele sugere. Acredito que as memarias histéricas
de batalha por espacos, por liberdade, por direitos, constituem
imagens particulares, que, se reproduzidas, contribuem, atualmente,
para a construcdo de uma sociedade mais coletiva, mas humanizada.
(KARINA DOURADO - Aluna/artista)

Sim, o corpo constréi codigos e sentidos que influenciam na producéo de
subjetividade individual coletiva. E isso que esses artistas aprendizes expdem
em suas descobertas. A constituicdo de uma corporeidade que vai além de
movimentacdes e se encontra com herangas seculares entregues por geragdes
a geracoes.

E interessante pensar na subjetividade que o individuo constroi a partir
dos sentidos que a sociedade lhe oferece, fazendo com que exista um dialogo
entre sociedade e sujeito na elaboracdo desses sentidos, influenciando um ao
outro. Assim, nessas construcdes, podemos pensar nas atividades corporeas,
ou seja, as que tém o corpo como elemento de linguagem realizado pelo
homem, como caminhos de subjetivacdes e reverberacdes artisticas.

Percebo, a partir das minhas observacdes dos grupos de Maracatus e
Maculelés, em seus espacos de origem, que seus brincantes, ao dancarem,
demonstram uma espontaneidade que sugere a individualidade do sujeito.
Revelam também uma unicidade dentro de um sistema padrdo que revela a
organizacao estética do grupo e reverbera na experiéncia do sensivel que
chega até os olhos de quem vé. O corpo possui uma historicidade que se
transforma, e isso faz com que novos gestos, movimentos ganhem novos
significados na medida das descobertas e experiéncias que se adquire. Revela,
assim, uma constante reorganizacao.

Desse modo, considera-se que a construcdo do movimento individual
emite uma singularidade do brincante envolvido na manifestacdo e que o
agrupamento desses individuos farA com que haja uma necessidade de
organizacdo dos movimentos em grupo. Sugere, assim, uma nova construcao

do movimento nos aspecto coletivo, dai o surgimento de rodas, fileiras,
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deslocamentos etc., formando caracteristicas do desenho coreogréfico
expressas nas manifestacdes espetaculares do povo.

Ao longo dessa conversa, venho enfatizando a hipotese de que o
conhecimento reverbera no corpo do artista da cena diante do aprendizado
técnico e poético que as expressdes da tradicdo popular negra apresentam.
Ele, no contato com as expressividades da tradicdo do povo, ao longo de suas
experiéncias, vai se impregnando de subjetividades, e a arte da cena é um
meio de representacéo desse aprendizado.

A aluna/artista, ao criar, partindo das matrizes corpéreas afrobrasileiras,
considera como inspiracbfes essenciais agregadas na corporeidade a
historicidade, os axés (energias) que permeiam essas expressfes. Sao
caracteristicas potenciais ao trabalho de criacdo poética.

Relacionando mais especificamente a experiéncia cénica, creio que o
gue essa corporeidade move e é muito potente pra cena, seja nas
forcas das energias, na musicalidade, na unido do todo, no aspecto
do jogo e da brincadeira, e creio sinceramente que poderiamos ter
aproveitado mais isso em cena, talvez partindo da esséncia e ndo da
forma. (CLARICE CESAR — Aluna/artista)

Desse modo, as relacbes que o sujeito participe da vivéncia de cultura
artistica ird criar com seus processos subjetivos possibilitardo a organizacéo de
seus saberes, definindo suas relacbes com 0 mundo com que esta envolvido e
fazendo suas escolhas estéticas. Ainda se pode acrescentar nessa

organizacao de saberes que

A contribuicdo dessa nocdo para a criacdo cénica pode ser vista de
vérias formas, seja constru¢cdo de personagens, elaboracdo de
coreografias e na preparacdo corporal dos atores, que também
podem se beneficiar desses conhecimentos para cena e para seu
crescimento individual. (HUGO PERPETUO — Aluno/artista)

Diante das afirmacdes citadas dos alunos/artistas, avalio que a

aproximacdo com a cultura negra de nosso pais, os fatos historicos, estéticas

visuais e corpdreas mostraram-se como campos de percepcao e descobertas
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de sentidos subjetivos. De acordo com as observacoes feitas ao longo desta
pesquisa, as reflexdes, as duvidas, as hipOteses sdo aspectos que
proporcionam aberturas para que se refacam constantemente os processos de
conhecimentos. Portanto vejo na arte a possibilidade de criar e refletir nossas
subjetividades.

O sujeito aprende como sistemas, e 0 corpo é um sistema que aprende.
Um sistema que se relaciona com as emogdes, com afetividades, e estas
influenciam no aprendizado e nas subjetividades. Retomo o termo de José Gil e
vejo o0 corpo em todos os seus sistemas como um “catalisador’ de
conhecimentos, formando um ser sujeito de suas subjetividades. Confirmo a
fala de Gonzales Rey (2008, p. 79) ao dizer que “trabalhar em uma perspectiva
de ‘passar conhecimentos’ demanda menos criatividade do que trabalhar em
uma perspectiva de incentivar processos de aprendizagem e desenvolvimento
reais”. O sujeito, diante de sua tensdo na singularidade produtiva, deve ter
aberturas para que se alimente das experiéncias vividas e, dessa forma,
alimentar o seu universo com o aprendizado construido.

Mais uma vez, reforco a viabilidade dos processos de
aprendizagens artisticos comprometidos com a criacdo de sentidos subjetivos
por meio de suas elaboracdes estéticas, expondo 0s conhecimentos
aprendidos e mostrando a individualidade do sujeito a partir de suas proprias

posicoes.

5.2 — O apreender estéticas da tradicdo negra para a cena no espaco da

educacao.

Retomemos a discussdo da inclusdo dos estudos da cultura afro-
brasileira instituida pelas leis 10.639/03 e 11.645/08, dando um aporte
valorativo para que seja discutida a tematica da africanidade em nossas
intuicbes de ensino formal. Quando propus essa tematica no ambito de um
curso em nivel superior, veio também o desafio de alocar conteidos que
patrocinassem um discurso critico sobre esse tema. Tarefa que instiga

constantemente e que considero inacabavel. Voltar ao assunto nada mais é do
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gue reafirmar a importancia desse tema em nossas instituicbes e que tao
fragilmente percebemos a imerséo aprofundada.

