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CARLA -BAMBU  

Muitas vozes falam nesta escrita. Ao pensar em Carla-Bambu,  

penso na germinação silenciosa e profunda, nas suas tramas  

radicais e estruturadas, num crescimento ao infinito,  

potencializando a provocação alegre.  

Mas também penso na linha reta convocada à flexão,  

causa de curvatura. 

- Ai, como poderia não ver este movimento? 

Inclina-se, na inquietude particularmente sua, provocada pelo  

casamento com as brisas e os ventos ï  

O que parecia débil era apenas o segredo de transportar as coisas para o reino  

do mais simples e humilde. A beleza mais densa que está contida na flor de toda modéstia ï  

a alquimia dos humildes e dos sagrados.  

Te penso sempre como uma força nascida da qualidade da flexibilidade.  

 

Agora, mais ao longe, mas presente,  

te penso como contemplação ï volátil, extasiante e viva. 

A graça reencontrada e repactuada entre nós. 

Deixaste de lado objetos e magias, e nos apontas, com tua nova 

distância, que outras comunicações incidem entre nós, 

revelando que este pacto é todo ele feito da natureza divina do mundo. 

Tua Arte rediviva é também este jeito de nos conduzir a  

estados graciosos (mesmo que saudosos). 

Fui deixando de lado o que pensava, o que vinha como imagem e  

diante da imagem. Fui me afastando disso, e teu sussurro, do  

outro lado da porta, é um convite que renova nossos contatos,  

contratos, desejos, vontades...  

Fazer para Ser, Manifesto, em sensiliências.  

Nossos rastros de homenagens.  

 

Márcio Pizarro Noronha 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Carla Vendramin  

(agosto/1972 ï janeiro/2024) 



 

 

Primeiro não havia nada 

Nem gente, nem parafuso 

O céu era então confuso 

E não havia nada 

Mas o espírito de tudo 

Quando ainda não havia 

Tomou forma de uma jia 

Espírito de tudo 

 

E dando o primeiro pulo 

Tornou-se o verso e reverso 

De tudo que é universo 

Dando o primeiro pulo 

Assim que passou a haver 

Tudo quanto não havia 

Tempo pedra peixe dia 

Assim passou a haver 
 

Dizem que existe uma tribo 

De gente que sabe o modo 

De ver esse fato todo 

Diz que existe essa tribo 

De gente que toma um vinho 

Num determinado dia 

E vê a cara da jia 

Gente que toma um vinho 

 

Dizem que existe essa gente 

Dispersa entre os automóveis 

Que torna os tempos imóveis 

Diz que existe essa gente 

Dizem que tudo é sagrado 

Devem se adorar as jias 

E as coisas que não são jias 

Diz que tudo é sagrado 

 

E não havia nada 

Espírito de tudo 

Dando o primeiro pulo 

Assim passou a haver 

Diz que existe essa tribo 

Gente que toma um vinho 

Diz que existe essa gente 

Diz que tudo é sagrado 

 

CAETANO VELOSO 

[Letra da can­«o óG°nesisô] 
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O Espírito de Tudo: 

gênese de um evento 

 

Maria Acselrad 
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Giselle Guilhon Antunes Camargo 

Paulo Murilo Guerreiro do Amaral 

 

1. E não havia nada / Mas o espírito de tudo 

[Paulo Murilo Guerreiro do Amaral]  

 

Foi na Assembleia Geral do V Encontro Nacional da Associação Brasileira de 

Etnomusicologia (V Enabet), realizada em Belém, Pará, em 2011, que conheci a dançarina e 

antropóloga das Artes ï que vem atuando na Antropologia da Dança e, por que não dizer, 

também, na Etnomusicologia ï Giselle Guilhon. Deste ponto dou início à minha narrativa, e 

talvez nele mesmo eu a finalize. Isto porque, ao falar da aproximação de Giselle com a 

Etnomusicologia, acabo por falar, na contramão, da aproximação que nós, etnomusicólogos, 

com menos ou mais consciência, estabelecemos com a Antropologia da Dança e com a própria 

dança enquanto expressão e linguagem.  

