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RESUMO

O presente estudo descreve principios da pratica pedagdgica de Raimundo Bispo dos
Santos, Mestre King e o processo de emergéncia de uma corporalidade negra no ensino e
pratica cénica em danca na cidade de Salvador. Busca- se descrever sua pratica a partir dos
devirem histérico-sociais locais circunscritos na emergéncia e valorizacao dos simbolos da
diaspora negra na tessitura cultural e politica no periodo. O fazer em danca é atravessado
por processos de fusdo e hibridizacdo de diferentes referenciais técnicos expressivos, 0s
gquais se expressam na sua abordagem didatica e no movimento corporal. Percebe-se que
estes processos possibilitaram encaminhamento de novas corporalidades para a danca
cénica local, visto que sua préatica para o campo da Danca em geral e da danca afro em
particular na cidade de Salvador. A discussdo estd sendo pautada no conceito de
encruzilhada a partir das autoras Leda Maria Martins e Renata Lima e Silva, para as quais
as praticas corporais afro brasileiras, seus fluxos poéticos e estéticos sdo compreendidos a
partir dos transitos interculturais na formacdo das expressbes de matriz africana na
sociedade brasileira, compondo o proprio cerne dessas manifestacfes. Para a coleta de
informacgfes das caracteristicas do seu fazer, utiliza-se a pesquisa em historia oral e a
microandlise em histéria. As narrativas individuais de alunos- bailarinos que articulam -se a
registros imagéticos, documentos em arquivos com jornais e revistas e dados mapeados na
bibliografia especializada. O estudo apontou para formas de sistematizacdo de um fazer
artistico pedagogico em dancga, fortemente referenciado nas corporalidades negras locais,
incorporando sentido politico de continua negociagéo a espacos e fazeres hegemonicos em
danca na cidade.

Palavras-Chave: Danca negra. Pedagogia em danca. Historia da danca.



ABSTRACT

The present study describes principles of the pedagogical practice of Raimundo Bispo dos
Santos, Mestre King and the process of emergence of a black corporality in the teaching and
scenic practice in dance in the city of Salvador. It seeks to describe its practice from the local
historical-social decircumscribed in the emergence and valorization of the symbols of the
black diaspora in the cultural and political fabric in the period. The doing in dance is crossed
by processes of fusion and hybridization of different expressive technical references, which
express their didactic approach and body movement. It can be seen that these processes
allowed for the forwarding of new corporalities to the local scenic dance, since its practice for
the field of Dance in general and Afro dance in particular in the city of Salvador. The
discussion is based on the concept of crossroads based on the authors Leda Maria Martins
and Renata Lima e Silva, for whom Afro Brazilian corporal practices, their poetic and
aesthetic flows are understood from intercultural transits in the formation of African matrix
expressions in Brazilian society, forming the very core of these manifestations. For the
collection of information of the characteristics of its do, it is used the research in oral history
and the micro-analysis in history. The individual narratives of student-dancers that articulate
themselves to imagery records, documents in files with newspapers and magazines and data
mapped in the specialized bibliography. The study pointed to forms of systematization of an
artistic pedagogical work in dance, strongly referenced in local black corporalities,
incorporating political sense of continuous negotiation to spaces and hegemonic practices in
dance in the city.

Keywords: Black dance. Pedagogy in dance. History of dance.
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Figura 1- Raimundo Bispo dos Santos em sua primeira comunh&o na Igreja Catolica
Fonte: Acervo Pessoal
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INTRODUCAO

“A palavra negro tem sua histéria e segredo
veias do Sao Francisco

prantos do Amazonas

e um mistério Atlantico

(..r)

A palavra negro tem histéria e segredo

E cura do medo do nosso pais

A palavra negro tem sumo, tem solo, tem raiz”
Cuti, A palavra Negro.

1.0 COM ALICENCA DE COMECAR

Falar em dancas Afro € reportar-se a um corpo de praticas culturais de
diferentes matizes e localidades no territério brasileiro. E também circunscrever um
lugar onde se anunciam dizeres sobre o corpo, o movimento, os seus meios de
producado, as politicas, as pedagogias, seus sujeitos e seus locais de enunciagao.
Ao colocar em evidéncia parte da trajetéria e das praticas pedagogicas de um
professor e bailarino negro na danga cénica baiana, posso observar a emergéncia
de questdes ligadas ao seu modo de ensinar e fazer, também ao campo social que a
circunscreve.

O lugar de produgdo, os meios e o0s contextos sinalizam parte das
caracteristicas de uma pratica em danca. Acredito que o meu olhar historicista e
empirico da pratica da danga do Mestre King pode me auxiliar a identificar principios
artistico-pedagdgicos, incluindo atravessamentos politicos. A pesquisadora Nadir
Nébrega Oliveira (1991), num primeiro estudo intitulado "Danga Afro: sincretismo e
movimento" busca analisar o panorama da danga negra em Salvador e aponta para
as questdes de credibilidade e de afirmacédo da danga negra enquanto um fazer
técnico e expressivo. Segundo a autora, o contexto da danga na cidade de Salvador,
capital do Estado da Bahia, mantém uma distincdo que se estabelece entre dois
fazeres, tanto cénico quanto pedagodgico: um sistematizado, referente a contextos e
instituicbes de ensino oficial da danca, em sua maior parte pertencentes a uma
cultura branca; e outro, um fazer relativo a um campo intitulado amador e associado
a um fazer rudimentar ligado as culturas negras locais (OLIVEIRA, 1991). Outras
vozes também corroboram com a ideia dessa divisdo na capital baiana, conforme

afirma Nadir que
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Em Salvador dois mundos sao visiveis o branco e o negro. Um é
representado pelo ensino de uma danga mais elaborada, com técnica e
organizagéo, cujo profissional teve uma formagao académica e, até mesmo,
conseguiu especializar-se no exterior, em escolas tradicionais. Esse é o
mundo branco. Em termos do mundo negro, porém, o ensino ndo possui um
acompanhamento pedagodgico criterioso. A experiéncia profissional nem
sempre é comprovada; pensa-se que o professor pode ser substituido por
qualquer um, bastando que tenha aptidao para produzir alegria e lucros.
Isso ocorre até mesmo com aquele que convive com a técnica classica
(OLIVEIRA, 1991, p.27).

Quando iniciei esta pesquisa, o objetivo era compreender um processo de
emergéncia que intitulei, inicialmente, como danca afro e as relagdes dos diferentes
referenciais técnicos expressivos nela contidos. Através da escuta dos depoimentos
de artistas, da minha propria vivéncia em danca e de autores como OLIVEIRA
(1991), CONRADO (1996), SANTOS (2002) e ROBATTO (2002), percebo a profusao
de grupos e praticas em dancas populares na cidade de Salvador, os quais iniciaram
e atuaram na década de 1960 dentro desse amplo guarda-chuva. Esses grupos
configuravam lugar de formacado e criagdo para as expressdes de matriz africana,
influenciando a emergéncia de um fazer em danga, entretanto essa pratica enquanto
pertencente a histéria da dangca no contexto brasileiro, bem como expressao da
cultura negra, encontra-se fundamentalmente pouco discutida, visibilizada e
difundida.

Frente ao grande numero de praticas identificadas como fazer de danga de
matriz afro, de acordo como sao nomeadas, ainda ha poucas pesquisas
desenvolvidas no ambito da Universidade e de modo geral. No entanto o que se
apresenta € um contexto fértii de formacdo e de atuagdo de dancarinos, de
professores, de coredgrafos e de agentes da danga como parte da cultura negra em
Salvador. A partir dos relatos e registros imagéticos que consultei, percebo a
construgcdo de modos de organizagao e de sistematizagcdo de saberes e elaboragéo
de um corpo de conhecimentos técnicos expressivos para uma pratica pedagdgica
em danca, demonstrando que a danca negra, seus fazeres, saberes e ressonancias
artisticas sao elaborados a partir das experiéncias de seus sujeitos, atores. No inicio
desse estudo, utilizei o termo danca afro para designar praticas de dancas e
expressodes da diaspora africana no contexto brasileiro.

Ao longo da pesquisa, optei em alguns momentos por utilizar o termo dancgas

negras referindo-se as mesmas praticas, ou seja, praticas de dancas e expressdes
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da diaspora africana no contexto brasileiro, acreditando que o termo dancas negras
€ carregado de uma conotacdo politica, trazendo em si uma critica ao racismo
estrutural no qual as dancas afro eram circunscritas e tidas como folclorizadas,
remetendo a uma cristalizacao de fazeres, além de serem consideradas carentes de
técnica e com falta de prestigio. Nos ultimos anos, artistas como Rui Moreira (2000)
e Fernando Ferraz (2017) publicaram artigos utilizando esse termo. Cabe destacar
que artistas negros como Rubens Barbot (RS/RJ), Elisio Pita (BA), Daniel Amaro
(RS) e Luciane Ramos (SP) se apresentam como artistas de danca negra, buscando
nessa expressdo uma énfase ao seus fazeres de corpos negros e a sua busca de
visibilidade, legitimacéo e afirmac&o. No entanto, utilizarei ambos os termos, tanto
dancas afro, como dancas negras para designar as praticas de pertencimento da
cultura negra.

Saber fazer danca afro me conduz a arriscar um pensamento a partir da
nogcao de corporalidade que compreende o corpo que danga como um feixe de
relagdbes as quais abarcam a sua historicidade, a sua estética, seus tragos
identitarios e seus contextos politicos e pedagdgicos. Considerando que falamos da
trajetéria de um homem, artista negro, o qual traz para a cena pedagodgica
referenciais e movimentos das dancgas populares e das dangas da religiosidade de
matriz africana, dancgas de orixas. O que entra em jogo € um fazer em danga negra,
forjado em uma corporalidade da cultura de matriz africana local, nesta perspectiva
que busco situa-la na sua historicidade critica, num esfor¢co de circunscrever seus
aspectos estéticos e pedagdgicos da sua pratica e mapeando parte dos principios
motores que compdem a emergéncia de um fazer danga afro brasileira. Este estudo
analisa parte da trajetéria do educador, bailarino e coreégrafo na cidade de Salvador,
Bahia. E uma escrita tecida na voz e memoria de artistas da cidade, nas décadas de
1960/70, que se enuncia nas entrevistas onde se encontram as diferentes falas,
acentuagodes, siléncios, duvidas e reticéncias de seus sujeitos; e nas evidéncias
encontradas em autores e documentarios sobre o Mestre.

Na pratica de Mestre King me deparei com um dos primeiros homens negros
a ingressar na Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia (UFBA), a qual
era composta majoritariamente por mulheres brancas. Quando iniciei esta pesquisa
em 2016, Mestre King, cujo nome de batismo é Raimundo Bispo dos Santos (1943-
2018), possuia aproximadamente mais de 50 anos na area da danca (OLIVEIRA,

1991; CONRADO,1996). Mediante o grande tempo de sua atuagdo, optei por
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circunscrever sua pratica no periodo que a inicia seu exercicio como professor e
coreografo.

Considerando a riqueza desse contexto das dancgas negras na contrapartida
da sua invisibilidade, vé-se a necessidade de estudos nessa area que tenham vista
as relagdes étnico-raciais que perpassam as praticas de danga da diaspora negra no
Brasil.

Tais questdes sinalizam a urgéncia e a necessidade de que ha muito estudo a
ser realizado nessa area. E no "emaranhado de sutilezas", termo empregado pela
autora Beatriz Nascimento para descrever as dindmicas do racismo na sociedade
brasileira (NASCIMENTO, 1974a apud RATTS, 2006, p.47) que também localizo
parte da trajetéria de Mestre King, como homem negro, sua pratica de ensino e sua
atuacao em dancga. O transito entre diferentes espacgos da producéo da danca cénica
soteropolitana e o manejo estético/ politico na emergéncia de modos hibridos, mas
nao menos negros, de ensinar e de formar dancarinos, apontam para formas de
negociacdo com saberes e poderes hegemobnicos da danga local. Sua pratica
artistico-pedagodgica caracterizada pela hibridizacdo de matrizes corporais ocidentais
e das manifestacdes populares e afro-brasileiras.

Utilizei como uma importante fonte de pesquisa as entrevistas do proprio
artista, disponiveis nos meios digitais (documentarios e entrevistas) e entrevistas
realizadas durante imersdo em campo: depoimentos de Raimundo Bispo dos
Santos, e de ex-alunos e dancarinos dele, o Mestre King, tais como Rosangela
Silvestre, Antonio de Jesus dos Santos, Renivaldo Nascimento, os quais integraram,
no periodo pesquisado, o grupo “Balu™ de dancas folcléricas?, fundado e dirigido por

King.

1- Grupo Balu de Dancas Folcléricos foi fundado e dirigido por Mestre King em meados da década de
1970, junto ao SESC, em Salvador, onde Mestre King foi contratado em 1969 como professor de
danca. O grupo mantinha umas apresentacdes didrias de um espetaculo com quadros de dancas
folcléricas e coreografias de autoria do mesmo, participando de eventos externos. Os entrevistados
foram integrantes do grupo no periodo pesquisado, além de professores bailarinos/coredgrafos como
Augusto Omolu, Armando Pequeno, José Carlos Arandiba (Zebrinha), Nildinha Fonseca, Jose
Ricardo, Tania Bispo, Roquidélia Santos, entre outros.

2- Atento para o fato que a denominacdo “grupo de dangas folcléricas” aqui € mantida devido a
designacéao sugerida pelos préprios depoentes. O termo danca folcldricas, ha muito é discutido para
descricdo de processos de traducdo cénica/coreografica de expressfes culturais populares, pois
sugere cristalizacdo de seus processos.
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Segundo os depoimentos acerca da sua trajetoria e do seu trabalho com os
grupos que formou, percebe-se a emergéncia do saber-fazer em danga com
relevantes conteudos das corporalidades negras locais e suas praticas culturais. Sua
presenca e atuagado como aluno, homem negro na Escola de Danca da UFBA, na

década de 1970, destaca-se na medida que:

1) foi um dos primeiros alunos negros na Escola de Danga da
Universidade Federal da Bahia, onde predominavam mulheres brancas,
muita pertencentes a classe média local, o que indica um protagonismo
de género e de relagao racial; e

2) em contato com técnicas de danca classicas e modernas de fundo
europeu soube absorver estes conhecimentos, reelaborando-os e
utilizando-os junto ao cenario da cultura negra local.

3) iniciou seus estudos com danga junto aos grupos folcléricos da cidade
de Salvador, aprimorando conhecimentos e trabalhando com a danca
cénica por mais de 50 anos, até aproximadamente o ano 2016, quando se
aposentou como funcionario do Sesc Salvador, contribuindo
definitivamente para a construgdo de uma pedagogia e um modo de
dancar na cidade, através de aulas, criacdo e da formagdo de

alunos/profissionais da area.

A sua pratica torna-se acentuada, na medida em que se conscientiza do valor
da cultura negra local, das dangas populares e dangas de orixas como referenciais,
e saberes estéticos e corporais, assim como as técnicas da danca classica e
moderna ocidental, as quais caracterizam seu trabalho como educador e sua
trajetéria como artista, na cidade e no meio ao campo de trabalho que atuou se
caracterizando como diferencial na pratica da danga na época.

Cabe assinalar que o olhar que permeia esse estudo se da pela minha
existéncia e vivéncia como aluna-educadora branca, e a partir da minha experiéncia
na cidade de Salvador junto a danga no contexto da cultura negra. Ha onze anos
trilhando os caminhos da dancga afro, primeiro como aluna, depois como dancgarina, e
atualmente como educadora, apresento a seguir 0s passos que me trouxeram até o

presente estudo.
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1.1 Memodria como saber corporal

A danga esteve presente na minha vida desde os tempos das apresentagdes
escolares como aluna na Educacgao Infantil, em Chapecd, interior de Santa Catarina.
Iniciei através das aulas de balé na Escolinha de Artes da cidade, mas minhas
memorias da infancia inscrevem-se em imagens das brincadeiras na estrada de
chao e nas salas das minhas avos. Meus avés nos deixaram ainda cedo, cabendo
as duas mulheres criacdo e auxilio na educacdo dos netos e netas. Através da
minha avo paterna vem o primeiro contato com uma religiosidade de matriz africana.
O terreiro de umbanda, num pavimento de uma casa de uma amiga da familia, um
pordo de chao batido, salas estreitas que eu e meus pais frequentavamos, era o
lugar que presenciava minha tia rodar. Dangando, saia branca, cabelos soltos. Minha
avo, amiga confidente da casa, atendia pessoas, organizava a fila de clientes,
cuidava das criangas e cantava pontos na roda que se formava em uma das maiores
salas do terreiro.

Nitida € a imagem de minha avd - que em sua propria casa, no trato do
grande quintal, da horta, do jardim de flores e arvores frutiferas - entoava pontos de
umbanda pedindo a rainha do mar que a [...] tudo lavasse, que todo mal retirasse,
levando todo o mal para bem distante, para bem longe la no fundo do mar.

No terreiro da Tia Marlene participei de muitas festas e giras, ali também a
observava as vezes sentada, de olhos fechados, aconselhando clientes e
manejando um remeédio com forte odor de alcool e ervas, falando palavras que eu
nao conseguia entender. As pessoas entravam e saiam por portas de pano,
construindo um vai e vem que convidava ao mistério.

Com a mudanca para Florianépolis, aos dez anos de idade, minha pratica em
danca se manteve nas aulas de jazz e no corpo coreografico da banda Marcial do
Colégio Maria Luiza de Mello, em Sao José, do qual fiz parte durante dois anos. Na
minha adolescéncia, nao frequentei escolas particulares de danca, pois minha
familia recém-chegada da cidade do interior, ndo tinha condi¢gdes de arcar com as
aulas, e eu acabei conhecendo os projetos desportivos proximos a minha casa e
ingressando na pratica de handebol. Um ano depois conheci a capoeira e me
recordo que, menina, ao presenciar um batizado, evento que marca o ingresso dos
praticantes ao universo da capoeira, me deparei com a afluéncia de diversidade de

elementos: o berimbau, o samba-de-roda, o pandeiro e a ladainha chorada
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respondida em coro. Essa experiéncia trouxe uma grande sensacdo de
pertencimento. A capoeira faz-se presente em grande parte da minha memdéria e
repertério de movimento corporal. Como aluna e praticante frequentei o grupo de
capoeira de Lourival Alves Leite, conhecido como Mestre Pop em Florianopolis. Foi
na pratica da capoeira que aprendi a tocar meu primeiro instrumento, a escutar
histérias e aprender com os mestres.

A danga cénica chegou novamente até mim durante a minha graduagdo em
Histéria pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), quando conheci o
Programa de Extensdo do Curso de Educag&o Fisica da mesma Universidade,
coordenado, em 2001, pela professora Vera Torres, que possuia atividades com
aulas regulares, o evento Tubo de Ensaio e o projeto Corpo Brincante. Nesse
periodo, comecei a frequentar as aulas e oficinas do projeto, dentre as quais aulas
de danc¢a moderna com Claudia de Souza, danca contemporanea com Vera Torres e
Jams de improvisagdao com Ana Alonso. Essa vivéncia possibilitou a aproximagao
com a pratica da danga cénica, ao mesmo tempo em que comecei a distanciar-me
da capoeira devido uma série de fatores.

Decidi pausar meus estudos académicos, no ano de 2003, devido a
questionamentos particulares, e iniciar viagem pelas regides do Brasil, quando
conheci algumas cidades do Nordeste. Acabei fixando residéncia na cidade de
Salvador, na Bahia, onde estabeleci contato intenso com as dancas e expressdes da
diaspora negra no Brasil. Em 2004, conheci a Escola de Danga da Fundacao
Cultural do Estado da Bahia (FUNCEB) e ingressei para o Curso Técnico de
Dancarino Profissional da Escola, oferecido gratuitamente através de uma selegao. A
Escola possuia no curriculo o ensino de dancas brasileiras e afro-brasileiras. Ali
pude frequentar aulas com muitos professores. Numa dessas aulas conheci o
professor e coredégrafo Denilson Neves, que realizou uma oficina de dangas
populares junto a turma, acabei ingressando para o seu grupo, onde participei da
montagem e circulacdo de “Armangueal”, e da realizagdo de cortejos como dangas
populares em festas publicas de Salvador e regiao metropolitana.

Foi na FUNCEB ° que conheci o Mestre King, durante as aulas gratuitas de

danca que ministrava aos sabados pela manha.

3- A Escola de Danga da FUNCEB- trata-se de uma instituicdo de ensino, producéo e difusdo do
ensino da danca localizada no Centro Historico, bairro do Pelourinho em Salvador. Criada em 1996,
ligada e financiada pelo governo do estado da BAHIA, onde séo ofertados diferentes tipos de Curso
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As aulas de Mestre King reuniam grande numero de participantes e sua
inscricdo era por ordem de chegada. Recordo que Mestre King articulava diferentes
abordagens para o movimento: havia exercicios de aquecimento na barra, outros de
conscientizagdo corporal, alinhamento e aquecimento realizados junto ao solo, e
uma série de sequéncias de movimento das dancas afro(s), gestos e simbologias
articuladas a principios de outras técnicas de dancas, a movimentacdo era ampla,
grande, a aula era dinamica e sempre acompanhada por musica ao vivo. King, com
maestria, nesse periodo ja um senhor de aproximadamente 60 anos de idade,
desafiava seus alunos ha irem um pouco mais além, a alcangar e pedirem mais do
movimento. Todos os sabados por quase dois anos, pude estar presente na sala 01
da Escola de Danga, acompanhando e sentido o fluxo do movimento, sua voz aguda
e rouca dando instru¢des nos apontando caminhos.

Em 2006, prestei vestibular e ingressei no curso de Licenciatura em Danga da
UFBA, quando pude vivenciar diferentes técnicas corporais e modos de investigacéo
artistica para a danga. A Escola de Danga possui seu curriculo voltado para
pesquisa do corpo, das praticas de processo de criagdo artisticas e dos estudos
criticos e analiticos em danga composto de disciplinas voltadas para a area da
Educacio. Ha ainda laboratérios de condicionamento corporal e disciplinas eletivas,
que o aluno escolhe de acordo com seus interesses. No curso de Licenciatura, senti-
me estimulada a procurar minha forma de dangar, a pesquisar procedimentos de
criagao artistica, a trabalhar as afinidades em grupo e a questionar parametros do
campo da danca. Lembro-me de que foi a partir do 3° semestre do curso que iniciei
uma série de questionamentos sobre a presenca das dangas de matriz africana
dentro da Universidade.

De modo geral, o curriculo minimo do Curso de Licenciatura em Dancga na
UFBA, no periodo ndo oferecia abordagem sobre dangas e cultura afro-brasileira, a
nao ser pela contratagdo ocasional de profissionais e professores negros ligados ao

ensino das dancas de matrizes afro-brasileiras, ha auséncia de professores

dentre os quais Curso Técnico de Dancarino Profissional com habilitagdo para coredgrafo, O Curso
Preparatério em Danga destinado ao publico infantil, os Cursos Livres de Danca abertos a
comunidade em geral a valores acessiveis. A Escola de Danca da FUNCEB disponibiliza salas e
estrutura grupos residentes e agrega atividades
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regulares esse modo, aprendi mais sobre as dangas, a musica e todo o universo da
danca afro.

Nao existiam grupos de pesquisa sobre o tema, nessa época, dentro da
Escola da Danga da UFBA, o que me levou a enviar um projeto de iniciagao
cientifica ao grupo Historia da Cultura Corporal, Educagédo, Esporte, Lazer e
Sociedade (HCEL) vinculado a Faculdade de Educacédo da UFBA e dirigido pela
professora Maria Cecilia de Paula. Participei do grupo HCEL nos anos de 2007-
2009, com meu projeto que versava sobre a Cultura Corporal do Centro Histérico de
Salvador, ligada a grupos culturais e expressdes da cultura negra local. Num
primeiro ano, realizei o mapeamento dos grupos que atuavam na area, o que me
levou a escolher trés mestres da cultura popular. Num segundo momento, através de
entrevistas e da memoria pessoal, busquei compreender as caracteristicas do
trabalho desses sujeitos e sua relagcdo com a dindmica da cultura corporal da
comunidade. Pude conhecer e conversar com Gilson Fernandes, conhecido por
Mestre Lua Rasta, Erenilton Bispo dos Santos (1943-2014) e Valter Aragao Franga,
conhecido como Mestre Prego (1944-2010).

Durante a graduagcéo em danga, tive a oportunidade de integrar o Programa
de Iniciagdo a Docéncia (PIBID - UFBA). Artisticamente, integrei a reativagcado do
Nucleo de Estudo da Danca Afro-brasileira Odundé da Escola de Danga da UFBA
(2010/2011), no qual participavamos de aulas de danga e realizamos a criagcao do

A

espetaculo “Odundé Bambaqueré”, sob a coordenacédo das professoras Edileuza
Santos, Leda Maria Ornellas, Sueli Ramos, Neuza Saad. Na participagdo do grupo
“Odundé”, vivenciei o processo de criacdo em dancga a partir dos referenciais e
matrizes da cultura negra de Salvador, conheci parte da histéria das dancgas e de

seus sujeitos na cidade, e do trajeto do grupo em meio a Escola de Danca.
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Figura 2 — Luziana Cavalli no espetaculo Odundé Bambaqueré . Dezembro 2010. Fonte: Dayse Cardoso

Durante a minha graduacdo em danca, frequentei a FUNCEB, onde conheci
diferentes profissionais da area de danca afro na Bahia, tornando-me aluna de todos
eles. Gostaria de ressaltar que meu contato com a escola, as aulas e eventos que
ela abriga foi decisiva para formagao dos meus lagos com as dangas negras. Esse
espaco configura-se, a meu ver, como territério ndo sé de reprodugao de movimento
de danca, mas de fomento de afetos, de contato com uma rede de professores,
coreodgrafos, criadores que trabalham diretamente com as dangas negras na cidade.

Quando retornei a Santa Catarina, ainda participei de grupos “lyabas”,
coordenado por Ana Paula Cardozo e do “Afoxé Amigos do Katendé”, de Mestre
Moa do Katendé. Atuei aproximadamente por seis anos como docente da Rede
Publica de Ensino em S&o José e Floriandpolis, e como integrante de coletivos da
cultura popular, decidi voltar a estudar e tentar o ingresso num programa de Pés-
Graduacao em Artes Cénicas.

Em leituras e elaboragcdo do meu projeto observei que o material sobre danca
afro no Brasil e seus vieses historiograficos eram escassos. Havia poucos registros e
andlises do trabalho de Mestre King. A partir da minha vivéncia, elaborei essa
proposta de construir um olhar mais detalhado sobre sua trajetoria como educador,
artista, coredgrafo. Autores, como CONRADO (1994), ROBATTO (2002) e OLIVEIRA
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(2006) apontam para a contribuicdo do seu trabalho para a instauracdo de poéticas
corporais afro orientadas na cena da danga em Salvador. O trabalho do Mestre King
€ permeado por técnicas da danga moderna, técnica classica, dangas populares e
dancas das religiosidades de matriz africana. A partir disso, eu proponho, nessa
pesquisa, um estudo da sua pratica artistico-pedagogica, considerando também sua
trajetdria enquanto artista e educador negro na cidade de Salvador.

Nessa perspectiva critica, busco analisar as singularidades da pratica artistica
e pedagogica de Mestre King, buscando circunstancia-la na sua historicidade. A
emergéncia de um fazer na danga cénica organizado das dangas de orixas e dangas
populares, as quais constituem seu fazer pedagdgico em danga junto ao Servigo
Social do Comércio (SESC) em Salvador. Sua dancga, a principio traz a cena da
danga, uma corporalidade negra que se traduz na movimentagdo que incorpora
gestualidade das negras e principios técnicos expressivos da danga moderna norte
americana.

E importante considerar que as técnicas em danca moderna estiveram
presentes na fundacdo e no ensino de danca da Escola de Danga da UFBA,
instituicdo onde Mestre King cursou uma graduagdo, em um periodo posterior
cursou especializagdo em dancga e no ano de 1992 ministrou aulas como professor
substituto. Essas referéncias, as dancas locais e o discurso voltado para a
valorizagcao da "sua cultura" encontram-se evidentes nas falas de Raimundo Bispo e
dos bailarinos e alunos entrevistados.

Entendo como corporalidade a materialidade e as formas de percepcéao
contidas na danga e nos seus modos, a partir de principios de organizagao do corpo
em movimento e dos referenciais estéticos, que a compdem enquanto
cena/performance e como pratica pedagdgica. A palavra corporalidade abrange
estado corporal, como a forma do sujeito perceber e interagir com a realidade, o que
perpassa o corpo enquanto sujeito. O antropdlogo Thomas Cssordas (2008) trouxe
para os estudos etnograficos a nogdo de embodiment, estados corporificados, ou a
emergéncia de um sentido a partir da experiéncia, ou da relacdo do corpo/sujeito
com o ambiente. Para o autor, a compreensao de uma certa realidade nao estaria na
dimensdo simbdlica, mas no entender como o sujeito percebe e somatiza este
entendimento da realidade. (CSSORDAS, 2008, p.103). Para a autora Leda Maria
Martins (1997), as corporalidades negras no Brasil sdo instauradas pela sua acgao

gestual na performance, praticas rituais, celebragcdo ou cotidianas. O corpo nas
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expressbes culturais da diaspora negra, instaura-se enquanto acontecimento
performatico, onde os elementos que integram como o gesto e movimento estdo
imbuidos de memoria e entrelagamentos sociais, compondo dinamicas que
atravessam o corpo em performance liturgica, festiva e ou ritual. Principios como a
oralidade, a ritualidade e a ancestralidade atravessam as diferentes performances
culturais afro-brasileiras e sdo de grande importancia da materialidade corporal e na
construcdo de uma performance.

A materialidade que se traduz nas vestes, na musica, nas sociabilidades
atravessando os modos de ensinar, pode nos auxiliar na percep¢ao da danca
enquanto construcao histérico social. O pesquisador de dancga afro americana Tomaz
DeFrantz (2002), discorre acerca do surgimento e da utilizagdo do termo black
dance para designar uma categoria de performance inventada por coletivos
artisticos que buscavam a afirmacdo de uma estética afro-americana, o termo
comecgou a ser utilizado também por criticos e na década de 1970 pela imprensa
para analisar a danga afro americana. O autor aponta que o termo foi amplamente
utilizado pelos agentes da imprensa norte americana na década de 1960 como
termo que distinguia dancgarinos negros e sua relacdo e distincdo da cultura
maistream®. O qualitativo negro nos Estados Unidos, e sua utilizagdo implica em
problematizagdes como racializagdo dos pressupostos estéticos, a guetizagdo dos

sujeitos atuantes, a identificagdo linear e simplista que toda arte realizada por

‘0 campo da danga enquanto microcosmo social artistico, vai absorver certos valores e reforgar
certos modelos “legitimos” do macro sociedade (produto do social) ou, em oposi¢do, propor outros
modelos menos reconhecidos, que seriam os modelos de resisténcia face a absor¢gao de modelos de
elite ou padronizados. O conceito de campo permite pensar o fato que os individuos assumem
posicdes diferentes dentro do campo e que a visibilidade dentro do campo conduz a uma posigao
dominante. No caso das artes, os dominantes sdo aqueles que sao objeto de resenhas nas midias,
nas publicagbes e os detentores de registros que exibem sua exterioridade através de um
reconhecimento publico, oficial e histdrico, esses fazem parte do subcampo da grande producéo,
do mainstream dentro de cada campo. Esse subcampo de grande producdo, concentra o poder
econdmico e simbdlico dentro do campo, no Brasil podemos pensar o exemplo do grupo Corpo e da
Cia. Débora Colker. Contrapondo o subcampo de grande produgdo, encontramos o campo das
pequenas produgdes, ou produgéo restrita. Segundo Weber é (2011) na obra As regras da arte (1992)
que Bourdieu se dedica a uma andlise das categorias histéricas das percepcdes artisticas. Nesta
obra, ele refere-se ao “subcampo de produgéo cultural restrita”, ou pequenas produgoes, isto é a
produgcdo que nao visa o0 mercado cultural em larga escala. Ou seja, quando usamos o conceito
mainstream, estamos indicando que se trata de produgdes que se enquadram no subcampo da
grande produgdo em danga que concentram o poder econdmico e sobretudo simbdlico, enquanto
ideal de arte.
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autores afrodescentes venha a ser arte negra, porém tal categoria problematiza
assim o lugar do legado corporal das diasporas africana na América, tronando-se
meio e afirmacao destes artistas e evidenciando uma rede de contendas politicas,
que envolvem afirmagcdo no campo de trabalho, do jogo de identidades, nas
politicas de discriminacéao racial (DEFRANTZ, 2002).

A danca e a corporalidade negra ndo formam proposicées essencialistas,
como uma danga pertencente somente a sujeitos afrodescendentes ou uma
producao cénica que possua obrigatoriamente referenciais estético e de repertorios
das culturas tradicionais. Uma corporalidade negra pode implicar em processos de
hibridismo e interlocucdo de diferentes referenciais corporais, assim como estar
presente na obra cénica e artistico-pedagdgica concebida a partir de autores
brancos, que nao partilham da ascendéncia afrodescendente.

Ao se tratar das expressodes da cultura da diaspora negra e suas insergdes na
América Latina, assim a danga e expressodes, pedagogias e corporalidades tém em
mente que emerge um campo de empate politico e singular visto que a mesma
herda das culturas escravizadas seu legado estético e corporal. Assim, um sujeito,
uma obra sendo artistica ou de outra area do conhecimento assume os embates
concernentes as perspectivas afro-orientadas, como questdes de proposicdbes como
artista em danga negra, ou cultura da diaspora negra que podemos apontar alguns
aspectos como a enraizamentos dos pés no chao, a polirritmia corporal, a
interlocucdo do movimento corporal com os toques percussivos executados nas
dancas cerimoniais. (MARTINS, 2008). Neste estudo busco identificar e descrever
principios da sua pratica pedagdgica e danga evidenciando sua contribuicdo para a
emergéncia de uma corporalidade negra na danga cénica e no ensino da danga na
cidade de Salvador nas décadas de 1970/80.

1.2 Salvador décadas de 1960 e 1970

Salvador, capital do Estado da Bahia, possui como matriz cultural fundamental
a contribuicdo dos saberes e fazeres da diaspora negra, o que lhe confere muitas
caracteristicas e peculiaridades (OLIVEIRA, P. 2006). A presenca da danga negra e
seus desdobramentos no campo artistico e pedagdgico da danga cénica comegcam a
receber influéncia desses fatores a partir da década de 1960/70, o que influéncia,

em parte, a emergéncia de uma rede de grupos folcléricos, que se referenciavam
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nas dancas e expressdes populares locais, muitas de matriz cultural
afrodescendente, conforme assinala o autor Paulo Cézar Miguez de Oliveira (2006)
no seu estudo “A organizagcdo da Cultura na cidade da Bahia”, no qual apresenta
uma analise das formagdes historico-sociais que compuseram o0 mosaico na cidade

de Salvador, desde seu fundamento ao advento de uma potente industria.

1.3 A danc¢a de Mestre King e um olhar corpo politico

Os fazeres culturais da diaspora negra africana compdem parte da tessitura
cultural brasileira, segundo a influéncia das popula¢des africanas escravizadas na
diaspora, eles configuram-se como elemento fundamental para a compreensao de
quase todas as dancgas de orixas, as expressdes e dangas populares, a capoeira e a
emergéncia de manifestagdes urbanas como hip-hop e o samba rock, configuram
lugares dos fazeres culturais negros. Seus tracos e influéncias podem ser
identificados em outros segmentos culturais, como na lingua, na culinaria, na
constituicdo e na expressao corporal. Nesse sentido, os lugares pelos quais
transitam essas contribuicbes permeiam toda nossa sociedade. Falar em dancas
afro (s) e seus sujeitos-autores implica reconhecer esses territorios férteis de
pulsdes e tensdes artisticas. O reconhecimento e visibilidade sdo espagos a serem
conquistados na historiografia e nos escritos em danca negra. O estudo e registro da
danca de Mestre King também configuram modos de visibilidade e legitimidade do
fazer negro em danga no contexto brasileiro.

O socidlogo jamaicano Stuart Hall (2003) destaca um olhar que considera as
estéticas negras e africanas. Africana na tessitura das relagdes de poder, identidade
e transformagdes engendradas a partir dos embates no colonialismo politico
ocidental. A nocdo de pds-colonial para o autor implica na descricao das relacbes e
movimentos que organizam as dindmicas do poder forjadas pelo projeto da
modernidade, no processo de expansao colonialista as quais atravessam
expressodes e configuragdes estéticas e culturais das suas populagdes. Trata-se de
perceber como agem os processos de embates politicos de negociagdes de poder e
seus desdobramentos na emergéncia de formas identitarias, as quais
contextualizam e atravessam os fazeres e saberes culturais de seus sujeitos. Para o
autor, a nogado do pos-colonial ndo se insere no periodo pds emancipagao politica

dos paises coloniais da Asia, Africa e América Latina e do processo de transicdo de
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autonomia politica, mas esta diretamente relacionada ao corpo de agenciamentos
emergentes das estratégias de resisténcia as relagdes de poder, essas estratégias
nao estdo localizaveis na ideia de estado nacdo e sua historia, antes articulam
imaginarios transnacionais de lagos identitarios, constituindo respostas as mudancgas
das configurac¢des de poder local (HALL, 2003).

Achille Mbembe (2001), filosofo e cientista politico camaronés, ao analisar a
questdo da identidade na Africa pos-colonial, traca uma critica pelas formas de
pensamento que se buscou construir e representar a identidade africana apos
emancipag¢ao politica do continente, apontando a presenca de dois tipos de
discursos predominantes: o nativista e o instrumentalista. No discurso nativista,
assim como em algumas versdes das narrativas marxistas e nacionalistas, uma
equivaléncia é estabelecida entre raga e lugar. A identidade cultural deriva da
relagéo entre os dois termos, tornando-se a geografia o lugar privilegiado no qual se
supde que as instituicdes e o poder da raga (negra) ganhem corpo. Para o discurso
instrumentalista o autor atribui uma sujei¢cdo das relagdes politicas aos processos
econdmicos e de producgado, essa perspectiva redunda num determinismo historico
onde os embates politicos e a constru¢cao de um self e identidade para os paises
africanos vinculados aos desdobramentos da geréncia econdmica. A construcéo de
formas de auto (re) conhecimento para as populagdes africanas perpassam pela
confirmacado da diversidade de signos que possam compor a cultura africana, e
perceber a interconexao das praticas e discurso sobre um “eu” africano podem dar
conta, e vir a transparecer nas formas culturais (MBEMBE, 2001).

Perceber como as relacbes de poder na colonialidade atravessam a pratica
pedagdgica de King, possibilita percebé-la como lugar de dialogo e negociagdo com
as formas hegemdnicas centradas em padrbes ocidentais da danga cénica. Opto e
disponho de uma cartografia das narrativas pessoais dos sujeitos dangantes, alunos
e dancarinos que estiveram presentes nos anos iniciais de seu trabalho. Através das
suas falas e memoérias busco descrever principios e caracteristicas que balizaram
seu fazer artistico-pedagogico, conferindo identidade prépria, o que incide
transformacgdes na cena da dancga local (CONRADO, 2006).

O periodo analisado compreende a fase onde ele transitava por instituicoes e
lugares que influenciaram seu trabalho: os grupos folcléricos de Salvador, o SESC, a
Escola de danca da UFBA e a Rede Publica de Ensino. Nesses lugares, a interacéo

e a relagédo de King com as praticas técnicas expressivas negras locais atravessam
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0 seu préprio o processo de formagédo, articulando codigos e formas de organizagao
corporal de diferentes repertérios técnico expressivos.

A associagado dos repertorios corporais € a determinacdo no manejo com o
ensinar e criar em danga confluiram na emergéncia de uma corporalidade negra
para a cenario da danga cénica. Em sua narrativa detectamos o que Conrado (2006)
aponta como transformacdo da paisagem local. Mestre King, inicia um movimento
onde as técnicas ocidentais de danca articulam-se aos movimentos das dancas
populares, ampliando formas do corpo no campo das dangas folcloricas locais,
diversificando o repertorio cinético e transformando a qualidade de movimento das
cenas dos grupos de dancgas populares, e das formas de conceber a danca da
diaspora negra e suas inser¢gées na cena. Conforme nos narra o proprio Mestre em

entrevista que me foi concedida no ano de 2017:

King vocé trabalha dancga afro, ah vocé criou a danga afro, eu digo: eu nao
criei nada eu transformei a maneira de dangar. Em meados de 72 quando
eu tive um conhecimento das dangas de orixas, da capoeira, das dangas de
caboclo, certo? Do maculelé, juntamente com as técnicas que eu aprendia
na Escola de Danga, que era técnica de Marta Graham, Laban, Merce
Cunnigham, hoje ndo tem mais isso, certo? E o patriménio que eu tenho
hoje foi a danga que vocés botaram apelido danga afro, e 0 meu hobby é a
danca moderna (SANTOS, 2017).

Circunscrevo a atuacado de King em 1962 com o seu ingresso no grupo de
dancas folcléricas “Viva Bahia” até a sua aposentadoria como professor de danca
junto ao SESC no ano de 2016. O recorte dessa pesquisa aponta ferramentas e
aportes metodolégicos em uso: recorremos a metodologia da historia oral e uma
cartografia da memoria, como utensilios para analise e compreensao de um
processo de construcdo de um fazer danca negra. A histéria oral como metodologia
dispbe das falas/narrativas dos sujeitos que vivenciaram e presenciaram os fatos, as
quais se articulam a demais fontes histéricas como documentos oficiais, arquivos,
acervos institucionais e pessoais, registros da imprensa local (reportagens,
entrevistas, notas publicas) registros imagéticos (fotos e audiovisuais), literatura e
bibliografia especializada. A articulagdo de diferentes fontes histéricas ao
depoimento oral auxilia-a na sua contextualizagdo, pois os movimentos de
representacdo do passado implicam na sua ressignificagdo através dos
acontecimentos presentes, Da narrativa oral se apreende o enunciado, e as

condicbes de enunciagcdo (ALBERTI, 2012). A histéria oral enquanto ferramenta
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metodoldgica nos permite apreender, numa certa medida, o proprio lugar de fala dos
depoentes.