Apos a promulgacao das leis citadas, comumente encontramos o apice
dessa discussdo nas instituicdes de ensino em datas como 20 de novembro,
oficializada como dia da consciéncia negra. Tendo como parametro a
Universidade de Brasilia, percebo que € possivel ver uma movimentacao
(ainda timida) nessa data, enfatizando que é preciso falar sobre o negro nesse
espaco de conhecimento. Entretanto ndo vejo fortes acOes de artes que
demarquem a presenca das linguagens artisticas como areas que discutem e
produzem inspiradas nesse assunto. Atento a essa situagdo, o Processo
Cénico Pedagdgico organizado nesta pesquisa insere uma porta aberta para
discussodes e atividades que revelam a arte negra presente nas manifestacdes
populares do pais. Perceber ser possivel desenvolver uma Corponegritude que
enaltece as conquistas da cultura e dos povos negros em nosso curriculo
educacional mostra-se oportuno.

A propagacdo e compartilhamento da experiéncia relatada nesta tese
em outros espacos de ensino promovem a critica aos direcionamentos de
conteudos oferecidos pelos 6rgéos oficiais. Os educadores tém a oportunidade
de refletir, pensar a realidade social, tendo os aspectos da diversidade cultural
como parametro.

Para essa contribuicdo a proposta metodoldgica aqui defendida se
insere como possibilidade e agregacao dos valores da cultura afrobrasileira em
nosso territorio nacional. Por meio das dancas tradicionais de matrizes
afrodescendentes, tem-se uma oportunidade de discutir os valores e estéticas
presentes nessas formas de manifestacbes do ser humano. Para Porpino
(2009, p. 53) “a dancga se constitui uma significativa possibilidade de manifestar
0 corporeo, o sensivel; dimensdes essas negligenciadas ou tidas como menos
importantes no pensamento educacional do ocidente”. Com isso, relembro
como a danca ja foi desvalorizada, proibida, desprezada ou com imposicdo de
regras no decorrer da histéria. O corpo foi muitas vezes negado e, por
conseguinte, os vinculos artisticos que ele possuia sdo comprometidos de
acordo com os desejos de uma sociedade. Assim, claramente os aspectos que
denotavam desejos de liberdades corpdreas foram castrados em nome dos

pseudoformatos de padronizac¢des sociais, e 0 povo tem, ao longo da historia, o
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legado de trazer propostas livres para vivéncias do corpo e,
consequentemente, sdo essas vivéncias que sdo banidas socialmente, a
principio e, academicamente em sequéncia. Lembro que, durante as aulas
praticas, probleméticas como deixar o corpo relaxado e aberto para novas
experiéncias surgiram como um fato pontual. Experimentagdes com o quadril,

por exemplo, foram dificultosas:

Inibicdo de mexer o quadril no comeco [...] A movimentagdo do
quadril quando esta mais fluida, arrasta a movimentacéo do tronco.
(BRUNA SOARES — Aluna/artista)

QUADRIL. Nunca o havia sentido tanto antes da aula de hoje. Mexé-
lo foi ao mesmo tempo libertador e estranho, ja que ndo é uma parte
do corpo que utilizamos ou damos importancia com frequéncia, ainda
mais considerando o corpo masculino, acostumado com a privacao
de alguns movimentos. (HUGO PERPETUO — Aluno/artista)

As dificuldades relatadas pelos participes demonstram reflexos de uma
sociedade castradora, que dita quais partes corporais devem ser no momento
X ou Y. Define comportamento de géneros, porém vejo o contributo dessa
vivéncia corporea quando promove o0 rompimento com essa limitacdo e
provoca a libertacdo e descobertas no sujeito.

N&do tdo distante, percebem-se as proibicdes, o isolamento, a nao
importancia para os estudos e vivéncias da danca ainda nos dias de hoje.
Quando foi alterada a LDB, por meio da Lei 9304/96, que obriga a linguagem
da danca no curriculo artistico das escolas, vé-se 0 quanto 0 espaco para essa
linguagem de arte € insuficiente, carecendo, a partir de sua instituicdo, de
profissionais aptos para tal. Embora hoje se encontrem diversos cursos de
formacdo de docentes para a danca, vemos as formas de criacBes artisticas
desse campo de conhecimento ainda como meio para chegar a objetivos de
outras disciplinas e projetos, deixando a desejar o verdadeiro papel dessa
disciplina como area especifica de construcdo de saberes.

Refletindo sobre a situacdo de um namero insuficiente de professores

gualificados para o ensino de danca e o uso das dancas, principalmente de
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tradicBes populares como recurso didatico para outras disciplinas ou eventos
festivos, evoco a metodologia aqui proposta.

A proposicdo metodoldgica que se mostra nesta pesquisa contribui e
viabiliza com a formacdo de alunos/artistas. A execucdo dessa proposta nos
diversos ambientes de ensino ndo s6 promove 0 conhecimento técnico e
criativo, mas também demarca o papel do ensino de danca nessas intuicdes.
Pontua que as artes da cena tém espago e necessitam estar presentes nos
conteudos que formam o sujeito cidaddo. Por fim, em meio a metodologia que
compde esse Processo Cénico Pedagdgico, o aprendiz pode constituir saberes
da cultura afrobrasileira ao ser constituida a atitude de Corponegritude.

A Corponegritude construida no aluno/artista por meio de seu
aprendizado corp6reo junto as dancas tradicionais, visando a reverberacdes no
seu trabalho em cena, ha de atender ao chamado dos contextos que envolvem
o participe da experiéncia e a expressao que este estara a vivenciar. Entendo a
presenca dessa atitude corporea como reflexo de saberes constituidos da
cultura afrobrasileira. Essa ideia se confirma quando os alunos/artistas

colocam-se da seguinte forma:

A corporeidade negra estaria, entdo, diretamente relacionada ao
conceito de corpo coletivo construido anteriormente e é composta de
fatores histéricos e socioculturais que a marcaram e a identificaram
como negra. (MILENA FERNADES- Artista/aluna)

FIGURA 55 - Cena Pixaim Elétrico em “Da cor que sou” — Foto: Jonas Sales
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Ser negro é ser corporal [...] Ser negro é estar em harmonia com as
origens que |Ihe dao tragos marcantes e cabelos com personalidade
propria. E tomar posse de sua identidade ante os outros sem que
estes possam lhe editar. Essa aquisicdo toma a si mesma a liberdade
de poder ser da cor que for. (GULHERME DOS SANTOS -

Aluno/artista)

As falas e imagem anteriores sdo resultado do aprendizado técnico e
poético/criativo relatado e demonstrado pelos alunos/artistas em nosso
processo. Isso é constituir Saberes (CS). A Corponegritude é enunciada a partir
dos saberes e valores refletidos na obra artistica e no discurso do sujeito.
Mostra-se na criacdo e nas leituras do seu fazer, nos signos usados, na
elaboracdo dos materiais que levam para a cena.