Para não ser pedante e falar de um campo de saber que não domino, volto no tempo 

pouco mais de uma d®cada e deixo toda a responsabilidade para a Giselle, aquela ñestranhaò 

desconhecida que pediu para se manifestar diante de uma plateia de cientistas musicais. Assim, 

confiando menos em minha memória do que na de minha colega, pedi-lhe que revivêssemos o 

momento daquela sessão plenária. Deste modo quero agradecer a ti, Giselle, muitíssimo, pelas 

mensagens de áudio que me enviaste, além das indicações bibliográficas e da tua bela 

quadrilogia de livros intitulada óAntropologia da Dan­aô. Era disto que eu precisava para 

elaborar este texto que se propõe, em breves palavras, a narrar um episódio. Para além, se for o 

caso, eu apreciaria bastante se este relato, de caráter memorialístico, servisse como registro 

inacabado de um marco particularmente relevante para a Etnomusicologia, assim como para a 

Antropologia da Dança.  

Giselle Guilhon apresentou à Assembleia da Associação Brasileira de 

Etnomusicologia (ABET) uma moção em favor de esta entidade encampar a área de 
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conhecimento da Antropologia da Dança. Sua aprovação proporcionaria que pesquisadores 

(não apenas antropólogos da dança, eu imagino) e protagonistas da dança se filiassem à ABET. 

Uma vez acolhida por esta comunidade científica, a Antropologia da Dança passaria a ter 

representatividade nacional, ou mesmo internacional. Vale considerar o vínculo da Associação 

com o International Council for Traditional Music (ICTM) [alterado para International 

Council for Traditions of Music and Dance (ICTMD)] assim como a abrangência 

internacional de seus eventos. A criação da ABET foi oficializada em 2001, no Rio de Janeiro, 

no âmbito da 36ª Conferência do ICTM. [E foi justamente no modelo do ICTM, no que 

concerne à sua relação com a Antropologia da Dança (ou Etnocoreologia) ï refiro-me ao 

Ethnocoreological Study Group, incorporado aos eventos do ICTM ï que Giselle se inspirou 

ao propor a moção.]  

Em relação àquele ICTM, de 2001, não posso deixar de perceber e ressaltar curiosa 

sincronicidade: de que Giselle Guilhon, à época com 31 anos, e nossa querida colega Maria 

Acselrad, então com 25, estavam participando, como ouvintes, de um histórico evento, 

realizado entre os dias 4 e 11 de julho na Escola de Música da UFRJ/Campus Urca (Rio de 

Janeiro), ocasião em que se criou, como mencionei, a ABET, e da qual os três (elas e eu) somos 

associados. Eu ainda não as conhecia. [Tampouco Giselle e Maria se conheceram durante o 36ª 

ICTM. Elas só viriam a se encontrar no GT óAntropologia da M¼sica e da Dan­aô da 23º 

Reunião Brasileira de Antropologia, realizada em 2002, em Gramado, Rio Grande do Sul.] 

Grandes nomes da Antropologia da Dança e da Etnomusicologia mundiais estavam presentes: 

Adrienne L. Kaeppler (EUA), Anca Giurchesco (Romênia/Dinamarca), Andree Grau 

(Inglaterra), Anthony Seeger (EUA), Hugo Zemp (França), Jean-Michel Beaudet (França), 

Ursula Hemetek (Áustria), entre outros. Quem poderia supor, naquela ocasião, que Beaudet, 

Kaeppler e Zemp seriam competentemente traduzidos por Giselle e Maria [além do 

etnomusicólogo Leonardo Pires Rossi] na épica coletânea Antropologia da Dança I? (Ver 

ACSELRAD & GUILHON, 2019) 

Dez anos mais tarde, na ABET de 2011, a moção proposta por Giselle decorreu de três 

circunstâncias: 1ª) a comunidade de pesquisadores de Antropologia da Dança é insuficiente 

para justificar a criação de uma sociedade independente; 2ª) existe a necessidade de superar a 

posição histórica subalterna ocupada pela dança (forma cultural expressiva) e pela Dança (área 
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de conhecimento); e 3ª) a Antropologia da Música/Etnomusicologia e a Antropologia da 

Dança/Etnocoreologia constituem linguagens/áreas entrelaçadas.  