O processo de rememoracgao, suas formas de selegdo agenciam no correr da
entrevista lapsos, siléncios, entonagdes, onde a narrativa individual dos sujeitos
pode conter sobreposicdo e descontinuidade de acontecimentos historicos
vivenciados. A dindamica do rememorar e sua utilizagdo para conhecimento da
histéria é permeada pela vivéncia presente/passado dos sujeitos. Sobre este
aspecto Lucila Delgado observa como o eu dessa narrativa expressa o olhar do

depoente

O passado espelhado no presente reproduz através das narrativas, a
dindmica da vida pessoal em conexdao com processos coletivos. A
reconstituicdo dessa dindmica, pelo processo de recordagdo, que inclui
énfase, lapsos, esquecimentos, omissdes contribui para a reconstitui do que
passou segundo o olhar do depoente (DELGADO, 2006, p.16).

A pratica de mestre King encontra-se também em um campo que vinha
sendo preparado por movimentos culturais caracterizados por uma estética
renovada do modernismo artistico (OLIVEIRA, 2006). Visualiza-se no periodo no
ambito das artes visuais, na literatura, no cinema, insergdes artisticas que trazem
indicagbes e elementos das expressdes culturais locais. Segundo o autor, o
modernismo artistico delineia condi¢gdes para produgdo cultural com novos
parametros, dentre os quais movimentos e artistas com influéncia das matrizes
africanas e afro-brasileiras nas artes. Entre as décadas de 1960 e 70, ocorre o que
Antonio Risério denomina como re-africanizacdo do Carnaval da cidade, formacao e
a presenca de blocos carnavalescos com forte conteudo tematico e estético afro
referenciado. Os blocos afros, dentre os quais podemos citar Bloco llIé Ayé, bloco
Muzenza, Bloco Olodum, Malé de Balé, trazem com a sua emergéncia conteudo de
afirmacado identitaria, e uma estética vigorosamente pautada em elementos da
cultura de matriz africana (RISERIO, 1981).

As mudancas e a criagao de mecanismos institucionais também convergem
para a transformacdo do panorama artistico cultural da cidade, conferindo
dinamizacdo a producao artistica local (RUBIM, 2000). Durante a década de 1950,
na UFBA, s&o criadas a Escola de Danca, a Escola de Teatro e integrado a Escola
de Musica da UFBA e sao e realizados os Seminarios Internacionais de Musica, que

possuiam forte influéncia da vanguarda russa e da musica dodecafénica
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contemporanea (OLIVEIRA, 2006). Nesse mesmo periodo, o Centro de Estudo Afro-
Orientais (CEAQ) promovia intercdmbios culturais e intelectuais com instituigbes do
continente africano, formando uma ponte entre ambos os continentes estimulando a
construcdo de um pensar e olhar da diaspora negra para a cultura local. O CEAO
promoveu estudos da influéncia oriental na cultura brasileira, institucionalmente
traduz periodo onde as agdes politico diplomaticas se voltam para a articulagcéo de
aliangas entre o pais e demais nagdes emergentes do processo de emancipagao
politica colonial no periodo o que me possibilita a pensar as camadas histoérico-
sociais que compde este periodo de e seus processos de afirmagao-construgao
identidades, articulacbes politica e de uma auto reconhecimento das matrizes
negras, e seus atravessamentos nas praticas culturais (SANTOS, 2005).

A Escola de Danga da UFBA, sob a direcdo da Yanka Rudska®, nasce da
influéncia da danga moderna europeia, trazendo-a para o contexto do campo da
danca no periodo de inovagao técnica e estética. A professora e coredgrafa caminha
por uma abordagem dos aspectos da cultura e religiosidade afro-brasileira, em
trabalhos coreograficos junto ao “Grupo de Danga Contemporanea” (GDC) da UFBA
durante sua gestao junto a escola (ROBATTO, 2002). Na década de 1970, assume a
direcdo do grupo o dancarino e professor norte-americano Clyde Wesley Morgan®,
que ministrou aulas no curso de graduagdo em danga trazendo para sua pratica
pedagdgica referenciais corporais da cultura da diaspora negra. Morgan, como
professor e coredgrafo, tratou com profundidade os aspectos das dancgas afros para
a insercdo de aspectos e referenciais negros no ensino e criagdo em danga no
curriculo da instituicdo, compondo sua poética a partir de um aparato técnico-
expressivo vivenciado junto ao “Limon Dance Company”, as dancas do oeste
africano vivenciadas a partir do contato e aprendizado com “Babatunde Olatunji”,
seguindo um fazer pedagdgico relacionado as expressdes afrodescendentes locais.

Morgan foi professor de Raimundo Bispo durante parte do percurso na sua

5 Trazida para o Brasil por Pietro Maria Bardi, para ensinar danga em Sao Paulo. Em 1956, indicada
por Koellreutter, recebeu e o convite de Edgard Santos para dirigir a Escola de Danga da UFBAUFBA,
onde ficou até 1959. Durante este periodo criou o Conjunto Experimental de Danga na Escola. Dentre
as caracteristicas do seu trabalho, podemos apontar a danga moderna expressionista aleméa e a
introducéo de elementos da cultura local de Salvador em trabalhos coreograficos como Candomblé.

6 Clyde Wesley Morgan, dancarino e coredgrafo negro nascido em Cincinato, Estados Unidos.
Graduou-se pela Cleveland State Universty, e foi bailarino da Companhia de Danc¢a José Limon, e
discipulo de Babatunde Olantunji. Clyde Morgan chega a Salvador em 1971, convidado a lecionar na
Escola de Danga da UFBA, onde dirigiu o GDC da Escola de 1971 a 1978.
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graduacgao, e diretor e coredgrafo no periodo que participou como dangarino GDC,
grupo pertencente a Escola de Danca (OLIVEIRA, 2006).

Nesse contexto emerge uma rede de grupos folcléricos locais, os quais
traspunham para os palcos expressdes e dangas populares recorrentes da cultura
baiana, como o maculelé’:, o samba-de-roda®:, a capoeira®:, a puxada-de-rede™®-.
Esses grupos agenciavam praticantes e dancarinos, e como se evidenciou através
das narrativas, configuravam campo de experiéncia estética e formacao artistica
para profissionais da area. Dentre eles encontra-se o grupo “Viva Bahia”, fundado e
dirigido pela etnomusicéloga Emilia Biancardi*!, o “Olodumaré”, dirigido por
Domingos Campos, o “Afonja”, o “Frutos Tropicais”, os quais integram parte das
organizagdes em torno das dancas populares que surgiram e durante a década de
1960/70 na cidade de Salvador.

Raimundo Bispo, como professor e coredgrafo atuou, no periodo em projetos
educacionais nas escolas da Rede Publica de Ensino, no SESC. Escola de Danga
da FUNCEB. O transito nesses lugares envolvendo pessoas e diferentes praticas
referenciam um territério de cruzamentos-encontros, fusdes - da danga, que
implicam em convergéncia de técnicas corporais, e formagdo de grupo a partir
destes supostos. O fazer pedagdgico, as aulas, o grupo “Balu”, apresentagdes no
Teatro de Arena do SESC, um corpo e uma cena emergem a partir deste feixe
técnico expressivo, qual circunscreve um modo de ensinar e preparar dangarinos
que passa a ser identificado pelo carater técnico e elaborado do movimento. Os
cruzamentos discursivos intertextuais e interculturais caracteristicos dos transitos
sistémicos e artisticos de diferentes culturas se localizam no projeto da sociedade

moderna no continente americano, e da expansado da sociedade ocidental. Através

" Maculelé pratica cultura negra, que, segundo Emilia Biancardi, tem emergéncia nas cidades do
recdncavo baiano e envolve misto de jogo, luta e danga entre dois atores.

® Samba de roda ¢ pratica cultural negra comum na Bahia que abrange musica, canto e danca.
Tombado como patrimbénio Imaterial da Humanidade pela Unesco, € comumente praticada em
comunidades do recdncavo baiano em datas comemorativas.

° A capoeira é uma pratica cultural negra amplamente difundida no Brasil, e sua roda é considerada
Patrimbnio Imaterial da Humanidade pela Unesco, abrigando linguagens como canto, a musica e
movimento corporal.

% pyxada de rede é uma expressado da cultura popular que encena a partida e retorno das
comunidades pesqueiras no mar.

! Emilia Biancardi é instrumentista e etnomusicologa de Salvador e que, conjuntamente com Rosita
Salgado Goé, fundou, em 1962, o primeiro grupo de pesquisa folcléricas na cidade, onde montavam
pecas cénicas de expressbes culturais brasileiras. Emilia Biancardi trazia para seus quadros e
apresentagdes artistas, mestres e agentes das culturas populares locais, escreveu livros e gravou
CDs a partir das suas pesquisas com instrumentos e musicas da cultura popular local. Disponivel
em: http://colecacemiliabiancardi.blogspot.com.br/.
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de trocas comerciais e humanas intercontinental presentes nas rotas comerciais na
chamada idade renascentista europeia (Séculos XV e XVI) as relagdes de encontro
interculturais perpassava a formacao de sociedades no continente americano. Para
o autor Nestor Garcia Canclini (2015), os processos de fusdo e hibridismo
caracterizam o nascimento do projeto do estado moderno nas sociedades da
Ameérica latina e do Brasil, confluindo para o que o autor caracteriza como
modernidade tardia, mas potente na sua capacidade de recriagdo simbodlica e social.
Nessa perspectiva esses movimentos tecem a dinamica cultural, na sua dimenséao
estética e identitaria, ela é tracada na fusdo dos diversos referenciais que a
sociedades latino americanas comportam, num processo de hibridizagao cultural. No
entanto, Canclini (2015) nao enfatiza as tensdes, os embates e os apagamentos
resultantes dessas relagdes de hibridizagao.

Porém sobre o projeto da modernidade e seu processo de implantagdo no
continente americano, o autor Walter Mignolo (2008), fala sobre um processo de
homogeneizagcao epistémico e cultural a partir de principios de conhecimento
filosoficos e cientificos emergidos das linguas e modernas Greco-latinas, e da
modernidade cientifica e filoséfica, os quais demarcam o processo de poder politico-
cultural da colonialidade. Para o autor ndo ha um processo de hibridizagédo cultural,
mas um conhecimento universal que se impde através do processo de exterioridade:
cria corpo principios culturais, epistémicos validos e exterioriza outros tipos de
conhecimentos que nao estejam a razdo superior € que nao sejam reconhecidos
seus principios na razao ocidental.

Esse seria o processo da colonialidade, que n&o se relaciona a um poder
geopolitico das Ameéricas, mas de conhecimento e do corpo, € através da
racializagao dos corpos que os conhecimentos nao ocidentais sao desqualificados, o
processo de exteriorizacdo tem uma matriz de poder racial. Dessa forma os
conhecimentos de povos nativos, indigenas, descendentes de escravos da didspora
africana, fazeres e saberes, tornam-se ilegitimos ou desqualificados.

Diante do processo de exteriorizacdo o autor propde o entendimento das

culturas nativas a partir da decolonialidade'® do saber/fazer, enxergando os

2.0 termo decolonialidade emerge da formacdo de um grupo denominado
Modernidade/Colonialidade (MC), formado em 1990, por pensadores para se pensar a América
Latina, assim sua cultura a partir dos processos de subalternizacdo empreendidos pelo colonialismo e
a modernidade nas sociedades coloniais. O processo de subalternizacdo das sociedades, suas
culturas e modos de conhecimento segundo o socidlogo Anibal Quijano compreendem dimensdes
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processos culturais como de fluxos de identidade em politica, onde se agenciam
codigos, posturas e locais de enunciagdo que possam dar conta dos conhecimentos
produzidos nas esferas de culturas locais. A autora Leda Maria Martins, ao tratar das
formagdes e dindmicas afrodescendentes no Brasil, aponta para diferentes
processos de recriagdo dos seus codigos e principios, configurando principio
gerador dessa cultura, que também possibilitou sua resisténcia e travessia pelo
tempo. As diferentes performances, seus modos de formagao e sua contiguidade
sdo concebidos a partir de dinamicas interseccionais, apontando para a profusao e
riqueza codigos e de fazeres e saberes presentes nas expressdes culturais negras
no Brasil. A cultura da diaspora negra precisa ser lida, segundo a autora, a partir
desses cruzamentos, buscando perceber seus principios e dinamicas, as relagdes
de troca e de embate com elementos de outras culturas, configurando-se como uma
cultura de Encruzilhada (MARTINS, 1997).

A Encruzilhada torna-se metafora dos processos geratrizes dos transitos entre
diferentes sistemas culturais situados no contexto da escravizagao de africanos no
Brasil. Esses processos podem ser percebidos como estratégias de recriagao
estética, social e de resisténcia cultural das populacbes da diaspora africana.
Emergida do corpo mito-poético e do conhecimento das culturas de matriz ioruba, a
encruzilhada € um operador conceitual que potencialmente ressignifica as dindamicas
culturais afro-orientadas. Autores como Silva (2016) e Martins (1997) utilizam a
encruzilhada enquanto conceito operacional para descrigdo de tensdes sociais e na
descricdo dos modos de enunciagdo das corporalidades negras e suas
performances, e ainda os modos de conhecimento emergidos nos seus fazeres,
constituindo suas formas de conhecer e estar no mundo.

A pedagogia e a cena de Raimundo Bispo, seus dialogos com os cdodigos
ocidentais e saberes técnicos, ndo ofuscaram a matriz negra da dancga, contidas
movimentagdes das dangas de orixas, das dancas populares, da capoeira, do canto
em joruba em aula, da presenga da musica percussiva e do tambor em sala, uma

caracteristica da musica negra local. Seu exercicio pedagodgico se localiza nos fluxos

das relacdes de poder, saber e ter. E a partir destas constatacfes que o grupo propde a elaboracgéo
de novos modos de pensar as relagfes nas sociedades latino americanas, o que denominam de giro
decolonial. Assim decolonialidade figura este tempo e espaco, em que as culturas da América Latina
podem ser compreendidas- a partir de suas proprias formas de saber e da formulacdo de novas
epistemes.
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da diaspora negra, combinando e hibridizando saberes, o que possibilitou a
formacdo de alunos, como de configurando certas linhagens, corpos de
ensinar/fazer em danca que atravessou trabalhos. A danca de Mestre King, aqui
relatada, busca referéncia nas narrativas de seus sujeitos e das relagbes por eles
confrontadas. No revisitar das memoérias, cartografia das narrativas os
principios/caracteristicas que balizaram a pratica artistico e pedagodgica de
Raimundo Bispo, considerando diversas matrizes corporais que se apresentam e
compde seu trabalho. A articulagdo destes fatores aponta um modo de
sistematizacdo em danga negra, que organiza e combina elementos estéticos e
corporais nos seus principios motores e na sua organizagao cinética.

Nas narrativas pessoais, esse processo se apresenta em justaposicdo de
modos, ou imbricados no corpo na qualidade de movimento corpo- coreograficas
propostas em sala de aula.

Em um segundo capitulo, buscamos apresentar o sujeito Mestre King,
memorias de infancia, seu percurso menino- aluno -capoeirista - cantor, o contexto
de desocupacao do centro histérico da cidade. Busco tragar relagdes entre aspectos
da sua trajetoria pessoal e do seu trabalho profissional no campo da danga, menino
negro cresceu na classe meédia branca em Salvador, rigor disciplina, persisténcia,
organizagdo e estruturagcdo das aulas a partir dos ensinamentos e linguagens
acessadas na sua historia pessoal. Raimundo Bispo disp6s da habilidade de
articular informacbes e referenciais, acessadas. Como primeiro homem negro
ingressar no curso da Escola de Danga da UFBA e circular nos espagos de poder e
producao da danga cénica no periodo.

No capitulo 3 desenvolvo parte das minhas ferramentas metodoldgicas/de
analise, trazendo a metodologia da histéria oral e narrativas pessoais como lugar de
captura das falas dos sujeitos, dos registros da danga e da memdéria de Mestre King.
Apoio acerca da nogado de saberes corporais emergidos da dindmica da diaspora
africana no contexto pds-colonial, configurando modos de resisténcias e sabedorias
de frestas que operam refazendo e transgredindo cdédigos da colonialidade (HALL,
2003; MIGNOLO, 2008). Proponho a utilizagdo da nog¢do de processo de
hibridizacdo cultural através da revisitacdo das nog¢des de encruzilhada e
cruzamentos culturais empregados em diferentes autores brasileiros, os quais
adaptam a nog¢do de encruzilhada retirada do corpo mito-epistémico das

religiosidades de matriz africana, realocando-o como operador conceitual para
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apresentar processos de hibridizacdo os quais atravessam a pratica artistico
pedagogica de Mestre King.

Assim me apoio em autores como MARTINS, (1997) e SILVA (2016),
empregam esta categoria para seus estudos, transpondo como metafora-signo dos
cruzamentos, fusdes, fronteiras liminares que emergem das configuragdes culturais
da diaspora negra no Brasil. Trago um breve panorama dos aspectos historicos da
sociedade soteropolitana nas décadas de 1970/80, e suas conexdes com 0 campo
da dancga. Apresento aspectos da emergéncia do movimento modernista em
Salvador e a introducédo referenciais da cultura local e de matriz africana nos
diferentes segmentos artisticos. Nesse capitulo também apresento a emergéncia do
campo da danga cénica em Salvador, e a criagao e influéncias de espagos como a
Escola de Danca da UFBA, a Escola de Ballet do Teatro Castro Alves, academias e
escolas particulares de danca, que introduziram/desenvolveram a técnica de balé
classico na cidade. Apresento e arrisco a hipétese da formacdo de um campo de
danga agenciado pelos grupos folcloricos da cidade, seus sujeitos e praticas;
configurando lugar de formacéo/iniciagdo de artistas, dangarinos e professores.
Nesse capitulo busco apresentar consideracdes sobre relagdes étnico-raciais no
Brasil e sua incidéncia

No capitulo 4, tragco um breve panorama dos aspectos histéricos da sociedade
soteropolitana nas décadas de 1970/80, e suas conexdes com o campo da danca.
Apresento aspectos da emergéncia do movimento modernista em Salvador e a
introdugéo referenciais da cultura local e de matriz africana nos diferentes
segmentos artisticos. Nesse capitulo também apresento a emergéncia do campo da
dancga cénica em Salvador, e a criagao e influéncias de espagos como a Escola de
Danca da UFBA, a Escola de Ballet do Teatro Castro Alves, academias e escolas
particulares de dancga, que introduziram/desenvolveram a técnica de balé classico na
cidade. Apresento e arrisco a hipétese da formacdo de um campo de danca
agenciado pelos grupos folcléricos da cidade, seus sujeitos e praticas; configurando
lugar de formacao/iniciacao de artistas, dancgarinos e professores.

No capitulo 5 traco um mapa dos principios que estruturavam sua aula e sua
abordagem o ensino da danga e a preparagédo de dancgarinos gesto. Essa forma de
organizacdo emerge das narrativas de Mestre King e de outros 3 entrevistados,
alunos. Utilizei entrevistas de Raimundo Bispo encontradas em autores como
CONRADO (1996), ROBATTO (2006), OLIVEIRA (2002) e nos documentarios
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“‘Quem te viu, e quem quer te ver’ (2015), produzido e dirigido por Jorge Silva, a
série documental “No6s Transatlanticos” (2015), dirigida por Paulo Dourado, e
“‘Raimundos: Mestre King e as figuras masculinas da Danga na Bahia” (2016), de
Bruno de Jesus, neste busquei identificar aspectos da sua pratica e da sua histéria
pessoal.

Nesse ultimo capitulo busco tragcar consideragdes iniciais, dado que o assunto
exige maior investigagdo documental, uma ampla escuta da diversidade de sujeitos
envolvidos de todo aprendizado, uma reflexdo profunda das vozes e feitos que
emergem na escrita/registro de uma pratica pedagdgica trama da fazeres

pedagogicos em danga negra na cidade de Salvador na década de 1970.



Figura 2- Mestre King com uniforme da Marinha Brasileira. Fonte: Acervo pessoal
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2 CORPO-MEMORIA

E sempre nos perseguira a pergunta:

quem dentre nés tem mais de trezentos anos
e esconde ruinas de quilombos

dentro do peito?

Cuti, Trincheira

21 Eu- Raimundo Bispo dos Santos

Tudo que eu sou e tenho, devo muito a minha mae de criagdo e meu pai de
criagdo. A minha vinda pra Salvador. Porque eu sou registrado como
nascido aqui, mas eu nasci em Santa Inés, aos 3 para 4 anos eu vim pra
Santo Antonio de Jesus. Meu pai se separou da minha mae em 1945, 45
pra 46, mas eles brigavam. Meu pai bebia e minha mae brigava. Minha méae
brigava muito com ele. Entdo a separagao se deu porque houve uma briga.
Eu ja com trés anos pra quatro anos eu presenciei a briga e foi uma coisa
meia macabra. Meu pai com um punhal e minha m&e com uma mao de
pildo. Mas ela era tao braba, tdo valente, que ela deu testa, ele veio pra
cima dela, ela foi pra cima dele, e meteu a mao de pildo pra pega na cabeca
dele (...) (KING em depoimento a/ Jorge Silva no filme QUEM TE
VIU/QUEM QUER TE VER, 2016).

Nascido no interior do estado da Bahia, em 1943, Raimundo Bispo foi um
menino que viveu com sua familia consanguinea até seis anos de idade. Ainda
crianga mudou-se da cidade de Santa Inés para o distrito de Santo Antbnio de
Jesus, ambas as cidades se localizam no Estado da Bahia. Sua mae de nascimento,
com a qual esteve nos primeiros anos de infancia, sem condi¢gdes financeiras e
materiais de dar continuidade a educagéo de seu filho, levou-o para morar junto a
uma familia de classe média, descendentes de arabes, na cidade de Salvador. A
familia Sarquis, de Eduardo Elias Sarquis e Rosinete Sarquis, imigrantes arabes,
mantinham um pequeno comércio no centro da cidade, bairro do Pelourinho, onde
Raimundo Bispo vivenciou parte da sua infancia. Como filho da familia Sarquis,
Raimundo Bispo passou a receber educacado referenciada em valores catdlico
cristdos e atividades domésticas familiares. Estudava em escolas publicas e
auxiliava em casa e no trabalho da familia. Raimundo relata a restricdo quanto ao
cotidiano local, a convivéncia com os vizinhos e a pouca frequéncia aos locais e

formas de sociabilidade da época. Mestre King lembra:
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Eu fui criado no Pelourinho, mas eu ndo conhecia os meninos da rua. Meus
pais tinham um poder aquisitivo muito bom e ai eles ndo deixavam eu me
misturar com aquele pessoal, ndo... Apesar de que eles faziam muita
caridade [...] Eram muito religiosos (BISPO apud OLIVEIRA, 2008, p.5).

Quando garoto, estudou até o primeiro colegial, e com 10 anos decide
interromper os estudos, permanecendo no auxilio das atividades domésticas e
comerciais da familia.

Com 16 anos ingressou na Marinha do Exército Nacional, prestando servigos
durante todo o ano de 1959, em retorno decide concluir os estudos no Colégio
Central da Bahia. Em 1962, Raimundo Bispo trabalhava de servente em uma loja
Sloper, no Centro Histdérico de Salvador, ingressou como aluno no Coral do Mosteiro
de Sao Bento, no qual continuou por 11 anos. Raimundo Bispo tracou um roteiro de
sociabilidades, entre o Coral, a capoeira e demais praticas esportivas. No Mosteiro
de Sao Bento Raimundo Bispo praticou Kung-fu e Karaté, e conheceu a pratica da
capoeira. Essa foi ensinada, por intermédio de Mestre Expedito, que passou a
ministrar treinos junto ao Mosteiro, e posteriormente com Guanabara, com quem se
apresentou com o Coral, e que introduziu numeros folcléricos na apresentagao, sob
a solicitagcdo de Idelte Lomanto, esposa do governador Lomanto Junior, nas
entrevistas Raimundo Bispo menciona o apadrinhamento por Lomanto, recordando
eventos onde o coral se apresentava viagens no estado realizadas durante este
periodo (DOURADO, 2016).

Através da capoeira, conheceu Mestre Guanabara entdo instrutor do
Mosteiro de Sdo Bento, através do qual King foi apresentado a professora Emilia
Biancardi®®, idealizadora e fundadora do grupo “Viva Bahia”, fundado em 1962. A
partir de entdo passou a integrar o grupo cantando nos numeros e cenas folcléricas
criadas e apresentadas por Biancardi, além de uma convivéncia que o tornou
aprendiz de diferentes expressdes populares locais. Mestre King, em relatos, faz
questao de enfatizar: “Emilia me ensinou a dancar o maculelé na cozinha da casa
dela” (DOURADO, 2016).

Nesse periodo, que Mestre King - apelido que ganhou no grupo de capoeira
do Mosteiro de Sao Bento pela habilidade de liderar outros meninos na rua - iniciou

3 Emilia Biancardi, etnomusicdloga, professora e pesquisadora da musica folclérica brasileira,

especialista nas manifestacbes tradicionais da Bahia. Nascida em Salvador, Bahia, viveu sua
infancia e parte da adolescéncia em Vitéria da Conquista, interior do Estado, o que l|he
proporcionou os primeiros contatos com as manifestacées populares. Em 1962 criou o grupo
"VIVA BAHIA", o primeiro grupo para-folclérico em Salvador, na época. Levando para os palcos a
pesquisa do repertorio musical afro-baiano e expressdes culturais populares locais.



41

0 contato com as expressdes populares culturais locais, e a religiosidade de matriz
africana. Recorda assim, nomes como, Negao Doni (Gilberto Nonato Sacramento) e
Dona Coleta de Omolu (Clotildes Lopes Alves) entédo integrantes do grupo “Viva
Bahia”, os quais |lhe apresentaram parte das dancgas e ritmos da religiosidade afro-
brasileira de Salvador.

No grupo “Viva Bahia”, Mestre King participou da montagem cénica de
quadros folcloricos, cantou e aprendeu a pesquisar com a Emilia Biancardi,

permanecendo por dois anos, tempo depois foi convidado a cantar no grupo para-
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Figura 3- Estreia do grupo Viva Bahia no Teatro Castro Alves(1969).
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folclérico “Olodum”,

criado pelo capoeira Camisa Roxa, num trabalho intitulado “Perturbag¢des de Exu”.
Através deste trabalho Mestre King conhece o coredgrafo Domingos Campos,
“tornando-se seu aluno ao mesmo tempo em que ocorre dissensao do grupo’,
levando a criagdo do grupo “Olodumaré” (ROBATTO, 2002, p.224).

Com o Grupo “Olodumaré” sob direcdo de Edivaldo Carneiro de Sa e
Coreografia de Domingos Campos Mestre King, estreou o espetaculo “Diabruras da
Bahia”, um julho no Teatro Castro Alves em Salvador. Domingos Campos convidou
alunas e professoras da Escola de Dang¢a da UFBA para atuar junto ao espetaculo
de estreia do grupo, onde por ocasido Raimundo Bispo conheceu Heloisa Wecker,
que lhe ofereceu uma bolsa de estudos para as aulas de balé classico junto ao
Curso Preparatério da Escola de Danca da UFBA, iniciando as aulas em técnica
classica em danca, e se preparando para o processo seletivo do curso de
Licenciatura da Escola, prestando vestibular e ingressando como aluno no ano 1972.

Na Escola de Danga da UFBA deu continuidade aos seus estudos, agora em
uma instituigdo formal de ensino, ministrava aulas de dangas folcléricas do SESC de
Salvador, espac¢o que formou um grupo de alunos e um grupo de danga folclérica
chamado na época de Grupo “Balu” do SESC, configurando seu espago de
aprimoramento e experimentagdo no saber/fazer de uma danga negra na Bahia.
Mestre King conheceu Reginaldo da Silva Flores, quem possibilitou o
contato/conhecimento com o universo afro-religioso. Reginaldo Flores, conhecido
dentre o meio artistico como Conga, dancarino e atuante na rede de grupos
folcloricos do periodo, foi aluno e amigo de Mestre King. Durante o inicio do seu
trabalho junto ao SESC, e seu ingresso como aluno na Escola de Danca da UFBA,
apresentou muitos dos chamados fundamentos e informagdes corporeidades
concernentes as expressoes religiosas negras de Salvador.

Conforme sua declaragao: “Até os 22 anos eu nao conhecia aquilo ali, ndo
conhecia a minha cultura, porque tudo era pecado” (DOURADO, 2016). A
educacgao catdlica, um zelo com o circulo social, e pouco contato com o cotidiano
local mantem Raimundo Bispo por um certo tempo afastado das expressdes negras
locais e as suas dinamicas sécio culturais. De acordo com os depoimentos, o
distanciamento das dinamicas e das expressdes culturais negras |he delegam o

lugar de alteridade e de pertencimento, King costuma afirmar que um dos motivos de
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nao ter participado de uma viajem do grupo Olodumaré a Europa, foi devido ao seu
ingresso no o curso de Licenciatura da Escola de Danga da UFBA, e
continuamenete reitera que seu desejo era permanecer no Brasil e “aprender mais”,
sobre a dancga e sobre sua cultura (OLIVEIRA, 2008).

A autora Débora Ferraz Oliveira, em artigo intitulado “A construgdo da
identidade negra através da danca Afro Brasileira: A Histéria de Mestre King” traz
dados de sua infancia, e afirma que na primeira infancia Raimundo Bispo frequentou
terreiros junto com sua mae bioldgica, porém nao entendia parte dos que acontecia
durantes as celebragbes (OLIVEIRA, 2008).

Como dispomos de um unico depoimento, mesmo sem duvidar da pesquisa
realizada pela autora, ndo podemos afirmar que a religiosidade de matriz africana
tenha se tornado motivo principal para que King opta-se por construir um sistema de
pesquisa voltado para os referenciais da cultura negra local, e a incorporagéo desta
experiéncia. Assim, a questao acerca das escolhas e do trajeto tragcado por King no
ensino e criagcdo em danga através das matrizes corporais negras locais localiza-se
num feixe de fatores: das possiveis memorias pessoais, das oportunidades que se
apresentaram em seu trajeto, na presenca de um contexto historico-cultural
atravessado pela revisitacdo dos referenciais estético corporais da cultura da
diaspora negra na cidade. Antes cabe ao estudo atentar a escuta dos sujeitos e
perceber suas experiéncias no trabalho cénico- pedagogico que estavam impressas
as aulas e apresentagdes do grupo Balu.

Apos o ingresso na Escola de Danga, como primeiro homem negro em um
curso superior de licenciatura na area, King enfatiza que apesar da situacao atipica,
nao ha situagcbes de discriminagcdo ou deslocamento frente a instituicdo a serem
descritas, relata imagens onde sua performance como aluno e dangarino superam
possiveis tensionamentos gerados no contexto e /situagdo de homem negro recém-
ingresso no curso de Licenciatura em Danga, em que maior parte de discentes e
docentes era composta por mulheres vindas de escolas particulares de dancga, e de

outros estados. Quando indagado sobre sua ingressdo, Raimundo Bispo comenta:

Na Escola de Danga da Bahia. Ai eu fui. Rapaz, quando eu abri a porta,
assim, todo mundo branquinho assim... E eu era forte como o qué, parecia
um troglodita, ai eu pensei: quem que vai olhar para mim? Vou te
contar(...)Dona Margarida ficava com o piano aqui, e tinha um pedago de
barra aqui.( gesticula com as méaos) Ai Dona Margarida: Como é seu nome?
Eu disse: Raimundo, mas todo mundo me chama de King. Ela olhe Mrs.
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King demi plié assim, grand plié, assim (gesticula), respira, e vai. Primeira,
segunda terceira, quarta. [...] Ai eu cheguei, e ela me sacando! Ai o piano
tocou: Embora meninas. E eu — Plié, demi plié, respirei, subi. Grand plié,
subi. Releve, eleve. Port de bras. Eu pingava, eu suava. E ela disse: Olhe
s6, seu King, esse foi o primeiro plié bem feito que vocé fez. - Vocé vai
relaxar e nunca mais fazer um igual. Ai esta, comecei a estudar, estudar,
estudar, comecei a aprender (SANTOS, 2016).

King busca, através de sua memoria, descrever seu ingresso como aluno de
danca classica nas aulas de Maria Pereira Hortas, onde se preparava para a prova
do vestibular. Quando ingressou, Raimundo acessou um repertorio técnico
expressivos da Danga moderna alema e danga moderna norte americana, presentes
na base curricular da Escola. Através das aulas ministradas no Curso de
Licenciatura, e na participacdo do GDC, no ano de 1972, pelo convite do professor e
coreografo Clyde Morgan.

Em entrevista a autora Lia Robatto, ele destaca que a incompatibilidade de
horarios dos ensaios do grupo e das aulas na Escola de danca foram os motivos que
dificultaram a sua permanéncia junto ao grupo. Seu nome aparece em coreografias
como “Eclosao” (1972), “O jogo dos Doze” (1972), “Danca do Ar e da Terra” (1972),
“Malandrinho” 1950 (1972) e “Suite Nordestina” (1974) (ROBATTO, 2006). King se
refere a Clyde Morgan como seu professor, o qual ministrava boas aulas, em

disciplinas como Improvisagao Ill, Composi¢ao Solistica | e Il.
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Figura 4- Raimundo Bispo em ensaio com o grupo GDC na graduacio na Escola de Dan¢a da UFBA

Fonte: Acervo Fotégrafo Alberto Bulgarin.

No curso de graduagcdo em Danga da UFBA, King acessa modos dos
processos de investigacao e criagdo em danga. Em entrevista Mestre King comenta
disciplinas como Estudo da forma, ministrada pelo professor Rolf Geleweski,
Improvisagdo e Composigao Solistica, onde cita nomes como Clyde Morgan e a
professora Cristina (professora grande, que era tdao grande que era conhecida
como “Cristindao” BISPO, 2017, grifo nosso), onde Mestre King aplicou o que vinha

vendo/pesquisando junto aos eventos, celebragdes populares, e a religiosidade de
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matriz africana na Bahia. Na disciplina de Estudo da forma, investigou o gesto, a
forma e o movimento, pesquisa que emergiu do seu encontro e descoberta com as
corporeidades da diaspora. Oliveira cita que seu trabalho de conclusdo apresenta

parte da sua pratica enquanto aluno-dancgarino.

Ai eu tinha um professor, Tinha até um livro pequenininho que deve estar
por ai; Rolf Gelewski, que dava aula de Laban e de forma do corpo, que
hoje a metodologia de forma é totalmente diferente- e filosofia da danca. Ai
eu comecei a estudar danga. Estudei Marta Graham, Merce Cunnigham,
estudei balé classico até o segundo estagio. (...) Ai comecei a pesquisar,
pesquisar, e eu vi a postura, a movimentacao, a coisa dos orixas. Ai digo:
Olha eu vou aplicar isso na forma, no estudo de forma. Ai tinha uma
professora de forma grandona, a mulher era tdo grande que era chamada
de Cristindo. Ai eu fazia a prova. A mulher olhava assim: -Seu Raimundo? —
Pois ndo? - Sua vez. (realiza movimento e pausas com o corpo) Ai levou um
cinco minutos e eu parado no meio da sala la.- O senhor pode me dizer
onde o senhor aprendeu isso? Essas formas tdo fortes? Parece que tem
alguém presente ali com vocé. - Sdo formas dos orixas. - Ah vocé é de
macumba? -— Nao, eu ando por dentro do candomblé pesquisando. - Boa
fonte, continue pesquisando. (SANTOS, 2017).

Raimundo Bispo foi convidado pela professora Aristocléa a ministrar aulas de
Danca Folclérica na Rede Publica de Ensino, no Colégio Duque de Caxias no ano
de 1974, passando por escolas como Escola de Educacao Basica Severino Vieira, e
o Colégio Central da Bahia. Nas instituicdes ele conheceu alunos, ministrou aulas e
formou um grupo de nome “Génesis”, onde a buscou a criagdo e a experimentagéo
através dos conhecimentos em Danca Moderna.

Alunos de escolas publicas, integrantes de grupos folcléricos locais e o
interesse em dancgas folcléricas e dangas de orixas, sao sujeitos que integram seu
trabalho. Publico composto de alunos que se dirigiam ao SESC em busca de aulas,
e alunos da Rede Publica de Ensino do Estado, bailarinos em busca dos referenciais
da cultura negra local, como evidencia Rosangela Silvestre em entrevista
(SILVESTRE, 2017). Seu exercicio cénico e pedagogico localizava-se nesta zona
onde parte da historiografia sobre a danga na década de 1970 em Salvador nao
alcanga. Os grupos folcléricos, apesar do numero e atuagdo, ja que como nos
declarou Luiz Antbénio, realizavam temporadas e apresentagcdes cénicas durante
meses de junho do Teatro Castro, um espacgo central na cidade de Salvador, além de
alguns destes grupos possuirem suas casas de shows (JESUS, 2018). Sua pratica
localiza-se no terreiro de fazeres dos grupos folcléricos, do ensino a alunos da Rede
Publica de Ensino, na formagdo de alunos das comunidades de periferia de

Salvador, ao publico e alunos que nao circulavam por entre instituicbes e
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mainstream cultural e académico de Salvador. Das falas presentes neste estudo,
alunos que seguiram seu trabalho como dancgarinos, professores e coredgrafos
foram iniciados através das iniciativas e das aulas que King ministrava em
instituicbes de ensino, ou como coreégrafo em grupos e danga popular.

Partindo dos saberes das dangas populares articulou parte dos
conhecimentos técnicos expressivos acionados numa instituicdo de ensino superior,
possibilitando a emergéncia de uma singularidade no seu saber-fazer em danca,
King optou por construir um sistema de pesquisa voltado para os referenciais da
cultura negra local, incorporando experiéncias advindas do contato e vivéncias nas
festas populares e na religiosidade negra. Acionou esse embasamento através do
conhecimento de integrantes de religides negras locais € no ingresso nos grupos
folcloricos locais, primeiramente como cantor, capoeirista, dancgarino e,
posteriormente, como coreografo.

Filho de mae negra e de uma familia que imigrou do interior do Estado devido
a0s poucos recursos, crescido em meio a uma familia de descendentes arabes, com
uma educacgao crista, Bispo traduz em sua pratica pedagdégica a fusao de aspectos
vivenciados em sua formagdo. Sua pratica € delineada pela busca de um rigor
técnico expressivo e a continuidade das suas agdes artistico-pedagdgicas, o que se
evidencia pelos relatos. Antes de iniciar os estudos na Escola de Danga da UFBA, ja
lecionava e trabalhava como professor de danca no SESC (1969), e em 1974
ingressou na Rede Publica de Ensino, sinalizando tenacidade enquanto professor e
bailarino.

Dindamica pedagogica, a estruturagdo de aulas, o rigor técnico expressivo,
pesquisa e experimentagdo continua, matrizes corporais da diaspora e uma
versatilidade de composicdo coreografica a partir dos conhecimentos acessados,
permitiram a King assentar um saber- fazer préprio e, - de acordo com as falas, onde
convergiam experimentos, fazeres e dancas. Como assinala o Mestre, foi na base
do empirismo que se deu seu fazer (SANTOS, 2017).

Neste contexto que foram formados o grupo Balu de dancas Folcldricas,
residente do SESC, onde atuavam seus alunos da instituicdo, e o grupo “Génesis”,
com alunos da Rede Publica de Ensino, nessas instituicdes ele encontrou o aporte
necessario. Com um carater empirico, no grupo Génesis, Raimundo convidava

outros profissionais para ministrar.
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Nas aulas de danga moderna, e sua atuagcdao com Génesis, nesse periodo,
circunscreveu-se aos festivais de danca escolares e eventos locais. Segundo
depoimento Reginaldo Flores, em entretempo King atuava como preparador corporal
e assistente coreografico do grupo “Olodumaré”, que tinha repercussao no cenario
nacional, e estava em viagens com o espetaculo “Diabruras da Bahia” por diversos
Estados como Minas Gerais e S&o Paulo. Entdo criou um segundo grupo de nome
“Brasil Tropical”. Esse grupo viajou em apresentag¢des pelo continente europeu, e
King acabou se responsabilizando por selecionar e preparar coreograficamente

bailarinos que quisessem ingressar na companhia:

Também junto a King eu tive que experimentar esse doce veneno, quando
Vermelho que era produtor, era alguma coisa do Brasil Tropical, vem da
Europa. Minha madrinha Inacyra ja estava dangando, Flexa e muitos outros
negros que tinham altura ja estavam |4, e o sucesso era tdo grande que eles
queriam montar um segundo corpo de baile, e encarregou King para treinar
negros com esse perfil. Negros e negras, para compor esse segundo corpo
de baile. E King (...) também me incentivou, e muito: - Levanta o nariz, vocé
pode! E King sabia que eu nao tinha a menor chance, e me botou pra
aprender as coreografias do Brasil Tropical. Eu dancava la no fundo e os
grandes na frente, mas eu la no fundo, porque ele foi meu mestre, entao
meu corpo conhecia o corpo dele, o movimento dele. Se bem que, os
movimentos nao eram criacdo dele, mas que ele absorveu. Domingos
Campos era o coreégrafo, e ele ndo foi porque ndo era do interesse dele ir
para a Europa, (...) ” (Reginaldo Flores em depoimento no filme QUEM TE
VIU, QUEM QUER TE VER, 2016).

Foi no preparo de dangarinos e no ensino de danga de matriz afro brasileira
que Mestre King construiu uma rede de alunos/dangarinos com 0s quais passou a
atuar nos shows diarios do grupo residente do SESC, tornando-se referéncia para
muitos dancarinos. King o ensino das dancas folcléricas- primitivas locais™.
Poderia ter viajado para o continente europeu, e seguido carreira de bailarino
internacional como aspiravam e fizeram muitos dos sujeitos entrevistados. No
entanto, King se langou em uma continua pratica pedagdgica, numa simbiose de
movimentos e elementos corporais, resultando numa particularizagdo do grupo
“Balu”, como grupo folclérico, com aprimoramento técnico e expressivo e maior
amplitude de movimento, como apontado pelo bailarino Luiz Antonio, caracteristica

que criava uma identidade ao trabalho do grupo e aos alunos de Mestre King

4 Estes eram os termos utilizados no periodo pelos dancgarinos e coredgrafos para designar as
dangas e praticas cénicas inerentes ao campo das dangas populares, inclusive o que veio a
designar danga afro (SILVESTRE, 2017). Segundo depoimento, o termo danga afro passou a ser
utilizado posteriormente, designando uma prética cénica em danga ligada especialmente as
estéticas de matriz africana.
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(JESUS, 2018). O grupo Balu apresentava-se periodicamente com um show
Folclérico no Teatro de Arena do SESC, foi idealizado, criado e era coreografado por
Mestre King, e com carater regular mantinha cenas e quadros que se reproduziam
nas periodicas apresentagoes.