Portanto, ao avaliar essa experimentacdo, uma das conclusdes a que
cheguei foi de que viver a tradicdo de uma cultura ndo quer dizer
necessariamente que se vao preservar as marcas deixadas por um povo no
passado, temendo a historia se apagar. Mas sim, que possam ser construidas
relacbes e incorporacdes dos saberes de modo critico na atualidade. Que o
artista/aluno possa ser um sujeito participe de uma (re)construcdo da memdaria
da cultura.

O contato do aluno/artista de artes cénicas com dancas com matrizes
negras leva ao alargamento e rompimento dos conceitos e preconceitos
estabelecidos ao longo do percurso do ensino nas nossas intuicdes. A
professora Stela Caputo, da UERJ, preocupada com 0 racisSmo e 0 preconceito
nas escolas, no que diz respeito a presenca de criancas do Candomblé em tais
instituicbes, elogia os projetos que visam romper com as ideias pré-

estabelecidas do universo da cultura do povo negro.

Esses estudos demonstram a necessidade de uma ac¢éo pedagdgica
de combate ao racismo e aos seus desdobramentos, como
preconceito e discriminac@o étnicos estarem ocorrendo no cotidiano
escolar, provocando distor¢bes de conteudo curricular e veiculando
esteredtipos étnicos e de género , entre outros, por intermédio dos
meios de comunicacdo e dos livros didaticos e paradidaticos.
(CAPUTO, 2012, p. 244)
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Nesse contexto, preocupa-me a propagacao de preconceitos que vemos
no ambiente escolar ao se falar e vivenciar a cultura afrobrasileira.
Preconceitos instaurados contra 0 negro em nossa sociedade refletem nas
instituicbes de ensino, da educacao infantil ao ensino superior. Essa foi uma
das motivacbes que me levaram a dissertar sobre essa tematica neste
momento. A auséncia de um debate social constante nos diversos ambientes,
como familia, escola, trabalho, faz com que a formacdo do cidaddo né&o
aconteca de maneira critica. Nesse sentido, a descoberta ou redescoberta das
dancas tradicionais sdo meios de romper com uma normalizacdo imposta de
uma cultura menor e desprezivel no que se refere aos povos negros.

A conquista da insercdo de conteudos relativos a historia e a cultura
afrobrasileira no curriculo escolar faz com que se abram caminhos para quebra
de paradigmas fortemente estabelecidos em nossos curriculos. O modo como
esta organizado o curriculo educacional direciona o que devemos e temos que
aprender para se formar um “bom” cidaddo. Nesse longo tempo de tradicao
educacional brasileira, muitas segregacoes foram criadas, reforcando, assim,
as mazelas que na atualidade se buscam apagar. Nessa perspectiva, Stela
Caputo (2012, p. 242) ir4 endossar ao dizer que o Brasil esta marcado por uma
hegemonia eurobrasileira, ficando as culturas afroindigenas fora dos curriculos
escolares, e com isso “subtraem das classes populares importantes
instrumentos de etnicidade, autonomizacao social e cidadania impondo-lhes a
branquidade”. Assunto que é provocador e de fundamental observacédo no
cotidiano dos espacos de ensino em nossos dias, visto que a cultuacao da pele
branca ainda é fortemente propagada como superior, fazendo com que a ideia
racista se fortaleca, infelizmente.

Sobre o racismo no ambiente escolar, a professora Eliane Cavalleiro,
gue pesquisa tal tematica no intuito de elevar a autoestima dos grupos de
individuos discriminados por esse motivo, revela-nos a presenca muitas vezes
velada dessa situacéo tdo delicada. Ela reforca a necessidade de trabalhos que
levem a tematica da negritude e suas reverberacfes para contribuir com a

diluicdo do racismo e elevacédo do ser negro.

De acordo com diversos estudos nas escolas brasileiras, o racismo

aflora de inmeras formas, ocultas ou ndo, conseguir langar alguma
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luz sobre os conflitos étnicos no ambito da educacdo escolar
representa o interesse central de muitos pesquisadores que estudam
essa questdo. (CAVALLEIRO, 2000, p. 32)

Para a professora, os professores ndo podem silenciar diante das
discriminagdes vistas nos livros didaticos, pois com isso estardo vitimizando os
educandos negros. Portanto considero que ha uma caréncia de revisdes no
material exposto para os dialogos sobre a tematica da africanidade presente
nas instituicbes de ensino formal. Assim, assumo a fala de Alves (2011. p. 15)
ao falar sobre dancga e pluralidade cultural quando diz que “as diferencas
étnicas existem e precisam ser respeitadas, e 0 que de fato precisa ser banido
€ a desigualdade social sofrida durante cinco séculos por essas populacdes no
Brasil”.

Ainda considerando a fala de Alves, esta defende que as dancas de
matrizes africanas na educacdo formal sdo passiveis de traducbes que
“ampliam o universo simbdlico, religioso, educativo e artistico da sociedade
brasileira, e em particular, da populacdo afrodescendente”. Para isso as
tradicoes negras, como meio de entender o préprio corpo e com isso perceber
a cultura que se mostra plural em nosso territério nacional, € uma proposi¢cao
cabal para que se fortifique um movimento de propagacdo da estética negra e
provoque rupturas com as ideias pré-estabelecidas.

Ao se tratar de artes tradicionais, a compreensao dos textos e contextos
gue estas trazem em seu histérico ndo pode passar despercebida. Assim, o
professor, o0 mestre de folguedos, o aluno ou o brincante sdo participes da
expressividade artistica. Esses sujeitos estdo em situacbes de trocas com a
linguagem dancante contida nas dancas tradicionais. Aprender e vivenciar a
danca como linguagem remete o sujeito a uma criticidade da cultura que vive e
gue pode viver, nesse caso, o conhecer novas formas de cultura. Isabel
Marques (2010) indica que, quando se ensina e aprende danca como uma
linguagem, esta, por si so, ja se torna uma acao significativa, no sentido de nao
reforcar o ser egoico ou olhar-se pra dentro. Afirma que “o tratamento da danga
como linguagem artistica em nossas salas de aula, creio, acrescenta ao

didlogo danca/mundo as lentes da estética, das relacbes ndo funcionais, dos
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propositos nao finalistas, das leituras corporeificadas “desinteressadas” (2010,
p. 146).

Desse modo, pensar o corpo no mundo como uma impessoalidade n&o
vai de encontro a exposicdo em forma de linguagem como expressividade das
emocoes, sentimentos da humanidade. Necessitamos de experiéncias que nos
conectem com os significados presentes no mundo e, desse modo, possamos
elaborar uma criticidade, principalmente no que concerne ao nosso fazer
artistico, tratando-se, aqui, de nosso discurso central, que é a formacao de
alunos/artistas para a cena.