A primeira circunstância parece-me clara e autoexplicativa. Em texto intitulado 

óAntropologia da Dan­a no Brasil: passos e compassos de uma caminhada n«o-linearô (2019), 

Giselle Guilhon e Maria Acselrad constroem uma genealogia pouco extensa, mas extremamente 

representativa, de pesquisadores brasileiros vinculados à Antropologia da Dança. Pouco 

extensa porque, exatamente, a comunidade não reúne muitos nomes. Em outra perspectiva 

(hipotética e, provavelmente, alheia à intenção de Giselle de encontrar, no Brasil, ñmoradaò 

para a Antropologia da Dança), o aspecto genealógico simplesmente desapareceria ao se levar 

em conta a Dança como área mais abrangente. Neste último sentido, posso comentar que a 

aparição curricular da Dança ainda acontece, com maior frequência, nas interfaces que 

estabelece com outros campos de conhecimento. Conforme Gonçalves e Osório (2012: 14) 

encontra-se ñpouco sistematizada ou dispersa na literatura antropol·gica, figurando associada 

a diferentes tópicos, tais como ritual, folclore, magia e religi«o.ò N«o pelos mesmos motivos, 

mas em quaisquer dos contextos mencionados, a criação de uma sociedade independente para 

a Antropologia da Dança seria pouquíssimo viável.  

Quanto à segunda circunstância, compreendo a ideia da superação da subalternidade 

da dança como fundamento da própria Antropologia da Dança. Aventuro-me a fazer esta 

consideração ao pensar na Antropologia da Música, analogamente, como ciência que busca 

entender a música não como produto e essência, mas como processo (passível de metamorfoses 

e de toda sorte de interpretações) dentro de seus respectivos contextos culturais. Subalternidade 

historicamente amargada, também, pela Música, desde a tripartição da Musicologia em 

Sistemática, Histórica e Comparada, no fim do século XIX, até o surgimento da 

Etnomusicologia, lá por meados do século seguinte, e de sua constituição como subcampo 

ñtransgressorò (desafiando a condi­«o essencial e universal de seu pr·prio objeto) voltado a 

estudos sobre saberes e práticas musicais estabelecidos à margem dos mainstreams 

socioculturais.  

De t«o ñtransgressoraò, a Etnomusicologia (ou Antropologia da M¼sica) acabou se 

tornando, no Brasil, em virtude de seus fundamentos antropológicos, mas não apenas por esta 

razão, uma ciência gradativamente potente, em especial desde a década de 1990, quando 
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despontou como disciplina em Programas de Pós-graduação. Sem dúvidas vem respondendo, 

resistente e consistentemente, à sua condição de subalternidade.  

A Etnomusicologia travou feroz batalha com suas origens situadas no âmago de uma 

ci°ncia musical pretensamente ñduraò ï a Musicologia. Com a Antropologia da Dança não deve 

ter sido tão diferente. Nesta esteira comenta Maria Acselrad, em entrevista concedida a Giselle 

Guilhon, que, em sua primeira atividade profissional com esta linguagem (uma composição 

coreográfica baseada nas estruturas das Danças Dramáticas do Brasil, de Mário de Andrade), o 

prop·sito de questionar ñpadr»es hegem¹nicos de dan­aò j§ se fazia presente (ACSELRAD 

apud CAMARGO & ACSELRAD, 2019: 139). Enquanto saber-fazer supostamente subalterno, 

a dança (e aqui não me refiro a todas), assim como a música, deve travar seus combates ao 

transgredir/resistir os/aos stablishments.  

A proa hegem¹nica da dan­a, por®m, se consubstancia em formas ñintoc§veisò e 

ñirrepreens²veisò tais como o ballet, cristalizado na arte e no enciclopedismo ocidentais. Quero 

supor, mesmo podendo estar errado (e é bem possível que eu esteja), que essa forma, sozinha, 

ocuparia o panteão da Dança, ao menos do ponto de vista do senso comum, que é o meu. Já a 

Música coleciona uma profus«o de exemplos. S«o muitos ñdeusesò ocupando o pante«o sonoro. 

Talvez porque seja mais fácil, para mim, falar de música do que de dança. Entre muitas 

situações que enxergo no universo da Música, posso citar a proa hegemônica do Romantismo, 

fortemente arraigada nas preferências de escuta das elites brasileiras, e cujas heranças teriam 

influenciado o relativo fracasso da Semana de 1922 quando da tentativa de apresentar ao país 

uma arte ñnovaò, ñmodernaò, ñaut°nticaò e ñnacionalò. A m¼sica rom©ntica equivaleria, 

analogamente, ao ballet.  

No diálogo entre as duas linguagens, e deste norte não pretendo me esquivar, devem 

existir relações nada sutis de hegemonia e submissão. Na seara musical, a ópera talvez não 

figure como exemplo tão cabível, uma vez que representa, para a Música, o que o ballet 

representaria para a Dança.  