O Balu configurou lugar de experimentacéo, criagédo artistica em danga cénica
negra na cidade de Salvador na década de 1970. Formado a partir de alunos que
frequentavam o SESC, e as aulas de Mestre King, e aos ensaios e apresentagdes
no Teatro de Arena do SESC. Instaurou-se como um lugar de educagdo, de
formacédo de dancarinos, 0os quais acessavam saberes que compunham a danca
negra local e se traduziam nas dancgas folcloricas, nas dangas de orixas, na sua
transposicao para a danga cénica. Com caracteristicas de formacao de dancarinos,
como expressa Luiz Antbnio em entrevista, as dancgarinas e dangarinos do SESC
eram alunos de Mestre King e ndo profissionais contratados para atuarem junto ao
grupo. Neste aspecto, o grupo Balu configura o que a professora e pesquisadora
Amélia Vitéria Conrado denomina como nucleos de educacgao pluricultural, locais dos
fazeres e saberes culturais negros da cidade de Salvador, os quais se formam a
partir de expressdes culturais e suas organizagdes sociais, como grupos e
celebragdes do samba de roda, da capoeira, os Blocos Afro e o carnaval, os terreiros
da religiosidade afro-brasileira. (CONRADO, 1996).

A partir desses nucleos ha a configuracdo de coédigos e estética afro
orientados e a formacado da cidadania dos sujeitos com base nos valores
civilizatérios de matriz africana. Sob o que se aproxima, com que assinalado por
Conrado (1996), como campo informal de educagdo, foi través da atuagdo e
manutencdo do grupo que King construiu parte de seu conhecimento pedagogico
aplicando-o junto ao grupo.

Como grupo para-folclorico possuia quadros inspirados em expressdes da
cultura popular e da religiosidade de matriz africana: dangas de orixas, bata do
feijao, maculelé, a puxada de rede, maracatu, sdo nomes e /expressdes apontadas
pelos entrevistados. As apresentagdes ocorriam com regularidade no Teatro do
SESC, em Salvador, e o elenco era composto, na sua maioria, por alunos egressos
do SESC, alunos advindos das suas aulas em escolas da rede publica e por ex-

alunos.
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Figura 5- Apresentacéo do Grupo Balu — SESC, em Salvador

muraldebdgarin.com

Fonte: Alberto Bulgarin

2.2 O SESC e o Grupo Balu de Dancgas Folcléricas

O SESC é uma instituicao de carater privado criada a partir de 1945 pela
Associagdo de Profissionais da Industria da Area Comercial que a mantém, e
formam uma rede de unidades espalhadas pelo pais. O SESC que possui apoio do
poder publico também é catalizador de politicas publicas para a educacéo, a cultura
e o esporte. Gerencia recursos obtidos e repassa-os a sociedade civil através de
editais, concursos, eventos promocionais e atividades abertas ao publico nos
diferentes segmentos que contempla.

Mestre King foi contratado em 1969, como funcionario e atuava como
professor de dancas folcloricas e depois como diretor e coredgrafo do grupo “Bald”,
que em 1996 veio a ser “Grupo de Dancas Folcléricas do SESC”, onde iniciou
através da sua pratica cénico-pedagoégica um modo de fazer e ensinar danga
através da fusdo de exercicios de conscientizagdo corporal e preparagdo para a
danga das abordagens da danga moderna e uma releitura das gestualidades do
repertdrio das dangas de orixas e dangas populares brasileiras. O seu ingresso no
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SESC, como funcionario encaminhou King para um fazer, possibilitando-lhe suporte
financeiro e material (ROBATTO, 2002).

Na década de 1970 o grupo Balu ja se apresentava regularmente nas
dependéncias da instituicdo, num espetaculo noturno (SILVA, 2018). O espetaculo
era composto por alunos que frequentavam as aulas de King na prépria instituicdo e
alunos reunidos das instituicdes de ensino publico em que ele atuava.

Sujeitos em formagdo na area da danga, o elenco do grupo Balu era
composto por pessoas vindas de comunidades da cidade de Salvador, com algumas
excegdes como o caso de Rosangela Silvestre, possuiam vivencia em danga cénica,
configurando forma mediagao entre dois espagos, ou campos da danga cénica. As
aulas de Mestre King e o grupo Balu eram espago de formagao dos dangarinos, ao
tempo que se tornaram referéncia no periodo no ensino das dancas de matrizes
africanas na cidade (SILVESTRE, 2017).

Junto ao grupo Balu, King criou quadros-cenas de inspiragdo nas dangas
populares e coreografias, os quais também apresentavam em eventos externos ao
SESC. A principio, listamos nesse periodo consultado a montagem de 21 criagbes
coreograficas, que aqui registro para futuros estudos e seus possiveis

aprofundamentos e descricoes:

Ano Produgéao Coreografica

ABAG

Coisas da Bahia

Caminhos do Samba
Olubajé

Festa do Reconcavo
Senzala

Padé de Oxum |

Padé de Oxum Il
Comida e agua de Nana
Angord

Festas das labas

Magia

No reino de Oxala
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Nascimento de Saboada.
Oju Oba

Festa de lemanja

Navio Negreiro

Terras de Ifa

Coroacgao de um rei negro
Axé OldYa

Folclore Infantil

Festa de Ibeji

Figura 7 — Quadro de criag6es coreograficas

O quadro é composto a partir desses registros reunidos por Robatto (2002), a
primeira caracteristica que podemos perceber ao observar a tabela é que se
evidencia esta produgdo de novas coreografias em uma média anual, e a
atualizacdo de seu repertorio, € importante salientar que o grupo formado por
Raimundo Bispo mantinha uma mostra regular, em espetaculo cotidiano do SESC na
sua sede no Centro Histérico de Salvador. Esse show era constituido por um
conjunto de quadros referenciados nas dangas e expressdes populares e por sua
traducao para a cena. A puxada de rede, o maculelé, o samba de roda, as dancas de
orixas, a bata do feijdo, o maracatu sao exemplos de quadros que compunham as
apresentacées diarias do grupo Balu na sede do SESC-Salvador. Outra
caracteristica que vem a tona é a presenca de palavras do vocabulario ioruba como
maneira de nomear as coreografias, o0 que nos leva a deduzir a presenga das
influéncias das dangas de matriz africana na criagdo e composicdo das mesmas.

Numa primeira imersdo em trabalho de campo em janeiro de 2017, realizei
contato com o departamento cultura do SESC de Salvador, onde protocolei um
pedido de acesso ao acervo memorial da instituicdo, mas minha solicitagdo foi
indeferida, tendo sido alegado, como motivo, o fato de o material ndo estar
organizado, devido a reforma e a mudanca das sedes da instituicéo.

Sua pratica pedagdgica junto ao SESC, a principio, parece inaugurar esse
tipo de investigagdo a partir dos referenciais corporais das dangas negras de
Salvador. Em depoimento ao repérter do programa “Perfil” da rede TV Educativa, em
agosto de 2009, sinaliza o quanto as aulas junto ao SESC, foram lugar de

experimentagdo e mesmo de troca com os seus alunos e colegas de profissao.
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Porque antes da década de setenta nao tinha este movimento de afro,
movimento de danga afro, entdo foi aqui que através da escola do SESC
aqui, e através dos meus alunos, nds fundamos, nds comegamos a fazer
aqui uma série de movimentos acompanhados de atabaque e som e etc.,
etc., etc., e um dia nds perguntamos como é o nome dessa danga que nés
vamos fazer, ai ficou danga afro, danga afro contemporanea (MESTRE

KING, 2009.)
Criacdo e montagem coreografica, aulas, atuagdo na Rede Publica de Ensino,
a convivéncia com grupos folcléricos e seus profissionais, em um primeiro olhar,
parecem compor a rede de lugares e fazeres que possibilitaram a emergéncia de um
fazer em danga afro. O movimento ao som de atabaques e a sua pesquisa junta as
dancas de terreiros se consistem como indicios de uma pratica que buscava se
delinear sobre um principio de uma corporalidade negra de Salvador. Raimundo
Bispo manteve um grupo de alunos e dancgarinos que, segundo depoimento
coletado, preparava, a partir de técnicas de dancgas diversas, muitos dos que
compunham o quadro de bailarinos que se apresentavam coreograficamente com
seu grupo. Rosangela Silvestre enfatiza como chegou a conhecer King e tornar-se

sua aluna

Mas eu conheci o Mestre indicado por uma pessoa, porque eu comecei a
me envolver mais e ter interesse por outros tipos de praticas de corpo.
Entdo um primo, por que aqui na Bahia quando a gente nasce no mesmo
bairro a gente diz que todo mundo é parente, entdo esse meu primo, Luiz
Bocanha me falou. [...]. Entdo ai eu fazia aulas de danga, mas uma vez eu
vi formigdo, um bailarino do balé folclérico, e ele dangava com fogo, um
xangd famoso aqui, e ele dangava com fogo. E eu o vi dando uma aula e eu

olhei aquilo e eu queria praticar [...]. E ai eu acabei vindo para o SESC,
acabei vindo para o SESC para fazer aula com Mestre King (SILVESTRE,
2017).

Sobre essas primeiras consideragdes sobre sua atuacdo no SESC e de como
isso serviu de referéncia para o seu trabalho de danga de orixas e desenvolvimento
da Técnica Silvestre em Danga, a depoente assinala como O grupo Balu era
referéncia para quem quisesse aprender sobre dangas afro(s) no periodo da década
de 1980. As aulas e o grupo serviam de local de aprendizagem de esse fazer a
outros artistas. Para quem quisesse aprender, conhecer a cultura local, e as dancas
negras, a melhor indicagao era o grupo residente do SESC, mantido e coreografado
por Mestre King. Ocorria o continuo transito de dancarinos-alunos entre os grupos,

para compor quadros e apresentar as coreografias criadas por ele, sinalizando
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também fluxo continuo de maneiras de compor e dancar entre dois modos de
organizacgao cinética relativa as técnicas de danga ocidental e outra as técnicas e
dancas de matriz afro-brasileira, visto que King costumava indicar dancarinos para
os dois grupos segundo suas respectivas aptiddes (SILVESTRE, 2017).

Neste estudo ndo obtive com maior precisdo de detalhes a atuagdo e
desenvolvimento do grupo “Génesis”, registro que King direcionou maior atencéo a
proposta depois da sua aposentadoria junto ao SESC, vindo a montar espetaculos e
apresentar-se em turné, num periodo que o presente estudo n&o alcanga. A sua
proposta e iniciativa cénica a partir do estilo voltado prioritariamente para a danga
moderna, a qual ele admirava, desenvolvendo pedagogicamente muitos dos
principios da sua motricidade, servindo de pilar para fundamentar a criacédo do grupo
“Génesis”. O “Génesis” constitui um vir a ser que se desenvolvera posteriormente
quando Raimundo repassar a dire¢cdo de seu trabalho junto ao SESC (JESUS,
2018).

Figura 8 - Espetaculo Opaxord, remontagem com a formagao do grupo “Génesis”, em 2014
Fonte: Andre Frutuoso
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Essas consideragdes sobre o grupo Balu sugerem indagacdes sobre as redes
construidas a partir de um fazer coreografico com os referenciais da cultura negra,
na medida em que formou um grupo de alunos, os quais deram continuidade para
fazé-lo em danca afro, com a criacdo de grupos e formacgéo de dancgarinos com forte
orientagcdo centrada nas corporalidades negras locais. O que observamos, a partir
da atuagédo de uma rede de grupos folcloricos e do trabalho continuado de King, € o
crescente aparecimento e a difusdo de um fazer em danga que possui como uma de
suas referenciais movimentagdo das dancas de orixas de praticas e dangas
brasileiras como o maculelé, a capoeira e 0 samba-de-roda. Seus alunos/dangarinos
articulam-se em companhias e grupos de danga ou criam suas pedagogias com
marcante influéncia das bases afro-referenciadas.

Mestre King, como estudante, iria conhecer técnicas de danga moderna
europeia na Escola de Danca da UFBA, na sua participacdo do GDC, no periodo
sob direcdo de Clyde Wesley Morgan, convergindo continuidade e praticas
referenciadas nas dangas afro-brasileiras. Na sua fala, vislumbra-se sua
perplexidade quando, ao ingressar na Escola de Danga como unico homem negro
em sala de aula, também identificou aspectos do espago de aprimoramento técnico,
como encontro e o aprendizado de técnicas modernas e classicas em dancga, e

ainda, com praticas de experimentagao e criacao artistica.
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Figura 9- Apresentac¢ao do Grupo Balu — SESC, em Salvador, 1970
Fonte: Alberto Bulgarin

2.3 Escola de Danca da UFBA

A década de 1970 marca a formacado de diferentes grupos no campo da
danca na cidade de Salvador. Artistas de um circuito de danga folclorica ingressam
para a formacado de ensino superior em Danca. Em 1971, o ensino da danga na
UFBA estava organizado em dois cursos, Curso de Formacao Técnica e Curso
Superior de Bailarino Profissional. Fundada em 1956, nos primeiros momentos, a
instituicdo recebeu intensa referéncia das técnicas de danga moderna alema,
influenciada, em parte, pelos seus professores e gestores. Mestre King lembra como

chegou a Escola:

O grupo Olodumaré, que estreou ‘Diabruras da Bahia’, do qual participei
com estreia no Teatro Castro Alves, em julho de 1971. Deste espetaculo
participaram também varias dangarinas de danca moderna como Teresa
Cabral, Ermina Abubakir, Tereza Eglon, Marli Sarmento, Marlene Andrade,
Angela Dantas, Denise Zollinger, Suzana Martins e Heloisa Wecker. Foi
durante este espetaculo que Heloisa me perguntou por que eu nao fazia
vestibular para danga. Eu nem sabia que existia um vestibular para dancga...
Entdo ela me ofereceu uma bolsa para fazer o curso preparatério para o
vestibular. A minha primeira professora de balé classico foi D. Margarida
Parreiras Horta. Em 1972, prestei vestibular, passei e fui o primeiro homem
negro da América Latina a prestar um vestibular de Danga para ingressar
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numa Universidade. Foi a maior badalagdo nos jornais” (ROBATTO, 2002,
p.224).

Na sua inauguragao e no periodo que se seguiu, a Escola esteve em continuo
contato com referenciais da danca moderna alema, que se iniciou em finais do
século XIX, em Berlim, com a incorporagdo de principios criados por Francgois
Delsarte’, no seu tratado “Delsarte System of Expression”, introduzido por Halde
Kallmeyer, em 1909, no Instituto para Cultura Harmoniosa do Corpo e da Expresséo,
criado por ela. A danga expressionista alemda tem como suas origens nas
proposi¢des de Isadora Duncan e Delsarte, para os quais o movimento corporal
deveria expressar o sentimento da alma. Representantes da danga moderna alema
Mary Wigman'® e Rudholf Laban®’, no inicio do século XX, buscavam evidenciar
caracteristicas como uso dos pés no chao.

A Escola recebeu, tanto no cargo de diregdo como na fungédo de professor,
artistas provenientes de outros paises, 0s quais trouxeram como principais técnicas
a danca expressionista alema e a técnica de Rudolf Laban de analise do movimento
e composigao coreografica. A dangarina polonesa Yanka Rudka, primeira diretora da
Escola, ministrava disciplinas no curso e montou, durante a sua gestdo, o Conjunto

de Danga Contemporanea da UFBA. Atuou como dangarina junto ao grupo formado

15 Francois Delsarte (1811-1871) foi cantor, compositor, professor de canto, de oratéria e de

pantomima, que investigou a expressividade gestual, a relacdo entre a voz, o movimento, a
expressado. Através de suas pesquisas percebeu que a expressdo humana é composta
basicamente pela tens&o e o relaxamento dos musculos (contration and release) e que para cada
emocao existe uma correspondéncia corporal especifica. Este estudo levou a criagdo do seu
método. Ver: SOUZA, Elisa Teixeira. Frangois Delsarte e a Danga Moderna: um encontro na
expressividade corporal. Revista Brasileira de Estudos da Presencga. Porto Alegre, v. 2, n. 2, p.
428-456, jul./dez. 2012. Disponivel em: <<http://www.seer.ufrgs.br/presenca>>.

Mary Wigman(1886-1973) foi uma das principais representantes da corrente expressionista,
partidaria da danca livre em 1920 fundou em Dresden , e trabalhou a partir de movimentacéo livre
e da improvisagdo a movimentacdo formava a partir dos opostos: diregbes alto baixo,
temporalidades rapido lento, qualidades pesado leve, por exemplo, pares que poderiam exprimir
as expressao do artista. Seu trabalho introduz nogao de analise do movimento e utilizagdo do solo,
contrapondo-se na época, ao corpo altivo do balé classico.

Rudolf Von LabAN (1879-1958) foi dancarino e coredgrafo tedricos da dancga, realizou estudo e
sistematizacdodo movimento em diversos aspectos: criagdo, notagdo, apreciagdo e educagéo.
Seu trabalho e proposta de analise dividem-se em trés grandes areas: a Eucinética, a Coréutica e
a Kinetographie. Na Eucinética, Laban fez um estudo aprofundado das dindmicas e do ritmo do
movimento. Percebendo a semelhanga ritmica entre a danga e a musica e também suas
diferengas. Laban percebeu que as acgdes do corpo, tanto as posturas como os gestos, se
originam de impulsos internos. Estes, por sua vez, possuem qualidades reconheciveis, sendo
constituidos por quatro fatores: espago, peso, tempo e fluéncia. Coréutica Laban elaborou a
analise do movimento e sua relagéo espacial, diregdes e planos e o corpo por ser tridimensional e
com diversas articulagbes, quando se movimenta criando formas, volumes e dimensionalidades.
Laban terminaria de desenvolver o seu sistema de escrita de danga anos mais tarde, com a
Kinetographie, também conhecida como Labanotation.

16
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por Mary Wigman, artista percussora da danga expressionista alema. Autores como
Robatto (2002) e Paternostro (2012) afirmam que Yanka Rudska trouxe para os
trabalhos coreograficos criados, influéncias da cultura negra de Salvador, como em
Suite Impressdes do Folclores Brasileiro.

A essa influéncia do expressionismo alemao nas proposi¢cdes artisticas e
pedagogicas, seguiram-se a atuagcdo do professor e coredgrafo alem&o Rolf
Gelewski, aluno de Mary Wigman, que trouxe para o ensino de danga da Escola um
modelo de investigacdo baseado em formas, tempo, espago e na musica. Como
diretor da Escola de Danca da UFBA de 1960 a 1965, Gelewski elaborou o primeiro
modelo curricular do curso, o qual serviu de modelo ao Conselho Federal de
Educacdo para a estruturagdo de Curriculo Minimo para Cursos Superiores em
Danca no pais (PASSOS; ZIMMERMAN, 2014). O curriculo para o ensino superior
estava organizado em Dangarino Profissional, correspondia ao bacharelado, e
Magistério Superior, com certificagdo como licenciatura em danga.

Mestre King pode vivenciar, através do seu ingresso como aluno, praticas de
investigacdo e criacdo em dangca, modos de composicdo coreografica,
potencializando sua pedagogia através da preparagdo corporal dos alunos e
dancarinos na qual introduziu e mesclou abordagens técnicas da danga moderna. As
aulas de Mestre King tornaram-se porta de entrada de alunos para a pratica da
danca cénica, nos quais seguiram em outros grupos e profissionalizaram-se.

As aulas de dancga classica acompanharam Mestre King durante parte da sua
trajetéria como aluno. Recordando sobre o tempo, afirma que “aquilo sim que era
aula” (SANTOS, 2017). Como comegou a ministrar aulas antes de ingressar no
curso de graduacdo na universidade, pois precisava trabalhar, Raimundo Bispo
pareceu incorporar os aprendizados junto aos professores de danga classica e
danca moderna na sua aula, num processo de elaboragdao do seu proprio “saber
fazer'®,

ApOs essa época, a Escola de Danga contratou o professor Clyde Morgan,
que, como dangarino norte-americano, trouxe para a Escola sua experiéncia com a
técnica de José Limon e com as dancgas do oeste africano. Morgan, que lecionava

na Universidade de Mexican, fixou residéncia em 1971 na cidade de Salvador,

'8 Sobre o saber fazer como processo de construcdo de conhecimento o Hubert Godard nos explica
como o empirico caracteriza processo de conhecimento e autoconhecimento nas dangas e praticas
corporais a partir do fazer empirico, cunhado “savoir-faire” (GODARD, 1995).
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realizou uma oficina de dangas modernas e americanas, bem como de dancas
africanas nos Seminarios Livres de Musica no Departamento de Danca, o que lhe
rendeu um contrato como professor na institui¢cao.

Seu contato com a Escola de Danga possibilitou uma maior atengado, com
posterior introducdo das expressdes e estéticas das culturas negras de Salvador.
Clyde montou como coredgrafo, através do “Grupo de Danga Contemporanea”
(GDC), ligado a instituicao, trabalhos coreograficos com fortes referéncias da cultura
local e das dangas presentes nas religiosidades de matriz africana, trazendo para
composi¢cdo e criagdo de seus trabalhos, dancarinos e sujeitos pertencentes a
comunidades religiosas, capoeiristas e maior intercambio com musicos locais
(OLIVEIRA, 2006).

murakiebugarin com

Figura 10 - Clyde Wesley Morgan- Bailarino, coredgrafo e professor da Escola de Danca da UFBA
(1971-1978), registro a direita Morgan durante os ensaios do grupo GDC, no qual dirigia e
coreografava em Belo Horizonte, a esquerda em companhia da bailarina Lais Morgan por ocasido
i da mesma turné.
Fonte: Acervo digital de Alberto Bulgarin.
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Esses trabalhos apontam uma fusdo com elementos da cultura negra local,
compondo a trajetéria de Raimundo Bispo como aluno da Instituicdo. Durante o
periodo em que frequentou a Escola de Danga da UFBA, Mestre King tinha iniciado
sua trajetéria como professor e coredgrafo e a sua a constatagdo de ser um homem
negro, com referenciais das dangas de matrizes africanas pode ter influenciado na
decisao e continuidade de sua investigagao das dancgas das religiosidades de matriz
africana, podendo ser uma questao ainda a ser explorada com maiores detalhes.

O fato de Raimundo Bispo, desde muito cedo, ter precisado trabalhar e dar
aulas durante seu periodo de formagdo em danga faz com que seja considerado,
nesse periodo, como dangarino dos grupos folcléricos e aluno da Escola de Danga
da UFBA. Sua pratica como professor e 0 acesso que teve a espago de criagao
cénica, como o grupo formado dentro da instituicdo do SESC, constituiram-se, a um
primeiro olhar, possibilidades de experimentagdo, de investigagdo de um fazer
artistico. Sobre as pontes que realizava entre o conhecimento apreendido na
Universidade e sua pratica artistica e pedagogica, destacamos uma passagem de

sua entrevista ao lembrar-se de uma de suas professoras de danca:

Margarida Parreiras Horta. Ai eu cheguei, e ela me sacando. Ai o piano
tocou: - Embora meninas. E eu ,plie, demi plié, respirei, subi. Grand plié,
subi. Releve, eleve. Pra bras. Mas eu pingava, eu suava! E ela disse: Olhe
s6 seu King, esse foi o primeiro plié bem feito que vocés fez. - Vocé vai
relaxar e nunca mais fazer um igual. Ai t4, comecei a estudar, estudar,
estudar, comecei a aprender. Fui trabalhar no Sesc e comecei a aplicar,
comecei a misturar o movimento de danga moderna com dangas dos orixas,
com atabaques e cantos de atabaques. Ai tinha uns alunos, Armando
Pequeno, Augusto Omolu, que ja faleceu, Flecha que ainda ta vivo no balé
do Teatro Castro Alves, né? Quem mais...Gilberto Baia do balé também,
tinha outros que ndo seguiram a carreira de danga. Eu tinha um corpo de
dancga de nivel da porra! (SANTOS, 2017).

A cultura negra fazia-se presente como processo de afirmacéo estética e
identitaria no carnaval da cidade. Na década de 1970, iniciou, em Salvador, a
emergéncia dos muitos blocos afros, que saiam no carnaval da cidade com forte
conteudo estético e musical, vestimentas, danga e movimentos de matriz africana,
constituindo o discurso da negritude presente nas comunidades negras da cidade.
Em 1974, o “llé Ayé”, primeiro bloco afro carnavalesco a sair as ruas da cidade,
iniciou um processo de valorizagao de estética negro dentro do carnaval da cidade.

Sinalizo que a presenca de uma crescente pratica relacionada a matrizes

africanas no movimento se encontrava em varios aspectos da sociedade baiana
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entdo, o que nao destitui o carater de cultura marginalizada, que se alterna ao
mainstream cultural. Fica a questdo de como a pratica artistica e pedagogica de
Raimundo Bispo tornava-se também estratégia de reconfiguragcado de poderes, visto
que parecia sempre articular codigos das dangas ocidentais, como técnica em danga
moderna e técnica classica no seu fazer pedagdgico e na preparagdo de seus
bailarinos para a cena.

Raimundo Bispo, quando indagado sobre a presenga da danga afro no grupo
“Génesis”, responde que o mesmo constituia escola para suas alunas e descreve

sua pratica da seguinte forma:

Também. Olhe, a sequéncia é assim. Comegava com técnica de chao,
técnica de chéao, certo. Aquecimento, alongamento, técnica de chdo. Depois
a gente fazia centro, diagonais, sequencias etc. Depois, eu dava uma
sequéncia de dangca moderna misturada com balé, e estava plicando a
técnica de balé. Depois entrava a parte de dangas populares. Maracatu,
caboclinho, frevo, e depois entrava a macumba. Ai depois que eu dava a
macumba vinha o afro contemporaneo. Que ninguém vai dar aula de
candomblé dizendo que é dancga afro que ndo é. Danga dos orixas € uma
coisa, e danga afro contemporanea é outra. Porque nem todo mundo tem a
capacidade de ser professor de afro contemporaneo. Por que exige muita
criatividade e ritmo também, o ritmo. O atabaque esta aqui, e vocé tem que
0, ir acompanhando o atabaque (SANTOS, 2017).

Como definir uma técnica e outra, como localizar os elementos e principios do
movimento pertencentes a uma determinada técnica? Como os diferentes elementos
se relacionam neste fazer em danca afro? A presenca dos diferentes referenciais
numa mesma abordagem técnica expressiva em danga, neste primeiro momento,
leva-me a realizar mais indagacdes. Mestre King, ao falar sobre dangas de orixas e
danca afro, ou danga afro contemporanea, como ele mesmo explicita, parece
enfatizar uma distingéo entre as duas praticas de danga negra, o que é um primeiro
apontamento a ser melhor detalhado na segunda fase da pesquisa.

O autor Thomaz Defrantz (2002), explica como o termo danga negra de
analogia ao black dance surgiu nos Estados Unidos da América na década de 1960
para denominar as praticas, a danga e as expressdes corporais dos negros norte-
americanos em diferenciagcdo as praticas de uma danga branca acoplada pelo
maisntream. Segundo o autor, o que identifica tais as praticas sdo as corporalidades
que as compode, suas experiéncias e valores estéticos, os quais as distinguem das
producdes de uma danga da comunidade branca (DEFRANTZ, 2002). O autor ira

tracar o panorama de como, historicamente, a black dance configura-se como
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movimento estético e politico das praticas técnicas e expressivas da cultura corporal
e cénica afro-americana, as quais compunham campos de resisténcia frente as
grandes producgdes locais, meios de afirmacgao identitaria e lagos de reconhecimento
social.

As dangas afro(s) no Brasil constituem técnicas pouca reconhecidas e
invisibilizadas pelas demandas eurocéntricas e hegemoénicas do maisnfream da
dancga cénica. No ensino formal das artes, a discussdo ganhar maior dimensao a
partir da promulgacdo em 1993 da Lei 10.639/003"° que institui a obrigatoriedade do
ensino da histéria e cultura afro brasileira nas escolas. No ambito da Universidade,
se comparado aos estudos em danga moderna, contemporanea e balé; prova disso
sao os quadros docentes nessas areas dentro das universidades brasileiras.
Pesquisas sobre as corporalidades negras sdo recentes, com exceg¢ao dos autores
da década de 1990, tais como OLIVEIRA (1991), CONRADO (1996/2006), SANTOS
(2002) e RODRIGUES (1997), que preconizaram pesquisas voltadas a descri¢cao e
compreensao da dancga a partir de seus principios estéticos, corporais e educativos.
Nesse ambito, certamente € importante ressaltar, na UFBA, por exemplo, a presenca
de Clyde Morgan entre professores negros os quais trataram de trazer tais
referenciais para o ensino da danca. No entanto, apesar de acbdes pontuais de
muitos profissionais da area, os conteudos das dangas negras locais ou
internacionais, tanto na sua dimensao praticos quanto teéricos, ndo chegaram a ser
formalmente instituidos e incluidos, e isto por um longo periodo, no projeto
pedagogico do curso da Escola de Danga da UFBA.

No caso de Salvador, a dancga afro popularizou-se a partir do seu ensino e
difusdo em escolas de danga, como o exemplo da Escola de danca da FUNCEB ou
das atuacgdes de grupos de folclore num circuito das praticas cénicas e populares em
danca, constituindo, a meu ver, uma rede de saberes que sao realizados pelos
atores-artistas. Os fazeres, movimento e estéticas que comportam a experiéncia e
os valores estéticos da diaspora africana no Brasil, os quais se organizam através
de trama de filiagbes protagonizadas principalmente por professores, aprendizes,
mestres. Acredito que esse estudo possa contribuir no sentido de dar visibilidade a
esses saberes. Ao pesquisar e analisar as atividades pedagdgicas e coreograficas

de Mestre King vemos o quanto seu trabalho € prova de resisténcia na busca de

19 Disponivel em: <<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/LEIS/2003/L10.639.htm>>. Acesso em: 13
nov. 2018.
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legitimar, de visibilizar e de sistematizar valores estéticos das corporalidades negras
frente a valorizagdo de estéticas eurocéntricas e hegemonicas (MONTEIRO, 2011).

Essa rede e seus fazeres constituem-se a partir das experiéncias e praticas
engajadas de seus sujeitos na propulsao de estéticas negras para os processos de
ensino da danca afro/afro-brasileira, e para sua producdo e criacdo cénica.
Constituem-se em escolas, ndo no sentido formal do termo, enquanto instituicao
educacional oficial, mas como redes de filiagcdo através das quais possibilitam a
formacao de bailarinos e profissionais atuantes na area de danca afro.

Os movimentos e os tragos admitem que cada bailarino e o sujeito criador
possam ser identificados. Sem adentrar em um lugar que engessa essas praticas
que sao rearticuladas a cada nova situagao e circunstancia em que se encontram,
elas possibilitam, além de agenciar novas articulagdes politicas e identitarias, tramar
configuracdes estéticas.

A trajetoria e danga de Raimundo Bispo transitam pelos diversos espagos de
producao da danga cénica na cidade de Salvador. Nas Universidades, nas Escolas
Publicas, nos grupos folcléricos, em todo o espacgo de apresentagao e interpretagao
de criagdes coreograficas das décadas de 1970/80 levam-nos a questionar como se
davam suas relagdes nesses diversos circuitos de produgdo hegemdnica em danga
e de que forma essa relacao influia no seu trabalho. A diversidade de territorios
pelos quais transitava, possibilitou a King a experiéncia estética e cinética, os

referenciais técnicos da danca moderna e do balé classico, como: “uso do chao’,

“uso das barras”, “centro”, “diagonais”, que séo caracteristicas das aulas recorrentes
nas falas dos sujeitos entrevistados e que apontam para uma organizagao de aula.
Essas questdes referentes ao gestual e ao principio dos movimentos podem nos
ajudar a dar uma leitura do seu trabalho com maior énfase ao conhecimento da
dancga.

A introdugdo das dangas negras na pratica e no repertorio artistico
pedagogico da-se a partir da experiéncia com os grupos folcléricos e sua
convivéncia num circuito artistico que nao se dava no campo do fazer da danca
moderna e do mainstream da danga na cidade de Salvador. Temas como identidade,
alteridade, producédo da danca num circuito proprio a danca de matrizes africana e
indigenas, presentes no campo dos grupos folcléricos, perpassam sua pratica

artistica e coreografica.
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O contexto na década de 1970 em Salvador era de retomada dos aspectos e
referenciais estéticos africanos e afro-brasileiros em grupos culturais, na emergéncia
e afirmacéao de entidades carnavalescas como Blocos Afros e Afoxés que comegam
a surgir em maior numero, além das instituicdes politico educativas como o Centro
de Estudos Afro Orientais na UFBA, que compreende o intercambio em pesquisas e
estudos académicos, através de pessoas e eventos locais/ culturais entre Africa e
Bahia, reatualizando uma rota de saberes, entre o continente africano e a Bahia,
propondo pontes entre o continente e suas respectivas culturas negras.

O modernismo na cidade de Salvador, resulta de multiplos fatores, os quais
sao resultantes das transformacgdes urbanas e institucionais da cidade, e de uma
politica local voltada para processo de desenvolvimento cosmopolita. No ambito
internacional, e com alcance a instituicdes de ensino e a producéo intelectual
emerge a articulagdo politica com personalidades do continente africano, o que
amplia o didlogo entre os paises e possibilita a chegada a Salvador de artistas e
professores que possuiam experiéncias e trabalhavam com referenciais estéticos
dos movimentos vanguarda da arte europeia no inicio do século XX. A presenca
destes sujeitos na cidade impulsionou o transito destes signos e conhecimentos no
circuito e campo artistico, assim como esteve presente na criacdo e fundagao das
instituicbes de ensino e pesquisa, atraveés dos sujeitos que compuseram seu quadro
docente, influenciando o ensino e a produgao cultural e de conhecimento nestes
locais.

As expressbes negras locais e o0 seu repertério simbolico-corporal,
compuseram o circuito dos grupos de dancas folcloricas, mas serviram de inspiragao
tematicas a produgdes emergentes da producédo avant garde na cidade, que se
apresentam a partir da segunda metade do século XX, na tessitura de um
movimento modernista nas artes locais, que se organiza institucional e
informalmente, e corresponde a uma parcela social deste fazer. No contexto da
danca cénica local, esta caracteristica evidencia-se através da predominancia da
danca moderna, e do fazer coreografico que engloba técnicas corporais da danca
moderna europeia, e elementos das expressdes populares locais.

O autor José Teles dos Santos (2005) refere-se ao processo de
valorizacao/incorporacéao dos referenciais e simbolos da diaspora negra no Estado
na Bahia como um fator de construgcdo de social identidade local, no processo de

afirmacao do status de negritude e da constru¢cdo da imagem de um estado negro
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em meio a nacdo brasileira. O autor explica que nog¢des de negritude, e sua
consequente incorporacao de simbolos que remetem a uma cultura afrodescendente
se articula ao discurso do desenvolvimento de nagdo, e a sua capacidade de
englobar diferentes segmentos sociais. Assim, emerge o conteudo racialista na
construcdo do discurso identitario, caracteristica que é incorporada pelos
movimentos sociais de contraposi¢cdo a discriminagao racial, e reinvindicagdo da
maior inclusao da populagéo afrodescendente aos servigos e direitos sociais.

Junto aos movimentos culturais esta construcdo da negritude na década de
1970, desdobra-se na emergéncia de movimentos de afirmagcdo de uma estética
negra, e afro centrada, materializados na criagdo de blocos carnavalescos,
movimentos culturais, estilos de musica. O autor identifica ainda que o discurso
atravessa instancias da politica oficial, da diplomacia do estado brasileiro, com a
aproximacao do estado com paises africanos; e da de formulacdes de leis relativas a

legalidade e legitimidade de expressdes da cultura negra local, como o candomblé.

A principio parece um paradoxo o estado brasileiro em pleno periodo
autoritario referendar uma reivindicagdo que aos olhos dos intelectuais que
fundamentalmente ressalta o carater de luta dos escravos pela liberdade na
época colonial. Entretanto, as leituras estatais significavam menos uma
concessao do que uma estratégia que visava incorporar acontecimentos da
histéria brasileira em diregao ao fortalecimento da politica cultural e turistica
(SANTOS, 2005, p.95).

Este é o contexto que Mestre King traca e desenvolve, com modos de operar
a partir das vivéncias em grupos folcléricos locais, pungente atuacdo nas décadas
de 1960/70. Processos de criagdo/ composicao dos trabalhos cénicos coreograficos
sao analisados por formas de transposicao ou recriacdo para a cena. No processo
de incorporacdo de simbolos de uma cultura afrodescendente e suas articulagcoes
com os poderes e discursos oficiais que um fazer em danga negra dos grupos
circunscreve-se, constituindo um circuito de producdo e fruicdo distante de
instituicées oficiais como Escola de Danga da UFBA e a Escola de Balé do Teatro
Castro Alves (EBATECA), fundada em 1962.

Nesse circuito que Mestre King teceu sua pratica ingressando como
dancarino, professor e coredgrafo de dancgas populares e folcléricas. Através do
fazer continuo/cotidiano que abre espaco de experimentacdo, para sua pratica
pedagdgica e artistica, onde elaborou a hibridizacdo de gestuais e qualidades de

movimentos acessadas nos meios de ensino formal da danga na cidade. King, que
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nao cresceu no meio familiar tradicional e ndo frequentou escolas particulares de
danca, e de acordo com depoimentos inicia seu trajeto na danga entre os 19 e 20
anos de idade, precisou articular pessoalmente trabalho e seus estudos na area da
dancga, mais que direcionamento, Raimundo Bispo ingressou no SESC como forma
de manter- se financeiramente, o que possibilitava sua pratica como artista,
professor e aluno na area da dancga. King articulou em modos de ensino da danga
conhecimentos e técnicas acessadas na UFBA, também formas de recriacdo de
fazer em danga que implicam em movimentos de resisténcia frente aos espacgos de
poder e saber da danga cénica.

Da diversidade de alunos provenientes de campos diversos, saberes e
interesses King teceu uma narrativa negra nos fazeres em danca na cidade. Gesto,
corpo, musicalidade, aulas e coreografias enunciaram uma pratica referenciada nas
corporalidades negras locais. Seu grupo, composto por estudantes/dancgarinos da
Escola de Danca da UFBA e por alunos da rede publica apontou para um fazer que
possibilitou agregar sujeitos em torno de uma corporalidade negra na dancga. Lugar
de formacao, reunido, ensino/aprendizado os depoimentos das aulas de Mestre King
no periodo dos anos iniciais da sua pratica e da formagdo de um grupo de danga
junto ao SESC permite reconhecer matrizes corporais negras que compunham sua
pratica cénico/pedagdgica, a trama de identidades que possibilitaram reunir e
agregar a diversidade dos alunos. Movimentos de resisténcia e continua
negociacao. O grupo Balu, iniciativa de Raimundo Bispo, agregou alunos/bailarinos,
percussionistas, e angariou apoio material e institucional do SESC (Salvador), no
processo de negociagao de espacgo/financiamento para atuar como grupo de danga,

como nos aponta o bailarino Luiz Antonio:

Ele viu, foi e fez um espetaculo para a inauguragdo do SENAC, com Jurema
Pena, e foi maior sucesso e eu tive uma participacdo muito grande(...). O
que hoje em dia se chama ONG, servigo social, enfim. Na nossa época era
King que era tudo, resolvia todos os nossos problemas. Quando entdo
chegamos ao SESC para inaugurar o espetaculo do Pelourinho, do SENAC,
veio o presidente do SESC chamado Deraldo Mota, entdo ele veio ver o
espetaculo e ficou entusiasmado com o que estava fazendo, entdo ele
agradeceu muito e procurou saber quais eram as nossas exigéncias e o que
estavamos precisando, entdo King ja tinha dito: - Ndo fale nada, nao quero
que ninguém fale nada! Que era o presidente. Ai ele perguntou se a gente
precisava de alguma coisa. Ai eu levantei o dedo e ele me olhou com a cara
feia. Eu disse:- O nosso problema aqui € que a gente nao tem assisténcia
médica, ndo te merenda! Todo mundo chega aqui cinco horas da tarde e sai
daqui nove horas da noite, e vai pro SESC, la termina as 10. Ele mandou a
secretaria anotar. Nessa brincadeira nés ganhamos vale transporte,
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assisténcia médica, ganhamos merenda, entdo tudo isso ganhamos gragas
a mim (JESUS, 2018).

O fazer em danga configura um campo de negociagao politica onde a sua
manutengdo enquanto grupo implica na reinvindicagao por espacgos de atuagéo e de
legitimidade frente ao campo da danca cénica local. Como o estudo nédo pode
estender-se a uma pesquisa documental apurada junto a acervos institucionais, nos
ancoramos nos depoimentos e narrativas pessoais de seus sujeitos, 0s quais nos
possibilitam perceber aspectos cénico/pedagogicos e politicos na emergéncia de
uma fazer em danga negra em Salvador.

Muitos dos alunos provenientes de comunidade de baixa renda tornam-se
profissionais da danga a partir da sua vivéncia/aprendizagem junto ao grupo do
SESC, tornando-se professores/coredgrafos e atuando com técnicas e abordagens
didaticas proéprias, como exemplo Rosangela Silvestre (JESUS, 2018). O movimento
de continuidade-descontinuidade do fazer das dancas de matriz africana e afro-
brasileira. Uma das suas caracteristicas se refere aos modos de ensino-
aprendizagem e da contiguidade do trabalho de mestre e coredgrafos. As dancgas
negras longe de se configurarem como sistema(s) técnico e expressivo registrados
oficialmente configuram rede de saberes constituidos na pratica pedagdgica, no
fazer cénico, no dia-a-dia e convivéncia de professores, alunos, mestres, artistas. Na
dindmica do saber-fazer que se formam certas linhagens na dancga cénica afro-
brasileira ou danga negra, sdo modos de um fazer identificaveis pelos padrées de
movimento, gesto e principios motores que o compde. A parte, como trabalhos de
Rosangela Silvestre, formas de organizagédo e sistematizagdo do ensino da danga
nao estado circunscritas em métodos e patentes registradas oficialmente, elas se
apresentam em padrdes e abordagens didaticas que perpassam relagdes
professor/mestre e aluno/dancarino.