No Maracatu e no Maculelé, nossas inspiragcbes sdo compostas por
diversas cores, sonoridades e por diversos corpos. Cores, sons e Ccorpos
diferentes compdem a diversidade cultural de nossa brasilidade. Reconhecer e
respeitar essa pluralidade perpassa por participar de atividades que
sensibilizem o sujeito, para que este se sinta participe desse universo de
culturas que o permeiam. Portanto perceber o contributo que as dancas de
matrizes afrobrasileiras podem oferecer para o processo de educacdo de
saberes estético-artistico do artista da cena mostra-se como um fenémeno
educacional. Dialogar através dos diversos processos de ensino-aprendizagem
vem a contribuir para que seja ampliada a visdo de nosso meio social e
estimula 0 nosso interesse para que sejam construidas articulagbes com as

nossas herancas culturais.

5.3 — Corporeidades negras na cena contemporanea e os dialogos com a

tradicdo popular.

Neste trabalho, foi dada atencdo as corporeidades dos negros, com o
desejo de criar poéticas e quebrar modelos que os envolvem, revelando-se em
Corponegritude. Essas corporeidades se encontram em meio de conceitos
preconceituosos alimentados no percurso histérico-social. O corpo dos negros
foi classificado com diversos adjetivos: sujo, feio, procriador, garanhdo; a
mulher, boa parideira, a bunduda, a cor do pecado, dentre tantas outras
referéncias que fossem possiveis de atribuir. No entanto uma imagem e intensa

caracteristica ligada ao corpo negro € a alegria, a desenvoltura no movimento
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gue se mostra como heranca da festividade desses povos. Sodré comenta
sobre essa alegria, voltando-se para os rituais vividos pelos povos negros:

Sem ser nem querer ser filosofia, o elemento negro reconhece o real
na forma da alegria: o ritual comporta tensdo, mas implica
principalmente em jubilo intenso. Alegria ndo se define pela exploséo
do riso, mas pela aprovacao irrestrita do real, do cosmos — é um
sentimento intenso de prazer diante do imediato, da vida
singularizada, como no kairés, num “aqui e agora”. (SODRE, 1993, p.
182)

Outro aspecto desse corpo, fortemente destacado e também comentado
por Sodré e tantos outros estudiosos (TINHORAO, 2012; LIGIERO, 2011; LUZ,
1993) dessa tematica, observando um corpo de luta, de resisténcias, € um
corpo imponderado e fortemente preparado para os desafios. Um corpo

rebelde e ritualistico, como se destaca no comentario a seguir:

Avulta, assim, a hipétese de um corpo definido pela plasticidade
necessario aos herdeiros de uma cultura em movimento de
autopreservacao e continuidade. O corpo do capoeirista hegro ajusta
sinergias neuromusculares com imperativos de resisténcia cultural. E
um corpo — assim como aquele que “recebe” o orixa, estabelecendo a
comunicacdo direta entre o sagrado e o profano — sempre aberto
enquanto estrutura, capaz de incorporar a dispositivos marciais a
alegria da danca e do ritmo. (SODRE, 1993, p. 214)

A situacdo da imagem dos corpos negros também foi apontada pelos
alunos/artista, que assinalo como mais uma conquista surgida como
aprendizado. Os participes disseram que a exploracdo dos movimentos das

tradicdes negras suscita reflexdes sobre a nossa sociedade e que

Os moldes e modelos impostos que cobrem a expressdo que neles
ndo se encaixam, em piores casos as aniquilam sem o menor
remorso. Essa cultura massificante e massificadora forja modelos de
conduta e pudores que descriminam o corpo. Separando e
marginalizando [...]. (GUILHERME DOS SANTOS- Aluno/artista)
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Destarte essas caracteristicas, tendo os fendmenos dancantes como
processos educacionais, como entdo promover os didlogos dessas tradicbes
em que 0 corpo negro esta inserido na cena teatral contemporanea?

Os diédlogos da arte como campo de conhecimento exigem do estudioso
uma maleabilidade, uma abertura para a transdisciplinaridade. A artista e
pesquisadora portuguesa ldalina Gorjao (1987, p. 223), da universidade da
Madeira/PT, defende que “é particularmente visivel a necessidade de se
dominar ou ser portador de um conhecimento transdisciplinar, sobretudo no
gue se refere as disciplinas que estudam, de uma forma directa, os factos e os
fendbmenos estéticos e artisticos, enquanto factos histéricos e sociais”. Ela
defende que s6 se tera uma analise dos fenémenos artisticos, da sua recepcéo
e fruicAo quando estivermos abertos e atentos as diversas disciplinas que
envolvem os fatos artisticos. Ou seja, quando os fatos artisticos forem vistos
como fatos culturais. Refletindo sobre isso e atentando para os folguedos e
dancas populares, chamo a atencdo para que vejamos 0s caminhos das
producdes artisticas na contemporaneidade e atentemos para as experiéncias
em que o corpo esta no foco da cena.

Ao longo da conversa nesta tese, venho expondo as dancas do
Maracatu e Maculelé como expressdes de artes populares que merecem uma
atencao especial ao serem estudadas. Isso porque 0s contextos estéticos e
culturais sdo merecedores de uma andlise aprofunda no campo do
conhecimento das artes cénicas. Venho mostrando que a apreciacdo delas
leva a uma experiéncia estética que proporciona um novo saber sensivel.
Nessa perspectiva, busquei ir além da experiéncia da apreciacao e parti para a
vivéncia pratica com essas manifestacdes. Com isso 0s saberes reverberados
no corpo estimulam o entendimento de que, nessas expressfes de artes,
linguagens artisticas estdo presentes harmonicamente, proporcionando um
grandioso espetaculo. Espetaculos que trazem marcas estéticas, historicas,
valorativas, herdadas de ancestrais e que se mostram vivas na atualidade. S&o
espetaculos de arte produzidos pelo povo, com participacdo dos populares e
gue expdem os anseios e modelos estéticos destes.

Apés adentrar no universo do Maracatu e Maculelé, desvelando e
incorporando os saberes que esses eventos espetaculares sugerem, certifico-

7

me de que a arte é inconstante e variavel. Que os diversos modos de
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expressar-se artisticamente possibilitam uma abertura para experimentacoes e
surgimentos de novas estéticas nas producoes artisticas.

Indiscutivelmente, estamos na época de propostas de interrelacdes
artisticas, de intercomunicacao de linguagens, em que atravessamentos se dao
constantemente, e os discursos académicos estao atentos, mas ainda pisando
em ovos, nas incertezas dos caminhos a que se pretende chegar, embora
guestione: precisamos chegar de maneira hermética a algum lugar?