Essas relagbes e a formas como fazer e ensinar possuem sua abordagem
didatica, principios e organizagdes proprios, forjados na experiéncia de seus
sujeitos, no sistematizar do processo de ensino e aprendizagem em danca negra, €
possivel olhar através dos trajetos poéticos e pessoais de seus sujeitos, da
historicizacdo das suas praticas possamos perceber principios balizadores do

saber/fazer em danca.
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3. CORPORALIDADES NEGRAS

“(...) aprender a desaprender, para poder asi re-aprender”

Walter Mignolo

3.1 O percurso assentado na meméria

Os trajetos biograficos associam-se a memoaria coletiva. O filésofo Maurice
Halbwachs é um dos primeiros autores a introduzir nos estudos sobre a memoria
seu carater social, elaborando o conceito de memoaria coletiva. Em contextos sociais
da memoria (1925), o autor chama a atengdo para a formacado das lembrancgas
individuais do sujeito a partir da sua convivéncia e relagdo a um grupo ou a grupos
sociais, esta que possui no tempo, a duracdo da relagao e a intensidade como dois
fatores que influenciam o ato de rememorar do sujeito, e na forma como diferentes
individuos narram um mesmo acontecimento. Aliado ao fator tempo e as relagbes
individuo-coletivo, o autor acrescenta a relagcdo com outros meios sociais com 0s
quais o sujeito convive, este feixe de fatores ira dispor a forma de reviver a meméria,
influindo na construcdo da sua narrativa acerca dos acontecimentos. “(...) diriamos
que cada memodria individual é um ponto de vista sobre a memoria coletiva, que este
ponto de vista muda seqgundo o lugar que ali ocupo e que esse mesmo lugar muda
segundo as relagbes que mantenho com outros ambientes”. (HALBWACHS, 2006, p.
69).

Para o autor a selegdo de imagens e reminiscéncias, os acontecimentos
contados nas narrativas pessoais, fazendo que o entrevistado se identifique mais
com algum evento do que outro, 0 que num estudo a partir da memdria dos sujeitos
resulte em omissdao ou esquecimento de um determinado evento. Sintomatico
observar que dentre as entrevistas de Mestre King utilizadas neste estudo, inclusive
a concedida a mim em janeiro de 2017, King ndo menciona da sua participagdo na
Oficina Nacional de Danga Contemporanea como coreégrafo-dancarino em 1979 e
1985 com o grupo Balu de dangas do SESC o e nem como aluno nos anos
anteriores (ROBATTO, 2002). Como solista Mestre King parece ter integrado o
evento como solista em 1982 e 1989. A Oficina Nacional de Danca Contemporanea

foi um evento criado em 1977 junto a Escola de danga da UFBA, com 1 a 2 semanas



69

de diferentes atividades como seminarios, oficinas, debates, mostra audiovisual, e
as apresentagdes artisticas, tornando-se um evento expoente para o campo da
danga cénica na cidade de Salvador no periodo. O evento reunia profissionais
nacionais € internacionais impulsionando o intercambio artistico e de fazeres
pedagogicos em danga.

Relevante considerar como frequentemente Raimundo Bispo menciona
professoras como Emilia Biancardi, Maria Perreiras Hortas, Rolf Geleweski e Clyde
Morgan como seus professores.

Para o autor as imagens e fios da memoria sdo escolhas que emergem da
experiéncia coletiva do sujeito, e a teia de relagbes que forma com os diferentes
grupos que compde. A memodria coletiva possui seus proprios principios de
rememoragao e marcos constitutivos, manifestados em objetos simbdlicos, como
datas, espacos da memoria - 0s museus, clubes, acontecimentos como celebragdes.
As memodrias individuais podem se servir desses dispositivos na elaboragao de suas
narrativas, mas nao se confundem com elas. O autor aponta para entrelagamento
dessas duas dimensbes, a memoria autobiografica e a memoaria historica, a partir do
exercicio de recordar, instaura-se um maior numero de conexdes entre passado-
presente. Se para a “memdria histérica” a memoria individual se apresenta como
parte da sua tessitura, para o individuo a meméria histérica apresenta-se de maneira
resumida, os fendbmenos historicos de longa duracdo. (HALBWACHS, 2006).

Trata-se de deslocar o foco, dos grandes feitos, eventos, e figuras para a
trajetéria de homens e mulheres que vivenciaram um determinado acontecimento, o
que possibilita ampliar interpretacdes e pontos de vista sobre mesmo acontecimento.

As narrativas individuais acerca dos acontecimentos histéricos sao
atravessadas pelas subjetividades dos sujeitos. Um mesmo evento pode se
apresentar de diferentes maneiras para cada individuo, a depender das relagdes
socais, do contexto e entre os varios sujeitos envolvidos e do envolvimento com o
acontecimento. A experiéncia do passado para e sua reminiscéncia possuem dupla
consciéncia temporal, a qual opera selecdes, enunciagdes e transita pelos aspectos
materiais e contextuais do tempo presente. A experiéncia do passado ndo é um fim
em si mesmo. Para o trabalho com o corpo e sua meméria, utilizamos a metodologia
da histdria oral como ferramenta de captura das narrativas acerca da pratica cénica
e pedagogica de Raimundo Bispo. No enlace da danca que busco suporte a

memoria e a experiéncia vivida acessando-as através de depoimentos, registros
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iconograficos, fontes escritas de arquivos, para estimular a memaria e como auxiliar
para entender as diferentes narrativas que compdem um acontecimento historico.
Sobre o trabalho com histéria oral, Lucila Delgado identifica dois tipos de pesquisa:
historias de vida, que englobam projetos de reconstru¢cdo da trajetoria de sujeitos
historicos, e historias tematicas, que abrangem uma série de coleta de depoimentos
acerca de um determinado tema, assunto ou movimento cultural. Dentro de um
projeto com pesquisa em historia oral, procedem duas formas de entrevistas: histéria
de vida, que sao as trajetorias de vida dos sujeitos entrevistados, e as entrevistas
tematicas, que sdo experiéncias e processos singulares vividos pelos entrevistados.
(DELGADO, 2006).

Para este estudo, considerando que tenho como foco o fazer em dancga Afro
de Mestre King, penso na articulagdo dos dois tipos de abordagem: na entrevista
com historia de vida, que se apresenta nos depoimentos realizados junto ao sujeito,
0s quais envolvem aspectos da sua trajetéria na danca e memdrias de infancia, e
em depoimentos coletados junto aos alunos e dangarinos que atuaram com
Raimundo Bispo no periodo estudado, com roteiro de entrevista voltado para
questdes referentes a processos de ensino da danga e composigado coreografica
presentes na sua pratica.

A metodologia da histéria oral tem como principal matéria prima a memoria
dos entrevistados que, sob o olhar do entrevistador, busca tragar possiveis relagoes
presentes num acontecimento histoérico. Prenhe de subjetividade carrega nos seus
modos de acesso a fala e memodria as emocgoes, afetividade, modos de selecao
traduzidas em pausas, lapsos, omissoes, siléncios do entrevistado, nas quais o
entrevistador e do entrevistador, que formula sua pesquisa de acordo com as
questdes atuais. A historia oral é considerada, por autores como Alberti (2012),
historia do tempo presente, pois uma das caracteristicas das fontes é a experiéncia
encarnado dos seus sujeitos. A relagcdo memoria, histéria criam movimentos de
identificacdo dos sujeitos entrevistados com os acontecimentos histéricos. Ao
rememorar os fatos, o sujeito os seleciona de acordo com sua afetividade,
subjetividade e com acontecimentos do tempo presente, o que possibilita a
preservacdo de uma memoria historica, constituindo processos sociais ativos.

Na pesquisa em dancga, a memoaria e sua tradugao oral configuram formas de
acessar praticas, experiéncias de épocas recentes, visualizar e dar voz a artistas,

mestres e de saberes ausentes no discurso hegemonico. No enlace danga e histéria
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que busco uma proposta para se descrever parte da pratica e da emergéncia de
uma fazer pedagdgico negro em danga. Mestre King sua trajetéria como sujeito
artista nos conta que o seu conhecimento em dancga afro, seus modos de ensino e
de concepcgao coreografica traziam junto contendas de negociacdo com saberes
vigentes acerca do corpo em cena, expressas nas formas como associava matrizes
corporais de dangas ocidentais com as expressdes afro religiosas e dangas
populares. No percurso Mestre King demarca territério que atuava, dancas
folcloricas, a danga afro, formagao de sujeitos e alunos advindos de comunidades,
muitas das escolas publicas nas quais atuou. Atuacdo direta com as dancas da
diaspora africana configura este lugar de enunciagdo, da danga afro, das suas
corporalidades e de seu engajamento estético com a cultura negra local,
demarcando este lugar de atuagao, onde os tragos que identificam seu fazer tornam-

se formas de afirmacao de uma identidade.

3.2 Um olhar para a danga negra no Brasil

Através do corpo que as populacbes africanas e a sua diaspora
redimensionaram seus cédigos culturais, registros e historias.

A sincopa, caracteristica do samba enquanto expressdo, que consiste em
prolongar um tempo ritmico fraco em tempo forte, acentuando o movimento corporal,
constitui-se um movimento de recriacdo da sincopa melddica portuguesa para a
variedade dos ritmos musicais africanos, intensa expressdo de transformacao de
codigos e experiéncias estéticas (SODRE, 2007).

No processo de colonizagao da sociedade brasileira o qual se caracteriza pela
invencao das populagdes, os transitos culturais das diferentes populagbes que
compdem a colonizacdo das sociedades americanas sao localizados nos processos
de encontros, trocas, recodificacdes das experiéncias culturais. Esses processos
dispbem a emergéncia de novas formas culturais, expressas na lingua falada, nas
formas de transmissao e aprendizado de um saber, nas instituicdes, nas diferentes
producgdes artisticas - culturais.

Para o autor Stuart Hall (2007), a cultura negra localiza-se no transito de
informacdes e trocas simbodlicas engendradas a partir das dindmicas socioculturais
da diaspora africana, resultando num quadro dindmico e diverso de fazeres e

saberes que possuem com fio de conducdo a producdo de processos de
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reconhecimento e de identificagdo a partir das experiéncias da populagdes africanas
e afrodescendentes no contexto da colonialidade moderna. As dinamicas e seus
modos culturais emergidos na diaspora configuram locais de arranjos politicos, a
medida que estdo em jogo saberes subalternidade e dos fazeres das populacdes
subalternas®® . Para o autor as formas culturais disparadas no movimento da
diaspora n&o dispositivos de negociagdo com o contexto colonial, assim poéticas
politicas que permitem compor estratégias de resisténcia frente as articulagdes do
colonialismo cultural que insiste em diminuir e deslegitimar matrizes culturais nao
ocidentais. Dimensao politica com seus arranjos de reconhecimento e recorréncia
nas obras a estética e simbdlica a uma experiéncia da diaspora africana, Hall

nomeia estética diasporica:

A questao subjacente de sobre determinagdo — repertérios culturais negros
constituidos simultaneamente a partir de duas diregcbes — e talvez mais
subversivos do que se pensa. Significa insistir que na cultura popular negra,
estritamente falando, em termos etnograficos, ndo existem formas puras.
Todas essas formas sdo sempre o produto de sincronizagbes parciais, de
engajamentos que atravessam fronteiras culturais, de confluéncias de mais
de uma tradicdo cultural, de negociagdes entre posigdes dominantes e
subalternas, de estratégias subterraneas de recodificagédo e transcodificagao,
de significacao critica e do ato de significar a partir de materiais preexistentes.
Essas formas sdo sempre impuras, até certo ponto hibridizadas a partir de
uma base vernacula. Assim, elas devem ser sempre ouvidas nao
simplesmente como recuperacdo de um didlogo perdido que carrega
indicacdes para a producdo de novas musicas (porque ndo a volta para o
antigo de um modo simples), mas como o que elas s& — adaptacbes
conformadas aos espagos mistos, contraditérios e hibridos da cultura popular.
(HALL, 2007, p.343) .

O autor considera que as experiéncias culturais provenientes da diaspora
negra assumem formas plurais e contraditérias, que se autorregulam frentes aos
movimentos de negociagdo de poder com cultura hegemdnica. Tais articulagcdes
friccionando identidades e saberes hegemodnicos estabelecidos. Os movimentos de
hibridizacdo dos elementos estéticos podem assumir dinamicas de adaptacgao,
cooptacdo, mescla, antagonismo aos demais referenciais e cdédigos culturais,

configurando uma rede, que pelo seu aspecto politico, o qual se transforma e

% A palavra subalternidade esta conectada a referéncia com a criagdo Grupo de Estudos Subalternos,
na década de 1970 pelo indiano Ranaijit Guha. Os quais iniciaram o questionamento acerca do
lugar de producao e locugdo do conhecimento, inaugurando corrente de estudo pds-coloniais. O
termo foi apresentado pela critica cultural Gayatri C. Spivak de maneira a questionar em que
medida as vozes das mulheres e dos homens indianos estdo presentes na escrita historiografica e
cultural moderna eurocentada. Ver SPIVAK, Gayatri Chakravorty. Pode o subalterno falar? Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2010.
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reconfigura continuamente dependendo das forgas politicas em jogo. Em que
medida articulacdo dos cddigos de diferentes técnicas e saberes corporais nao
configuravam estratégias de negociagcdo com o campo de grande produgdo em
dang¢a? Em que medida a incorporagdo de uma linguagem em danga moderna, além
dos afetos engendrados- Jesus em entrevista a autora, afirma que o grupo Genesis
era o sonho de King, possibilita a King negociagdo de espagos de visibilidade e
legitimidade no campo da danga local? E que medida o lugar de produgao que King,
o grupo Balu de dancas Folcléricas do SESC, e sua iniciativa de criagao e
manutengdo do grupo Génesis ndo configuram também local de resisténcia frente
aos modos hegemdnicos de operar em danga cénica em Salvador neste periodo? E
como sua pedagogia em danga nao emerge como agao de resisténcia e negociagao
continua com os modos de produgdo em danga, e com espacgos de visibilidade e
legitimagao para a mesma?

Da Universidade, Escolas Publicas, grupos folcloricos, do espago da
apresentacao e interpretacado de criagdes coreograficas, que nas décadas de 1970 e
1980 na cidade de Salvador, levam-nos a questionar como se davam suas relagoes
nos diversos circuitos de produgdo hegemébnica em danca e como essa relagao
influia no fazer pedagogico e coreografico. A diversidade de territorios pelos quais

transitava fez com que Raimundo Bispos incorporasse referenciais técnicos das

aulas de danga moderna e do ballet classico na sua pratica. ““Uso do chao”, “a parte

de chao”, “a contragdo e o release™ uso das barras”, “centro”, “as diagonais”,
“repertorio das dangas populares” sdo enunciados recorrentes nas falas dos sujeitos
entrevistados.

A introdugdo das dangas negras na pratica artistica pedagogica emerge da
experiéncia com grupos folcléricos, como cantor, dancgarino e professor de danca.
King que na infancia ndo teve contato com expressdes negras locais no seu
cotidiano, circulo familiar e social, desvela este seu repertorio gestual junto a
vivéncia aos grupos folcloricos e a seus integrantes, muitos se tornando seus alunos
e integrantes do grupo Balu. Na formagado de turmas de aula de danga junto ao
SESC, aos grupos das escolas da rede publica de ensino de Salvador, que a sua
danga ganha corpo enquanto conjunto, como proposta de ensino, potencializando e
movendo todos referenciais da corporalidade e dangas negras locais. Na introdugao
de exercicios para as aulas, elaborados a partir principios motores do repertorio

técnico das “dancas ocidentais”, criando uma forma prépria de ensino da danca e de
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preparagao de dancgarinos para o periodo. King que sempre teve como publico
alunos de baixa renda da cidade (JESUS, entrevista a autora), mobilizava esforgos
para potencializar seu trabalho como professor de danga, conferindo manutencéao e
continuidade da atuagado do grupo Balu. Se seus alunos na maior parte vindos dos
circuitos de grupos folcléricos, agenciam através da pratica pedagogica de King uma
corporalidade negra, que se aproxima do que no propde o autor Stuart Hall, como
formas impuras, nao essenciais, formas “subterraneas de recodificacédo e
transcodificagcao, de significagdo critica e do ato de significar a partir de materiais
preexistentes” (HALL, 2007, pg. 343) que sinalizam para uma pratica emergente dos
possiveis cruzamentos e suas reelaboracdes para o ensino da danga em Salvador.
Evidencia-se que na sua pratica mesmo com a introdug¢ao e os cruzamentos
com matrizes corporais da danga moderna e classica ndo abandonou o gesto dos
repertorios corporais da didspora negra, mas potencializou-os para a cena. Nas
falas, nas aulas, em sequencias de movimentos, no gestual expressivo, ou 0O
encaminhamento de principios como pela utilizagdo do centro de gravidade- regiao
pélvica direciona para o chdo, ou uma presenca ostensiva da polirritmia corporal sdo
aspectos que evidenciam um discurso de corpo e danca fortemente pautado nos

saberes afro referenciados:

Tinha muito a técnica de chao, a técnica de chao ele usava muito.
Porque ele dizia: Vocés precisam ter forga e precisam ter o equilibrio
do corpo, entdo a gente fazia muito chdo e a barra ele usava os
alunos mais adiantados, técnica da barra. Entédo ele dividia, técnica
de chéo e técnica de barral...]O folclore ele pegava os movimentos
das dancgas de orixas e mesclava com técnica de danca. Entédo ele
nunca dava tipo um passo de Ogum ele nunca fazia como se faz em
um terreiro, ele fazia como se estivesse dancando (Antonio de Jesus,
2018).

Sobre processo de assepsia nas culturas e dancas da diaspora, onde através
onde os processos de cruzamento suplantam e preconizam apagamentos de tragos
da corporalidade negra, destacando muitas caracteristicas presentes nas praticas e
dancas ocidentais. Acerca de tais processos sinalizo que cada caso solicita o olhar,
cuidado e descrigao acurados, detalhados, para que os escritos e enunciados nao
deslizem para afirmacbdes dicotdmicas, desconsiderando aspectos histéricos
contextuais de cada pratica. A interseccao de referenciais estético e corporais € um

possivel
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“embraquecimento” das caracteristicas dos movimento das dancas da diaspora.
Porém, a influéncia dos parametros da técnica de danga moderna nao ofuscou todo
o referencial folclérico, mas potencializaram como recursos estético e cénico nas
apresentagdes do grupo Balu, (JESUS, 2017), e como recurso pedagdgico para a
danca, além de como King e seus alunos afirmam em entrevista, estes recursos

sempre foram estimados dentro do seu fazer e saber.

3.3 Pensamento liminar uma ponte para escuta do outro

O transito de matrizes corporais compde uma pratica pedagdgica onde se
encontram presentes diferentes principios motores, descrevé-la e situa-la a partir do
lugar de seus praticantes ainda que sugere movimento de deslocamento da escuta
em direg¢ao para as palavras do outro.

O professor Walter Mignolo discorre como exercicio da critica moderna, e os
modos de descricdo das sociedades latino americanas e suas dinamicas culturais,
sdo produzidos a partir de um lugar que se fala sobre, o discurso onde os seus
sujeitos e seus atos sao falados. As vozes, o ponto de vista e suas epistemes séo
referidas através de enunciados erigidos sobre os modos de concepgdo e
pensamento moderno ocidental, o que o autor chama de diferenca colonial.

Para o autor, a diferenca colonial se configura a partir das relagées de poder e
saber da colonialidade, que compreende o processo historico da colonizagao-
invasdo latino-americana territorial e politica em periodo colonial, ela condiz o
processo formacao e manutencdo de relacdes onde as diferengas culturais e
epistémicas s&o consideradas e categorizadas a partir de perspectivas do corpo de
conhecimentos da modernidade ocidental. No seu trabalho Historias locais/projetos
globais o autor afirma que o conhecimento abstrato “é uma competéncia de todos os
seres humanos, e ndo apenas daquelas pessoas que vivam em um certo periodo
historico, em certos locais geograficos e falem um pequeno numero de linguas
especificas” (MIGNOLO, 2003, p.159).

! Tomamos o termo embranquecimento refere-se a destituicao das caracteristicas e singularidades
das manifestagdes e culturas afro brasileiras em favor de uma possivel aceitagdo pelo publico e
pelos parametros modernos ocidentais. Este tipo de processo suplanta parte da sofisticagao
intrinseca aos sistemas de conhecimento e saberes, fazeres e suas formas de expressdo da
afrodescedentes, resultado estruturas raciais desiguais num mesmo sistema. Ver: SCHUMAN, Lia
Vainer. Entre o “encardido”, o “branco” e o “branquissimo”: Racga, hierarquia e poder na construgao
da branquitude paulistana. Disponivel em: <<http://www.ammapsique.org.br/baixe/encardido-
branco-branquissimo.pdf>>. Acesso em: 10 dez. 2018.
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A elaboragao de uma critica cultural pode partir de um lugar de fronteira, ou
0 que o autor denomina como pensamento liminar, que buscar trazer para o registro
escrito o olhar a partir dos lugares de enunciagdo habitados pelos sujeitos da
experiéncia cultural, e pela prépria experiéncia do sujeito que escreve. Na fronteira
dentre as experiéncias que compde o estudo que emergem as nogdes e ferramentas
para pensar-descrever a danga e praticas pedagogicas em danga negra, elaboradas
nas fronteiras dos fazeres e saberes hegemodnicos, adentrando as formas de
enunciagao do corpo que danga e dos seus sujeitos.

O pensamento liminar demarca um territério onde nem sempre as descrigdes
delineadas a partir de corpo de conceitos externos alcancam complexidade das
relagdes das culturas locais e suas histérias, ocorrendo a produgdo o que o autor
chama de exterioridades. As exterioridades sao os discursos — praticas emergidas
nas bordas, num lugar outro dos modos de olhar e descrever pertencentes a
colonialidade do saber, operam a um lugar onde os conhecimentos gestados nas
culturas “periféricas” sdo lugares que possuem seus termos e meios de enunciagao.

O autor enfatiza um pensamento liminar, ou pensamento de fronteira como
modo de visibilizar a voz e as sensibilidades das culturas indigenas e na américa,
nesse sentido que o corpo e danca mediados nos estudos decolonias sao corpos
politicos. O autor aponta para o caminho de apropriagado do lugar da exterioridade
como forma de dar visibilidade e sentido aos sabres das culturas subalternas
decorrentes da colonialidade (MIGNOLO, 2014).

Com isso o autor busca contribuir com a discussao da retomada do que
chama de “pluriversalidade” das formas de pensar e conhecer. Versar a partir dos
saberes plurais, mas a partir da experiéncia do sujeito que danga, onde seu corpo e
sua pedagogia elaboram seus proprios termos para se auto investigar, e nos
fornecem rastros para aprender com eles.

No exercicio do aprender com as pistas da sua trajetoria e a partir de
conhecimentos forjados no movimento de encontro e fusdo de saberes-fazeres de
corpo que nogdes como encruzilhada aproximam-se destes processos de
emergéncia de fazes a partir da combinagao-associagao e conhecimentos dispares.
Como assinalado por Weber e Dantas, os processos cénicos, de criacdo, e
pedagdgicos, que caracterizam as praticas corporais afro brasileiras demandam
nocdes que contemplem sua singularidade, pois se configuram como praticas

corporais associadas (musica, voz, gesto) e detém formas de produgdo e
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transmissdao de conhecimento pautadas por principios como oralidade e
ancestralidade®’, que a depender dos casos ndo detém o registros escritos, sdo
histéria e sistemas de pensamento que se grafam no e através do corpo (gesto,
musica voz) (WEBER; DANTAS, 2017).

Pedagogias geradas na cena e na sala, a danga afro, suas sensibilidades e
fazeres sdo garfados no corpo de quem pratica. Na captura destes sentidos que
podemos descrever uma danca da diaspora negra, desta forma a nogao de
encruzilhada como processo de fusdo-hibridizagcdo, em uma analogia aos baobas
africanos, a autora Leda Maria Martins assinala o papel da cultura negra na América
como fissura e subversdo de uma ordem do saber hegemdnico na colonialidade,
elas se constituiram lugares de encruzilhadas, intersegoes, inscrigcbes e disjungées,
fusées e transformagées, confluéncias e desvios, rupturas e relagbes, divergéncias,
multiplicidade(...)*® na pluralidade de movimentos-relagdes que a praticas culturais
negras engendram que busco a encruzilhada como lugar de enunciagdo para

descrever acurar pedagogias negra em danca de King.
3.4 A encruzilhada como espago para descrigao

No seu trabalho Afrografias da Memoéria, a autora Leda Maria Martins explica
que as culturas negras na américa se formaram a partir dos movimentos de
encontros, friccobes e transformacbes de diferentes referenciais simbdlicos,
constituindo o que a autora chama de cultura de encruzilhada. A nog¢ao de
encruzilhada decorre do corpo mitolégico das etnias bantu e ioruba, e se configura
mitologicamente como morada de Esut, como denominado lingua de tronco yoruba, é
um orixa rege o encontro dos caminhos, e mensageiro entre o orum e o aye, dentre
as oferendas-demandas humanas e os orixas. Est em si, principio da contradicdo e
multiplicagdo dentro do pensar mito ioruba e bantu, e desdobra-se em multiplas
qualidades de Esu: ésu-elegba, é atribuido ao espaco da rua, das feiras populares,
das trocas, do movimento de ir e vir, pois Exu guardido, dos caminhos, € residente

primeiro das encruzilhadas. A encruzilhada traduz metaforicamente os transitos

2 Sobre como 0s principios da oralidade e transmisséo de saberes comportam sistemas de linhagem
para produgdo e transmissao de conhecimento recomendo ver atentamente: MARTINS, Leda
Maria. Performances da Oralitura: corpo lugar da memdria. Disponivel em:
<<https://periodicos.ufsm.br/letras/article/view/11881/7308>>. Acesso em: 12 mar. 2017.

% MARTINS, L. M. Afrografias da Meméria. O Reinado do Rosario do Jatoba. So Paulo:
Perspectiva, 1997.
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simbolicos e epistémicos (de formas de conhecer e conceber o mundo) contidos no
seio das expressodes da cultura negra nas americas.

O termo Encruzilhada advém do saber mito poético das culturas iorubas e
bantu, trazidas pelas popula¢des africanas na diaspora. A encruzilhada para a
cosmovisdo bantu- ioruba configura como a morada de elegabara exu, energia
césmica da comunicacdo, do encontro e do movimento. Elebgara € responsavel
pelas mensagens e pelo transito de informacdes entre o aye, plano terreno para os
iorubas, e o orum, plano divino. Sem exu ndo ha comunicagao.

A elegbara é atribuido ao espaco da rua, das feiras populares, das trocas, do
movimento de ir e vir, pois Exu guardido, dos caminhos, é residente primeiro das
encruzilhadas. Para a autora, esse termo tem a poténcia em traduzir a constituicao
das epistemes corporais negras no Brasil. A constituicdo dessas expressdes seus
movimentos de resisténcia a cultura hegemonica europeia, estratégias de afirmacgéo,

adaptacao e reelaboragao dos codigos culturais codigos culturais ocidentais:

A encruzilhada, l6cus tangencial, € aqui assinalada como instancia simbdlica
e metonimica, da qual se processam via diversas de elaborag¢des discursivas,
motivadas pelos préprios discursos que a coabitam. Da esfera do rito e,
portanto, da performance, é o lugar radial de centramento e descentramento,
intersecoes, influéncias e divergéncias, fusdes e rupturas, multiplicidade e
convergéncias, unidade e pluralidade, origem e disseminag&o. Operadora de
linguagens e de discursos, a encruzilhada, como um lugar terceiro, é geratriz
de produgédo, as nogbes de sujeito hibrido, mestico e liminar, articulado pela
critica pds-colonial, podem ser pensadas, como indicativas de efeitos de
processos e cruzamentos diversos, intertextuais e interculturais (MARTINS,
1997, p.28).

A encruzilhada configura nogao operatéria propria a compreender as culturas
negras aqui gestadas, ela abrange no¢des de cruzamentos discursivos presentes
nos fazeres dos sujeitos e artistas negros. Os cruzamentos estéticos provém dos
diversos referenciais que os atravessam, ao passo que os Cruzamentos identitarios
sao gestados na trama politica de pertencimento e reconhecimentos dentro de um
fazer cultural de matriz africana. Ja cruzamentos tempos, significa quando passado
atualiza-se no corpo dancgantes através da expressao ritualizada. As dimensdes que
compdem as culturas de encruzilhada caracteristicas das corporalidades negras na
Ameérica apontam para as relagdes que podemos buscar compreender na dancga de
matriz africana, e na pratica de Mestre King.

A encruzilhada é utilizada para compreender o corpo em danga nas

manifestacdes ritualizadas da diaspora africana. O corpo em danga € um corpo de
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encruzilhada, em que as temporalidades de um saber da ancestralidade negra
atualizam-se em movimento. Sobre essas territorialidades criadas a partir do corpo
em movimento, a autora Renata Lima e Silva afirma ser a encruzilhada uma
metafora tempo-espaco de intersecc¢des, em que podemos compreender a dindamica
das performatividades afro-brasileira que compde os atos e expressdes culturais, as
quais mobilizam em seus (LIMA, 2016, p.63).

Sobre as diferentes interagcbes estéticas que compdem a formacédo das
corporalidades negras no Brasil nas suas praticas corporais, Martins aponta para os
seguintes tipos de relagbes: processo de sincretismo, processos de analogia,
processos de deslocamento. A utilizagdo das nog¢des de encruzilhada como
categoria de analise possibilita compreender a danca negra brasileira a partir de
cruzamentos e reelaboracdo de seus referenciais corporais. A danca cénica
imanente dessas praticas, como a danga afro de Mestre King, podem ser
consideradas a partir dos diferentes elementos que as constituem, como trazer para
0 ensino e para a cena a musica percussiva presente nos terreiros de candomblé, as
vestimentas, e diferentes técnicas corporais que se cruzam no seu fazer artistico.

Nocao retirada para olhar as performatividades negras na América interpde-se
as formas de organizagdo do corpo e da abordagem pedagdgica em Mestre King,
numa mesma forma de organizar um espacgo de aprendizagem e conceber um corpo
para a danga, visualizo cruzamento de vias emergidas das suas experiéncias e

histéria corporal.
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4 O CORPO EM LINHAS HISTORICAS

A danca € um jogo de descentramento, uma reelaboracéo simbdlica do
espaco.

Muniz Sodré

4.1 A Universidade e o moderno em Salvador: linhas institucionais

O centro da cidade de Salvador foi territério de uma série de mudancgas socio-
urbanas e culturais, com maior intensidade a partir da segunda metade do século
XX. O deslocamento do centro politico-administrativo para a cidade do Rio de
Janeiro fez com que parte dos ocupantes e residentes migrassem para outras
regibes da capital, em meio ao processo de expansdo da malha urbana, das
atividades de producéo econdmica, de um tipo descentramento da dinamica urbano-
espacial anteriormente localizada em regides como o0 centro historico e regido
portuaria. As mudancas repercutiram na estrutura institucional e nas formas de
ensino que antes eram vinculadas as ordens institucionais catolicas, como o0s
mosteiros e ordens. Foi a partir da década de 1950 que iniciou também a construcao
de um maior nimero de unidades educacionais oficiais e houve a busca de
implementacéo de projetos de educacéao integral, como a Nova Escola, e as Escolas
Parques, idealizadas e construidas pelo educador Anisio Teixeira.

As expressdes e matrizes estéticas negras configuraram dispositivos de
ensino/criacdo para uma série de fazeres culturais locais. O campo da danga cénica
local tornou-se emergente, constituido por lugares como a presente na recém-criada
Escola de Danca da UFBA, grupos como grupo “Experimental” sob direcdo de Lia
Robatto, o “Balé Brasileiro da Bahia”, dirigido pelo coredgrafo Carlos Moraes
vinculado a EBATECA e o grupo “Intercena’, dirigido por Carmem Paternostro.

As expressfes de matriz africana e afro-brasileira constituem espacos de
ensino e aprendizagem de saberes, de formacgao de sociabilidades/identidades das
comunidades afrodescendentes. Emergiram nas décadas de 1960/70 os blocos
afros, os terreiros de candomblé, os afoxés, entidades negras dentre as quais estao
os blocos carnavalescos, portando estética referenciada com elementos da cultura
de matriz africana, mobilizando discursos e identidades e afirmacéo da negritude em

principios e valores civilizatérios. Compde este periodo os blocos afro-
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carnavalescos, os afoxés, ritmo e movimento cultural como o samba-reggae
(GUERREIRO, 2000).

Através de um panorama identificamos uma tessitura histérica a qual
possibilita a emergéncia de um campo para a danca cénica de Salvador. Aponto
para convergéncia de multiplos fatores, acontecimentos que circunscrevem o
aparecimento e continuidade de muitos grupos folcléricos e do fazer pedagdgico de
King, o qual possui influéncia da sua trajetéria pessoal e dos fluxos sociais e
identitarios da cultura negra local. O surgimento de aparatos estruturais e
institucionais como uma expansao da malha urbana e criagdo da rede de ensino
superior em artes através da criacdo das faculdades de Teatro, Arquitetura, Escola
de Danca e Escola de Musica da UFBA, propicia dinamizacdo do campo das artes
cénicas e musicais locais, e um maior transito de professores e artistas, 0os quais
foram trazidos e admitidos para lecionar junto a estas instituices (OLIVEIRA, 2006).

Esses sujeitos traziam influéncias dos movimentos artisticos do modernismo
europeu, caracterizando as abordagens artisticas e pedagdgicas das instituicdes de
ensino superior, e influenciando outros artistas da cena local. Tracos dos
movimentos avant garde da Europa chegaram a cidade no inicio da década de 1950,
marcando parte do fazer de seus artistas, primeiramente pelas artes visuais e pela
literatura, posteriormente chegando as esferas do teatro, da danca e do cinema,
trazendo uma estética presente nas expressées da populacdo negra. Sao artistas
gue incrementaram discussdes e desconstru¢des de parametros neoclassicistas da
literatura e das artes visuais locais presentes na primeira metade do século XX
(FLEXOR, 1994).

No Brasil, o modernismo artistico, sofreu a influéncia das vanguardas
europeias do inicio do século XX, as quais atingiram notoriedade frente ao publico
especializado a partir da Semana de Arte Moderna em Sao Paulo em 1922, com a
exposicdo de obras de Lasar Segal, Tarsila do Amaral, Anitta Malfatti, entre outros,
além dos trabalhos na literatura de Méario de Andrade e Oswald Andrade®. Os
primeiros referenciais técnico-expressivos em danc¢a na cidade foram delineados a
partir da danca moderna europeia e posteriormente da danca moderna norte

americana, incorporadas nas praticas dos professores da Escola de Danca da

'O movimento da arte Moderna em S&o Paulo inspirou-se nos movimentos avant garde que
ocorriam no continente europeu no inicio do século XX, os quais transmutavam a formas de
compor e criar em diferentes segmentos artisticos.
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UFBA, e nos grupos de danca locais. King aproximou-se das epistemes europeias
da danca moderna como aluno, transformando sua pratica pedagogica. Quando
perguntado qual era sua técnica prontamente relata: “Moderna” (SANTOS, 2017).

As mudancas estruturais e institucionais irdo ocorrer em finais dos anos 1940
e no periodo seguinte. Sob a reitoria de Edgar Santos, sdo construidas as Escola de
Teatro, a Escola de Musica e Escola de Danca da UFBA, as quais incorporam
atividades de ensino e formacdo em artes e se constituirdo como espaco para
emergéncia de grupos e trabalhos na area de artes. Ainda no ambito universitario,
as reformas institucionais abrangeram a criacdo do Centro de estudo Afro Orientais
(CEAO) em 1959, sob a regéncia de Agostinho Silva, que viabilizou estudos voltados
para as culturas africanas e sua influéncia na cena local, com atividades de
formacdo e intercambio institucional com paises africanos. Houve a criacdo da
Faculdade de Arquitetura antes vinculada a Escola de Belas Artes da mesma
Universidade, o Instituto de Geologia criado em 1957, que era coordenado pelo
professor Milton Santos, trouxe a pesquisa voltada a realidade da populacdo de

Salvador para os quadros da geografia humana local.

Em menos de duas décadas, entre o final dos anos 1940 e principios dos
anos 1960, modernizacéo e modernismo cultural promoveram, na Bahia, um
processo de renovagdo -cultural que, simultaneamente, sustentou a
emergéncia de um campo intelectual e artistico e experimentou os
movimentos inaugurais de uma légica tipica de uma cultura de mercado (...).
Os anos seguintes serdo anos de afirmacdo e ampliagdo dessa logica de
industria cultural como elemento organizador do campo cultural baiano
(OLIVEIRA, 2006, p.208).

Esse periodo foi denominado pelo autor Anténio Risério (1991, p. 24) como
avant garde na cidade de Salvador, possibilitando a criacdo e a formacédo de um
territério cultural fortemente marcado por movimentos artisticos influenciados por
referenciais estéticos das vanguardas como modernismo europeus, do cubismo, do
decafonismo em musica, e na area da danca a danca moderna europeia. O contato
e a vinda de professores para as recém-criadas, nos anos 50, Escolas de Teatro,
Escola de Danca, Seminéarios da Escola de Mdusica, a Faculdade de Arquitetura, o
Centro de Ciéncias Geograficas, possibilitou a formacdo de segmentos educacionais
em nivel superior, mais lugares de intercaAmbio e campos de atuagdo para
dinamizacdo dos setores artisticos. Nesse meio que surgem muitos dos grupos de

danca cénica na Bahia, como iniciativas dos alunos formados pela Escola de Danca



83

da UFBA ou pelas escolas de balé classico particulares na cidade, e a convergéncia
de fatores para criacdo da “Cia de danca do Balé Castro Alves”. O ensino e a
producdo em danca cénica receberam uma dupla inscricdo, por um lado a influéncia
da danca moderna alema trazida por muitos dos professores e coredgrafos que
lecionaram no periodo na instituicdo, mas também a presenca de um circuito de
grupos folcléricos fortemente pautados nos referenciais da cultura da diaspora

negra.

4.2 Emergéncias de um fazer cénico na danca em Salvador

A emergéncia e progressiva consolidagdo de um campo da danca enquanto
pratica expandida na cidade, possibilitou também situar parte da danca de
Raimundo Bispo, como professor de dancas folcloricas no SESC, em 1969, onde
mais tarde iria fundar o “Grupo de Dancas Folcléricas do SESC”, e quando iniciou
como professor no ano de 1971 na rede publica estadual de ensino de Salvador,
onde germinou o grupo de danca “Génesis”. No periodo, podemos perceber a
emergéncia de uma diversidade de grupos de danca na cidade, muitos provenientes
das instituicbes com a Escola de Danca da UFBA, a qual se tornou um polo de
formacao profissional, capacitando os agentes da area, instrumentalizando
estudantes e bailarinos, abrigando grupos e formacdes artisticas.

Rolf Gelewsky?®, entdo diretor da Escola de Danca, fundou em 1965 o GDC
da UFBA, vinculado ao curso de graduacdo em danca, o qual dirigiu até 1970, e, nos
anos de 1971 até 1979, foi coreografado e dirigido pelo professor e dancarino Clyde
Morgan. No mesmo periodo, formou-se o Grupo Experimental de Danca (GED)
liderado por Lia Robatto e Lacia Mascarenhas, que, mesmo independente, mantinha
vinculos com essa instituicao, registra-se “Balé Brasileiro da Bahia”, grupo residente
da Escola de Danca do Balé Castro Alves (EBATECA), coreografado por Dalal
Aschar®®, e, posteriormente, até a década de 1980, por Carlos de Moraes.

* Rolf Gelewsky bailarino coredgrafo alemao, aluno de Mary Wigman e da escola expressionista
alema em dancga, chegou ao Brasil em 1960, e sob convite do reitor Edgar Santos tornou-se diretor da
Escola de Danga da UFBA, organizando a formag¢do da Escola em cursos seriados, e estruturando
curriculo minimo para cursos superiores em danga no Brasil, em 1971.

% Dalal Achcar, bailarina, nasceu no Rio de Janeiro, aprimorando seus conhecimentos em Paris,
Nova York e Londres, onde habilitou-se e introduziu no Brasil o método DE ENSIO DO BALE DA
Royal Academy of dancing. Em sua histdria profissional foi Diretora Artistica do Ballet do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, em 1962, participa da fundagao da Escola de Ballet do Teatro Castro



84

Dentre os processos de fomentacdo da producdo coreogréfica e de uma
pratica investigativa, encontra-se o surgimento da Oficina Nacional de Danca
Contemporanea, que ocorria nesses espacos de danca cénica. Criada em 1977,
como o Concurso Nacional de Danca, com carater competitivo, em 1979, passou a
se chamar Oficina Nacional de Danga, o evento ocorria anualmente e agregava,
entre atividades formativas e mostras artisticas e da producgéo local em danca,
grupos nacionais e alguns grupos internacionais, o0s quais partiilhavam suas
producdes e pesquisas hum evento que durava em média duas semanas, contendo
cursos, seminarios, mostra artistica, videos e workshops. O evento, surgido na
Escola de Dancga da UFBA, com apoio da Fundacdo Nacional de Arte (FUNARTE) e
Fundacao Cultural do Estado da Bahia, mobilizava artistas e estudantes da danca,
provocando movimentacdo de experimentacdo e producdo artistica destinada a
participacdo no evento (GUIMARAES, 2010).

Ocorreu a emergéncia dos grupos de danca numa cena independente, muitos
com carater tempordrio, outros, com maior apoio institucional, que seguiram por
maior tempo as suas atividades. Assinala-se que na década de 1980 a Fundacao
Cultural da Bahia langou a primeira politica de estimulo a produgéo coreografica em
danca, o “Edital de Danga”, langado sob a gestdo de Geraldo Machado, e,

posteriormente, em 1984, outro edital com o nome “ Coreografia de Danca

Contemporanea para Grupo”, de curta e média duracdo. Como assevera Robatto:

Muitos grupos e coreodgrafo ndo tinham, como ainda ndo tém, condi¢des
nem félego para montar um espetaculo coreogréfico, tematico, com um
programa completo de no minimo uma hora de duragdo. Hoje, muitos
coredgrafos preferem montar coreografias de curta ou média duracao.
Nesse outro concurso, voltado, em principio para grupos e coreografos
emergentes, havia uma vertente s@ para concorrentes profissionais
(naturalmente com maior exigéncia), e outra para candidatos amadores,
atendendo principalmente a grupos de danca de comunidades de bairro e
das escolas publicas de educacdo geral (ROBATTO; MASCARENHAS,
2002, p.279).

Podemos perceber que se seguiu a formacdo de instituicdes e politicas que
convergiram para delinear um espaco de criagdo e de um fazer coreografico em
danca que possibilitou aos grupos e artistas viabilizarem trabalhos até entéo

considerados de maior consisténcia artistica e com maior continuidade, dinamizando

Alves (EBATECA), na qual assume o ensino de balé classico, e dire¢cao e coreografia Balé Brasileiro
da Bahia.
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a cena local. Nesse meio, visualizamos a formag¢do de um espaco social da danga
cénica artistica, que ndo apenas fomenta e estimula a veiculagdo de projetos em
danca, como também nomeia e legitima projetos que podem ser incluidos na
producdo coreografica. Podemos mencionar a emergéncia de um campo para a
danca. Sobre a no¢cdo de campo, 0 autor Muniz Sodré (2002) coloca a espaco social
circunscrito pelas relacdes que o compdem. As relacdes que integram o0 campo Sao
relacbes entre seus sujeitos, relacdes das condicbes de producdo dentro de um
determinado espaco social, das relaces que legitimam o pertencimento do sujeito a
esse espaco.

Trago um pouco do pensamento de Pierre Bourdieu (1989), cientista social
francés que estudou e reconheceu as relacdes presentes na constituicdo desses
espacos nos diferentes dominios da vida social, tanto nos campos da economia, da
politica, da religido, como no campo cultural e intelectual. O autor formulou a Teoria
geral dos Campos com a qual buscou reconhecer as relacbes que regem a
constituicdo desses diferentes dominios na vida social. Os dominios sociais
constituem-se a partir de processos historicos de autonomizacdo, dos embates e
friccdes internas, dentre seus sujeitos e dos tensionamentos externos, relativos a
outros dominios da vida social, processos 0s quais configuram a formacdo do
espaco social especifico, com suas normatizacbes, relacdes, modos de
pertencimento e legitimacao.

Para compreender esse processo, 0 autor propde como categoria de analise
as “propriedades gerais dos campos”, com quais analisa a formacdo desses
dominios. E para cada campo ocorrem a formacdo de relagbes singulares e
especificas que permitem compreender cada dominio da vida social na sua
especificidade histérica, o que o autor denomina de ‘“relacbes objetivas”. Para
Bourdieu, o campo da producdo artistica situa-se no campo da producéo intelectual
e cultural. O autor coloca a existéncia de subcampos, como, por exemplo, 0
subcampo da producéo literaria, o da producéo musical e o da alta costura. A nocéo
de subcampo permite entender as singularidades presentes na formacao desses
espacos sociais, e como estes se auto definem em relagcdo a um segmento amplo da
vida social. Por exemplo, como um campo da danga contemporanea ira se constituir
em relacdo ao campo da danga. O autor chama a atencdo para uma analise

histérica para perceber os processos de autonomizacdo dos campos, 0S quais
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abarcam as relacdes de pertencimento e alteridades presentes nesses sujeitos em
relacdo aos seus dominios sociais (BORDIEU, 1989).

A nocdo de campo e suas categorias de analise possibilitam compreender a
formacdo da rede de producdo coreografica e artistica na cidade de Salvador no
periodo estudado. Apesar de, nesse momento ndo elaborar uma analise substancial
desse processo, gostaria de situar o estudo do fazer da danca afro de Mestre King
na rede de conexdes presentes neste momento na danca da cena artistica
expandida na capital baiana, buscando circunstancia-la como pratica que percorre
caminhos de auto definicdo em relacdo ao espaco social da danca no periodo.
Significativo perceber que sua pratica como coreégrafo e professor que mantém
simultaneamente dois grupos: o “Grupo de Dancas Folcléricas do SESC”, com o
qual transpunha para o palco as manifestacbes das dancas brasileiras, dentre as
quais estavam dancas de orixas, e o Grupo “Génesis”, formado com alunos da Rede
Publica de Ensino. O “Génesis”, como grupo de danca moderna, apesar de formado
em meio aos alunos das escolas em que lecionava, abarcava o transito de alunos-
dancarinos entre esses dois locais de atuacdo, o “Grupo de Danca Folcléricas do
SESC”, e 0 grupo “Génesis”. Isso me leva a perguntar em que medida também néo
havia transito das dancas e da musicalidade populares brasileiras que se fizeram

presentes na sua trajetéria antes de nomear uma danca afro.



Figura 12- Raimundo Bispo em apresentagdo com Angela Oliveira em Feira de Santana, BA, s/d
Fonte: Acervo Digital Ecarte
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4.3 Os grupos folcloricos - vetores da didspora negra em cena

As dancas da diaspora negra e o amplo leque de expressdes culturais estao
presentes ha tempo nos trabalhos individuais e pontuais em artistas das cenas, e em
grupos e associacdes num circuito da cultura popular- grupos folcléricos e
parafolcléricos que atuavam no periodo. Jodo Alves Filho, conhecido como
Joadozinho da Golméia, constituiu um desses sujeitos, trazendo uma corporalidade
dos terreiros de candomblé, para apresentacdes e intervencdes em eventos sociais
na cidade de Salvador na década de 1940.

Sacerdote das religibes afro-brasileiras, Jodo da Golméia ficou conhecido
como um artista que circulava divulgando as dancas, as estéticas e as musicas
presentes nos terreiros da religiosidade de matriz africana da capital. Como artista,
frequentava teatros e eventos realizados pela imprensa local; como lider religioso,
montava cenas e nimeros e 0s mostrava em diferentes oportunidades. Apresentou,
juntamente com membros da religido, passos e toadas aos presentes e transps
para os palcos, nas décadas de 1940, representacfes das dancas e do gestual da
religiosidade afro-brasileira (FERRAZ, 2012).

Iniciativa de um sujeito, Jodo da Golméia, se apresentou na década de 1940,
no cine teatro Jandaia, em Salvador, com o espetaculo “Bailados de Oba Duddem?”,
“para um publico que pouco acessava a essas manifestagdes” (FRANCO, 1994,
apud. OLIVEIRA, 2006, p.156).

As expressOes populares e de matriz negra, nas quais sdo entoados tragos
referenciados a uma identidade e cultura africana, ganharam maior visibilidade a
partir da formacdo dos Blocos Afros e suas participacbes no carnaval, com o
surgimento e primeira saida de um bloco em meio a comunidade da Liberdade, que
mobilizava simbologia e estética de matriz africana. O “Bloco Afro IIé Ayé”, em 1976,
iniciou uma nova forma de apresentar a populacdo afrodescendente, agenciando
signos que remetiam a uma estética e valorizacdo da africanidade e de uma matriz
da cultura africana para a mencionada cidade. Essa forma de redimensionar esta
presente no vestir, no dancar, na musica e na ritualidade das apresentacoes. Esse
lugar de anunciacao possibilitou agregar a afirmacédo de uma identidade negra, e foi
porta de entrada a outros blocos como “Male de Bale”, “Muzenza”, “Olodum”, e uma
série de blocos afoxés. Houve o movimento de reafricanizacdo do carnaval, a

institucionalizacdo de praticas pedagogicas afro orientadas como a Mini
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Comunidade Oba Biyi, escola creche criada em 1978, nas dependéncias da
comunidade do terreiro de candomblé. Nessa época era uma creche que atendia
criancas com idades entre seis meses e cinco anos.

Em 1962, no Instituto Isaias Alves (ICEIA), a professora de musica Emilia
Biancardi, entdo pesquisadora e etnomusicologa, buscou formar um grupo de
pesquisa e criagcdo cénica a partir das dancas populares. O grupo “Viva Bahia”
reuniu artistas da cena amadores, estudantes e artistas vindos das proprias
expressdes populares. Com esses encontros, formou-se, primeiramente, o “Grupo
Folclorico do Instituto Isaias Alves”, depois passou a se denominar “Conjunto
Folclérico da Bahia”, seguindo de “Folguedos da Bahia” e “Conjunto Folclérico da
Secretaria de Educacédo”. Em 1969, o grupo, ja sem vinculos institucionais, passa a
se chamar “Viva Bahia” e iniciou série de apresentacdes nacionais e internacionais,
onde expressdes populares e de matriz africana eram transpostas para o palco. O
“Viva Bahia”, como muitos grupos folcléricos, era caracterizado pela presenca de
integrantes advindos das manifestacdes populares e de suas comunidades. Mestres
de capoeira, alabés, dancarinos e tocadores populares compuseram o0 grupo,
juntamente com bailarinos da area. Uma das caracteristicas dos grupos folcléricos
deste periodo era a integracéo dos sujeitos destes grupos, como nos aponta e como
um grupo de trazer para a cena sujeitos dancas folcléricas que ira se fazer
vivamente presente no cenario da danca na Bahia no periodo pesquisado.

A autora Lia Robatto, num estudo sobre a danca cénica na Bahia, propde
uma classificagdo do tipo de producdo cénica que teria como substrato as
expressdes populares. Segundo a autora, podemos reunir essas producdes em
dancas folcléricas, em que as coreografias sdo idénticas as manifestacbes e
ocorrem dentro da comunidade de origem e no seu contexto de producéo ritual. As
dancas para- folcloricas sdo producdes cénicas realizadas para o palco e transpdem
para as apresentacdes e encenacdes as expressodes culturais populares, buscando
retratar de maneira proxima essas manifestagdes, e as “dangas contemporaneas,
inspiradas em manifestacbes populares”, sao recriagdes partir das dancas
folcloricas, que ndo possuem funcdes sociais e nem a preocupacdo em reproduzir
integralmente estas dancas (ROBATTO, 2000, p.174).

Para a autora Mariana Monteiro, a qual n&do utiliza categorizagbes para as
diferentes formas de abordagens cénicas substanciadas pelas manifestacfes

populares, o que ocorre sao formas de traducéo cénica nas quais implicam questbes
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estéticas e politicas a serem compreendidas a partir de seus elementos
constitutivos. O exercicio de transposicdo cénica dos fazeres ludicos e culturais das
expressdes culturais tradicionais aqui no Brasil ndo € recente, e se alinha ao
discurso da formacdo de uma nacdo e da identidade, em que as manifestacdes
folcléricas aparecem como temas para composi¢des/criagdes no campo artistico. Na
area da danca localiza-se a obra de Felicitas Barreto, Chinitam Ulmann e Eros
Volusia que recriaram coreograficamente temas populares e da cultura negra
brasileira. (MONTEIRO, 2011).

Em Salvador, nesse periodo emergiram grupos folcléricos, compondo uma
rede de fazeres em danca, os quais mantinham o processo de traducao cénica das
expressdes populares locais, negras e de outros estados do Nordeste. Muitos destes
grupos mantiveram atividades continuas como o caso dos grupos “Viva Bahia”,
“Olodum”, “Afonja” e “Filhas de Oxum”.

A partir de 1972, o grupo “Olodumaré”, criado pelo Mestre Camisa Roxa e
com coreografia de Domingos Campos integra em seus quadros bailarinos
profissionais e muitos estudantes da Escola de Danca da UFBA. A partir dos
registros da autora Lia Robatto listei 12 grupos folcléricos que atuavam no periodo
estudado.

Ocorreu a emergéncia de um cenario cultural em que as expressdes
populares brasileiras ganharam maior espaco, através da formacdo de uma
multiplicidade de grupos, onde se inseriram dancas da diaspora negra e suas
traducbes para a cena artistica. Alguns tiveram maior durabilidade, como o citado
“Viva Bahia” (1962-1981), o grupo “Olodum”, que posteriormente desmembrou-se
em “Olodumaré” (1969-71), o qual virou ‘Brasil Tropical” incursionando por diversos
paises europeus. Menciono ainda o grupo “Afonja” (1972-1988) de Mestre Vermelho,
grupo “Oxum” (1972-1986) dos irmaos Claudio Maia e Carlito Maia, “Grupo
Folclérico Capoeira da Bahia”, formado em 1977, “Grupo de Dancga Frutos Tropicais”
(1979-1981), dirigido por Ninho Reis, grupo “Africa Poesia” (1985), que inicialmente
coreografado por Emilia Biancardi, passou, com Armando Pequeno, a incorporar
referenciais de técnicas ocidentais de danca, o “Balé Folclorico da Bahia”, fundado
em 1988, por Wilson Botelho, atuante até os dias atuais.

A maior parte desses grupos nao era formada por bailarinos amadores, mas
exibia um diversificado corpo de dancarinos e coredgrafos, parte dos seus

integrantes oriundos da classe média branca. A partir da década de 1970, iniciou a
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formacdo de grupos que buscaram profissionalizar a cena, com montagem de
espetaculos e realizacdo de turnés nacionais e internacionais. Vale considerar que o
circuito do turismo cultural que ira impulsionar parte destes grupos no periodo
seguinte - décadas de 1980 e 1990 - comecou a reunir maior numero de integrantes
pertencentes a expressdes da cultura negra local.

Esses grupos constituiram portas para ingresso de muitos artistas negros na
cena da danca cénica em Salvador, a exemplo de Mestre King. Porém arrisco a
sugestdo que a rede de grupos folcléricos é pilar fundamental na emergéncia de
uma danga negra local, onde além de circular artistas e dancarinos da area, parece
propiciar um mercado e campo para a danga, possibilitando a formacdo de
professores e de acles especificas do campo das dancas folcloricas, na época.
Sintomatico atentar para as atividades continuas dos grupos e do numero de
pessoas agenciadas. Antonio de Jesus, bailarino do grupo “Bali” de Mestre King,
refere-se a atuacdo destes grupos como lugares de efervescéncia cénica, como de

articulacao politica e de visibilidade para um fazer da danca negra local.

Entdo hoje a gente ndo vé mais isso em grupo folclérico porque para vocé
fazer certo tipo de coisa vocé tem que ter uma escola, nada cai do céu. E
isso o fato de muita gente quer fazer. Eu me lembro que tinha o Grupo Balq,
tinha os FuracBes da Bahia, O Viva Bahia, tinha o grupo Oxum, tinha o
Tenda dos Milagres, esse todos eram grupos que faziam temporada no
Teatro Castro Alves, e era lotado cada um tinha a sua temporada. E era
dentro do Teatro Castro Alves com grupo folclérico. Por que a Bahia era um
peso muito grande com os grupos folcloéricos, entendeu? Entdo tinha esse
movimento. Quem viveu isso viveu! Porque tinham as temporadas de junho.
Porque uma semana era o grupo Oxum, na outra semana era os Furacdes
da Bahia, na outra semana era Viva Bahia...entdo isso era uma coisa muito
importante, que hoje em dia vocé ndo vé falar disso, e ndo tem onde se
apresentar! As casas de show, o SESC, era lotado aquele Pelourinho. A
Moenda era lotada, tinha show! A Tenda dos Milagres era cheial O grupo
Oxum chegou a ter a casa dele, uma casa que era em Amaralina, que era
casa de espetaculo do grupo Oxum. Ele tinha em Amaralina a casa de
espetaculo! Cada grupo tinha ja a casa de espetaculo, e todo mundo vivia
do folclore! Isso era uma coisa que dava, muita gente vivia disso! Era
pouco, mas vivia daquilo ali. Entdo aqueles que fizeram progresso, tipo eu
vim do folclore, mas fui estudar danca! Tipo o Zebrinha, Zebrinha veio do
folclore. Tiveram outras pessoas que vieram e fizeram carreira internacional
[..] QESUS, 2018).
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Espacos de aprendizado, formacdo e experiéncia estética, a rede grupos
folcloricos, num primeiro olhar, possibilitou a formagéo de dancarinos e artistas no
campo da danca afro brasileira. Autores como OLIVEIRA (1991), CONRADO (1996)
e ROBATTO (2002), nos oferecem muitas das informacées como nomes, datas e as
pessoas e artistas que integraram a cena Folclérica local neste periodo, constituindo
assim, pistas e rastros para estudos e pesquisas acerca de seus fazeres cénicos e
pedagogicos. Pela quantidade em numero e atividades dos mesmos, urge também
maior numero de estudos historiograficos que possibilitem olhar detalhadamente
para profusao e riqueza destes saberes, considerando a sua intensa contribuigéo

para a emergéncia da danca negra em Salvador.

Figura 13- Grupo Folclorico Exaltacio a Bahia-formado por alunos do Colégio Estadual Duque
de Caxias.

A rede de grupos folcléricos, como espaco de aprendizado, formacao e
experiéncia estética, possibilitou — num primeiro olhar — a formacdo de dancarinos e
artistas no campo da danca afro brasileira. Autores como OLIVEIRA (1991),
CONRADO (1996) e ROBATTO (2002), nos oferecem muitas das informag¢des como

2 Grupo Folclérico Exaltagdo a Bahia, formado em 1973 por alunos do Colégio Estadual Duque de
Caxias, bairro da Liberdade em Salvador, década de 1970. Exaltacdo a Bahia, trabalhou
incialmente com alunos em formacao, aprimorando seus quadros. Na sua trajetdria realizou
viagens nacionais e internacionais, sob coordenac¢ao de Neyde Aquino. Disponivel em:

<<https://www.facebook.com/photo.php?fbid=876972195696504 &set=a.256457967747933&type=3&t
heater >>. Acesso em 11 nov. 2018.



https://www.facebook.com/photo.php?fbid=876972195696504&set=a.256457967747933&type=3&theater
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=876972195696504&set=a.256457967747933&type=3&theater
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nomes, datas e as pessoas e artistas que integram a cena Folclérica local neste
periodo, constituindo assim, pistas e rastros para estudos e pesquisas acerca de
seus fazeres cénicos e pedagodgicos. Pela quantidade em namero e atividades dos
mesmos, urge também maior nimero de estudos historiograficos que possibilitem
olhar detalhadamente para profusao e rigueza destes saberes, considerando a sua
intensa contribuicdo para a emergéncia da danca negra em Salvador.

Evidencia-se certa auséncia de registros e estudos voltados para a danca
negra local, considerando 0 numero de grupos atuantes, e 0 agenciamento
significativo de alunos, dancarinos e coredgrafos envolvidos. Esses grupos
cumpriam temporadas em palcos e lugares de difusdo e apresentacdo do grande
campo da danca, por exemplo, temporadas realizadas no palco principal do TCA, e
possuiam sede préprias como casas de shows, além de realizar turnés nacionais.
Esses fazeres sdo comparados a uma arte naif, situando-os como ingénuos ou
ainda primitivos, tal estigmatizagdo ndo possibilita um olhar detalhado e atento as
relacbes e quantidade de fatores que abrange as formas de criacdo e producao

artisticas de um fazer da danca negra.

Figura 14- Grupo Exaltagéo a Bahia, em turné pelo Rio de Janeiro na década de 1970

Decorre de marcadores sociais que formulados a partir de teorias biologicas
errbneas, produzidas a partir das teorias da modernidade constroem marcas
corporais elementos através dos quais se podem homogeneizar os sujeitos e
naturalizar identidades construidas socialmente. Esse processo constitui um pilar do

racismo velado brasileiro, onde a populagédo negra e as suas formas de saber e ser
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sdo subalternizadas. Nesse sentido que a danca afro, dancas folcléricas, seus
desdobramentos no campo das artes da cena e dos modos de educacao em arte
sao atravessados pela desqualificacdo de seus saberes. A retificacdo que era objeto
o africano escravizado foi metaforseado, no fim do século XIX e inicio do século XX
em teorias racistas que tiveram por base o que era considerado uma biologia
cientifica. A ideia de raga dos individuos passou as ser deduzida através de marcas
corporais, 0 Corpo negro era mapa para designacdes racistas, repousadas em tracos
fenotipicos dos sujeitos, este processo convergiu para a essencializacao das
identidades. Como o racismo e a desqualificacdo do corpo negro atravessam a
danca afro de Mestre King, delegando espacgos sociais para sua atuacao? Como sua
pratica articula-se produzindo respostas, e modos de negocia¢cao?

A identidade para o autor Stuart Hall (2003) é uma construcao histérico-social
concebida através da relacdo de diferenca, e a qual se materializa a partir de
marcadores sociais, nomeados como mulher, homem, branco, velho, pobre, negro,
etc. E através desses marcadores que o individuo constréi sua autoimagem, o que
incide na sua producao e nas formas de estar no mundo. Os fluxos identitarios sao
possiveis somente quando construidos em relacdo com as diferencas do outro, para
0 autor, qguando estes marcadores sao reconhecidos como essenciais eles tornam-
se fator de fechamento, essencializacdo e demarcacao (exclusédo) em relacdo ao
outro, propiciando terreno para uma visdo essencialista e até mesmo de regimes e
processos politicos totalitarios (HALL, 2003). Porém esses demarcadores quando
reconhecidos como constru¢cdo social, dinAmicos e de continua mudanca
possibilitam o fluxo e a transformacéo das formas de reconhecimento, sem incorrer
na cristalizacdo de um demarcador e na sua utilizacdo para uma exclusdo social e
subalternizacéo.

Ao pensar que o corpo negro na danga afro passa por um processo de
reconhecimento, € possivel questionar como os fatores estdo articulados na danca
afro ou na danca negra de Mestre King? Como o seu fazer mobilizava e articulava
fatores de reconhecimento numa dang¢a? E marcadores de um fazer negro em danca
incidiam sobre seu modo de producédo? Pensar a danca atraves das relagdes étnico-
raciais e como um ponto de contraposicao a racializacao e discriminacao racial.

A urgéncia da reescrita de uma historia da danca cénica que contemple os
movimentos artisticos, os fazeres cénicos 0s processos pedagégicos da danca

negra aproxima-se ao que o professor Kebengele Munanga assinala como
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reconstrucdo da narrativa histérica das populacdes afrodescendentes, como uma
forma também de“reencontrar o fio condutor da verdadeira histéria do negro que o
liga a Africa sem distor¢cdes” (MUNANGA, 2012, p. 11), como caminho da reescrita
da histéria da populacdo afrodescendente e combate e superacdo do racismo como
forma de sistema de desqualificacdo da danca negra como forma de conhecimento.
E de censo comum delegar a danca afro e sua diversidade de matizes a uma
categoria folclorica, mas seus saberes tratam de uma colecdo de passos e

movimentos consagrados, e a uma estética “tribal”, “primitiva”.
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O Grupo Olodumaré estd apresentando no Teatro Castro Alves um ezcelente espetdeulo

VEJA E REVE]JA AS
DIABRURAS DA BAHIA

Até domingo, voct pode
assistir no palco do Teatro
Castro Alves, a chegada dos
primeiros navios negreiros a
Bahia, o gingado malicio-
so dos negros na danga se-
xual Lundu, além da capoei-
ra ¢ do carnaval, através do
espetdculo “Diabruras da
Bahia” que ser4 encenado
pelo Grugo Folclérico Olo-
dumaré.

“Diabruras da Bahia” &
um espetficulo de informa-
¢édo cultural e mostra as
ilusbes que as crendices po-
pulares exercem sbbre o po-
vo. O Grupo Olod:
composto por gente do po-
vo selecionado nas mais di-
versas fontes de folclore e
também por universitdrios
de todas as faculdades.

ESPETACULO

“Navio Negreiro”, o qua-
dro que abre o show, repre-
senta a chegada dos pri
meiros escravos africanos
na Bahia e, em sua parte
final, procura viver a revol-
ta do negro diante dos mal-

tratos que sofre, Pode tam-
bém traduzir a sua disposi-
¢io de lutar pela liberdade
que o agrilhoa, segundo ex
plicacdo do Grupo.

LUNDU

Danca sexual, feita por
homens e mulheres aos pa-
res, com abragos e umbiga-
das, que em séculos passa-
dos escandalizou a burgue
sia a ponto de ser proibida,
também serd apresentada
pelo Grupo Olodumaré. O
espetdculo que retine uma
grande variedade de nime-
ros s encerra com o carna-
val, a major mostra da ale-
gria (ou da tristeza) de nos-

50 povo.

Na primeira parte do pro-
grama serio encenados o
“Navio Negreiro”, “Lundu”,
“Bata de Feijio”, “Macule-
18", "Puxada da Réde” e
“Presente de Yemanji", O
espetéculo serd complemen-
tado com o “Samba do Ca-
boclo”, capoeira do
Amor”, “Capoelra, Sambdo”
e “Frevo-Carnaval”,

O Grupo Folelérico Olo-
dumaré, que j& realizou di-
versas excursoes no Pais e
no exterior, chegou recente-
mente de Belo Horizonte e
Brasilia onde se exibiu com
enorme sucesso. Em Brasi-
lia, foi recebido, pelo Minis-
tro Jarbas Passarinho, que
o incentivou bastante e as
segurou seu apoio no pa-
trocinio de excursbes pelo
Brasil, para apresentaciio
em escolas de nivel médio
e universitério. Licia, uma
das componentes do Gru-
po, informou que o Ministro
de Educagfio garantiu ain-
da financiar excurses no
exterior.

O Grupo é dirigido por
Edvaldo Carneiro e Silva co
nhecido por “"Camisa Roxa”
e no elenco de Diabruras da
Bahia, atuario Ligia Santa-
na, Cleide Telma, Clédudio
Miranda (Maia), Edmundo
Bonfim (CascAvel), Onias
Gamardelli, dentre outros.

Figura 15 - Reportagem do Jornal Diario de Noticias, sobre temporada de estreia do espetaculo Diabruras
da Bahia, Grupo Folclérico Olodumaré, formado por Edivaldo Carneiro S&, coreografia de Domingos
Campos em Salvador. Mestre King atuou como dangarino no periodo.
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4.4 Danca(s) Afro(s), corpo negro no Brasil

7

O corpo negro é cingido pela experiéncia histérica do colonialismo e da
escravizacdo da populacdo afrodescendente, desdobrando-se em formas de
objetificacdo e deslegitimacdo de saberes e de suas contribuicbes sociais e
culturais, incidindo sobre a forma como as populacdes afrodescendentes concebem
a si como grupo e individuo. A danca negra por se organizar a partir de matrizes
corporais afro orientadas traz a tona a discussé@o de como relagdes raciais presentes
no tecido social operam no sentido de deslegitima-la como pratica técnico
expressiva, refletindo em questdes como falta de legitimidade das producbes
artisticas negras, no descaso de elaboracéo e aplicacao de politicas publicas para
sua producédo, na invisibilidade social de seus autores e dancarinos. As relacdes
engendradas em meio ao racismo estrutural

Estudos voltados para danca negra enquanto fazer cénico, seu modo de
producédo, as praticas de ensino e suas formas de criacdo sdo assunto de estudos
que se iniciam somente na década de 1990, uma producdo recente. A diaspora
africana e modos de ressignificacdo cultural conferem diversificacdo de referenciais
culturais e modos construcdo dos saberes da populacdo negra, visto que a
identidade e um dado de continua reelaboracdo de seus sujeitos, possibilitando
agenciamento e negociacdes em meio as relacdes de poder dentro. A elaboracéo das
formas de conhecimento forjadas no processo da colonialidade e da diaspora negra
configuram estratégias de resisténcia frente aos movimentos de deslegitimacao e
invisibilizacdo de suas praticas culturais. No campo do poder, saber e ser
inscrevem-se nogdes que permitem delimitar o que é aceitdvel como forma de
conhecimento.

A modernidade e a colonialidade dos saberes forjados no processo de
colonizacdo e invencdo da histéria da América através do contato organizam e se
inscrevem nocbes sobre corpos, e sobre epistemes, legitimando lugares de
enunciacdo, ao mesmo tempo desconhece formas de pensamento advindas da
ciéncia e filosofia moderna. Sobre a “perspectiva epistemoldgica, o saber e as
histérias locais europeias foram vistas como projetos globais[...] que situam a
Europa como ponto de referéncia e de chegada” (MIGNOLO, 2003, p.41). As

praticas culturais afro-brasileiras configuram lugares de resisténcia e reinvencao e
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reinvencdo da trama da colonialidade do saber, a didspora africana e seu processo
de escravizagcdo da populacdo africana, e da populacdo afrodescendente. Os
percursos pelos quais fincam em solo brasileiro o corpo negro e a danca afro-
brasileira nos possibilitam perceber dinamicas de articulagdo entre simbologia,
discurso negro, de referéncia africana/afro-brasileira e modelos semeados do
colonialismo cultural e suas epistemes Ha fazeres em danca negra que possuem a
Europa como centro e possibilidades de realizacdo. Em termos das dancas negras
no Brasil, a presenca da contribuicdo das populacdes afrodescendentes localizava-
se nas areas da antropologia, da sociologia, da historia, do folclore (CONRADO,
2006). Na genealogia da inser¢céo do negro na nossa sociedade enquanto cidadao
livre € que conseguimos entender o contexto de racismo contra 0 negro presente na
sociedade atual.

O processo que foi demarcado pelo evolucionismo e cientifico que
considerava como culturas primitivas as sociedades nao ocidentais, o pensamento
cientifico e intelectual do inicio do século XX, de filiacdo evolucionista, estiveram
presentes nas instituicbes de ensino e pesquisa superior no pais que surgiram a
partir do final do século XIX, configurando uma rede de poderes e elaborando a
institucionalizacdo do racismo na sociedade brasileira (SCHWARTZ, 2000).

O racismo, enquanto sistema de pensamento e pratica social, se configura
atrelado ao pensamento da eugenia branca, que afirmava que o aprimoramento da
sociedade se dava através do branqueamento racial, pois o sujeito negro e suas
praticas sociais e culturais eram compreendidas como arcaicas, constituindo um
obstaculo ao processo civilizatério e ao projeto de nacdo nacional. O Brasil, em
finais do século XIX, na esteira desse pensamento que esteve presente na literatura
cientifica, artistica e nas formas de representacdo do negro € que as expressdes
culturais de matriz africana foram consideradas como sintomas de atraso social,
embargando o processo civilizatério para a nascente nagdo brasileira. O racismo
negro no Brasil foi-se delineando a partir da condicdo de escravizacao dos africanos
e seus descendentes, pois ndo dava para supor o negro como sujeito liberto num
pretenso processo de branqueamento, onde a mesticagem era apontada como
caminho para os percal¢cos sociais presentes na nascente republica.

A partir da década de 1930, sob o agenciamento de poderes para formacédo de
um estado politico e de uma nagédo, considera-se a questdo da mesticagem como

uma maneira de incluir demais matrizes raciais, ja que o Brasil seria um pais
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genuinamente mestico. A perspectiva da unido racial e de uma convivéncia entre as
diferentes matrizes culturais que compunham o corpo cultural brasileiro permeou o
discurso politico cultural do pais, a intelectualidade e a producéo artistica. No campo
das artes, especificamente, com o Movimento Modernista iniciado em 1922, na
Semana Nacional de Arte Moderna, considerava a sociedade brasileira como
resultante de processos de miscigenagdao, como a mistura de trés grupos raciais:
africanos, indigenas e brancos europeus. Para muitos autores o conceito de
miscigenacdo ndo se propde a abordar tensionamentos politico-ecénomicos, 0s
quais emergem das condicbes desiguais de acesso a bens sociais e de
desenvolvimento gestados historicamente no processo de colonialidade, e/ou de
escravizacao das populacdes africanas na diaspora negra.

As relacbes raciais e a discriminacdo explicadas pelas teorias da
miscigenacdo, comecam a ser questionados a partir da década de 1940/50 com a
emergéncia do movimento negro unificado, através da formacdo de grupos que
possuiam, como feixe integrador, expressdes culturais afro-brasileiras e relacbes
inter-raciais, dentre os quais estdo Teatro Popular Brasileiro, conduzido pelo poeta
Solano Trindade, a Orquestra Afro-brasileira, formada pelo maestro Abgail Moura,
Teatro Folclérico Brasileiro, que posteriormente irA se chamar a Brasiliana, o Teatro
Experimental do Negro (TEN), fundado e dirigido por Abdias Nascimento, e o Comité
Afro-brasileiro. O TEN visava a realizacdo de acBes que valorizassem as culturas
negras no Brasil, através de eventos, conferéncia, estimulo a grupos artisticos e
acOes educativas, em meio a organizagdo social do movimento negro (MNU), na
retomada da afirmacao identitaria e da discussao das relacdes inter-raciais no Brasil.

Tal conceito se refere a construcdo social que reine em si caracteristicas
fisicas (percebidas culturalmente) e dados culturais. Este ultimo conceito de raca,
relacionado a identidade negra, foi reivindicagdo do Movimento Negro Unificado
(MNU) no Brasil. O MNU defendeu tal posicdo quando surgiu como interlocutor
politico importante no final dos anos 1970, articulando discurso que considerava
como negros, além dos “pretos”, os que antes eram classificados como “pardos”
pelas pesquisas oficiais, como as implementadas pelo Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE), ressignificando o termo raca, (re)mobilizando os
sentidos da palavra negro para denunciar e combater ao racismo estrutural e
cotidiano, forjando uma nova conotagdo para o conceito de identidade negra,

expandindo seu sentido para além da conotacdo racializacdo dos sujeitos.
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Agregando sentido étnico cultural ao termo, redimensionando-o como elemento de
afirmacao identitaria e construcao de praticas e significados que encontravam fator
integrador memaria histdria da cultura negra na diaspora. Neste sentido que tracos
estéticos-culturais e a corporalidade da diaspora africana compde pedra de toque
para a formacdo de um contra discurso ao racismo estrutural e cotidiano.

O MNU, se formou na década de 1970 a partir da reunido de coletivos e
grupos, a maior parte deles advindos dos Blocos Afros, primeiro com jovens e
integrantes do Ilé Ayé, e posteriormente do Malé de Balé, os quais atuavam dentro
das suas comunidades e bairros de forma a serem um demarcador para as
demandas politico e identitarias, forma-se a partir da reunido de coletivo e grupos,
dentre os quais estdo integrantes de “Blocos Afros Ilé Ayé” e “Malé de Balé”,
posteriormente “Olodum”, e seu desdobramento um grupo “Niger Okan” (FREITAS,
2006).

Esses grupos formados como resposta ao impedimento da participacdo de
jovens negros nos clubes carnavalescos de Salvador através de obstaculos
econdmicos configuraram lugar de sociabilidade e encontro da populacdo negra. As
sociabilidades rednem muitos jovens, catalisam engajamentos e s8o estes grupos
que compdem as primeiras reunides e assembleias em torno da reivindicacéo e
construcdo de politicas de reparacdo social, articulando ao periodo de reafirmacéo
das identidades negras através de categorias raciais e compondo o movimento de
reivindicacdo as politicas publicas de reparagdo racial e combate ao racismo
estrutural e cotidiano.

Assinalo que parte da danca afro brasileira encontra no MNU da cidade os
caminhos de ensino e criacdo cénica de Mercedes Batista, bailarina negra, nascida
em Campo dos Goytakases, gue iniciou seu trajeto na danca em 1942, mas foi a
partir de 1945 que comecou a frequentar a escola de Eros Volusia, conhecida pelo
viés de investigacdo das dancas populares para a criacdo de um balé brasileiro
erudito e uma das primeiras bailarinas a aceitar bailarinos negros. Ingressou para o
Balé Municipal do Rio de Janeiro através de uma audicdo conturbada, na qual teve
gue se encaixar no teste para bailarinos homens. No periodo, ap0s assistir a uma
apresentacao do “Teatro Experimental do Negro”, entrou para o grupo.

No inicio dos anos 50, Katherine Dunham, esteve no Brasil para se
apresentar com seu grupo e através do Teatro Experimental do Negro conheceu

Mercedes. Depois de concorrida audicdo, Mercedes Baptista foi escolhida para
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estudar junto com a companhia da bailarina norte-americana durante um ano nos
Estados Unidos. A companhia de danca de Katherine Dunham desenvolvia uma
abordagem da danca moderna inspirada em matrizes culturais ndo europeias.
Pesquisou, especialmente, a cultura religiosa vodu do Haiti. Ao retornar ao Brasil,
reuniu-se com um grupo de dancarinos negros, na maior parte amador, e em 1953,
nasceu o “Balé Folclérico Mercedes Baptista”, passando a investigar a danca dos
candomblés brasileiros, e demais expressfes da cultura popular. Com o grupo,
“Ballet Folclorico Mercedes Batista”, a bailarina montou inumeros espetaculos e
participagbes no Teatro de Revistas. Assinala-se que Mercedes Batista comp0s
participacbes nas Escolas de Samba e viajou pela Europa e Estados Unidos com
seu grupo. Nos anos 1970, dedicou-se ao ensino na Escola de Danca do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, ministrando a disciplina “Danga Afro-Brasileira”. Em
1980, retomou sua companhia “Ballet Folclérico Mercedes Baptista” onde foram
apresentados: “Orunga e lemanja”, “Visita de Oxala ao Rei Xangé” e “Mondongé”.
Em 1982 se aposentou pelo Teatro Municipal. A autora Mariana Monteiro assinala
gue seu trabalho configura uma forma de introducdo das praticas e referenciais
corporais negros, rompendo com estruturas e fissurando as estruturas da cena em

danca no periodo, pautadas pelo balé classico. (MONTEIRO, 2011).

Figura 16 - Mercedez Batista
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Ao mobilizar na sua abordagem pedagdgica e sua pratica coreogréfica
referenciais e matrizes corporais da diaspora, King encaminha questdes como
afirmacéo de estética afrodiasporica na producdo em danca, e na reunido de alunos
e atores da é&rea, na difusdo da pratica em danca cénica dentre a populacédo de
menor aquisitivo, composta em sua maioria pela populagdo negra. A danca negra,
se faz presente no conjunto de saberes estéticos e corporais, 0S quais reunem
sujeitos e suas identidades em torno de grupos folcldricos locais e dos seus fazeres,
configurando uma rede sodlida onde campos de atuagcdo sdo negociados
continuamente. Se a danca afro e seu contexto de emergéncia se faz presente na
pratica de King que atuava junto as comunidades e circuitos de menor poder
aquisitivo, ela simultaneamente negocia com espacos de producdo e sociabilidade
pertencentes ao circuito da cultura hegeménica, fundamentada em critérios
ocidentais de danca. O direcionamento de criagdo e producdo em danca com viés
tematico acerca da cultura negra local, pode apontar na direcdo de questdes como a
apropriacdo e negociacao de signos afro-brasileiros, mas na configuracdo de espaco
de disputa de visibilidade desta cultura, de manutencdo de modus operandi proprio
aos saberes e sujeitos negros.

Como nos aponta Hall, as identidades e formas como 0s grupos se
constituem sdo permeadas pela

A sua prética envolve o inicio de designacdo da danca afro na cidade de
Salvador, comumente designada como folclérica ou danca primitiva, a busca de
reconhecimento frente ao aos campos da dancga e conquista de maior espago e de
visibilidade permeiam processo de atuacdo como artista e professor na dancas
locais, termos como “danca afro”, “danca afro-brasileira”, danca “afro-
contemporanea” emergem no periodo na cidade e apontam para um fazer que
assume a complexidade, na medida em que dialoga e negocia formas de saber no
corpo que dancga, como maneira de conceber uma pedagogia e um dancar com

caracteristicas proprias.
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5 APRATICA: PEDAGOGIA EM DANGA NEGRA EM SALVADOR

(...) minha bandeira

minha pele

fincado estou na terra que me pertengo
Cuti- Porto-me estandarte

5.1 Gesto

Atuando principalmente com alunos advindos de comunidades da cidade de
Salvador e da Rede Publica de Ensino, King criou uma rede de alunos e dancgarinos
com o0s quais elaborou abordagens de conscientizagdo corporal para a danga, e
formas de inclusdo de muitos jovens para caminho de profissionalizagdo em danga
(JESUS, 2018). Considerar o ensino da danga nos diferentes lugares de atuacéo é
alertar para aspecto de difusdo e maior acesso ao ensino da danca na cidade. O
professor que era conhecido pelo rigor na sua abordagem em sala de aula e
demanda de desempenho técnico de seus alunos, nas entrevistas King sempre
afirma que gosta “é de ver linhas, dos bragos colocados, do desenho do movimento”
(SANTOS, 2017).

A pratica de King ndo obedecia a uma estrutura fixa de aula como muitas
aulas técnicas ocidentais nas quais sdo elaborados modulos de exercicios e depois
sao aplicados, ele elaborava sequéncias de exercicios que eram realizadas nas
etapas da aula, e os quais trabalhava alguns principios que busquei identificar.

Frequentei as aulas de Mestre King na Escola de Danga da FUNCEB, no
periodo de 2004 a 2006, as quais ocorriam aos sabados pela manha a partir das 9
horas em horario soteropolitano, com esta flexibilidade era posto tempo para chegar,
agrupar, conversar, aquecer e falar com Mestre King. Viso que King sempre foi um
professor acessivel a conversas

Ao mobilizar educando através de estimulos sensério e motores, também se
engendra uma maior rede de conexdes sobre coordenagdo motoras, estimulos
sensorios, uma proposicao simbodlica, uma memoria coreografica, uma percepcao
tempo e espaco. A integragéo de todas estas dimensdes e movimentos foi articulada
no sentido da percepgédo e da emogao corporal, e formulada pela anélise do gesto
expressivo por Hubert Godard (GODARD, 2010).
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Em seu artigo Godard nos explica porque prefere versar acerca do gesto para
compreender o movimento corporal. Para o autor a dimensado gestual contempla
caracteristicas cinéticas e sensiveis do movimento, abrangendo processo de
percepcdo do movimento para o individuo. Através de abordagem do gesto
expressivo alinha-se a subjetividade e como o corpo percebe o movimento. A
percepcao corporal relaciona-se conectada a relagdo com o espago interno e
externo que possibilitam a leitura gestual de maneira integral, o que o autor sugere
como “processos operadores do movimento” (GODARD, 2010, p.12).