Vejo que ainda hd um desconforto nos estudos académicos em artes
cénicas ao considerar e assumir 0s conhecimentos técnicos, estéticos e
poéticos da producdo artistica popular. No entanto ndo ha como os centros de
estudos de artes cénicas manterem um distanciamento das novas concepc¢des
dos processos sistematicos de construcdo de saberes, principalmente, a luz
dos sujeitos populares espalhados em cada espaco da sociedade.

Nesta pesquisa, tem-se clara a compreensdo de que 0sS mestres e
brincantes populares sdo conhecedores de informacdes e que estas precisam
ser compartilhadas. E importante que dialogos entre a comunidade académica
e o0s saberes populares acontecam em forma de colaborac&o. A arte popular
estad viva e ndo pertence a um passado mumificado. O atravessamento no
tempo para se fazer contemporanea foi fruto da reinvencdo da prépria
manifestacdo ao enfrentar os diversos contextos passados por seus sujeitos e
se faz atual com projecdes futuras. No caminho dessa reflexdo, trago, mais
uma vez, o pensamento de Gorjao quando esta provoca o conhecimento do

passado em nossos espacos de saberes formais.

N&o é mais possivel isolar o passado do presente [...] A aceitacdo da
realidade como um todo complexo implica que esta ndo deve ser, ou
ndo deve ser apenas, analisada por dissecacdo, mas sim na sua
globalidade, com todas as suas implicagbes, incertezas e
descontinuidades aparentes. O reconhecimento desse facto é crucial,
ndo s6 para o desenvolvimento da investigacdo como para 0 ensino
nessa area do conhecimento. (GORJAO, 1987, p. 224)

Portanto viabilizar vivéncias com expressfes de arte populares mostra-
se como janelas abertas para novas paisagens. Revela-se como caminhos a

serem percorridos que permitirdo ao artista aprendiz, personagem central de
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seus processos de conhecimento, elaborar suas concepcdes estéticas e
artisticas. Assim, diante dos resultados obtidos neste trabalho, acredito que
haja didlogos possiveis e promissores na atualidade entre as expressdes
dancantes populares e as instituicbes de ensino, viabilizando o estudo e a
pratica destas em seus ambientes.

Mais uma vez enfatizo que estou considerando o Maracatu e o Maculelé
expressfes populares hibridas, por apresentarem em seu nucleo a presenca
de diversas linguagens que se atravessam, proporcionando uma
transdisciplinaridade. Ao inseri-las no espa¢co de educacao, criam-se pontes
para que se reflita sobre as estéticas da arte contemporanea em didlogo com
essas manifestacbes populares, tragcando convergéncias que as fazem
contemporaneas e possuidoras de codigos, poéticas e técnicas especificas.

A pesquisadora e professora da Universidade de Brasilia, Soraia Silva
(2008), ao falar sobre o hibridismo na danca, diz:

O constante devir de estéticas hibridas dos corpos na cena
contemporanea marca o desenvolvimento de uma sociedade, cujas
bases hipertextuais estdo expressas no “em movimento”. A
organizacdo sintatica, semantica e a significacdo dessas novas
estruturas nas suas manifestacdes artisticas atuais refletem a
experimentacdo e apreensdo do sensivel pelos novos vates da
dramaturgia cénica, desde a expressdo mais erudita a mais popular.
(SILVA, 2008, p. 103)

Nesse sentido, propor que sejam discutidas estéticas da arte
contemporanea em diadlogo com as dancas populares da cultura afrobrasileira
pode criar caminhos para elaboracdes de saberes, de modo que contribua para
0 enriquecimento nos estudos das artes cénicas. Quando esse diadlogo chega
ao espaco de ensino, estar-se-a proporcionando uma aproximagao com
estéticas vinculadas a um universo proximal do sujeito em processo de
aprendizagem.

Acredito que as dancas de tradicbes populares s&do, sim,
contemporaneas, e nao uma particula perdida no passado e que precisem ser
lembradas com saudosismo. Elas trazem elementos estéticos que as fazem

producdes de arte, com codigos que se combinam e resultam em significados,

232



favorecendo aos sentidos experiéncias estéticas. Se no Maracatu e Maculelé
ha claramente poesia, musica, movimentos, teatralidade, aderecos cénicos,
etc., podemos, por meio delas, discutir os atravessamentos de linguagens na
arte contemporanea. O papel dessas manifestacbes como artes na atualidade
agrega nesta discussao para pensar a contemporaneidade no ambito das
artes.

Considero que, para ser um agente propositor de arte, o individuo deve
passar por experiéncias que o levem a descobertas que ativem o seu campo
sensivel. Entdo se propde, aqui, que 0 COrpo € 0 espago para a recepgao e
ativacdo dos saberes. E ele o elemento fundamental para as subjetividades
virem a tona, transpassando a porta do fisico e conectando com o mundo
exterior. Desse modo, em que as relagdes corporeas se ddao como mundo em
gue estamos a viver, deseja-se com grande afinco que as pessoas possam ser
um fruidor de arte, em que possam identificar seus cdédigos e suas poéticas.
Que possam fazer leituras criticas do mundo de maneira dialética por meio das
ideias propostas pelo artista em sua arte. Para isso se faz necessario portas
abertas, para que se adentre, e que as relacdes entre arte e sujeito deem-se de
modo a consolidar textos e contextos pertinentes a uma leitura que aproxime
as experiéncias do individuo e a arte.

No instante em que um sujeito, em situacao de aprendizado, tem contato
com uma danca que expressa caracteristicas de um grupo social, estando
estas recheadas de historias e significados, abre-se uma porta para que o
conhecimento no corpo possa acontecer. Esses saberes que ja atravessaram
outros corpos se mantém revelando signos que apontam para uma
continuidade enquanto relato sociocultural desse grupo. Ao dancar, criar
movimentacfes dancantes, pesquisar sobre elas, edificaremos meios possiveis
de estabelecer relacdes com o mundo e seus contextos e nos educando
(MARQUES, 2010). Os saberes presentes nas dancas tradicionais estao
ligados por tempos. Encontram-se no ontem, no hoje e no amanha.

Ao refletir as producbes artisticas no processo cénico pedagdgico
desenvolvido, vejo as conexdes estabelecidas por esse elo — tempo — unificado
no corpo do artista da cena. Ao propor cenas coreograficas, os alunos/artistas
se mostraram atentos na elaboracéo estética, de modo que ndo se perdessem

as caracteristicas estéticas que fazem parte da heranca da tradigcdo, mas que
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contextos da atualidade também fossem expressos. Dessa maneira, 0
aprendizado de uma heranca cultural incorpora-se no artista da cena hoje e se
estende para 0 amanha. Atento a essa reflexdo, remeto-me a figura mitica da
Sankofa, passaro da cultura africana que simbolicamente faz unir esses trés
tempos que se separam, mas estado unificados pelo ser humano que vive e que
busca sua histoéria anterior no presente, projetando o futuro. Sankofa, em uma
de suas representacdes, aparece olhando para trds e com um ovo na sua parte
traseira. Tem o sentido de trazer com o passaro para o presente aquilo que é
bom, e fazer disso construcbes positivas, com um bom uso para o
conhecimento. Olhar para tras esta ligado as herancas da tradicdo, o ovo

remete ao futuro.