No alinhavar historico das narrativas que mobilizamos recursos para distinguir
principios das dinamicas e exercicios de aula. Torna-se um desafio escrever e
organizar tais especificidades visto que precisariamos de maior numero de registros,
dos quais ndo dispomos no momento, porém quero enfatizar que a busca de um
exercicio de registro e descricdo das abordagens pedagdgicas em danga negra
busca evidencia-las enquanto modo de sistematizacdo de um fazer e suas formas
de difusdao e multiplicacdo de saberes, no sentido que a dancga de folcldrica, ou
primitiva, passa a se denominar “dancga afro” dentre seus praticantes e num publico
em geral.

Recorro assim a analise do gesto para perceber a estruturagdo de posi¢des
delineadas a partir da organizagdo corporal de alguns principios motores
identificados, conjuntamente aos depoimentos que sinalizam uma estruturagado dos
exercicios em relagao do espago e niveis espaciais em sala, a atengdo dada aos
segmentos ao acompanhamento percussivo musical. Se a partir da dindmica de
cruzamentos e encontros que emergem parte do se fazer, arrisco na descricdo da
sua pratica a analogia ao balango das correntes das aguas, agua enquanto fluxo e
afluéncia, que mobiliza elementos, que liga as rotas das memdrias da cultura da
diaspora, e metaforicamente distancia/aproxima continentes em seu imaginario. A
proposta segue o formato optado pela descrigdo narrativa e imagética dos
elementos identificados até entao

Ao olhar como a dindmica ocorria em sala, temos a posicao do professor
como propositor, nesse caso Mestre King, que trazia sequéncias coreograficas como
dindmicas de exercicio para as aulas, a presencga dos instrumentos de percussao
dispostos em oposi¢ao ao espelho, ou ndo, e a disposi¢ao dos alunos em grande
grupo espalhados pela sala de aula de frente para a orquestra de percussionistas.
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Podemos apontar para a organizagdo de etapas, ou momentos da aula a
serem cumpridos. Ciente dos limites circunscritos pela temporalidade, afinal a
década de 1970 encontra-se distante, ja que nos propusemos a pensar a pratica em
termos de seus cruzamentos e confluéncias entre diferentes saberes e técnicas,

dispondo das narrativas e registros imagéticos.

5.2 A Aula de King: abordagens pedagégicas em encruzilhada

Ele tinha um aquecimento! Fazia um apanhado! Ele tinha um aquecimento, que ele tinha as
vivéncias dele de dan¢a moderna. E a gente ia trabalhava orixa, trabalhava dancas folcléricas,
trabalhava maculelé, trabalhava tudo, trabalhava varias coisas, fazia um apanhado, e ali ele
revelava cada um de nés [...] (Rosangela Silvestre, 2017),

5.2.1 1° caminho: a disposi¢dao do espaco e a presengca dos tambores

O primeiro momento € marcado pela chegada dos dancgarinos ao local e a
disposicdo dos instrumentos de percussao, que irdo acompanhar o andamento da
aula. Parte dos exercicios € realizada em frente aos instrumentos, ou em diregcao
aos mesmos, sinalizando uma relagao entre musica (tambor) e o gesto. Recordo que
antes da aula iniciar eram dispostos de cinco a seis instrumentos, na maior parte
tambores compostos por atabaques, congas, por vezes acompanhados de djambes
ou dunus, e outros instrumentos menores, a depender da quantidade de musicos
presentes. Os instrumentos sao dispostos lado a lado, fazendo frente para o espaco.
As frases ritmicas elaboradas pelos préprios musicos sao acompanhadas dos
corpos dos dangarinos. Lembro ainda da presenca de ritmos afro-brasileiros no
momento da aula em que eram propostas dancas de orixas. A musica percussiva era
o alicerce da aula. O ritmo demarca o andamento do movimento, imprimindo
caracteristicas as aulas, tornam-se parte da corporalidade que compde a sua
pratica.

Segundo o seu depoimento King, as vezes cantava em aula parte dos orikis,
0s quais sdo cantos contidos nas expressdes da religiosidade afro brasileira,
trazendo mais um dado a ser acrescentado em aula. O historiador Paul Harris
Thompson ao verificar uma estética cool nas manifestagdes artisticas do oeste
africano a qual esta relacionada ao sentido de refrescar, esfriar para manter-se em

equilibrio. O autor através deste estudo nos sugere que a arte africana € uma pratica
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multissensorial, nas quais os significados estéticos sdo dados sociais e incorporados
sensivelmente. Dados como a presenga da musica percussiva e o canto executados
pelo proprio Mestre King durante as aulas.

Esta diagramacéo espacial possibilita uma estrutura em que o corpo dialoga
compondo com uma “orquestra” de tambores a sua frente, que sugere
entrelagamento corpo e percussdo. Nas aulas que pude frequentar, as salas
possuiam grandes espelhos, porém King ndo os utilizava como referéncia para
visualizagcdo pelos alunos dos movimentos e exercicios, 0 andamento da aula
possuia como referéncia os instrumentos percussivos orquestrados em frente ao
grupo. As etapas da diagonal e muitos exercicios previam o deslocamento do grupo
em direcdo aos instrumentos. Durante as aulas que frequentei as chamadas
diagonais eram compostas de frases coreograficas onde os principios motores
trabalhados anteriormente eram agrupados, Mestre King costumava terminar com
uma ou mais dancas de orixas, momento em que ele proprio cantava e por vezes
ensinava a turma parte dos cantos em ioruba.

O inicio da aula comegava pela organizagdao dos instrumentos e dos alunos
no espago da sala, que aguardavam, na sua maioria, ao centro da sala,
conversando, concentrando, alongando.

Essa introdugdo da musica percussiva em sala, recurso para pedagogia em
dancga caracterizou sua pratica desde o inicio (SANTOS, 2017), (JESUS, 2018), o
fator da percussao € decisivo na caracterizagdo da corporalidade negra no ensino da
danca. Por ter frequentado aulas, e ter sido aluna de muitos professores em
Salvador, como Rosangela Silvestre, Vera Passos, Edileuza Santos, Nildinha
Fonseca, Marilza Oliveira, nas quais presenciei a presenca marcante da musica

percussiva, aspecto que se inicia a partir do fazer de King.
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Figura 17- Instrumentos utilizados na aula de Mestre King. 1 Registro do das filmagens do documentario “Quem
te viu, quem quer te ver” de Jorge Silva, Foto: André Frutuoso®®. 2 e 3: aula publica misnistrada na Praca da Sé,
Salvador. Fonte: Alberto Bulgarin®

5.2.2 2° caminho: chao

= ”

As narrativas versam sobre este aspecto, que a “técnica de chao” compunha
parte de “‘um aquecimento”, “um alongamento”, para ter “forgca” e “ter equilibrio”
(JESUS 2018). O inicio da aula, segundo relatos e a minha propria pratica, se
davam através da série de exercicios realizados no chdo, este momento néo seguia

sempre uma estrutura fixa de exercicios, também eram elaborados pequenas frases

%8 Instrumentos de utilizados na aula de Mestre King. 1 Registro do das filmagens do documentario
“Quem te viu, quem qzuer te ver”, Jorge Silva, coletada na pagina do documentério do Facebook
Foto: André Frutuoso®. 2 e 3: aula publica misnistrada na Praca da Sé, Salvador. Coletada acervo
de Alberto Bulgarin. Disponivel em rede Facebook. Foto 2: Alberto BulgarinzaDisponfveI em:
<<https://www.facebook.com/1626826317555944/photos/a.1642455262659716/164245562932634
6/?type=3&theater>> Acesso em: 09 nov. 2017.

#° Disponivel em: <<www.facebook.com/albertobulgarin>>. Acesso em: 17 ago. 2018.



https://www.facebook.com/1626826317555944/photos/a.1642455262659716/1642455629326346/?type=3&theater
https://www.facebook.com/1626826317555944/photos/a.1642455262659716/1642455629326346/?type=3&theater
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=10205214210144601&set=p.10205214210144601&type=1&opaqueCursor=AbrOYoLojD2ApSZIaA3EmB8pPDKLVUXjGhbN3B8e5cc6tiiMVwlMh4a9iYiwJm4dlmBSywJ7LbVeRBZTviJYUJi63PY5JWxATH6IUCEL8zN2hhfIwKMGma-OCJtBXPpkSnEs5ZrRShlVRxGw0XD3xD9khWqfI3vDgOScdmMVJxkN-UdfZ26pAsRuHROuI0CDfHFX4PUBA8vf4WqTCdnJ2GlYEN3SF-xzzrY89jaD7-4rhss0J7nJNJjLnVJmanX17A5N-vB8mKFPti838SpmBhtbdrPjQsj9kx1wOcZmv0DbtiwxZe4LIEBS9lXTrqX648HFKQAeelpmKjQb0Js5LO-hM7mgrivr0xt6BdGeWI8hRjBCd4KxAIFEbwuy-DpMNeTMS03yIUdEAh4ln1jUMQY1009hn6jbSZXZghQoTVb0kSZpIsuhxGeoqlhlckk_u44&theater
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coreograficas que eram realizadas em plano baixo (em posicdo sentada e em
decubito frontal e dorsal), buscando o fortalecimento da musculatura abdominal e
musculatura posterior de tronco, conjuntamente a mobilizagdo dos grupos articulares
dos membros superiores e inferiores. Nessa etapa incluo conteudos de
aprimoramento do alinhamento axial, dissociagdo dos membros superiores,
amplitude articular do movimento e refinamento da articulagdo dos pés. Esses
quesitos eram desenvolvidos de maneira simultdnea nos exercicios da “parte do
chao” e nesses estavam incluidos os gestos (simbologia) advindos das dancas de
orixas. Sua pedagogia ndo seguia uma dinamica fixa, trago exemplos balizados na
minha memoria de aluna e imagens coletadas. Nessa etapa King utilizava principios
e exercicios das técnicas de Danca Modernas, aproximando-se de exercicios
codificados de Graham tecnique, e técnica de Lester Horton®°, e adaptando-os ao

grupo. Elas continham:

1) atencao e dominio do fluxo respiratério. A aula iniciava com o grupo
ao centro da sala, sentado com os joelhos flexionados dando maior
atencao ao fluxo da respiracao individual;

2) realizagcdo de sequencias de exercicios, que abordavam
simultaneamente aspectos corporais como:

- Ativacdo da musculatura do assoalho pélvico, fortalecimento
abdominal e musculatura posterior do tronco.
- Alinhamento e alongamento axial a partir do movimento dos
isquios, Muitos exercicios guardam proximidades com outros
encontrados na chamada Horton tecnique, como apontado nas
entrevistas (SANTOS, 2017; JESUS, 2018).

-Mobilidade e dissociagdo das articulagdes dos membros
superiores e inferiores como forma de aquecimento e refinamento do
movimento, inferindo na melhora da amplitude e alinhamento ésseo-
articular.

-Mobilidade da coluna vertebral e flexibilidade do troco.
Presenca, principio, contragao e extensdo da coluna. Esse principio
€ muito conhecido como contraction-release sendo elaborado e
utilizado na técnica de Martha Graham, onde a mobilidade articular
do tronco parte do movimento de anteversdo e retroversdo da

30 ester Horton (1923-1954), foi bailarino e coredgrafo estadunidense, nascido em 1906 Indianapolis,
iniciou seus estudo com balé classico, mudando para Chicago ainda adolescente, onde conheceu
estudios de danga Moderna Ted Shaw Ruth Saint Dennis, com quem estudou
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cintura pélvica. A dinamica do alongamento do alinhamento axial a
partir do binbmio contragao-extensao tem ligagao direta com o fluxo
respiratorio, potencializando o movimento (GONCALVES, 2016).
Esse principio encontrava-se continuamente presente em muitos
exercicios elaborados na “parte do chdo” e nas dinamicas da barra,
do centro e nas frases coreograficas propostas durante a aula, o
chdo como primeiro momento da aula simultaneamente,
aquecimento, alongamento, introdugédo aos principios técnico
expressivos propostos e acionados pela sua abordagem pedagogica
em danca; e

3) alinhamento articular e alongamento axial a partir dos isquios,
com énfase na mobilidade do tronco, para facilitar a retroversao e
anteversao da ossatura da bacia pélvica.

Figura 4. Coccyx Balance

(equilibrio do coccix)

Figura 18- Coccyx Balance 8

3 Coccyx Balance é um exercicio que compde a Horton Tecnique, no qual a variagbes de
Movimento s&o realizadas em posicdo de equilibrio como suporte ao assentamento no céccix.
Figura retirada de MONTEIRO, Maria Auxiliadora; PINTO, Ricardo Figueiredo, MACARA, Ana. A
corporeidade e a técnica de danga moderna de Lester Horton. EFDeportes.com, Revista Digital.
Buenos Aires, ano 17, n. 172, set. 2012. Disponivel em: <<https://www.efdeportes.com/efd172/a-
tecnica-de-danca-moderna-de-lester-horton.htm>>. Acesso: 09 nov. 2018.



https://www.efdeportes.com/efd172/a-tecnica-de-danca-moderna-de-lester-horton.htm
https://www.efdeportes.com/efd172/a-tecnica-de-danca-moderna-de-lester-horton.htm
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Figura 19- Aulas ministradas na Escola da FUNCEB no periodo atual, retratando parte das dindmicas
desenvolvidas por Mestre King em plano baixo

Figura 6- Aula de King na Escola de Danga na FUNCEB. Alunos em execugéo da etapa de exercicio de chao, na
foto o gesto aproxima-se na forth position que integra parte do repertério didatico da Técnica de Marta Graham

? r

Figura 21 - Aula de Dancga de Mestre King. Seminario de Técnica Silvestre e Simbologia de Dangas dos
Orixas, sob coordenacéo da coredgrafa e dangarina Rosangela Silvestre em Salvador, Escola de Danga da
Funceb, em Salvador. Etapa do chdo, King em orientacao exercicio com atengéo alinhamento axial.
Fonte: Hélio Oliveira®.
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5.2.3 3 ° caminho : utilizagdo o das barras e o eixo vertical

A composicao das barras, grandes bastdes fixados na extensao da parede
em salas de aula de danca, ou em pecas moveis sdo atributos das aulas em técnica
de balé classico. Segundo depoimentos, apesar de nao ter se tornado bailarino da
técnica classica em danca, frequentando aulas como aluno em parte do periodo de
sua formacéao, King elaborava e aplicava uma série de exercicios de inspiracao na
técnica classica em dancga. Recordo que esta sequéncia de praticas na barra seguia-
se aos exercicios realizados no chao, e por vezes essa ordem era invertida.

Na barra, o grupo realizava também uma série de exercicios que possuiam
caracteristicas de mobilidade e dissociacdo de membros inferiores e bragos, nesse
momento percebo o desenvolvimento da verticalidade através da projegao do eixo
corporal para o alto. No trabalho em barra mantinha-se o trabalho de mobilidade do
tronco e movimentos que previam a projecao do eixo corporal para o solo, aspectos
caracteristicos das dangas populares e das dancas da religiosidade afro-brasileira.

Essa organizagdo corporal incorpora qualidades como proje¢gdo do eixo
corporal para o solo, o enraizamento dos pés a conexao cabeca cauda que confere
mobilidade integral a coluna vertebral. O enraizamento dos pés e a projegao do eixo
e cintura pélvica para o solo possibilita geragao de dois vetores um para baixo (solo)
e outro para o alto pela contraposi¢ao de forga que o corpo realiza frente ao solo, o
que proporciona para os bailarinos e dancantes das dancgas populares e dancas da
diaspora negra um alongamento e projegdo do corpo para alto, com seu eixo
corporal voltado para o solo (RODRIGUES, 1997).

Ao frequentar suas aulas, observei a utilizacdo desses principios com forte
mobilidade do tronco e a articulagdo da transicao da organizagado corporal para um
eixo corporal projetado para alto, o que atribui aos seus alunos e a sua danga,
verticalidade e a utilizac&o da coluna vertebral como impulsora do movimento.

Nas entrevistas King ndo menciona especificamente professores e mentores
em danca moderna, nao identifico em que medida a utilizacdo da barra esta
relacionada a influéncias do balé classico ou praticas outras. E registrado que a
técnica de Marta Graham passou por transformagcbées no seu processo de
elaboracgao, e segundo Horosko, apds a década de 1930, com ingresso de bailarinos

classicos em seu grupo a coreografa - primeiramente através de aulas de balé
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classico e posteriormente da sua abordagem pedagodgica, incorpora termos e
movimentos da técnica classica em danga, e acabou por elaborar barre work, como
uma etapa da propria de aula de Graham Tecnique, incluindo exercicios como plié
(flexdo de joelhos), relevé (elevagado), battemant (langamento) entre outros.
(HOROSKO apud GONCALVES, 2016, p.86).

5.2.3.1 4 ° Caminho: verticalidade- dois modos de organizar o movimento

Observo de dois modos o encruzilhamento dos principios motores que
conduzem a pedagogia e o0 corpo na pratica artistica de Mestre King. Ele trazia para
os exercicios gestos simbdlicos pertencentes as dangas da religiosidade de matriz
africana articulando-os a movimentos e os elaborava a partir dos repertérios da
danca moderna norte americana. Padroes motores associados as dangas populares
(como movimentos dos pés ou uma tesoura da danga do frevo pernambucano) se
mostram presentes nas células coreograficas que empregava em suas aulas, como
forma de educacido através do corpo. Esse tipo de articulacdo nas sequencias
coreograficas possibilitou a criagdo de um vocabulario préprio em danga, nele estéo

corporificados:

1) repertério gestual simbdlico das dangas de orixas, as dangas das
religiosidades de matriz africana possuem dentre seus elementos gestos
que expressam narrativas dos orixas e sdo executadas, dancadas nas
festas(cerimbénias) em conexao ao ritmo e canto. King utilizou desse corpo
de conhecimentos da religiosidade afro-brasileira agregando maior
amplitude articular de movimento a expressao tradicional, assim como
associando a padrbes motores das dancgas ocidentais, desdobrando num
terceiro tipo de movimentagao;

2) as dancgas populares e seu intenso arcabougco da movimentagcdo dos pés
(com diferentes tipos de contratempos) séo justapostos ou fusionados aos
movimentos de tronco, dos bragos, da cabeca e das maos compondo e
elaborando novas configuragées motoras;

3) a presenga da polirritimia corporal, onde diferentes ritmos eram

executados por diferentes grupos articulares; e
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4) virtuosismo técnico que se expressa numa proposta de formacido e
preparagao corporal voltada a movimentos com desempenho técnico,
fisicalidade n&o cotidiana.

Hubert Godard propde uma leitura do gesto corporal a partir da percepcéo de
como organizamos corporalmente o nosso centro de gravidade e nossa relagdo com
a forga gravitacional, o que o autor chama de movimento pré-expressivo, nos
possibilita perceber a forma como o corpo movimenta (GODARD, 2010).

Podemos apontar que a abordagem pedagodgica da danga de Mestre King
situa-se no transito entre esses dois tipos centros de gravidade: o corpo organiza-se.
Se o corpo organiza seu eixo a partir do plexo solar conferindo altivez e mobilidade
isolada aos membros superiores e inferiores transita por este lugar onde o peso
direciona-se para o solo, conferindo maior forga de oposigao, direcionado o corpo
que danca para direcdo oposta.

As aulas de King recorrem a este tipo de dindmica, muitas movimentacdes
partem de principios e técnicas em danca moderna norte americana, e se utilizavam
de principios como a dissociagdo dos membros superiores e inferiores, aspecto

presente em técnicas de dancga classica.

Figura 22 — Centro e fusao de principios da danca moderna e das dancgas de orixas

A pratica artistica e pedagdgica tanto justapde estes dois tipos de organizagao
corporal, uma onde a postura se ajusta a partir do eixo voltado para o solo, e outras

movimentagdes, onde percebo a projecdo eixo para cima, € o movimento iniciando
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do plexo solar, King articulava estas duas formas de organizagdo corporal numa
mesma frase coreografica.

A presenga do gestual simbdlico das dangas de orixas, assim como
movimentos rituais especificos da religiosidade negra e do repertério artistico e
cinético das suas coreografias e exercicios aplicados na sua pratica. A¢des como o
pad*, o jinca®, o foribalé** compdem as estruturas coreograficas e organizam a
sensibilidade, as formas de perceber o espago e o0 outro corpo que danga,
mobilizando um sentido ritmico, uma percepg¢ao espacial do corpo, organizando uma
expressao corporal. Os referenciais da corporalidade negra organizam formas de
sentir do bailarino e do aluno de danca afro, ou de dangas que trazem tracos da
corporalidade negra, nessa sensibilidade que o corpo se dispbée a um contato dos
pés com chao (eixo gravitacional voltado para o chao), conferindo agilidade aos pés
no ato de dancgar durante determinadas movimentagodes.

Com relagdo a musica percussiva, o ritmo que irradia a partir do movimento
do diafragma, lembro das palavras da professora Edileusa Santos, com quem
estudei e trabalhei durante parte da minha graduagdo em danga, que sempre
enfatizava nas suas aulas a relagao do corpo com o tambor e dizia: “vocé precisa
respirar junto com o tambor”. Uma caracteristica é a acentuada a mobilidade da
coluna vertebral, dos micros aos movimentos de maior amplitude articular do tronco.

Ressalto que abordagens pedagogicas em dangca moderna, como o0s
ensinamentos de Lester Horton, previam atengdo ao posicionamento e
aprofundamento dos pés no chdo nas sequencias de aquecimento e a utilizagdo da
posicao ereta e membros paralelos durante parte da execucdo das sequenciais
técnicas. As dangas modernas largamente mencionadas enquanto recursos
possuem como caracteristica um intenso e preciso cuidado da mobilidade articular
do tronco. King associa esses principios nas interveng¢des para educagéo do corpo,

potencializando a percepc¢ao e a amplitude do movimento e a presenca em cena.

3 Acao de cumprimentar e saudar aos orixas, sequencia ritmica de palmas caracteristicas da religido
do candomblé.

% 0 Jinca referido ¢ relativo a agdo de ombros caracteristico de algumas dancas de orixas, ou
movimento que quando externado pelo adepto em transe manifesta a presencga e energia no orixa
no adepto.

% Foribalé- Agao na religiao do candomblé de cumprimentar aos mais velhos e orixas, executada
pelos homens ao deitar de brugos em frente a pessoa ou orixa incorporado.
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Fiqura 10. Lateral
Figura 7- Posicao do T lateral.

Movimento que compde uma das dinamicas e programa de exercicios da Horton Técnique

Figura 24- Aula de Mestre King na Escola de Dan¢ga da FUNCEB. Uma das dindmicas realizadas na etapa
do Centro.

5.2.4 5° Caminho : o centro da sala

O Centro é apontado nas entrevistas como lugar onde sdo realizados os
exercicios e dindmicas estruturadas em frases coreograficas, onde s&o abordados
principios descritos nas etapas anteriores, porém agora em posigao vertical e com a
utilizacédo de diferentes planos espaciais (alto, médio, baixo). Nessa etapa eram
desenvolvidos pontos como equilibrio, flexibilidade, forca, alinhamento articular,
impulso, para os quais utilizava os dispositivos técnicos mencionados anteriormente,
movimentacdes das dangas populares e das dancas de orixas. Como exemplo,

aciono minhas memdrias, para criar uma descrigao imaginaria de exercicio:
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1) bragos abertos a altura dos ombros, flexdo de bragos em frente ao tronco,
flexdo de joelhos, movimento retroversao tronco a partir da pelve;

2) extensao lateral de bragos e tronco, movimento de contratempo dos pés (3x);

3) elevacao de frontal de pernas, alternando o lado trabalhado (4x);

4) passo a frente com anteversao do tronco, flexao dos bragos frente ao tronco;

5) extensao das pernas em posig¢ao paralela, bragos relaxados e recolocagao do

tronco a partir do principio de segmentacéao articular.

Figura 25- Aula de Mestre King na Escola de Danga da FUNCEB b*

A partir dessa etapa da aula que Mestre King abordava com maior énfase
movimentagdes das dangas populares, ou da capoeira. Aqui sao aplicadas
sequéncias elaboradas previamente pelo professor, segundo relatos elas néao
buscavam detalhar trabalho de coordenacao, equilibrio, forca e espacialidade

corporal. Evidencia-se que a utilizagdo dos diferentes planos espaciais (alto, médio,

% Mestre King aulas Escola de Danga da Funceb. Acima alunos em movimento em exercicio ao
centro da sala, foto coletada dos registros do processo de flmagem documentario “Quem te viu
quem quer te vé&” coletada do Facebook . Abaixo; registros da aula de Mestre King durante o
Seminario Dramaturgia das Dancas de Orixas, idealizado e realizado pelo bailarino e coredgrafo
Augusto Omolud, em janeiro de 2013. Disponivel em:
<<https://www.facebook.com/photo.php?fbid=431068493635695&set=t.100002208987206&type=3
&theater >>. Acesso: 31 dez. 2018.



https://www.facebook.com/photo.php?fbid=431068493635695&set=t.100002208987206&type=3&theater
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=431068493635695&set=t.100002208987206&type=3&theater
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baixo) e de diferentes diregdes sugere o desenvolvimento da percepcéo integral do

espaco externo corporal.

5.2.5 6° Caminho: A aula de King- diagonais e deslocamentos

Um quarto caminho presente nas abordagens de ensino e delineado pela
realizagdo das sequencias de movimentos realizados a partir do deslocamento em
sala no qual estavam inseridas muitas movimentagbes genuinas das dancgas
populares e dangas de orixas. King trilhava na perspectiva de negociagao entre duas
diferentes maneiras de organizagao do eixo corporal, acrescentando movimentagao
referenciada na gestualidade das dancas de matrizes orixas Como comentado em
depoimento (JESUS, 2018), o gesto das dangas de orixas adquiri amplitude articular
dilatando o corpo no espaco. Aqui se percebe como ha a fusdo dos elementos: a
gestualidade das dangas de orixas ampliada, o centro de gravidade voltado para o
solo, a movimentagao que se expande a partir do movimento da coluna, a polirritmia

corporal.

Figura 26 — Movimentos das dangas de orixas, os quais eram ministrados na ultima etapa da

aula.

Nas movimentacdes e frases coreograficas em deslocamento pela sala que

ha acumulacdo e ampliacdo dos aspectos trabalhados nas etapas anteriores da aula
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(floorwork, barra, o centro), como trabalho polirritmia, continua reorganizagao do
eixo corporal, amplitude articular do gesto das dangas de orixas, for¢ca e equilibrio
instavel.

Durante 0 momento da diagonal também eram realizadas sequéncias de
movimentos traduzidos das dancgas populares e das dancas de orixas a partir dos
ritmos tradicionais, nesse aspecto que se encontram também o candomblé, o
macule Ié o frevo, o afoxé, as dangas de orixas, e ainda King cantava suas musicas,
ele incansavel, trabalhava tudo.

Nessa estrutura que se entrecruzavam informagdes corporais de diferentes
técnicas, ora como formas de organizagédo das estruturas cinéticas para a danga ou
nas formas como organiza as abordagens em aula em diferentes momentos da aula.
A abordagem pedagdgica em Mestre King direcionava-se a potencializacdo de um
corpo para a cena da danca e a formacado de educadores na area possibilitando o
aprimoramento de estruturas cinéticas como forga, equilibrio, flexibilidade, uma
escuta corporal polirritmica, coordenacao espacial interna e externa, organizando em
termos de hibridizacdo ou em justaposicdo nas estruturas cinéticas do fazer-

aprender dos alunos.
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CONSIDERACOES

A escrita sobre Mestre King € a escrita dos meus registros corporais, € como
me ver diante da tela, me reconhecer no fincar de pés ou no traco do braco no ar.
Guardo e considero dois caminhos a partir disso: proximidade com a pratica que me
possibilita revitalizar memorias e descrevé-las, nem sempre com precisdo de
detalhes.

Fazeres do corpo negro e da danca de King situam-se no processo de
formacdo de um campo da danca cénica em Salvador e da emergéncia e
valorizacdo dos elementos da cultura negra local, visto o discurso que arregimenta a
elaboracdo de movimentos culturais e politicos em consonancia a construcao da
identidade negra, formacéo de entidades e associacfes com maior expressao no
cenario intelectual, cultural e do entretenimento, a reunido de diferentes coletivos em
torno da construcdo do MNU na cidade, veiculacdo de simbolos da cultura africana e
sua utilizacdo como elementos de afirmacao estética e de difusdo e construcdo de
imaginério de ascendéncia africana e as suas influéncias entdo na cena atual.

Os modos de ensino e construcdo da danca afro na cidade de Salvador
dialogaram com seu contexto de emergéncia da danca cénica local influenciada pela
introducdo da danca moderna e fluxos de afirmacéo social e estética da cultura da
diaspora. Esses movimentos comportam multiplos desdobramentos, resultando na
difusdo da cultura negra local, na afirmacdo de movimentos de resisténcia e
contraposicdo ao racismo estrutural nas esferas institucionais e educacionais.
Desses elementos, forjaram-se formas criativas de resisténcia que também
dialogavam com parte do grande campo cultural que se serviam, ora para apoiar
seus modos de criacdo e producédo, na esfera das politicas publicas como discurso
de integracdo de populacdes a uma identidade nacional, a qual sobreporia
contundentes diferencas geradas no processo histérico escravizacdo e
marginalizacdo das populacbes da diaspora negra, e das formas culturais deste
processo.

Os acordos e articulagdes, sempre com as forgas politicas, atravessam
esferas na cultura, na economia como, por exemplo, a nova atividade turistica, meio
gue captura e veicula fazeres e parte da producéo cultural afro brasileira local. Esses

sao espacos discursivos e sociais que a danca afro e boa parte da rede de grupos
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folcléricos mobiliza - é mobilizado - criando estratégias de manutencdo e
continuidade do trabalho de grupos, dancarinos e coredgrafos.

Nesse meio, como artista e docente que Mestre King aciona experiéncias em
danca e encarna no seu fazer estratégias criativas de manutencdo do trabalho
artistico-pedagogico. Tramada na vivéncia pessoal a trajetéria como cantor,
capoeirista e bailarino, a danca afro de Mestre King impulsionada pela fuséo de
técnicas e coédigos corporais distintos, pela convergéncia e encruzilhamento na
dimensédo do corpo e do movimento. Suas pedagogias, os caminhos e abordagens
qgue elaborou para propor a formacéo de alunos e dancarinos em danga corporifica
esses processos de hibridizacdo das abordagens e préticas corporais difundidas na
cidade e também encarna viés politico que € a producao e o fazer em danca negros,
permeados pela busca continua de visibilidade, de manutencéo, de difusdo do seu
trabalho junto ao campo da danca cénica local. Como professor-artista da rede
SESC, e da Rede Pdudblica de Ensino, atuou diretamente com alunos de
vulnerabilidade social e das comunidades afrodescendentes, viabilizando e
estimulando o ingresso de muitos profissionais no campo das Artes Cénicas.

Considerando como construcéo cultural, que situo um fazer emergente dos
transitos culturais da didspora negra, longe de essencialismo ou de fixar modos de
fazer, abarca o fluxo cultural que ¢é identificar-se com os cédigos e matrizes corporais
de ascendéncias africana e reelabora-las na dimensdo da educacdo em danca.
Esses codigos e matrizes eram mobilizados de acordo com posi¢des ou locais que
Mestre King trabalhava e atuava, onde as corporalidades afro-brasileiras estavam
presentes em cena, como no grupo Ball, quando atuava como professor de dancas
folcloricas, ou quando a danca moderna era amplamente utilizada na formacéao e
preparacao corporal de dancarinos. A forma como dispde dos elementos em certas
situacdes e como compde seu trabalho cénico e pedagdgico, compondo caminhos e
viabilizando a sua producgéo cénica e suas aulas aproxima o fazer e saber de King
ao que o autor Stuart Hall denomina como estética diaspoérica (HALL, 2003). Nesse
sentido que através da sua frequéncia e articulagcdo no plano corporal de diferentes
referenciais, dimenséao social dos diferentes locais que observo a introdugédo de uma
corporalidade da diaspora negra no ensino da danca em Salvador.

A corporalidade da diaspora negra manifesta-se num organizar pedagdgico
em sala, com a disposi¢cao dos tambores e ritualizacdo, onde os instrumentos se

colocam como ponto referencial para 0 movimento e para o fazer em sala de aula. E
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interessante pensar que esta diagramacdo espacial concebe uma estrutura
sinestésica de percepcdo corporal do tambor e da percussdo executadas em aula.
O enlace corpo e tambor é um aspecto vigente nas expressdes culturais
performéticas da diaspora africana (LIGIERO, 2011). Durante o processo de ensino
séo incorporados a simbologia das dangas de orixas, numa transposi¢cdo onde esses
movimentos possibilitam ao aluno maior conscientizagdo do movimento corporal e
dos principios motores das dancas populares. Um tempo organizado em camadas:
um aquecimento, barra, centro, diagonal com movimentos em deslocamento,
permite ao aluno acessar de maneira acumulativa seus principios motores propostos
e trabalhados durante a aula, pois aspectos séo trabalhados de diferentes maneiras
nas em cada uma delas. Assinalo a presenca de organizagao cinética do corpo que
danca que transita duas formas de conceber a verticalidade: uma fundamentada nas
dancas populares, com o centro de gravidade voltado para o solo, ocasionando uma
forca de oposicédo com este, fator que resulta num impulso do corpo para o alto. E
um segundo tipo de verticalidade resultante da expansdo e projecdo da regido
toracica (plexo solar) para o alto, convertendo-se também numa maior amplitude do
movimento do tronco.

O dialogo entre diferentes instancias como instituicdes do SESC, grupos de
dancas populares e sua presenca como um dos primeiros homens negros a
ingressar como aluno para a Escola de Danca da UFBA circunscreve Mestre King
num lugar medular a danca cénica em Salvador e a danca afro-brasileira local. Sua
trajetéria e o frequente trabalho com ensino de danca, enlacam engajamentos
politicos onde as dancas de matriz africana reivindicam visibilidade e maiores
espacos de legitimacao frente aos locais de saber e poder do campo artistico.

Como primeiro homem negro a ingressar numa instituicdo de ensino superior
em danca, no periodo frequentado na maioria por uma classe média branca, King na
capacidade de articulacdo estético corporal, encena embates que a corporalidade
negra reveste no ambito das rela¢gBes raciais, na demarcacdo de espacos sociais e
de uma economia artistica, na medida que nem a Danca Afro e nem o préprio King
acessam profissionalmente o campo da grande producéo artistica local.

A danca afro, dancga afro-brasileira, danca afro-contemporanea, e diversas
outras denominagcdoes que os fazeres da didspora negra em danca e suas
respectivas formas sistematizacdo pedagodgica e cénica ndo estiveram presentes

nos circuitos mainstream artistico, ou no ensino superior, a ndo ser de forma pontual
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pela contratacdo esporadica de professores substitutos, o que pela brevidade da sua
presenca docente ndo alcancam projetos a longo prazo voltados para este tipo de
linguagem na danca. Chamo a atencéo para presenca de professoras como Neeuza
Saad, que lecionava disciplina eletivas em dancas folcloricas ofertada a alunos de
diversos cursos na universidade

Nos espagcos de maior sociabilidade negra, em termos de populagéao
afrodescendente que compartilha da experiéncia historica da diaspora, que King
firma ponto retirando os fundamentos para sua pratica. Constituindo-se através de
processos de hibridizacdo, os quais reelaboram elementos estéticos da cultura
ocidental e da danca europeia, King potencializa o gesto das culturas afro,
conduzindo-o ao ambito do ensino e da cena, articulando mudltiplas referencias
atuando diretamente com o publico, alunos e dancarinos que vinham das
comunidades de baixa renda, onde o acesso as préticas artisticas ainda era restrito.
Deriva entdo de uma difusdo do ensino da dancga cénica, trilhada como forma de
conhecimento e acesso a educacao.

Distante de essencialismo a danca afro de Mestre King agrega sentido de
construcdo, onde fundamentos advém da capacidade de didlogo e encruzilhamento
de referenciais, que confluem numa pratica que transita por eixos de diferentes
técnicas e saberes, viabilizando desdobramento de linhagem proficua de
profissionais (professores/coredgrafos/dancarinos) que atuam diretamente com a
danca negra local. Estes sujeitos reelaboram sistemas de ensino e criacdo das
dancas de matrizes africanas, visto que ha uma ampla variedade de estilos que se
difundem.

A hibridizacdo de expressbes negras locais para a cena que se delineia a
partir da formacdo da rede de grupos folcléricos, muitos dos quais comportavam
dancarinos da classe média branca local, passam a atuar com maior numero de
dancarinos e coredgrafos negros. Durante o estudo, registros e escrita acerca da
rede de grupos folcloricos, visto a quantidade de grupos, e seu tempo de atuacao,
sinalizo uma lacuna a ser transposta.

Seguem questionamentos e espera-se que a auséncia de maiores registros
fundamentados sobre estes fazeres nédo repousem em perspectivas que insistem em
desqualificar os referenciais negros e as matrizes corporais afro-brasileiras como
locais de conhecimento sobre o corpo e a danca. E preciso lancar um olhar para

este corpo que se move a partir de seus proprios modos de organizacédo e modos de
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fazer, de suas proprias poéticas. Assinalo aqui que o racismo estrutural transpassa
as diversas instituicbes brasileiras, depreciando as formas de conhecimento e
acesso ao mundo das expressdes da diaspora negra e assim inabilita as possiveis
epistemes que possam a partir disto emergir.

O estudo teve o intuito de contribuir para mais uma fresta, dando visibilidade
destes fazeres em danca, sugerindo registros mais aprofundados e documentados.
A danca afro muitas vezes no senso comum esta ainda relacionada a um dnico
estiio de danca, ou muitas vezes cumpre analogias a danca folclérica, criando
estigmatizacdo frente ao publico e espectadores que precisam visualizar
determinadas vestimentas ou determinados passos e movimentos consagrados
para entendé-las como danca afro. Nado se trata em nenhum momento de
desmerecer a vasta riqueza e toda construcdo estética-poética contida nas formas
de abordagem popular da danca negra, ou chamadas formas folcloricas, o que
proponho é ampliar as possibilidades para o ensino e criacdo a partir dos
referenciais corpo-culturais negros, abrindo um ou muitos leques para a difusédo
destas matrizes, em especial nos espacos de poder.

Também é de se pensar as formas de danca negra na sua pluralidade, com
diferentes matizes e encaminhamentos que emergem a partir da experiéncia
histérica de seus sujeitos e seus contextos, viabilizando o pensar-fazer e a
diversidade de estilos que comportam a danca da diaspora negra. Dada a
diversidade, € urgente que possamos mapear e Vvisibilizar estas formas de
expressdo, gerindo um processo de reparacdo das relacdes étnico-raciais de
exclusdo que atravessam o contexto de invisibilidade e desqualificacdo dos saberes
afro-brasileiros e sua presenca como forma de conhecimento e acessar o mundo.
Trata-se de conceber estes fazeres como uma perspectiva de mundo, de
conhecimento e de um saber corporal, ndo apenas como forma temética, mas
perceber como seus sujeitos engendram suas epistemologias e como tais saberes
de corpo podem contribuir para a danca como area de conhecimento.

A histéria oral e a memoria configuram potentes instrumentos de percepcao
da histéria e dos fazeres da danca afro brasileira, ao percorrer os rastros de seus
sujeitos ndo conseguimos dar ampla voz a suas trajetorias, mas ja nos fornecem
pistas onde nos reconhecermos, ou ndao no espelho da histéria, possibilitando

autocritica e auto percepc¢do do nosso modo de nos movermos e de nos expressar.
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7

Um registro e escrito nunca é conclusivo e, em especial, para quem o0
escreve, suas voltas e ressonancias sugerem que muitas das linhas e percepcoes
agui tracadas precisam ser revistas, para que memaoria ndo corra o risco de tornar-se
ressecada. Nesse sentido que a experiéncia da escrita em danca nos encaminha

para concluir a importancia de situar o lugar no qual falamos e do que falamos.
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APENDICE 1

ENTREVISTA RAIMUNDO BISPO DOS SANTOS
Semi- estruturada com perguntas abertas.

Entrevistado- Raimundo Bispo dos Santos- Mestre King (1943-2018)
Dancarino, professor e coredgrafo- Servigo Social do Comércio (SESC) e
Escola de Dan¢ca FUNCEB.

Data: 08/01/2017.
Local: Casa de Raimundo Bispo dos Santos.

Luziana Cavalli- L.C
Suzane Weber- S.W
Mestre King- -M.K

L.C. - Uma pessoa de Sao Paulo?

M. K. - E ele até veio fazer o concurso para ensinar Danca Afro aqui na Bahia e
passou em quarto lugar. Um branco, alto.

M. K. - Ele é paulista, desculpe, ele é grande. Porque até que enfim essa dancga de
negro, de preto entrou na Universidade, ai fizeram homenagem a mim no dia, foi até
aquela baixinha pequenininha do seu tamanho, como é que é o nome dela?

L.C. - Agora ndo me lembro.

M. K. - A esposa de Ricardo.

L.C. - ANildinha, ndo? AH, a Marilza!

M.K. - A Marilza, que foi ela que fez o mestrado e foi ela que fez uma homenagem a
mim . Eu disse: Olhe, ha muito tempo essa dancga ja devia estar esse movimento ja
devia estar aqui dentro da universidade, mas como existe uma politica onde tudo...
deixando de lado o racismo. Entdo foi o branco que praticamente fez que
praticamente adquiriu. Entdo o branco ta aqui, a classe média ta aqui querendo
chegar aqui (ele gesticula com as maos), e o negro ta ca em baixo, querendo chegar
a classe média, que é dificil. E até que enfim agora que eu estou entregando o
bastdo € que a danga Afro chega aqui. Eu cheguei a ser professor substituto quatro
anos. Fiz vestibular eu junto com Carmen, eu junto com Sénia Gongalves, todo

mundo passou e a gente ficou pra reserva, fui, ficamos la. Ai nego deixou de lado,
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que nao era hora. Agora nao ja passou? Essa menina Marilza passou aquela que &
policia?

L.C- A Vania.

M.K. - A Vania passou, mas nao ficou porque nao quis. Ela tinha 25 anos de estrada,
e os honorarios dela sdo mais altos que ser professor no... Nildinha entrou agora pra
fazer o mestrado, e foi minha aluna também. — Rapaz, ja era tempo de vocé ter feito
vocé hoje ta com quarenta e poucos anos, vocé hoje deveria ser uma mestra, certo?
Deveria ser mestra, mas ai vocé fica atras do Balé (refere-se ao Balé Folclérico da
Bahia), ndo sei o que. Eu disse: mas o balé vai acabar. Mas ai ela disse: King € uma
questdo de gratiddo tanto da minha parte, quanto da parte deles. Se hoje eu sou
conhecida internacionalmente, eu agradeco ao Balé. Claro também, e eu sou King
conhecido internacionalmente, famoso, mas agora sem dinheiro! (risos) Famoso,
agradecgo néo foi a SESC nao foi a nada ndo. Foram vocés, vocés que foram. Eu
que plantei a semente em vocés, e vocés que desarmaram, entendeu?

S.W. - Porque o senhor acha importante ta na universidade, ndo sé esse espago
artistico?

M. K. - 85% da raga negra no Brasil ta aqui e ndo tem...

S. W. - E ndo tem esta parte de dancga afro, e professores também negros, os quais
dominam a técnica e dominam esta dancga na Universidade!

M.K- Tem muita gente boa que sabe ensinar, mas cadé o papel. Tem que ter o papel
porque sem o papel ndo é nada.

S.W- E o senhor pode me contar um pouquinho assim, como que comecgou a dancar,
lembrancas de dancgas. Quem foi seu primeiro mestre ou mestra?

M.K- Eu vou dizer uma coisa, se vocé me perguntar quem foi meu professor de
danca afro, eu nao tive, eu nao tive professor de danga afro, agora até hoje tem uma
coisa politica comigo, certo? la todo mundo dangar, 0 maculelé, a capoeira, essas
coisas, certo? Assim, mas nao tinha. Ai, quando eu fiz vestibular em 1971, eu
comecei a estudar, até ai nao tinha ideia de danca afro, ai eu comecei. Ai eu tinha
um professor, tinha até um livro pequenininho que deve estar por ai; Rolf Gelewsky,
que dava aula de Laban, de forma, de forma do corpo que hoje a metodologia de
forma é totalmente diferente, e filosofia da danca. Ai eu comecei a estudar danca.
Estudei Marta Graham, Merce Cunnigham, fiz balé classico até o segundo estagio.
S.W- O senhor deu aulas dessas técnicas?
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M.K- Nao, eu estudei. La no segundo ano, ai eu comecei a dancar folclore com um
grupo, dancgar folclore, as dangas de candomblé. E jogava capoeira, fiz karaté
dezesseis anos, fiz kung fu, quatro anos, certo? Entdo eu comecei a estudar essas
coisas e ver que o0 movimento, assim, “esse movimento & especifico pra isso, isso,
isso”. Todo movimento € dancgavel, certo? Fora a danga contemporanea hoje, que eu
nao gosto de danga contemporanea. Ai comecei a estudar a técnica, as professoras
tiravam meu coro. Eu fiz o vestibular eram 26 mulheres s6 eu de homem, eu falei a
professora n&o vai nem olhar para mim. Que nada tiraram o meu coro |a.

S. W. - Tinha prova pratica?

M.K - A prova pratica de hoje n&o chega aos pés da prova pratica antiga, vocé tinha
a prova da postura, vocé tinha a entrevista, vocé tinha que levar uma sequéncia,
vocé podia comecar na barra e terminar no centro, ou comegar no centro e terminar
na barra. A musica vocé que tinha que tocar, e tinha uma parte que tinha que
improvisar la. Ai eu comecei a estudar, estudar, estudar. Um a professora que ja
morreu Heloisa Wecker, tirava o coro. Ainda tinha a diretora da escola também.

S.W. - Quem era, lembra?

M.K- Margarida Parreiras Horta. Ela estda com Mal de Alzheimer e estd morando |a
no Couto, que a filha é supervisora da Ordem da Madre Carmelita Descalga. Ai eu
comecei a dangar folclore. Ai um dia eu estava olhando assim, eu ia para candomblé
cantava, batia palma, ndo sei o qué. Ai minha méae olhou assim: Vocé agora €
macumbeiro é? Minha mae era branca, parecida com vocé, dos olhos azuis (Faz
mengao a Suzane Weber), libanesa. - Ndo sou senhora, estou pesquisando a danga
do candomblé. Ai comecei a pesquisar, pesquisar, e eu vi a postura, a
movimentacdo, a coisa dos orixas. Ai digo: Olha eu vou aplicar isso na forma, no
estudo de forma. Ai tinha uma professora de forma grandona, a mulher era tao
grande que era chamada de Cristindo. Ai fazia a prova. A mulher olhava assim:

“ Seu Raimundo”?

— Pois nao? Sua vez. (Raimundo realiza movimento e pausas com o corpo). Ai levou
uns cinco minutos e eu parado no meio da sala |a.

- O senhor pode me dizer onde o senhor aprendeu isso? Essas formas tao fortes?
Parece que tem alguém presente ali que voce...

- Sao formas dos orixas.

- Ah, vocé é de macumba?

- Nao eu ando por dentro do candomblé pesquisando.
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- “Boa fonte, continue pesquisando.”.

Ai eu continuei a pesquisar, eu dangava no Viva Bahia tal e tal. Quando uma
professora foi dancar junto com a gente, no grupo Olodumaré de Camisa, ai ela
disse. — P§, vocé danga bem, porque vocé nao entra na Escola de Danga. Danca de
Balé Classico. Ai eu fui la ao corredor que ela ia me dar uma bolsa de balé, ai eu fui.
S. W. - Qual escola de danga essa?

M.K. -Na Escola de Danca da Bahia. Ai eu fui. Rapaz, quando eu abri a porta da
casa assim todo mundo branquinho assim... E eu era forte como o qué, parecia um
troglodita, ai eu: quem que vai olhar para mim? Ai vou te contar (...). Dona Margarida
ficava com o piano aqui, e tinha um pedaco de barra aqui. ( gesticula com as méos)
Ai Dona Margarida: Como € seu nome? Eu disse: Raimundo, mas todo mundo me
chama de King. Ela olhe Mrs. King Demi plié assim, grand plié, assim (gesticula),
respira, vai. Primeira, segunda terceira, quarta.

Suzane Weber- E o senhor lembra-se do nome dela?

Mestre King- Margarida Parreiras Horta. Ai eu cheguei, e ela me sacando. Ai o piano
tocou: Embora meninas. E eu — Plié, demi plié, respirei, subi. Grand plié, subi.
Releve, eleve. Port de bras. Eu pingava, eu suava. E ela disse: Olhe sé, seu King,
esse foi o primeiro plié bem feito que vocés fez. - Vocé vai relaxar e nunca mais
fazer um igual. Ai esta, comecei a estudar, estudar, estudar, comecei a aprender. Fui
trabalhar no Sesc e comecei a aplicar, comecei a misturar o movimento de danca
moderna com dangas dos orixas, com atabaques e cantos de atabaques. Ai tinha
uns alunos, Armando Pequeno, Augusto Omolu que ja faleceu, Flecha, que ainda
esta vivo, no balé do Teatro Castro Alves, né? Quem mais...Gilberto Baia do balé
também, tinha outros que n&o seguiram a carreira de danga. Eu tinha um corpo de
danca de nivel da porra! Ai td! Quando terminava a aula, n6 iamos pro bar beber.
Venha ca, como € que a gente vai denominar essa, esse movimento que a gente ta
fazendo? Ai Pequeno: danca afro-brasileira, danca afro-moderna, danca afro-
contemporanea. Ai ficou danca Afro.

S.W.-Isso era |a nos anos 707

M.K- Eraem 1974, 1975.

S.W.-E o senhor foi de professor ou coredgrafo 14 para o Sesc?

M.K.-Boa pergunta. A gente era bomba de cena. Sabe o que é bomba de cena? Faz
tudo. Eu dava aula, o show eu passava, eu cantava. Até hoje, eu toco, canto e

danco. Ai o pessoal fala o qué , por isso me chamam de rei. Mas ai dizem: O senhor
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tem que ser modesto. Mas se eu for modesto demais ninguém vai me dar valor. E
tem meus alunos, Pequeno seguiu, Augusto seguiu, Gilberto Baia seguiu, certo?

Ai comecgou. Comegou o movimento. Ai veio depois ja Rosangela Silvestre, Tania
Bispo, uma porgao de gente que esta por ai, nos Estados Unidos, ta na Alemanha,
ta na Russia, esta na Italia, eu conhego uma porcéo de gente. Eu ndo esperava que
a danca afro brasileira, a danga afro tomasse tanta gente. Tanto que, no encontro da
formatura da menina, eu disse: - Aqui na Bahia, ndo existe uma pessoa... aqui na
Bahia fui eu que iniciei, e outra coisa ndo anda por ai dizendo que King inventou, eu
nao inventei nada, esta tudo ai! Na vida tudo se cria e se copia. Ai hoje o pessoal
ensina o afro totalmente diferente, ai me perguntam: O que vocé acha?

S.W. - E o senhor chegou a terminar a graduagao, o senhor se formou?

M.K. - Eu me formei em 1975, 1976.

S.W. - O senhor tem muitos certificados (apontando para molduras na parede da
sala).

M.K. -Eu viajei primeiro em 1993, depois pra Nova York, nessa época agora, estava
comecgando a nevar. O negdcio parecia uns papelzinho cortadinho.

S.W. -E que que Ihe levou?

M.K. -Quem me levou foi Jelon Vieira, um capoeirista que tem uma cia em Nova
York, a Capoeira Foundantion, de vez em quando ele me levava la.

S.W. -O senhor deu aula de dancga 1a?

M.K. -Dei aula, nos (...), naquele colégio. Dava também aula de canto. Teve uma vez
que eu estava cantando a professora sentou de junto de mim, eu tocando aqui e
outro menino tocando ali, ai n6s comegamos a tocar e eu falei: Ogum oia, ogum oia.
Ogum oia de mene, Ogum oia de mené. Ai os meninos repetiam para cantar e todo
mundo comecgou a cantar. Daqui a pouco a professora para sentou e comecou ah,
ah, ah. E eu pum, para moleque. (risos). Ai Jelon olhou e ficou dando risada, e disse
continue. E eu disse: Nada, pare por ai.

Entdo cante uma coisa mais suave. Ai continuamos. Era pra dar uma aula de 45
minutos e dei uma aula de duas horas e quinze, quando terminou todo mundo u u u
uuuuuu. (...)Ai eu fui pra Italia, pra Italia eu fui 5 vezes, Estados Unidos s6 em 1 ano
eu fui 10 vezes.

S.W. - E para a Italia quem Ihe convidou?

M.K. - Alunos. Todos os alunos.
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S.W. - Todos ex-alunos. E para os Estados Unidos? Eu vi que tem certificado ali (
referindo-se aos certificados em moldura na parede), em Los Angeles o senhor
esteve?

M.K. -Fiz um workshop na Columbia, na Universidade de Columbia, Ohio. Dei 33
horas de aula, ai foi aula, na Universidade de Seattle. Dei 42hs. Na Stanford. Fui a
Nova York, fui para Sdo Francisco, um amigo me chamou, pedi permissao pra
mulher, e eu fui. Ai armou naquelas cidades perto do México para eu dar aula. Falou:
Olha, King, vocé vai sair daqui com uns 10 a 15.000 ddlares, eu tenho umas oito
escolas para vocé dar aula. E outro aluno me chamando, me chamando e nao sei o
qué, nao sei 0 qué, dizendo que tinha muitas coisas para eu fazer em Los Angeles.
Ai eu fui embora para Los Angeles, chegou la e nado tinha nada para eu fazer. Ai
pronto, fiquei virado num cao. Fiquei calado. Perguntaram: Por que vocé esta
calado? Nada, ndo me pergunte nada, n&o.

Ai o marido dela: Ah, vocé esta brincando?

Eu morando na casa dela, eu dormindo, ela me dando comida, bebida e me
pagando eu fiquei sem falar com a mulher trés dias.

S.W. -Porque néo tinha o trabalho que tinha combinado, né?

M.K. -hoje ela esta... o grupo dela € famoso em Nova York.

S.W. -Qual era o nome dela?

M.K. -Viver Brasil. Linda Yudin. Ela é judia. Ai hoje ela me falou: o grupo faz 20 anos,
e eu quero vocé la. Eu falei: eu ndo. Olhe Linda, eu ja estou enjoado de Nova York,
ja estou enjoado dos Estados Unidos, agora o senhor s6 quer ir para a Italia. E eu
disse: melhor. Ai para a Itdlia ndo tem esse negdcio de tira o sapato, passa o
negocio eletrénico, ah e ndo sei 0 qué, la ndo tem esse negdcio.

S.W. -Teve um periodo que estava dificil de entrar nos Estados Unidos.

M.K. -E ainda esta. Olha, vocé precisa pagar U$350, vocé precisa sair daqui e ir a
Recife ou Rio de Janeiro tirar passaporte, ai depende vocé ainda deixa o passaporte
la, vocé tem que voltar a fazer entrevista e marcar a viagem, e acaba gastando um
dinheiro da zorra, tem outros lugares por aii. Ja fui pra Franga, para Heine, dei aula
em Paris e Nancy.

S.W. - E gostou de dar aula 1a?

M.K. - Gostei. S6 ndo gostei mais porque os homens e as mulheres la ndo gostam

de tomar banho. Quando comegam a suar, cheiram demais.
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S.W. - E o senhor trabalhavam aqui e fazia essas viagens? Aqui o senhor trabalha
onde?

M.K- Eu fazia as viagens nas minhas férias. Eu trabalhava no SESC. 46 anos de
SESC.

S.W. - O senhor se aposentou pelo Sesc? Tinha carteira assinada? O que estava
escrito na carteira?

M.K. -- Professor. Desde quando eu entrei |14, eu era professor. Tanto quando a
danca foi reconhecida tinha que entrar no sindicato e levar Ia. Nao precisa nao, eu
sou reconhecido. Na sua carteira esta professor de danca.

S.W. - E essa escola existe ainda?

M.K. - N3o, eu sai, ela acabou.

L.C- e o Balé Folclorico?

M.K- O Balé folclérico esta viajando hoje. Quando vocé esta dirigindo alguma coisa,
e vem uma pessoa que nao entende de nada para dar pitaco no seu trabalho, ah
nao! Comigo nao! Olha eu vou sair do trabalho, vou sair do trabalho porque nao vou
admitir gente que ndo sabe vem dar pitaco em vestimenta e ndo sei 0 qué. A gente
fazia dancgas folcloricas. Vocé ja viu na area do folclore dangarino com biquinizinho
de lantejoulas? Eu digo: eu ndo fago isso ndo! Eu sou mantedor da cultura. Ai teve
quem quis puxar o saco da diretora: Ah, King € tradicional. E eu disse: Gragas a
Deus! Ai vocé perguntou? Vocé gosta de danca moderna, eu gosto de danga
moderna, eu gosto de danga moderna bem estruturada, técnica, quero ver seu olho,
quero ver sua mao, quero ver seu corpo dancar. Contemporaneo vocé nao vé seu
corpo dancar.

S.W. - E como é sua técnica? O senhor sabe explicar?

M.K. - Moderna.

S.W. -E quando o senhor estava no SESC continuou com sua pesquisa da danca
moderna com as dancgas de orixas? Quando o senhor estava la, o senhor deu
continuidade a sua pesquisa, a essa mistura?

M.K. -Sim, sim. Nos iamos para Recife, nds iamos para Alagoas, ia para Sergipe
pesquisar as dancas de la. La eu ia pesquisar danca do Coco, danga do Sao
Goncalo, frevo, maracatu, caboclinho.

S.W. -Entao tudo isso fez parte de seu arsenal de técnicas?

M.K. -Nao do meu conhecimento. E, por ultimo, a ultima viagem que eu fiz foi para o

Maranh3o, ver Bumba meu boi. As vezes eu fico aqui pensando rapaz, |4 em Recife
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e no Maranhdo tem é Bumba meu Boi, viu? No dia do folclore, teve um desfile de
Bumba meu Boi, era cada um. Agora, era todo mundo luxuoso, todo mundo luxuoso,
até o pessoal da catinga. Tudo trabalhado faziam as..., penas bonitas. E o0 maracatu.
S.W. - Eu ia Ihe perguntar sobre o maracatu. O senhor foi influenciado pelo
maracatu? Pesquisou também o maracatu?

M.K. -Pesquisei. Engragado. Eu fui ao Maracatu elefante. Eu tive la em uma
semana, conversei com um casal marido e mulher. Ai eles estavam conversando:
Ah, mas ela quer ser presidente do bloco, e ndo sei 0 que, nao sei o que, nao sei o
que. Depois eu voltei |a e perguntei: Cadé aquela senhora presidente do bloco?
Rapaz, naquela semana que vocé esteve dois dias depois o0 marido dela deu duas
facadas nela e matou ela. Politica do maracatu.

(frases de espanto). Nego, esta no 0sso, quem que quer largar o 0sso, ninguém
quer largar o 0sso.

L.O. -Mestre, e o grupo Génesis, fale um pouco sobre o grupo Génesis?

M.K. -Eu acabei.

L.O. -E como comegou?

M.K. -Com meus alunos, o Génesis era como se fosse uma escola. Vocé ia ao
Génesis, vocé ia a aula de danga moderna. Eu chamava gente de fora para dar aula
de danca, para dar aula diferente para eles. Pois s6 eu, s6 eu ndo dava. Convidava
um amigo meu que era ator para dar aula para o pessoal, o Gilberto. E eu acabei
com o Génesis. No Génesis tinha técnica de dangca moderna, e quem trabalhava
com técnica eu chamava. A ultima pessoa que eu ia chamara era Clyde. O Génesis
funcionava na escola, era assim para as mulheres no Génesis era ter capacidade de
dar aula em outro lugar. Digo, eu ndo quero que vocés sejam eximios dancgarinos,
meu interesse mais € que vocés sejam bons professores. Entendeu? Independente
de diploma quando vocés sairem daqui seja bons professores.

S.W. -Por que o senhor achava importante ter bons professores?

M.K. -52 anos na Profissdo, tenho alunos que querem seguir estou ai pra ajudar,
entendeu?

L.O. -E a danga afro o senhor também ensinava no Génesis?

M.K. -Também. Olhe, a sequéncia € assim. Comegava com técnica de chao, técnica
de chao, certo? Aquecimento, alongamento, técnica de chado. Depois a gente fazia
centro, diagonais, sequencias etc. Depois, eu dava uma sequéncia de danca

moderna misturada com balé, e estava plicando a técnica de balé. Depois entrava a



142

parte de dancas populares. Maracatu, caboclinho, frevo, e depois entrava a
macumba. Ai depois que eu dava a macumba vinha o afro contemporaneo. Que
ninguém vai dar aula de candomblé dizendo que é dancga afro que nao é.

S.W. -Qual é a diferenga?

M.K. -Danca dos orixas € uma coisa, e danca afro-contemporanea € outra. Porque
nem todo mundo tem a capacidade de ser professor de afro-contemporaneo. Porque
exige muita criatividade e ritmo também, o ritmo. O atabaque esta aqui, € vocé tem
que oh, ir acompanhando o atabaque.

S.W. -Nas suas aulas eram acompanhadas por atabaque, tinha trés atabaques?
M.K. -Tinham dias que tinham seis.

S.W. -E tinham capoeiristas no meio?

M.K. -Tinha, tinha tudo de capoeirista a veado. Tinha mesmo. E todos capoeiristas
que entravam no meu grupo tinham que dangar. Eu digo por aqui ndo tem sé
capoeira tem danca também.

S.W. - A capoeira € uma espécie de danga também.

M.K. -E uma das dangas que exige mais alongamento que vocé pensa. Eu dava
aula de alongamento com a capoeira.

S.W. -E essa parte de chao o senhor é que dava? Deixa me lembrar de novo é chéao,
centro, diagonal...?

M.K. -As vezes saia do chdo ia para a barra, dava aula de barra ao solo, o grupo
era bom. Na universidade, nego ia fazer vestibular e olhava assim: Vocé aprendeu
danga com quem? Com king. Aprendeu danga com quem? Com King. Ai um olhava
para o outro e pronto. Ja hoje se alguém me perguntar se tem que fazer vestibular
para danga, eu nao aconselho ndo. Faga danga, como hobby. Trabalhe e siga
comendo pelas beiradas. Como eu fiz. Esse bolso aqui nunca deixou de ter dinheiro.
S.W. -Por que o senhor acha que se fazer universidade ndo vai ter como se manter?
Mestre King- Ainda mais a federal, que te ocupa os dois turnos. Entdo o que eu tinha
que fazer. Eu trabalhava no SESC e tinha minha carteira assinada. E, hoje em dia,
as maes comecam a falar.

S.W. -O senhor teve resisténcia da sua méae para fazer danga?

M.K. -A minha mée tocava piano classico. Até hoje eu sou roqueiro. Mas gosto de
um samba bom. Eu gosto dos sambistas da Bahia, tem que pegar esses sambistas
e exportar todo mundo. Como é o nome daquele Gordinho que tocou ave Maria! No



143

Bandolim? Paulinho da Viola ndo gosto do sambista é muito intelectual para o meu
gosto. Que nem Caetano Veloso

S.W. -E na sua casa, sua infancia o que vocé tinha de danca, na casa de sua mae e
do seu pai dangava?

M.K. -- Ndo. Ah, dancgava no aniversario da minha mae, do meu pai, danga com os
amigos deles.

S.W. -Mas era o qué, valsa?

M.K. -E claro, em 1951, vocé quer o qué? Nao eram sé valsas, era bolero, fox trot,
essas coisas todas.

S.W. -E quando o senhor comecgou a dangar na Escola homem tinha pouco?

M.K. -Homem tinha pouco, depois foi chegando.

S.W. -E sua relagdo com Clyde Morgan? Como o senhor conheceu o Clyde Morgan?
Mestre King- Foi meu professor quatro anos. Improvisacéao Ill, Composi¢céo Solistica
lell

S.W. -Onde na Faculdade da Bahia? Ficava no Pelourinho, ndo ficava em Ondina!?
M.K. -Vocé descendo o Hospital das Clinicas, vocé desce o hospital da Clinicas que
vocé vai subir, a esquerda assim tem um negocio de uma creche, ali que era a
Escola de Danga. Um galp&o ou dois galpdes.

S.W. -E era boa aula do Clyde? O que o senhor achava?

M.K.-Ah, era um desbunde! (risos) O bicho dava aula para caramba. E até hoje ele
da aula, olha nés aqui com essa idade, nao temos que ficar pegando esses... como
€ esse negdcio que se pega na feira? Quiabo, ( risos) quiabo duro.

S.W. -E ele ainda esta na Bahia?

M.K. -N&o, era para vim agora, que ele fez o Gandhi. Ele esta com 77.

S.W. -Ele esta com 77 e o senhor?

M.K. -73.
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APENDICE 2

ENTREVISTA ROSANGELA SILVESTRE
Semi-estruturada com perguntas abertas

Rosangela Silvestre- Bailarina, professora, coreégrafa e criadora Técnica de
Danca Silvestre.

Data: 09 de janeiro de 2017.
Local: Sala 04 da Escola de Dan¢ca da FUNCEB.

* Codigo das abreviaturas utilizadas (em negrito):

*Participantes:
Luziana Cavalli- L.C
Rosangela Silvestre- R.S

L.C—Rosangela, tudo bem? Nés vamos comecar a gravar. Vocé vai nos contar
como foi sua experiéncia com o Mestre King, mais ou menos o periodo e como vocé
conheceu o Mestre?

R.S. - Eu sou péssima com esse negoécio de periodo, mas eu conheci o Mestre
indicado por uma pessoa, porque eu comecei a me envolver mais e ter interesse por
outros tipos de praticas de corpo. Entdo um primo, porque aqui na Bahia quando a
gente nasce no mesmo bairro a gente diz que todo mundo € parente, entdo esse
meu primo, Luiz Bocanha me falou. Anteriormente eu s6 estava envolvida com balé
classico, dangcas modernas e ginastica, no ginasio. Entdo ai eu fazia aulas de danca,
mas uma vez eu vi Formigdo, um bailarino do balé folclérico, e ele dangava com
fogo, um xangd famoso aqui e ele dangava com fogo. E eu o vi dando uma aula e eu
olhei aquilo e eu queria praticar. Isto antes de conhecer Mestre King, e Formigao
estava trabalhando com musica ao vivo, percussao e tudo, e eu so trabalhavamos
com a parte da danga moderna no ginasio. E fazendo aulas de balé e atividade
fisica, mas nunca relacionada a este lado cultural. E ai eu acabei vindo para o
SESC, acabei vindo para o Sesc para fazer aula com Mestre King. E quando eu
cheguei, eu ja tinha um grupo no ginasio, porque, quando eu cheguei 13, eu falei com
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diretor do ginasio que eu queria fazer um grupo de danga. Mas ai o diretor disse:
“‘Mas vocé ja esta no grupo de danga moderna”, mas ai eu disse: é, mas eu queria
fazer o grupo que se chamava grupo folclérico. Ai ele disse: “Mas ai ou vocé fica no
grupo Folclérico ou vocé fica na danga Moderna”. E eu disse: “Mas eu ndo posso
ficar nos dois™? Ele disse: “N&o, cada um fica em cada grupo”.

Mas ai eu pedi para ele para eu fazer um grupo, ai ele me permitiu. “Mas ai vocé sé
pode trabalhar aos sabados”. Eu trabalhei aos sabados com amigos meus de escola
e acabou surgindo um grupo que se chamava Gémile, que era o nome do meu
signo, gémeos. E esse grupo foi competir na televisdo e tinha uma montagem
coreografica com musica de Martinho da Vila, que era ligada ja, naquela época, se
chama danga primitiva, ai eu montei um trabalho, e os meninos ganharam. Eu tinha
muitos meninos que eram namorados das meninas. Mas, em suma, eu ja tinha um
caminho, um desejo, uma vontade de também. E que eu ndo praticava no me
envolver com dancas que falassem dessa ancestralidade, dessa memoria, e que eu
nao praticava no balé nem nas dangas modernas.

E foi ai que eu vim pra King e, quando eu cheguei a King, ele imediatamente me
chamou para dangar no grupo dele de danga moderna. Ai eu digo: - Mas professor,
eu também quero entender, quero dancar os orixas, porque eu tinha de memoria
porque a minha m&e também dancava. E eu muito crianga pude ver algumas
cerimbnias, tanto que eu digo que, hoje em dia, os meus primeiros professores, as
primeiras luzes das sementes do trabalho que eu fagco foram aquelas pessoas que
eu vi dancando naquelas cerimdnias quando eu era crianga, tipo uns 6 anos de
idade. Porque esse trabalho eu continuo fazendo hoje, dando outra abordagem, mas
eles que me alimentaram e continuam me alimentando. Tanto que vocé vé nesse
intensivo a gente traz o estudo das simbologias dos orixas ndo como religido, mas
como processo de memorias, descobrir suas memdérias de ativar suas memorias
para a sua criatividade artistica, né?

E isso pode, em minha opinido, isso pode estar gerando em qualquer corpo, € nao
num corpo que nasce em um pais, no Brasil, na Africa em Cuba, paises que
frutificam essa memoria, mas esta memoria esta no corpo que cada pessoa que se
encanta com ela, que vibra com ela, e é a natureza vibrando em cada um de nds.
Entdo a natureza quando vibra em vocé por essas dancgas vocé pode ativa-la, para
nos sao vibragdes do orixa, mas para essas pessoas sd0 uma coisa que ela pode

chamar de terra, de agua, de ar e sdo os orixas, e isso sdo0 memarias que nao existe
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povo, nao existe cultura, ndo existe raca. E que no trabalho dele, quando eu fui pra
King, mestre King, eu pude também despertar essa memdéria que € permissao no
balé, das técnicas de danga moderna (eu fiz Marta Graham, Horton...) elas estavam
la, mas para que eu pudesse utiliza-las eu tinha que ir para |14, para semente onde
elas brotam, porque hoje em dia a Técnica Silvestre ela tem essa semente, mas é
uma técnica de danga que néo se predispde a seguir nenhum estilo, mas despertar
essa memoria, vocé treinar pra dangar. Dancar o que? Vocé que vai escolher. O que
vocé escolhe vai depender da sua memoria e vai depender das suas vivéncias. Ai
com Mestre King eu pude despertar essas memorias, porque o trabalho que ele
fazia era um trabalho que me dava um retorno, uma ligagdo em danga, com essas
memorias ancestrais, entende?

Entédo ele, eu considero ele o0 meu pai da danga, porque ele que me encaminhou
para o mundo profissional da dancga, porque, até entdo, nesse momento eu nao tinha
nenhuma intenc¢ao de fazer vestibular para dancga, tanto que, quando eu fui fazer o
vestibular, eu apliquei para psicologia e para administragao. E ele disse: “Nao, vocé
vai fazer para danga”. Entdo, naquela época, eu apliquei também para danca.
Porque, naquela época, a gente tinha opcdo de quatro areas, e, se a gente nao
tivesse aptidao, eu estaria concorrendo a area que nio era de arte. Entendeu?
Entdo eu apliquei para Licenciatura em danga, bailarino profissional, psicologia e
administracdo. Se eu perdesse no teste de aptiddo, Dancarino Profissional e
Licenciatura, acabavam saindo, e eu ficava s6 com psicologia e administragao.
Como eu passei na aptidao, todos os meus pontos foram computados para minha

primeira opgao que foi danga. E Mestre King quem me fez optar pela danga primeiro.

L.C. - E vocé comegou a dancar com o grupo dele e dentro do grupo ele trazia

todas essas memodrias e esse referencial das dancas de orixas?

R.S.-Fazia isso, mas o grupo, que se chamava Génesis, o grupo dele, nao
trabalhava tanto com essas memédrias ele fazia um apanhado de danga moderna,
criando historias, porque o grupo dele era de danga moderna, o grupo Génesis. A
introdugdo e a ancestralidade, através do movimento das dancas de orixas, das
dancas folcldricas era no grupo Balu do SESC que eu dancei por alguns anos, no
grupo Balu do SESC. Depois eu virei professora de balé para o grupo mirim, que ele

tinha um grupo de criangas la no SESC com a professora. Raimundo era a pessoa
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que dirigia esse grupo, e fui contratada para dar aula de balé a essas criangas, a
iniciacdo de balé. E mas eu ja dangava no grupo Balu, e dangava no grupo Odundé
na Universidade Federal e depois eu fui trabalhar com o Balé Folclérico e depois fui
trabalhar com outros grupos, quer dizer eu nao parei de trabalhar e de dangar. Sé
que a minha busca na danca ela é diversa, por isso que varias pessoas de
atividades diferentes quando via a minha atividade, ou dangando ou dando aula, me
convidavam para fazer aulas. Entdo eu tive oportunidade de viajar para varios
lugares dando para grupos completamente diferentes um do outro. Eu conseguia
dar aula na American Academia de Ballet, como conseguia dar aula na Multu dance
company, um grupo que tinha ligagdo com dancgas africanas. Eu consegui dar aula
na instituicdo de Yoga, porque o meu trabalho prega essa diversidade.

L.C. - Isso ja com a técnica Silvestre?

R.S. - Ja com a técnica Silvestre, mas desde o inicio que eu tinha esses convites,
porque 0 meu trabalho é uma eterna investigagcao, o que eu procurava era absorver
essas vivéncias e despertar em mim algo que era transformado em danca, eu nao
era s6 do fora. “ Estdo me dando isso de” fora, e eu s6 absorvia e ndo despertava
em mim, e entdo o que despertava em mim eu botava pra fora, ndo estava
preocupada se estava certo e errado, entende eu tinha vivéncia e da parte dessa
vivéncia algo brotava e eu ndo estava preocupada se era afro, danga moderna,
contemporanea, eu estava absorvendo vivéncias. E a Técnica Silvestre € uma porta
de vivéncias, que tanto para a gente que se torna professor quanto pratica, essas
pessoas estdo ativando vivéncias nelas, através de uma técnica que permite fazer
isso, entende? Ent&do o provocar no Mestre King, porque ele me colocou no grupo de
dancas modernas e as vezes eu tinha criticas, uma postura que era mais ligada ao
balé do que as dangas modernas e as dancgas primitivas. Porque, naquela época, la
a gente ndo ouvia a palavra dancga afro, a gente ouvia dangas primitivas ou dancgas
folcldricas.

O Balu era grupo de danga folclérica dentro do SESC, s6 que era outra coisa.
Quando vocé tem uma maestria, quando vocé descobre algo em vocé, que vocé vai
doando, vai brotando, vai descobrindo, como eu analiso o Mestre King, o que chama
nao interessa muito. O que ele estava buscando era algo que fizesse com que todos
nos entendéssemos uma cultura, absorvéssemos essa cultura que a gente vem, e
se libertasse como bailarinos. Tanto que todos nds que passamos por ele damos

continuidade com essas dancas de memodria, mas se descobrindo, como foi com o
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finado Augusto. Cada um tem um trabalho, o finado Augusto passou a ser bailarino
do Teatro Castro Alves. Eu dancei no Odundé e fui para fora, porque a minha
intencdo, desde o inicio ndo foi muito me ativar para o bailarino. Eu gostava de
entrar na sala, e toda vez que eu estava na sala tinha algo |a que me despertava e
eu queria descobrir como € que eu ia desenvolver aquilo, muito mais que eu ir para
palco. Com o balé folclérico, tudo. Nado como bailarina. Eu entrei no Balé Folclérico
para fazer preparagao técnica e para coreografar.

Porque eu comecei a dar aula muito cedo. Como eu te falei, eu fui ao meu diretor do
ginasio e pedi para ele montar aula. E uma coisa do descobrir. A Técnica Silvestre
ndo é uma técnica esquematizada que finaliza. E uma coisa viva, ela tem uma
estrutura. Por isso que virou esse fator de treinamento. E ela engloba tudo isso, ela
engloba a sua vivéncia no Universo. A técnica Silvestre é a sua vivéncia no universo.
E ela passa por codigos que vai agugar, vai ativar essas memorias e vocé vai se
descobrir, e esses cddigos passaram a ser a estrutura da técnica, mas o viver, a
vibragdo da técnica, isso cada um da. E quando cada um da ela vai se
desenvolvendo mais e mais, dentro de uma estrutura.

L.C. - A questdo das dangas dos orixas, que vocé hoje possui 0 curso de simbologia.
Vocé aprendeu com Mestre King, ou trouxe com outras vivéncias?

R.S. - Eu acho que foi com ele, por que foi com ele que eu comecei a praticar. Eu
entrei em contato em pratica, pois eu ja tive contato anteriormente em assistir
cerimOnias por que a minha mae € uma mae-de-santo, naquela época ela era uma
praticante da religido. Hoje em dia ela € uma lider espiritual dessa religido. Entéo,
naquele momento eu estava praticando com Mestre King, uma coisa que eu nao
sabia que eu ia utilizar, hoje em dia, mas o caminho que se da, na verdade, vocé
descobre que tudo que vocé faz tem ligacao com os elementos da natureza, através
de uma sensacao de vida, vocé nao precisa chamar orixa. Orixa € uma palavra
religiosa.

Muitas palavras religiosas viraram simbolos culturais e simbolos de prote¢ao, como
todo mundo fala axé. Axé é uma palavra religiosa, mas axé € uma palavra de
protecdo, € uma palavra de que todo mundo fala axé. Os cddigos que a gente utiliza
sao dos orixas, ndo sao as dancas dos orixas, € o movimento das dancas dos
orixas, € a sensagao que isso gera. E levou muito tempo para eu sentir que isso era
necessario eu também dar para o ser humano. Quando eu fui trabalhar com Mestre

King, eu sempre fui curiosa, eu sempre fui analitica, critica. Eu fui trabalhar para
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absorver algo em que, hoje em dia, estivesse brotando também. Ent&o eu trabalhei
com Mestre King, ele foi meu pai na danga, e hoje em dia, eu sou a linhagem de
continuidade, mesmo que o Mestre fique, porque o Mestre tem um compromisso e
vocé tem que descobrir 0 seu compromisso dentro dessa maestria. Quando vocé
descobre seus compromissos dentro dessa maestria, outros vao ver dentro de vocé
um maestro, ndo € vocé que diz: eu sou. O que |lhe torna mestre € o que é exposto
ao outro, entende? O outro passa a chamar vocé de mestre, o outro passa a estar
com vocé, a absorver com vocé. Entdo quando vocé tem esse processo e vocé vé
outros fazendo isso com vocé. Tem que dar importancia a esse compromisso,
porque sendo vocé para uma continuidade, e se vocé para fica um buraco, se eu me
negasse a essa responsabilidade que nao é facil, € muito trabalho, € muita pesquisa,
€ muita estrutura, € muito tudo, entende?

O universo presenteou o Mestre King com essa maestria, e ele assumiu. Se ele nao
assumisse coisas poderiam acontecer, mas nao como acontecem. Dou como
exemplo, Vera Passos, vai trabalhando, vai trabalhando, se ela para de fizer,
entende? E um presente do universo, vocé é responsavel para fazer isso, se ela se
nega, ou se eu me nego, ou se outros professores... que a gente nédo tem
necessidade de ser chamado de mestre. Mestre é essa esséncia que nos faz ser
responsaveis para vibrar e continuar o trabalho, isso € um mestre, entende? E por
issoO ser mestre, e vocé mergulha, e se responsabilizar por essa esséncia do mestre
que lhe presenteia, ai os outros passam a enxergar como Mestre, entende? Entao
eu honrei quando o mestre, mesmo fazendo coisas que eu tive que repensar,
mesmo fazendo coisas, me botou para dancgar na Arena, sem eu saber pra onde ia,
nada, que ele disse: Vocé quer dancar €? Vocé quer dancar orixa é?

“-Raimunda, vista ela de lansa!”

Eu ndo sabia para que lado fosse, nada, eu sai da Arena chorando por dentro, no
outro dia eu voltei, sabe por qué? Se é isso que vocé quer, € isso que vocé tem que
buscar, e, se € Mestre King que da aula disso, é ele que vocé tem que trabalhar,
entende?

Porque, naquele dia que ele fez aquilo comigo, ele me testou. Ele me fez testar se
era aquilo que eu queria. E ele viu que eu queria, tanto que eu dancei por dois ou
trés anos danga moderna que nao podia cimento. Tudo eu dancei la, ndo me neguei
a nada do que me foi oferecido.

L.C. - Ele dava aula para vocés de dancga, dancas orixas?
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R.S.-Dava. Ele tinha um aquecimento. Fazia um apanhado! Ele tinha um
aquecimento, que ele tinha as vivéncias dele de danga moderna. E a gente ia
trabalhava orixa, trabalhava dancas folcléricas, trabalhava maculelé, trabalhava
tudo, trabalhava varias coisas, fazia um apanhado, e ali ele revelava cada um de
nos, por que vocé descobria se vocé tinha tendéncia a sé continuar no Balu, ou
tendéncia para cair no mundo. Como ¢é o caso de Augusto, de Pequeno, entende?
L.C. - Esta certo, me da um beijo para agradecer!

R.S. - Certo qualquer coisa estamos ai.



151

APENDICE 3

ENTREVISTA COM LUIZ ANTONIO DE JESUS
Semi- estruturada com perguntas abertas

Luiz Antonio de Jesus- Bailarino, coreégrafo, e professor de danga.

Data: 07 de janeiro de 2018.
Local: Auditorio do Sindicato dos Petroleiros da Bahia.

* Codigo das abreviaturas utilizadas (em negrito):

*Participantes:
Luziana Cavalli- L.C
Luiz Antonio- L.A.

L.C.-Luiz, eu gostaria de vocé me falasse agora um pouco de vocé enquanto
dancarino e aluno, como vocé conheceu Mestre King e o periodo.

L.A. — Bom, eu conheci o Mestre King o ano exato entre 70 e alguma coisa, nao
tenha na verdade eu fui levado por SESC através de um amigo que era para entrar
num Coral, que era do professor Amilton, e quando eu vi os atabaques, disse: Ah eu
prefiro isso aqui. Sai do coral e entrei com King, ele me perguntou o que eu sabia
fazer. Eu disse que sabia tocar, mas eu nao sabia tocar e nem dancar. E ele me
acolheu. Aprendi a tocar 14, no grupo. Tocava nas aulas dele, nas aulas dele era eu
que tocava. Eu e o finado Baldo. E depois de um tempo, ele tinha um grupo que se
chamava furacbées da Bahia, ele me chamou para tocar nos furacbes da Bahia que
era um grupo folclérico, que era o Olodumaré, ou Brasil Tropical, os nomes eram
esses ai. Aqui no Brasil, o nome do espetaculo chamava Furacdes da Bahia, era
Olodumare o nome da companhia e na Europa chamava Brasil Tropical, quando foi
para Europa se chamou Brasil Tropical, a mesma companhia. Ai fomos fazer uma
viajem para Belo Horizonte, Brasilia, Goias e quando voltei eu disse:

- Ah eu quero Dancar!

E ele disse: - Ah dangar ndo, vocé nao leva jeito.

Bom eu insisti, chegava cedo, ficava treinando e comecei a dangar! Fazendo aula.
Ele disse: Vocé é muito duro, ndo tem jeito, e realmente eu jogava bola, fazia arte
marcial, lutava box, lutava taekwondo, mas nao sabia jogar capoeira. La eu aprendi

a jogar capoeira, e comecei a dangar, e me tornei um dos bailarinos linha de frente
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da companhia. Ele viu, foi e fez um espetaculo para a inauguracdo do SENAC, com
Jurema Pena, e foi maior sucesso e eu tive uma participagdo muito grande.
Inclusive, o meu nome Bocanha foi ele que me deu! Que nés dangavamos no SESC,
mas nao tinhamos assim ajuda, porque a maioria n&o era funcionarios, mas pessoas
de baixa renda. que hoje em dia se chama O.N. G, servigo social, enfim. Na nossa
época era King que era tudo, resolvia todos os nossos problemas. Quando entao
chegamos ao SESC para inaugurar o espetaculo do Pelourinho, do SENAC, veio o
presidente do SESC chamado Deraldo Mota, entéo ele veio ver o espetaculo e ficou
entusiasmado com o que estava fazendo, entdo ele agradeceu muito e procurou
saber quais eram as nossas exigéncias e o que estavamos precisando, entdo King
ja tinha dito:

-Nao fale nada, ndo quero que ninguém fale nada!

Que era o presidente. Ai ele perguntou se a gente precisava de alguma coisa. Ai eu
levantei o dedo e ele me olhou com a cara feia. Eu disse:

- O nosso problema aqui € que a gente ndo tem assisténcia médica, nao te
merenda! Todo mundo chega aqui cinco horas da tarde e sai daqui nove horas da
noite, e vai pro SESC, |a termina as 10.