FIGURA 56 - Representag¢des do passaro mitolégico Sankofa

Ao provocar o resgate simbdlico de Sankofa, pretendo com isso apontar
para o dialogo entre os tempos, fazendo com que sejam norteadores que se
conectam entre si. O tempo é linear, € continuo e ndo da para rompé-lo sem
gue se tenha uma consequéncia de lacuna ou de fragmentacao da historia do
ser humano e do mundo. No entanto a continuidade dessa historia € incerta.
N&o ha garantias de que tudo vai dar certo. Portanto, segundo o filosofo Edgar
Morin (2009, p.61), “a consciéncia da histéria deve servir ndo sO para
reconhecermos 0s caracteres, ao mesmo tempo determinados e aleatérios do
destino humano, mas para nos abrirmos a incerteza do futuro”. Nesse
arcabouco das expressfes populares de matrizes negras, a provocacdo do

didlogo que ora se cria nesta proposta cénica pedagogica alinha-se com a

234



imagem da Sankofa, bem como reflete junto com Morin na destinagéo dinamica
e incerta de nossa historia.

Nos resultados do processo cénico pedagogico, os alunos/artistas, em
suas producdes, revelaram a compreensao de que o aprendizado que tiveram
foi significante para o momento atual. O contato com as expressdes propostas
para essa discussdo proporcionou a descoberta de elementos de artes que
fazem parte da contemporaneidade. Essas formas de arte inspiraram o fazer
artistico no hoje. As histérias apreendidas nos corpos certamente estardo em
projecdes de trabalhos futuros.

Chegar ao nivel de Corponegritude proposta neste trabalho submete o
aluno/artista a permitir-se adentrar no universo das expressdes das culturas
afrobrasileiras. A criagao artistica que resulta desse estado de percepcéao, de
aprendizado técnico e sensivel no corpo € a reverberacao do dialogo entre o
ontem e o hoje, vislumbrando um amanh&, mantendo vivas as memorias que
atravessam o0 tempo. Vejo entdo esse dialogo das artes cénicas na
contemporaneidade, com as culturas tradicionais dos povos negros, como uma
tri-vértice, em que a criacao artistica, como Sankofa, contempla o ontem, o hoje

e 0 amanha.

A Corponegritude e a Criacéo artistica

Amanha

llustragédo 7

Essa visdo nos ajuda a compreender que, para construir saberes em

artes cénicas, o aluno/artista, bem como o educador/encenador, hdo de
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considerar os contextos dos diversos tempos que envolvem as artes e
folguedos de tradicdo do povo. H& de perpassar nos contextos dessas trés
vértices para que o artista da cena possa elaborar saberes artisticos e projeta-
los esteticamente a partir das percepcdes do mundo com essa reflexdo da
triangularidade temporal em conexao.

Para conhecimento em Corponegritude, o saber ancestral de uma
africanidade presentificada em nosso territorio nacional havera de ser forte e
atentamente observado. Os valores que foram trazidos para O noOsSsoO
continente, que aqui se constituiram e reelaboraram ao longo do tempo, em
seus constantes processos de dinamicas culturais, devem ser entendidos como
molas propulsoras para fazer a arte da cena hoje.

Quando danco ao ritmo do Maracatu, por exemplo, 0s movimentos que
caracterizam esse ato trazem uma forca que remete a ancestralidade, e €
refletida em meu corpo. Toda uma cadéncia de axé, ou seja, energias
corporeas, religiosas, sensacoes ritmicas e poesias perpassam em um fazer
livre, mas que tém toda uma técnica construida. No corpo sdo projetadas
frases com contextos que podem ser meus a partir do momento que me
permito essa historia e poesia herdadas penetrarem em minha pele, fazendo
um circuito de conexdes de entrada e saida de sensacfes transformadas em
poesia-arte. E o corpo assimilando técnicas, organizando em saberes e
transmitindo em poiesis. Pelo aspecto da proposta aqui exposta, € a
Corponegritude se incorporando no aluno/artista contemporaneo. Dessa forma,
transportando essa experimentacdo para 0 ambiente educacional, o0s
movimentos que, por muitas vezes, sdo considerados simples, transformam-se
em um aglomerado de textos e contextos que atravessam no tempo.

Para tanto ndo € possivel que haja segregacdes do passado, presente e
futuro para adentrar no universo dessas tradicbes. Ha de envolver-se com os
elementos ja construidos por povos anteriores e discuti-los com o olhar da
contemporaneidade, pensando em como se pode manter viva a historia e
conduzir para o futuro distante. Bem distante.

Morin (2009, p. 24) diz que “todo conhecimento constitui, ao mesmo
tempo, uma traducdo e uma reconstrucao, a partir de sinais, signos, simbolos,
sob forma de representagdes, ideias, teorias, discursos”. Assim, na conjuntura

contemporanea, olhemos como as estéticas e valores dessa africanidade que
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se transformou e se reconstréi projetam-se como elementos fundantes para
gue se conhecam principios dessa tradicdo. Dessa maneira, ao fazermos
conexdes entre 0 que passou e 0 que esta acontecendo, serd possivel
construir caminhos para que as matrizes dessa africanidade no Brasil possam
perdurar como fontes promissoras de producéo artistica em diversos contextos.
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Das corporeidades negras: o fim do ljo
Conclusdes

FIGURA 57- O Grupo de alunos/artistas -2013 — Foto: Jonas Sales
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Em todo trabalho de pesquisa académica, chega-se ao momento em
gue é necessario um ponto final. Porém muitas duvidas e reflexdes foram
agregadas no percurso das experimentacdes, da organizagdo do pensamento,
de sistematizacGes de saberes. No entanto, esta finalizagdo ndo é de fato um
fim, visto que a percepcdo das lacunas geradas ao longo desse processo
provoca novas inquietagdes, estimulando estradas a serem percorridas. Em um
processo de elaboracdo de saberes, ndo havemos de fechar portas nem
janelas, mas deixarmos que, cada vez mais, elas se abram e arejem o
conhecimento, promovendo uma circulacdo que beneficie a dindmica na
formacao do individuo.