Ele mandou a secretaria anotar. Nessa brincadeira nd6s ganhamos vale transporte,
assisténcia meédica, ganhamos merenda, entdo tudo isso ganhamos gracas a mim.
No outro dia ele dia esse ai com a boca grande, esse Bocanha... A gente conseguiu
esse vale transporte... as meninas faziam milagre! Comparavam roupa, tudo! Esse
dinheiro paria tudo mundo. E teve muita gente que botou o SESC na justiga, dizendo
que trabalhava no SESC, mas nao trabalhava no SESC eram alunos do SESC. O
SESC era formador de profissionais, formava dancarinos. Entdo eu dali fui fazer aula
de balé com escola de Ballet do Teatro Castro Alves, ele foi contra eu fazer aula de
balé, o que ndo era minhas raizes, mas eu era muito ambicioso queria algo a mais, e
ele ficou meio chateado. Entdo fazia aula de balé e vinha fazer o espetaculo.
Ingressei no Balé Brasileiro da Bahia que era uma companhia que tinha aqui na
Bahia, ai ele me chamou para ser assistente dele.

“- Oh Luis eu vou tirar férias ai vocé fica aqui como meu assistente.”

Ai eu fiquei dando aula, quando terminou ele me fez o convite:

“- Oh vocé vai ser meu assistente!”

Porque ele ficava muito preocupado comigo porque sabia que eu sustentava familia,

e o dinheiro era aquele ali, entdo trabalhava de tudo que eu podia para ter um
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dinheirinho final de semana e ajudar minha familia. E com isso ele ficou muito
preocupado:

‘- Oh quero que vocé tenha um salario, assisténcia médica, tem tudo. Tem sua vida
estabilizada, nao vai sair daqui.”

Quando eu disse nao ele ficou muito chateado e ficou praticamente meu inimigo por
um tempo, porque ele ndo aceitava, porque ele contava comigo. Dai que ele chamou
Raimunda. Eu ndo pude vir dai veio Raimunda. Bom ai fui fazendo progresso, fui
dancar balé classico, dancei Gisele, dancei corsario, dancei Dom Quixote, dancei
Lago dos Cisnes, tudo com repertério classico. Dai eu fui para o Balé Brasileiro,
viajei a Europa, toda a América Central, que era uma companhia de folclore mas
com técnica de balé, tipo os russos e os cubanos.

L.C. - Essa Companhia era daqui?

L.A. - Era o Balé Brasileiro da Bahia, do Teatro Castro Alves, e depois que fundou o
Balé do Teatro Castro Alves, onde a maioria dos bailarinos vieram desta companhia.
Quando eu ingressei ali, ai eu levei Flecha, levei pequeno, levei Augusto, levei varias
pessoas que eram do SESC para a companhia. Eu fui puxando todo mundo. Ai
fomos fazer uma viajem para a América central, fomos para Sdo Paulo, Argentina,
Peru, Uruguai, Nicaragua, Costa Rica, Salvador, Panama, México! Quase seis
meses viajando com Balé Brasileiro. E quando eu voltei fui fazer audi¢do no Rio de
Janeiro, e fiquei muito triste porque eu passei mas ndo me pegaram porque eu era
negro.

L.C. - Qual era o ano?

L.A. - Isso foi em 1980, 79 ou 80. Porque em 1982 eu fui para Sao Paulo no Teatro
Municipal, ais ndo me passaram. Eles me chamaram:

“-Vocé tem uma técnica muito boa, mas nao tem repertorio para vocé!”

E eu fiquei muito deprimido, chorando sem dinheiro para voltar do Rio para a Bahia.
Ai eu voltei para a Bahia para o Balé Brasileiro, dai fomos para a Europa! Fizemos
Espanha, Franca, Hungria, e achei proposta para ficar la, com a mesma companhia
que se chamava Brasil Tropical, que era os Furacdes da Bahia, com Camisa Roxa
que era o dono, e eu nao fiquei! Eu disse:

“- Nao, nao! Eu quero voltar para o Brasil que eu quero aperfeicoar minha técnica!”
Ele disse:

“-Mas aqui na Europa tem as melhores técnicas do mundo!”
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E eu n&o fiquei. Vim para o Brasil e |a na Europa ficou a maioria dos bailarinos que
eram do Balé Brasileiro. Ficou Flecha, ficou Paulinho, Rogério, Tarzan, Eurico, ficou
uma grande parte do Balé! E eu vim para a Bahia, e fui fazer a audigdo em Séao
Paulo, com a companhia do Teatro Municipal de Sao Paulo que venho aqui para a
Bahia fazer a audicdo. Fiz a audig¢ado, passei e tinha a final em Sao Paulo. Fui para
S&o Paulo, sem saber se ia passar ou ndo! Ai eu fiz as eliminatérias passei e fiquei
em Sao Paulo, quase dois anos em Sao Paulo. E de Sao Paulo eu fui para a Suiga,
fiz a audigdo, passei no Grande Theatro de Genebra e fiquei quatro anos em
Genebra, dai eu fui embora, nunca mais eu voltei! De 1982, ndo voltei, fiquei 35anos
quase fora do Brasil. Dancei na Opera de Nanci, fui para a Escandinavia, dancei na
Escandinavia. Fui para a Bélgica, dei aula com Maurice Bejart para o Balé “Missa de
um Tempo Futuro”, que o Bejart estava montando, que falava sobre o Brasil. Falava
sobre todas as dangas do mundo e falava sobre o Brasil, ai fiquei na companhia, ele
me pegou. SO eu nao fiquei para dangar na companhia, porque ndo quis, ganhava
muito pouco. Naquela época era 300 dolares, e eu tinha que me sustentar e
sustentar minha familia, eu nao fiquei na companhia, mas foi uma experiéncia boa.
Eu nédo fiquei porque eu precisava de dinheiro para me manter. Como se mantém
com 300 ddlares? Nao tem casa, ndo tem nada? Vocé tem que pagar casa... Porque
a companhia de Maurice Bejart vocé ganha dinheiro quando viaja, ele pagava 30
ddlares para o corpo de baile e 50 ddlares para os primeiros bailarinos, entdo com a
companhia vocé fazia um més, 20 e poucos dias de turné ai vocé ganhava dinheiro,
as pessoas cozinhavam no quarto, comiam pouco, e com aquele dinheiro da diaria
as pessoas faziam um bom salario! S6 os primeiros bailarinos ganhavam muito bem,
bailarinos de ponta, mas corpo de baile era variavel, a base era 300 ddlares.
Entendeu? Era como se vocé estivesse estagiando, ai nao dava para mim, eu nao
fiqguei na companhia, e dai eu fui... minha vida continuou. Dancei na Europa e depois
fui para os Estados Unidos, e dancei em Las Vegas, depois fui para a Broadway,
dancei na Broadway, com o espetaculo Tributo a Carmem Miranda, com Frank
Fontana, e fiquei ai minha vida toda! Criei familia, tive familia, minha mulher teve
filho, precisava parar em lugar, me estabilizar. Ai me firmei na Italia!

L.C.- Bocada vai voltar para inicio da sua carreira? Vocé fez aulas de danga com o
Mestre King?

L.A. - Foi meu primeiro professor de dancga. Ali ele me deu a régua e o compasso.

L.C. - Como eram essas aulas?



155

L.A. - As aulas de King, ele era muito futurista, ele dava aula e ensinou a base de
técnica de danga moderna, ele juntava os movimentos de danga afro com a
linguagem moderna, naquela época!

L.C. - E vocé se lembra de qual era essa época?

L.A. - Era tipo 77, 78, acho que era nessa fase ai. E com ele, ele dava essas aulas
em que misturava um pouco de Marta Graham, um pouco de Limodn, técnica de
moderno, porque ele trazia da Escola de Danga, entdo a gente tinha essa facilidade
de ter esse conhecimento do que se passava, 0 que ele aprendia la ele passava
para a gente. E tinha um grupo, era um grupo que estava na vanguarda. Fazia
diferenca o Balu, tinha diferenga os alunos de King. Era o folclore, mas agente fazia
o folclore com a linguagem da dangca moderna, e a aula que ele dava era de técnica
de dancga, tanto que eu me desenvolvi através da aula dele. Era o grupo do SESC e
depois tinha o grupo dele o Génesis, que era uma coisa mais elaborada, que era o
sonho dele! Fazer a uma companhia moderna dele, que era o Génesis.

L.C. - E vocé participou do grupo Génesis?

L.A. - Do Génesis, eu nunca dancei no Génesis, porque quando, - eu cheguei até
ensaiar, mas eu preferi ir para o Balé Brasileiro, e talvez ele se chateasse por isso,
porque eu era mais ambicioso, entdo eu queria dancar mais classico, e ele achava
que negro nao tinha que...

“- Vocé é negro, vocé vai ver o quanto é dificil vocé fazer balé!”

L.C. - Ele falou isso para vocé?

L.A. - E realmente balé vocé tem... hoje qualquer pessoa pode fazer danga, se vocé
tem uma técnica de balé vocé sera um grande bailarino, mas se vocé nao tem uma
técnica de balé fica muito limitado, vocé desenvolver um trabalho. Porque tem um
problema dos bragos, os bragos sdo muito importantes na danga, usar os bragos, o
peso do teu corpo. E King ensinava isso para a gente com a danga moderna, com o
balé eu fui melhorando. Tinha o problema do pé, ele dizia:

“- Como é que vocé vai fazer balé?”

Meu pé, meu pé era uma lancha, os dedos entdo! Mas gracas a Deus... eu me
dediquei muito, e King foi um grande professor para mim! Nas minhas dificuldades
financeiras de nao ter. Até comida ele me dava! Era um pai para mim, entao ele me
deu régua e compasso e me ensinou muito. E tinha! Depois que eu voltei que ele viu
meu sucesso no mundo ele tinha um orgulho em dizer dos alunos que ele tem

(risos), e eu era muito politico sabe? E dentro do SESC ele foi muito importante,
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tenho um orgulho muito grande de, esse legado para a King ter ensinado tudo isso,
e ter deixado esse legado para gente.

L.C. - E vocé pode dar um exemplo de algum exercicio onde colocava a técnica de
danga moderna, o folclore, a danga afro. Vocé pode descrever.

L.A. - Tinha muito a técnica de chao, a técnica de chao ele usava muito. Porque ele
dizia: Vocés precisam ter forga e precisam ter o equilibrio do corpo, entdo a gente
fazia muito chao e a barra ele usava os alunos mais adiantados, técnica da barra.
Entdo ele dividia, técnica de chao e técnica de barra. Os alunos mais adiantados
faziam chaos e barra, e os alunos que estavam chegando agora faziam s6 chéo,
vocé passava um bom tempo no chao até poder ir para a barra, e isso era muito
importante que hoje a gente n&o vé isso.

L.C. - E o folclore como entrava nesse meio?

L.A. - O folclore ele pegava os movimentos das dancas de orixas e mesclava com
técnica de danca. Entdo ele nunca dava tipo um passo de Ogum ele nunca fazia
como se faz em um terreiro, ele fazia como se estivesse dangando.

L.C. - Vocé falou que o Balu tinha um diferencial porque tinha uma técnica frente a
outros grupos. Quais eram esses outros grupos? Vocé dangou em outros grupos
também?

L.A. - Outros grupos também. Cheguei a dangar e ensaiar com o grupo de uma
grande professora e pesquisadora de folclore que se chama Emilia Biancardi, vocé
tem que conhecer e fazer uma entrevista com ela, Emilia Biancardi, entdo tinha o
Viva Bahia que era o grupo dela, entdo eu cheguei para dangar com o grupo dela.
Tinha até umas pequenas rixas (risos) quem era do Viva Bahia, quem era do Grupo
Folclérico do SESC... Porque Emilia era uma professora entdo ela pegava um
menino bruto, um artista bruto e tirava aquilo ali, o que vocé tinha de melhor! E era o
King fazia, s6 que King tinha uma vantagem King dava aula. Emilia era uma
professora, uma mulher muito criativa, mas ela ndo dava aula de danga, ela dava
aula de musica, Emilia tinha até hoje essa facilidade, ela colocava a pessoa para
dancgar, porque ela escolhia o que vocé tinha de melhor. Ja King botava a
personalidade dele e vocé desenvolvia, Emilia dizia:

“- Vocé desenvolve a sua personalidade.”.

Entdo hoje a gente ndo vé mais isso em grupo folclérico porque para vocé fazer
certo tipo de coisa vocé tem que ter uma escola, nada cai do céu. E isso o fato de

muita gente quer fazer. Eu me lembro que tinha o Grupo Balu, tinha os Furacdes da
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Bahia, O Viva Bahia, tinha o grupo Oxum, tinha o Tenda dos Milagres, esse todos
eram grupos que faziam temporada no Teatro Castro Alves, e era lotado cada um
tinha a sua temporada. E era dentro do Teatro Castro Alves com grupo folclérico. Por
que a Bahia era um peso muito grande com os grupos folcléricos, entendeu? Entao
tinha esse movimento. Quem viveu isso viveu! Porque tinham as temporadas de
junho. Porque uma semana era o grupo Oxum, na outra semana era os Furacdes da
Bahia, na outra semana era Viva Bahia...entdo isso era uma coisa muito importante,
que hoje em dia vocé nao vé falar disso, e ndo tem onde se apresentar. As casas de
show, o SESC, eram lotadas aquele Pelourinho. A Moenda era lotada, tinha show! A
Tenda dos Milagres era cheial. O grupo Oxum chegou a ter a casa dele, uma casa
que era em Amaralina, que era casa de espetaculo do grupo Oxum. Ele tinha em
Amaralina a casa de espetaculo. Cada grupo tinha ja a casa de espetaculo, e todo
mundo vivia do folclore! Isso era uma coisa que |he dava, muita gente vivia disso!
Era pouco, mas vivia daquilo ali. Entdo aqueles que fizeram progresso, tipo eu vim
do folclore, mas fui estudar danca!

Tipo Zebrinha, Zebrinha veio do folclore. Tiveram outras pessoas que vieram e
fizeram carreira internacional, porque fazer uma carreira nacional hoje é muito facil,
porque hoje todo mundo quer coisa do Estado, trabalhar para o Estado, ai vocé fica
um parasita, pensando s6 no dinheiro. Ai fazer uma carreira internacional é muito
dificil para qualquer artista.

L.C. - E um desafio!

L.A. - E um desafio, quando eu perdia numa audigdo eu pedia ao coreodgrafo se eu
podia mostrar outras coisas, e muitos deles... Entdo eu fazia uns movimento de
capoeira, naquela época era novidade, também fazia um porte muito bem, e me
dava sempre bem! Sempre me dei bem e gracas ao folclore, e isso era uma coisa
que tinha nos anos 60, 70, essa coisa do folclore. King foi um dos percussores, King
e Emilia Biancardi.

L.C. - E Domingos Campos também, né?

L.A. - Isso Domingos Campos, dizem que Domingos Campos um dos primeiros a
trazer aula de danca folclérica para ca. Dar aula na universidade!

L.C. - Na Universidade? Segundo algumas informagbes Domingos Campos foi
bailarino de Mercedes Batista.

L.A. - Nao eu também fui bailarino de Mercedes Batista, fiz aula com Mercedes

Batista. Domingos Campos era um bailarino classico, do Teatro Municipal do Rio,



158

junto com meu professor que se chama Carlinho Moraes. Ele era bailarino do Teatro,
entdo comecou com Mercedes Batista, e depois ele veio para Bahia. Mas ele nao
ficou aqui, ele deu essas aulas que era para esse montar o espetaculo do Brasil
Tropical...

L.C. - Depois ele foi embora?

L.A- Depois ele foi com o Brasil Tropical para a Europa, ele montado. Tem uma
pessoa que pode falar isso muito bem que se chama Inaycira Falcdo, que era
doutorada pela USP. Ela mora aqui, se vocé quiser entrevistar ela pode falar muito
bem disso ai. E uma doutora, sabe muito sobre a histéria da danca negra na Bahia,
que ela viveu! Entdo teve muita gente que poderia falar, eu estou falando o que eu
vivi, mas antes de mim teve gente, entendeu? Mas eu tenho uma felicidade...fiz aula
com Mercedes Batista, fiz aula com Valter Ribeiro, entendeu? Que foi aluno de
Mercedes Batista, mas sempre mais a linguagem da nova, mais moderna. A
diferenca de King que King tem um senso de criatividade muito grande, ele sabia
mesclar as coisas, juntar os movimentos de moderno com o afro é ele sempre dizia:
“- Eu ndo inventei nada, isso tudo ja existia, entendeu? S6 estou dando sequencia.”
E eu falo a mesma coisa, gente eu n&o inventei nada, quando eu cheguei ja existia
danca, eu so6 estou passando para vocés, para os meus alunos. Mas a pessoa tem
que ter uma formagao classica, isso € muito importante, isso eu aprendi com os
meus professores. Até ele dizia, ¢ isso € importante. Ele dizia “— Mas vocé quer ser
bailarino!”. Nao é para ser bailarino, € importante que vocé faga aula de balé. E ele
me deu 0s homes, 0s passos, entdo quando eu fui para o balé eu ja sabia o que era
um plié, eu sabia o que era ronde jamb, porque King dava isso, além da aula de
chao, além da técnica de Horton, de Marta Graham, entendeu? Entao ele passava
isso para a gente. E o grupo foi uma coisa muito importante as pessoas saberem,
quem foi o Mestre King, e que mil de pessoas passaram pela mao dele. Tiveram
aqueles que seguiram, que deram sequencia e aqueles que desistiram, né? Ele tem
orgulho da minha pessoa porque, nem ele acreditava e me tornei um bailarino
internacional. Ele tinha um orgulho muito grande de mim. Quando eu comecei ele
dizia: “Olha eu tiro o chapéu para vocé, é um cavalo dangando”. (risos). Tem que
limitar, menos forga!

L.C.-A gente falou da aula de Mestre King, falar um pouco da parte artistica do grupo
Balu. Onde o Balu se apresentava, vocé se lembra de coreografias e repertérios? E

festivais, teve algum espetaculo especifico?
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L.A. - O Balu se apresentava, porque esta era a vaidade dele. O Mestre King era
funcionario do SESC, ele tinha que administra o SESC, a escolas publicas, onde ele
dava aula! E é dali que vem todos os bailarinos e bailarinas de baixa renda que ele
dava aula, na Escola Parque, Severino Vieira, Duques de Caxias, e sao os alunos de
baixa renda, e que dali surgiram doutores, sairam e formaram, em outras profissdes.
E King tinha esse dom. Trazia as pessoas da escola publica para o SESC,
entendeu? E o grupo Génesis, tinha poucas apresentagdes, mas lembro as
apresentacées que tinha no Clube Piata, para levar uma coisa diferenciada do
folclore. E também educar o povo naquela época para uma linguagem moderna,
uma classe que nao estava acostumada a ver aquilo, ndo € facil ndo! Nao € uma
brincadeira, era muito complicado! Entdo ele conseguia fazer isso ai. Porque tinha
discriminagao, eu me lembro bem. Ele sofreu discriminagao por ser negro, e sofreu
discriminagao por ser bailarino, como eu! Ele dizia: “Eu sofri discriminagéo por ser
bailarino, descriminava por ignorancia, chamavam e diziam que era viado, filho de
nao sei quem!" Eu mesmo tive problemas dentro de casa com meus pais, meu pai
me obrigou a sair de casa porque nao queria filho dancando, e King administrava
isso. O grupo as apresentag¢des eram limitadas, eram poucos eventos. Depois que
eu sai daqui, eu soube que o grupo chegou a viajar outros estados, Sao Paulo etc.
L.C. - Qual grupo o Balu ou o Génesis?

L.A. - O Génesis, depois que foi chegando a aposentadoria dele, ele foi se
dedicando mais a esse grupo dele, ai tiveram varias apresenta¢des, mas tem uma
pessoa aqui que pode lhe dizer, Neguinho, que fez parte da companhia dele.
Pessoas que fizeram parte, que depois que ele se aposentou ele se dedicou mais ao
Génesis. Porque quando ele se aposentou ele se dedicou mais a isso, pois na época
era meio complicado, tinha que ir ao SESC... O espetaculo do SESC era todos os
dias, no SENAC. A gente dangava todos os dias! Fazia aula, ensaiava e dangava!
L.C. - Isso como alunos do SESC? Vocés eram remunerados como os bailarinos?
L.A. - Nao porque nos ali éramos alunos, ninguém era profissional. Como o
cozinheiro que vai la faz o curso e sai com uma profissdo. Ja a gente nao, porque
muitas pessoas nao deram seguimento, se vocé contar foram poucos que seguiram
a profissdo como bailarinos do SESC, principalmente mulheres, homem eu conto de
ponta de dedo. Porque tem uma hora que vocé precisava de dinheiro. Eu, por
exemplo, vivia de aula, eu dava muita aula, sé que eu tinha uma disciplina. Entdo eu

dava aula... ndo terga e quinta eu me acabava dando aula; segunda, quarta e sexta
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era sagrado, eu tinha que fazer a aula de balé de 4 horas até seis e meia.
Entendeu? Eu vivia de aula, para me manter e manter minha familia como faz? Era
aula. O grupo Génesis era o sonho de King, pessoal, de danga moderna. As
pessoas falavam muito de King sé de folclore, mas King tinha o orgulho dele e da
base dele de moderno, as coreografias de danga moderna, e isso era o diferencial!
Ele pegava o movimento e transformava o movimento, e fazer pé duro dangar é
fogo! (risos) As pessoas querem tudo facil

L.C. - Hoje todo mundo quer bailarino pronto. (risos)

L.A. - Como eu (risos), ele ndo acreditava como vocé foi... Ja, tinham outras
pessoas que tinham facilidade. N6és conhegamos muita gente, como hoje tem um
menino que se chama Lino, esse menino tinha uma facilidade de se movimentar, e
muito bem! Tinha Formigdo, tinha Baé, ai ninguém levou como uma carreira
internacional como danga. Dangando mesmo em companhias. Porque eu dancei em
companhias entdo, e so fiz isso na minha vida. Eu s6 dancei e agradeco isso a King.
E vou lhe dizer mais, para vocé ira para a Europa e Estados Unidos e viver sé de
arte, eu sou um felizardo. Acho que sdo pouquissimos. Porque na Europa eu vivi
disso, eu dava aula e dangcava em companhia. Eu me aposentei pela Europa, como
artista, eu sou aposentado na Europa. E tenho dupla cidadania...agradego a Mestre
King. Meus filhos sdo europeus, entdo eu paguei tudo certinho para ter uma
aposentadoria. Vocé ficou surpresa agora, né!

L.C. - Sim, porque € uma histoéria de vida, e de danca, e de danca negra.

L.A. - Eu criei meu estilo de Danca, eu dava aula. Aqui na Bahia eu tive problema
por que aqui € tudo recomendado, entdo as pessoas nao respeitam ninguém. Na
minha época King fazia respeitar € como vocé dar banca a pai e mae. Entdo hoje em
dia tem um monte de jovem que n&o sabe nem quem é Mestre King. As pessoas
precisam entender que para ele estar ai alguém subiu uma montanha, e vocé nao
sobe uma montanha, vocé n&o chega a um topo de uma montanha se vocé néao for
subindo... Se muita gente que esta dancando hoje aqui na Bahia, esses jovens
precisam respeitar os mais velhos, entdo pessoas aqui, como Zebrinha as vezes nao
sabem que é Zebrinha, hoje ainda ele coreografa para a Globo, ai o pessoal
conhece ele. E as pessoas conhecem ele através de Lazaro Ramos, Lazaro Ramos
chama ele de pai. E € muito importante as pessoas terem essa gratidao! Eu tenho
meus filhos e familia e sustento tudo com a dancga, e agradego a quem? A King!

Entdo saiu essas pessoas do SESC por que depois comegou abrir esse mercado de
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as pessoas viajarem! Através da capoeira, a capoeira € uma coisa muito importante
e pouca gente sabe, se o que divulgou a nossa cultura no mudo foi capoeira. E
través do que? Do grupo furacdes da Bahia e do Olodumaré, e do Brasil Tropical e 0
Brasil Tropical exportou isso, porque ninguém conhecia capoeira. E foi crescendo,
crescendo. E quem levou? Camisa Roxa. Entdo King preparava as pessoas e
Camisa Roxa ligava: “E qual artista tem ai?”. “Tem fulano de tal”. Ele vinha ver, ou
entdo King falava e indicava, e se King falou essa pessoa que vai! Ele preparou
muita gente, aqueles souberam aproveitar, ele mandou muita gente para a Europa,

muita gente!
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APENDICE 4

ENTREVISTA COM RENIVALDO NASCIMENTO SILVA
Semi- estruturada com perguntas abertas

Renivaldo Nascimento da Silva- Bailarino do Balé Teatro Castro Alves-
Salvador/BA.

Data: 08 de janeiro de 2018.
Local: Sala de ensaios do Teatro Castro Alves.

* Codigo das abreviaturas utilizadas (em negrito):

*Participantes:
Luziana Cavalli- L.C
Renivaldo Nascimento- R.N.

L.C. - Eu gostaria que vocé comentasse como conheceu o Mestre King, o periodo, e
comentasse quais trabalhos vocé dangou com ele e se foi seu aluno, como foi este
processo.

R.N.-Bom tem que voltar no tempo. Eu ndo sou bom em voltar no tempo. A primeira
vez que eu Vi King foi no Colégio Estadual Duque de Caxias, na Liberdade, em
1976, no inicio de 76. E ele trabalhava la com um grupo folclérico chamado
Exaltacdo a Bahia, era ele e a professora Neide que tomavam conta do grupo
folclérico. E eu para desviar do atletismo, da educacao fisica. Desviar ndo né, para
trocar um pouco, eu fui no auditério pedir para fazer capoeira, pedir para fazer aula
de capoeira com o pessoal do grupo. Ai eu encontrei King e fiquei assistindo ele
ensaiando com o pessoal. S6 que antes, um tempo antes disso, deixa eu ver aqui,
uns trés ou quatro anos eu ja conhecia King, ele dangava com meu irmao o Flecha
I, que ja esta falecido, alias os dois ja estdo juntos.Eles dancavam juntos! E ai,
quando entrei no auditério do Duque de Caxias eu reconheci, eu reconheci porque
nunca tinha falado ou conversado com ele, sé o conhecia de vé-lo no palco, ele e
meu irmao dangando, ele dangando para Xangd e meu irmao para Ogum, em um
grupo chamado Olodumaré, que depois veio a ser o Brasil Tropical. Bom entao este
periodo eu chamei ele |a e disse:

“ -Professor King eu te conheco!”

Ele disse:



163

“- Vocé me conhece?”

Eu disse: Sim! Eu sou irmdo do Flecha! Ele e o flecha ja dangavam juntos no
Olodumaré. Ele disse: ah vocé é irmao do Flecha? Entdo ta bom vamos testar
aqui.... Bom entdo comecei a participar do grupo. Vou dar uma resumida boa.

Entdo ele disse: - Nao quero vocé! Ele achou que me viu, me viu dangando e
achou que era bacana, ai ele disse: - Nao, nao quero vocé, vocé tem futuro. Tem um
grupo chamado Balu do SESC, Balu, que nds ensaiamos la no Sesc e dangamos no
Senac do Pelourinho, eu quero que vocé venha fazer umas aulas com a gente no
Sesc de Nazaré, que aqui vocé nao tem muito futuro ndo, la vocé tem mais
possibilidades de crescer na area.

Eu juro que eu nao estava pensando em ser bailarino. Eu admirava muito meu
irmao, gostava de vé-lo dangando. Ai eu vim, as seis horas da tarde fazer aula com o
pessoal do grupo. Ele tinha outro grupo independente chamado Génesis, um grupo
de danga moderna, e entdo eu ele me jogou nesse outro grupo também. Eu sei que
com uma semana de ensaio eu ja fui Ia pro SENAC do Pelourinho, e fantastico! Eu
conheci muitas pessoas que hoje sao bailarinos famosos.

O King ele era muito direto. Quando uma coisa vinha ele ndo questionava a si
préprio se o que ele falasse naquele momento ia agradar ou se n&o iria agradar, se
ia. Ele buscava a sinceridade dele e, n6s levamos muito tempo dangando no final de
1976 até mais ou menos junho de 1977, porque nesse meio tempo ai, eu fui
convidado por um amigo chamado Luis Bocanha, Luis Bocanha através do nosso
Mestre Carlos Moraes que foi assistir o grupo Balu e Bocada ja fazia aula na
EBATECA, ai Moraes falou com Bocanha: Aquele menino que dangou aqui tal, tal tal
chame ele para ca, para a aula de Balé. Ai Bocanha foi a pessoa que me falou sobre
a possibilidade de vir para Ebateca fazer Balé. Mas nosso assunto é King.

L.C. -. Mas pode falar de vocé, pois fanado da gente outros assuntos também
podem chegar.

R.N. - Ai durante este periodo eu passei a fazer parte do Balé Brasileiro da Bahia, ai
ja pintou uma viajem para o Nordeste, ai n6s fomos e o grupo do Balu era assim.
Todos os dias a gente dangava no mesmo lugar, que era no SENAC do Pelourinho,
uma amizade 6tima com as pessoas tudo bacana. Mas como o proprio King disse eu
tinha possibilidade de alcangar outras histérias de crescimento foi la no grupo Balu
que o Carlos Moraes me viu e pediu para me chamar para vir para a EBATECA fazer

aula, e eu imediatamente entrei no Balé Brasileiro que me proporcionou uma



164

primeira viajem. E ai eu comecei a trabalhar mais espagosamente com o Balu, a
gente vinha ensaiar e fazer aula, e quando dava sete e meia a gente saia correndo
porque o espetaculo la era a oito horas. E eu, o Robertinho nés chegavamos em
cima da hora, nds chegavamos e trocavamos de roupa e entravamos em cena. Até
que King vendo essa coisa, né? Para nao prejudicar também ele achou também que
a gente estava, nds ndo estavamos com o grupo indo para os ensaios no SESC de
Nazaré, a gente chegava e ia direto para o show, porque a gente sabia o show todo.
Ai ele mandou uma célebre frase: Vocé vai ter que escolher, ou vocé fica aqui ou
vocé vai para o Balé Brasileiro da Bahia.

Foi duro! (risos) Pra mim que ja tinha uma relagdo bacana. King € também
responsavel pelas pessoas também me conhecerem como Flecha ou Flechinha, foi
0 primeiro responsavel. Porque meu nome de batismo é Renivaldo.

L.C.- Renivaldo de que?

R.N. - Renivaldo Nascimento da Silva. Entdo durante essas primeiras aulas la no
SESC de Nazaré ele queria me corrigir, para direita, para esquerda: O Reni... Sabe e
nao acertava na hora de chamar meu nome, ndo acertava. Ai ele passou a se referir
a mim como irméo do Flecha. - Oh irmdo do Flecha, chega para Ia! O irm&o do
Flecha, vocé esta muito atras venha para a frente. Sabe, tava sempre o irmao do
Flecha. Meu irm&o tinha quase 2 metros, 1,90 metros e pouco. E eu um
tamboritinho. E automaticamente o King passou a me chamar de Flechinha. As
pessoas virdo que eu nao gostei, que eu adorava meu apelido que era Reni, e ai eu
ja tinha até dado meu nome artistico, meu nome artistico seria Reni Nascimento!
Essa histéria veio quebrar todo o conceito que eu tinha, mas tudo bem! Ai entéo
ficou Flechinha, muito mais tarde eu fiz audicdo para o Balé do Castro Alves, ai o
diretor achou estranho: - Um homem desse tamanho ser chamado de
Flechinhal(risos). Ai disse: Eu conhe¢o seu irmdo, entdo vou colocar o seu nome no
programa Flecha 1 e Flecha 2. Mas o culpado disso foi King que comegou, ai pegou
e nao teve mais jeito.

L.C.- E no show do Balu, vocé tinha algum papel, tinha algum quadro especifico.
Como era o show?

R.N. - O show era bacana porque a gente escolhia o que queria fazer. Tinha puxada
de rede, ai logico ia todo mundo. Tinha as pessoas que puxavam a coreografia da
puxada de rede, era eu e Carlos Sebastidao, Tidao, que hoje em dia € musico ele toca

com Gerbnimo, percussao.
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L.C. - Ele era dancgarino?

R.N. - Dancarino. E olha s6 o primeiro ensaios de danga que eu fiz foi com ele, Ia.
Que ele era tipo instrutor de King, tipo assistente. E o show era fortissimo. Tinha
capoeira, puxada de rede, maculele, samba de roda, candomblé, bata do feijao,
maracatu. Sabe dangas folcléricas que eram feitas com maestria com os grandes
ensinamentos do King. Pessoas de outros grupos iam também iam participar porque
se sentiam incorporadas aquela historia e gostavam muito, quando assistiam ao
show. Alguns bailarinos que eram do Duque de Caxias, tipo o Baé, Zebrinha que
sabe, vinham também para fazer o show com o Balu.

L.C. - Vinham para fazer o show?

R.N. - Vinham para fazer o show. Nao também vinham para os ensaios. Naquela
eépoca muitas pessoas trabalhavam também, ai ndo dava para sobreviver de dancga
nao dava. Tinha certa ajuda de custo que era bem pouquinha. Era mais mesmo para
pagar transporte, lanche essas coisas ai dava, ai dava para gente.

L.C. - Vocé também foi aluno do King, chegou a fazer aula técnica ou vocé so6 foi
convidado para fazer parte diretamente do grupo?

R.N. - Nao nesse periodo eu fiz muita aula com ele. La em 1976, em 1977.

L.C. - E como era a aula dele? Vocé consegue descrever uma aula dele?

R.N. - A aula de King € muito dindmica. Entdo vamos fazer um registro ai. Pega a
aula de Rosangela Silvestre, mistura coma aula de Edileusa. Vocé conheceu o
finado Augusto Omolu, olha a aula de Augusto Omolu, e vocé vai ver que tudo junto
€ tudo que eles aprenderam com King, durante o processo. Ele comegava dando a
técnica de chao, ou em pé. Depois ele ia para as diagonais, depois ele vinha com o
grupo frente a frente, do fundo para frente. Entdo a dindmica da aula era muito
bacana.

L.C. - Entdo tinha uma parte de chdo, a depois uma parte em pé, depois uma parte
das diagonais, depois uma parte que vinha do fundo pra frente com todo o grupo.
(Atende telefone.)

L.C. - Vocé poderia descrever que tipo de exercicio ele dava, por exemplo, na parte
do ch&o?

R.N. - Olha o King misturava muito as aulas dele. Intitulado movimentos afros,
oriundos da Africa com movimentos das dancas de orixas. E misturando com passos
e movimentos de maracatu e de puxada de rede que todos eles misturados com

movimento do candomblé davam um caldo muito rico. Muitos movimentos. Ele
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misturava até técnica de Marta Graham, no ch&o ele fazia muito trabalho com
contragao para segurar o abdémen, e também pelo trabalho que ele ja tinha com o
grupo Génesis, que era um grupo de danga moderna. Ele dava uma técnica de
moderna muito bacana de chao, que ele misturava. No grupo Génesis ele fazia o
trabalho de danga moderna, no Balu ele trazia misturava com as dangas afro, ai
ficava muito bacana.

L.C. - E isso aparecia nos espetaculos Flecha?

R.N. - Aparecia. No espetaculo aparecia a técnica. Aparecia que ele ensinava os
movimentos coreograficos ai as pessoas aprendiam os movimentos coreograficos.
Com as técnicas de danga moderna as pessoas aprendiam a fazer os movimentos
coreograficos bem mais elaborados, mais vistoso. Por que légico, para vocé aplicar
coreograficamente os movimentos se vocé tem uma técnica trabalhada vocé vai
conseguir... sai melhor!

L.C. - E do Génesis vocé chegou a fazer parte do grupo?

R.N. - Fiz um periodo, em 76, 77.

L.C. - Onde vocés se apresentavam?

R.N. - Olha nés tivemos apresentag¢des no proprio SESC, né tanto SESC de Nazaré
como o SESC da Colbnia de férias. Apresentamos em algumas instituigbes, tipo
Instituto Feminino, mas ndo assim em Teatro. Mais em instituicbes e no préprio
SESC. Mas a historia ndo termina ai. Eu viajei com o Balé Brasileiro, ai voltei
continuei a fazer os shows 14, ja como convidado. Viajei outra vez, para a Europa,
fiquei 1 ano na Europa, co o Balé Brasileiro da Bahia, e |a ficando encontrei meu
irmao que morava na Europa, e la ficamos juntos com o grupo Brasil Tropical,
durante esse periodo. Voltamos, quer dizer eu voltei. E sempre continuava indo para
as aulas de King, e sempre indo para o shows do Balu.

Neste outro periodo por volta de 80, eu ja ndo participava dos shows eu ia sempre
para o ultimo show do ano, que tinha o encontro dos amigos, encontro dos artistas,
da turma antiga. Que King dava uma aula daquelas, foi ai que gerou essa historia de
ultima aula do ano que King da na rua. Né que varios dos seus alunos, fazem aulas
publicas na rua. Entdo tinha esses encontros no final do ano e era uma grande festa
porque, as pessoas que se conheciam e estavam separadas, e se reencontravam,
como dia 31 de dezembro, sabe? Ultimo show do ano, e sob o comando dele! E
quando chegava os alunos antigos ele relaxava, sabe? Nao precisava ficar agoniado

se iria dar certo ou se néo iria dar certo! Ja deixava porque sabia que os antigos os
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alunos dele ja iam para o lugar certo, ndo sei como acontecia aquela coisa mas
acontecia. As pessoas ficavam um tempo sem ir e quando chegavam la acabavam
lembrando das coisas.

L.C. - E vocé fez parte de mais algum grupo folclérico na época? Vocé falou do Balé
Brasileiro, e do grupo Bauru.

RN- Brasil Tropical, Olodumaré. Aqui era o Olodumare, quando viajaram para a
Europa passaram a chamar Brasil Tropical. Entdo eu dancei no Brasil Tropical
também e fui fundador do Frutos Tropicais também que era um grupo s6 de homem.
Passava por todo questionamento da danga na Bahia. A gente falava de Afro, a
gente falava do jazz, de danga moderna, a gente estilizava festas. Tinha um numero
chamado trio elétrico, o titulo era trio elétrico, agora vocé precisava subir no trio
elétrico para entender o que acontece nesse trio. Para vocé imaginar como era essa
coreografia se vocé subir no Trio e ver o que acontece embaixo. Frutos Tropicais,
grupo com 16 homens. Comegamos em 79, ai fizemos um sucesso estrondoso, na
Concha Acustica aqui do Teatro e no Teatro Vila Velha. Quatro meses depois, o Balé
Brasileiro da Bahia tinha uma viajem para a Europa, e dentro do Balé Brasileiro
tinham 10 ou 9 pessoas que eram dos Frutos Tropicais, ou seja, viajamos para a
Europa, o grupo rachou no meio, ficaram somente 7 aqui. E quando terminou a turné
na Europa, a maioria ficou na Europa. Ai o grupo so foi retomado pro mim em 81,
nos remontamos o Frutos Tropicais com outras pessoas, com a mesma proposta.
L.C. - E quem mais estava no grupo Frutos Tropical?

R.N. - Luis Bocanha, Rogério, Eurico, Amendoim, um dos fundadores que é
Resminho, Ninho Reis, Antdnio Alcantara, Elisio Pitta. E facil de entender também
que nessa década de 1970 era muito forte, era muito natural. As festas de largo que
tinham , que hoje em dia sdo poucas e iam muita gente, e tinham de tudo nestas
festas de largo, ou seja, vocé via capoeira, maculelé, vocé via samba, vocé via uma
mostra da cultura, da cultura fervendo, e l6gico que King tinha esse olhar. Esse olhar
que ele trazia para a cena, tinha uma tal de uma feira que era feita, entendeu? Ele
trazia para cena isso, as mulheres na feira de Sao Joaquim com seus cestos, além
da indumentaria, seus cestos, né? Ele criava dentro de uma cultura, Bata do Feijao,
que era a colheita do feijao com as meninas colhiam feijao, entéo ele trazia isso para
cena. A colheita do café, ele traia isso transformava isso. E hoje é totalmente
diferente. Primeiro tiraram as barracas, tiraram as carrogas, tiraram todas as coisas,

os elementos que compunham a formagdao de uma coisa folclorica, era muito
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espontaneo. Tinha a virada da Festa do Bomfim para a Festa da Ribeira e era uma
coisa fantastica, as pessoas faziam comida, dancavam, bebiam, e tinham saiam com
0 samba no meio da rua, dangando. Terminava a Festa do Bonfim no domingo, na
madrugada as pessoas migravam com suas barracas para a Ribeira. E foi se

transformando, como tudo.
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APENDICE 5 - TERMO DE AUTORIZAGAO DE PUBLICAGAO E USO DE

IMAGEM

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu_Raimundo Bispo dos Santos portador do RG. N°

]

CPF: aceito participar da pesquisa intitulada “...........oum

desenvolvida pelo (a) académico (a)lpesquisador(a) e perm{to que

obtenha fotografia, filmagem ou gravagéo de minha pessoa para fins de pesquisa
cientifica. Tenho conhecimento sobre a pesquisa e seus procedimentos
metodolégicos.

Autorizo que o material e informag&es obtidas possam ser publicados em
aulas, seminarios, congressos, palestras ou periédicos cientificos. Porém, ndo deve
ser identificado por nome em qualquer uma das vias de publicagéo ou uso.

As fotografias, filmagens e gravagdes de voz ficarao sob a propriedade do
pesquisador pertinente ao estudo e, sob a guarda dos mesmos.

N
Nomeé completo do pesquisado
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ANEXO - MENSAGEM DO SESC

Salvador, 128 60277
Sra. LUZIANA CAVALLI DE OLIVEIRA
Prezada Senhora.

Em atengfio a sua correspondéncia datada de 20 de janeiro de 2017, informamos
a indisponibilidade de atendimento do seu pleito, por estarmos em processo de
reestruturagio da metodologia da catalogagio do nosso acervo.

Parabenizamos pela escolha do tema e desejamos pleno éxito na sua pesquisa.

Atenciosamente.

SESC - Servigo Secial do C: it | Sede Administrativa | www. ia.com.br | comunicé com.br
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