Para chegar até aqui, percebo que opc¢bes foram feitas, muitas vezes
conflitantes, para que se permitisse uma clareza na forma de expressar, de
modo concreto, 0s ventos de varias forgas e formatos que me levaram ao
desvelamento desse universo das expressfes de artes populares de matrizes
africanas.

O dialogo construido neste trabalho fez ativar em mim e nos
alunos/artistas as lembrancas de uma histéria cultivada e vivenciada por povos
ancestrais e com isso nos remeteu a discussdo sobre as nossas herancas.
Assim, lembro-me da fala do filosofo Pierre Bourdieu (1997), ao rememorar
gue, nas diversas sociedades, a familia € a primeira base das constru¢cdes de
nossas herancas e da perpetuacdo dessas. Em um segundo momento, ele
referencia as instituicbes de ensino como corresponsaveis para essa
construcdo, bem como desconstrucdo das abordagens ja elaboradas no seio
familiar. Dessa maneira, para o autor, “a instituicdo do herdeiro e o efeito de
destino que ela exerce competem hoje também a escola, cujos julgamentos e
cujas sancdes podem confirmar os da familia, mas também contrarid-los ou
opor-se a eles, e contribuem de forma absolutamente decisiva para a
construcéo da identidade” (BOURDIEU, 1997, p.08.).

Nessa perspectiva, evidencio que a formacéo da identidade promove-se
com a multiplicidade de experiéncias que a nossa cultura multifacetada nos
oferece. O dialogo das instituicées de ensino com a aprendizagem que vem de
casa, da comunidade, das experiéncias com 0 outro provoca no sujeito
reflexdes no seu processo de formacdo identitaria. Como resultado pontual

desta pesquisa, 0 grupo compreendeu que, em nosSsoO momento atual, as
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subjetividades formuladas em nossa morada, no mundo em nosso entorno, sao
povoadas com afetividades, com um intercambio constante de universos
diversos, uma mesticagem de forcas que formam cartografias que se
transformam e nos colocam em mudancas de hora em hora.

Percebo que as realidades hoje vivenciadas pelos herdeiros da cultura
africana ainda perpassam por conflitos dolorosos, reflexos de uma sociedade
gue nao absorveu de maneira aglutinadora a heranca dos povos negros que
nestas terras chegaram. A forte presenca da musica, da danca, da oralidade,
da comida de origem africana na cultura brasileira mostra-se como
instrumentos pontiagudos com a necessidade de perfurar rochas, quando nao
deveria, visto que esses segmentos de cultura artistica tém seu espaco factual.
Ao passar dos seculos, a arte que reflete a negritude ainda se encontra na
marginalidade social. Diversas manifestacdes possuidoras da estética dos
povos negros ainda se encontram a parte da arte dita erudita, académica,
provocando indagacdes tipo: até quando manterdo as injusticas e o desrespeito
com essa histodria tdo ricamente e sofridamente edificada? Até quando?

O Processo Cénico Pedagodgico aqui descrito e analisado pretende se
apresentar como uma possibilidade na reconfiguracdo do papel e da funcdo da
arte afrobrasileira em nosso contexto sociocultural. Alavanca discussfes para
gue se tenha, em nossos ambientes de construcdo de saberes, momentos que
evidenciem a preocupac¢ao com a apreensao das diversas formas de estéticas
e de artes que compBem a cultura brasileira. Estdo essas formas culturais
ligadas a religiosidade, a uma convivéncia harmoénica com a nhatureza,
caracteristicas imbricadas nessas africanidades.

As respostas para as indagacfes que nortearam esse pProcesso
mostraram-se reveladoras dos didlogos do corpo com universo ancestral das
diversas culturas africanas chegadas ao Brasil. Portanto posso aferir que os
alunos/artistas conseguiram compreender que o0s saberes das tradicdes
populares podem colaborar para a construcdo do conhecimento em artes
cénicas. Embora, em nosso trabalho, avalio que o tempo de experimentacao
poderia ter sido maior, podendo, assim, possibilitar uma compreensdo com
argumentos mais fortificados sobre as questdes técnicas e estéticas.

Avalio que a sistematizacdo do aprendizado sobre as expressdes de

matrizes africanas conseguiu reverberar na producdo dos artistas envolvidos
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no momento da apresentacao da experimentacdo cénica. Porém pondero que
0S materiais técnicos e estéticos poderiam ter sidos explorados com mais
ousadia, ou seja, 0s alunos/artistas ainda ficaram muito presos a formatos.

Essa exposicdo mostra momentos de ganhos e fragilidades que existem
em uma pesquisa desta natureza, que faco questdo de compartilhar, no intuito
de problematizar e incitar novos pesquisadores a preencher as lacunas que
ndo foram possiveis fechar-se neste momento.

As evidéncias expostas ao longo desta conversa corroboram para que
se percebam os valores das tradicdbes que foram incorporados por seus
descendentes. Aqui, portanto, € mais uma janela que permite, como diz
Davidson (1961, p. 135), “olhar para a Africa com espirito sistematico, como
objecto de estudo por direito proprio, e ndo apenas como objecto de piedade,
espanto ou desprezo”.

Diante disso, acredito que olhar para a Africa e perceber seus contextos
revela-nos um arcaboucgo de iniUmeras possibilidades de estudar o humano e
as subjetividades que o envolvem. Permite que se abram universos estéticos e
artisticos que venham a contribuir ricamente com a formacdo de artistas da
cena em nossas instituicdes de ensino.

A discussdo que perpassa nesta tese mostrou que romper com O0S
conceitos formados pela colonizacdo europeia no Brasil é um fator
preponderante na contemporaneidade. Estivemos sempre diante de uma mae
Africa marcada por diversas historias locais que sdo mdltiplas e que se
interligam, caracterizando a diversidade étnica e cultural desse continente e
gue adentrou profundamente como raiz em nossa cultura. Portanto penso que
devemos demonstrar aos sujeitos aprendizes que a visdo de uma Africa
homogeneizada, propagada pelo discurso colonial da Europa, ndo se sustenta,
nem se justifica.

Faz-se fundamental entender que as tradicbes e os saberes populares
também sdo processos pedagodgicos e campos de constituicdo de
conhecimento. Nesse interim, as técnicas presentes nas diversas praticas de
artes cénicas procedentes das expressdes afrobrasileiras viabilizam-se através
de propostas metodolégicas comprometidas em aproximar o sujeito a essas

técnicas tradicionais, constituindo saberes sensiveis no corpo.
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A professora/pesquisadora Eliana Reis (2011, p. 137), em seus estudos
sobre literaturas pds-coloniais, revela uma faceta da formacdo do artista atual
quando diz: “o artista se forma através de sua relacdo com a tradicdo — tanto a
tradicdo nativa quanto as outras tradicbes a que tem acesso em um mundo
constituido [...]". Assim, as culturas estdo sempre em relagcbes umas com as
outras, provocando, a partir de suas subjetividades, poéticas que reverberam e
transpassam o trabalho do artista da cena. Pondero, entdo, que na proposta
metodoldgica neste trabalho o sujeito da cena se elaborou e se fez acontecer
a partir das relagbes com suas vizinhancas e 0s contatos que se
estabeleceram.

As diversas sociedades mostram-se em uma interacao necessaria entre
si, promovendo dialogos e novos contextos e textos. Como uma colcha de
retalhos que se é elaborada com possibilidades de ganhar outros formatos
continuamente, o sujeito cultural contemporaneo se reelabora a partir de
contatos, conflitos e didlogos que séao estabelecidos com as herancas da sua
tradicdo e com as outras culturas que se comunicam. Considerando os fatores
de comunicacdo e relacdo do ser sujeito no mundo, remeto-me a Louppe
(2012, p. 137) ao considerar que “Os movimentos da vida quotidiana e o
tratamento do espaco proximo revelam opc¢Oes qualitativas que nao so6
constituem a nossa relacdo com o mundo, mas, talvez mais importante ainda,
Ihe dao cor.” E s&o as cores presentes nas formas de expressdes populares da
cultura afrodescendente no Brasil que se deseja como provocacdes sensiveis
no sujeito. Como resultados para o futuro, eu aspiro que as estéticas hibridas
contidas na arte popular conduzam a momentos inspiradores de criacéo
artistica, reveladoras da esséncia da cultura tradicional dos povos negros em
constante dialogo com o momento presente.

Como resultado dessa experiéncia, reflito que a educacédo dos sujeitos
artistas-pesquisadores deva acontecer com o0 estimulo e o despertar do
sensivel. Deve-se permitir que se estabelecam relacfes e didlogos com o
mundo, fazendo com que este se autoperceba e se perceba em contato com as
culturas distintas que o envolvem em seu entorno, pois “o visivel € o que se
apreende com os olhos, o sensivel € o que se apreende pelos sentidos
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 28)
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Um dos contributos deste trabalho é a reflexdo dos dialogos do sujeito
construidos com o mundo, revelando a Corponegritude como reverberacado dos
saberes técnicos e poéticos para o artista da cena ao vivenciar expressées de
arte afrobrasileira. Revela-se como uma proposta e representacdo de unido de
culturas, tanto individual quanto coletiva, que se mostram em processos
poéticos no corpo em cena.

Proponho, entdo, que, nos processos de educacdo contemporanea, as
expressfes artisticas estabelecam didlogos com as culturas tradicionais de
maneira que ndo as considerem como opositoras a uma modernidade. A
tradicdo néo deve ser evidenciada como polo oposto ao momento presente. Na
proposicdo do trabalho apresentado, os didlogos entre tradicdo e
contemporaneidade devem ser estabelecidos vislumbrando a presenca dessa
cultura da tradicdo afrobrasileira para o futuro. Desse modo, a historia da
africanidade no territorio brasileiro sado principios norteadores para a educacao
de um artista da cena sujeito da elaboracdo do seu saber e também um
responsavel social pela propagacdo da arte afrobrasileira para o grande
publico.

Pautar este estudo considerando as matrizes corporeas da cultura
africana possibilitou-me agregar valores e apoderar-me de uma nova
corporeidade. Corporeidade que vé a real necessidade de espacos que
promovam reflexdes e didlogos reveladores dos simbolos e contextos
constituidos nas manifestacdes dos povos negros.

E pertinente lembrar que os campos da antropologia, da psicologia, da
sociologia, com o0s quais procuro dialogar nesta tese, formataram elos
fundamentais para que se edificasse 0 processo cénico pedagogico aqui
delineado. Essas epistemologias favoreceram a proje¢cdo para a
implementacédo de metodologia que agrega ao campo da arte e da educacao.

Considero que as reflexdes contidas nesta pesquisa, espaco de
exposicao de ideias, contribuem para a eliminacédo do preconceito institucional
no que concerne a presenca da histéria sociocultural dos povos africanos em
terras brasileiras. Viabilizam o sentir de novas tessituras a serem percebidas
no ambito do ensino formal e reivindicam o espaco da arte popular no ambiente

de educacdo. E funcéo da instituicio formal de ensino propiciar a preservagio
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e a manutengado do patrimonio cultural, estando inseridas as expressdes
étnicas ou regionais do povo.

Que as barbaries vividas de maneira avassaladora pelos povos negros
possam, sempre que possivel, mostrar-se com poesia. Que as formas de arte
como resisténcia desses grupos possam continuar a dar seu grito e que a luta
por seu espaco de direito ndo enfraqueca, e sim se fortaleca por meio das
geracgOes que apreenderao as tradicdes que se perpetuam.

Acredito fortemente que a vivéncia com as dancas tradicionais de
matrizes negras, bem como outras de comum valor, propiciam aberturas
concretas para a constituicdo de saberes corpdéreos que venham reverberar na
producdo de arte do artista da cena na atualidade. Com isso é possivel e
permissivel que o aluno/artista, em um processo de descoberta dos valores,
técnicas e poeéticas oferecidas nessas manifestacdes, projete no corpo as
raizes de ancestralidades presentes em nossa cultura nacional. Por seu valor
estético e por seu carater de sensibilidade cidada, o mergulho aprofundado
dessa tematica deve estar presente nos curriculos das instituicbes formais e
nao formais de ensino, nos diversos niveis, abrangendo toda a formacdo do
sujeito.

Os simbolos, os signos, as histérias dos povos negros sdo bem-vindos
para a incorporacao, para fazer parte da nossa carne, para que se revelem em
nossa corporeidade. “Corpo e simbolismo. Enigma do corpo, coisa e medi¢ao
de todas as coisas, fechado e aberto, tanto na percepcdo quanto no desejo —
N&o duas naturezas nele, mas dupla natureza: o mundo e 0s outros tornam-se
nossa carne.” (MERLEAU-PONTY, 2000, p.341). E, assim, que as artes de
matrizes africanas possam fazer parte do meu Eu. Que o Eu corpo possa
explicitar os saberes apreendidos em processos de educacdo de forma
poética/artistica, pois, como diz Edgar Morin (2009, p. 16), “ o conhecimento s6
€ conhecimento enquanto organizacdo, relacionado com as informacdes e
inserido no contexto destas”. Fagamos com que as bases simbdlicas da cultura
de matriz negra brasileira possam ser incorporadas as producdes de artes
cénicas, ndo apenas em nossas instituicdes educacionais, mas também na

sociedade como um todo.
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