As duas circunstâncias levam-me a comentar sobre uma interpelação sofrida por 

Giselle na Assembleia. O questionamento girou em torno da não necessidade de se criar 

espaços, na ABET, para a dança, uma vez que, do ponto de vista de quem o formulou, esta 

linguagem já se encontraria plenamente integrada à abordagem etnomusicológica. Em resposta, 

Giselle comentou sobre a condição subalterna da dança/Dança que precisa ser superada. Ainda 
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segundo a pesquisadora, existem teorias próprias da Antropologia da Dança que não são 

provenientes da Etnomusicologia. Quer dizer, a Antropologia da Dança não pode, 

simplesmente, ser fagocitada pela Etnomusicologia, ainda que os empréstimos mútuos entre 

esses campos do saber sejam, de acordo com Giselle, muito mais da Etnomusicologia para a 

Antropologia da Dança do que o inverso. (CAMARGO, 2019)  

Uma lista, tendenciosa ao afeto, de etnomusicólogos brasileiros que investigam 

também a dança, do ponto de vista antropológico, inclui, entre vários, os colegas Deise 

Montardo e Carlos Sandroni, respectivamente vinculados às Universidades Federais do 

Amazonas e de Pernambuco. A esta lista agrego personalidades da Antropologia interessadas 

pela dança, tais como: Daniela Botero Marulanda, da Universidade Federal da Bahia (UFBA); 

Felipe Berocan Veiga, da Universidade Federal Fluminense (UFF); Giselle Guilhon Antunes 

Camargo, da Universidade Federal do Pará (UFPA); Karin Maria Véras, da Universidade 

Estadual do Paraná (UNESPAR); Luciane Moreau Coccaro, da Universidade Federal do Rio 

de Janeiro (UFRJ); Patrícia Silva Osório, da Universidade Federal do Mato Grosso (UFMT), 

Renata de Sá Gonçalves, da Universidade Federal Fluminense (UFF); Maria Acselrad, da 

Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), cuja trajetória de pesquisa, marcada pela 

presença referencial de Jean-Michel Beaudet e Carlos Sandroni, encontra-se conectada à 

Etnomusicologia de modo patente; e a própria Giselle Guilhon, da Universidade Federal do 

Pará (UFPA), cuja iniciação na Etnomusicologia está ligada à pessoa de Rafael José de Menezes 

Bastos, eminente pesquisador de música ameríndia nas terras baixas da América do Sul.    

A terceira circunstância abrange, exatamente, possíveis entrelaces entre a 

Etnomusicologia e a Antropologia da Dança. Quero tocar, aqui, de modo um tanto ensaístico, 

em questões que penso corroborarem o intento de compreender a importância da Antropologia 

da Dança para a Etnomusicologia. Na perspectiva inversa, há quem saiba discorrer, bem melhor 

do que eu, sobre a importância da Etnomusicologia para a Antropologia da Dança. Considero 

três momentos vinculados a esta circunstância: 1º) a presença da dança, do corpo e do 

movimento na abordagem etnomusicológica; 2º) a Antropologia da Dança está para a 

Antropologia da Música, assim como a dança na Antropologia está para a música na 

Antropologia Musical; e 3º) a Performance como perspectiva etnomusicológica e ponto de 

interseção entre as Antropologias da Dança e da Música. Na presente coletânea, o artigo por 

mim assinado explora, um pouco mais, tais circunstâncias, tendo em perspectiva compreender, 
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guardadas as devidas idiossincrasias, (des)caminhos de aproximação, e além, entre as ciências 

do som e do corpo em movimento aqui referidas. [O artigo completo, óEm Busca de uma 

ñMoradaò para a Antropologia da Dan­a no Brasil: reflex»es a partir de uma mo­ão apresentada 

¨ ABET no V Encontro Nacional da Associa­«o Brasileira de Etnomusicologiaô integra a Se­«o 

4 dos Anais, intitulada óAntropologia da Dan­a e Etnomusicologia: tr©nsitos te·ricosô.] 

 

2. Quando ainda não havia / Tomou forma de uma jia / Espírito de tudo 

     [Maria Acselrad] 

 

Levaria, ainda, seis anos para que a Associação Brasileira de Etnomusicologia 

(ABET) acatasse, na prática, a moção proposta por Giselle na ENABET de 2011. Pelo que 

soube, no encerramento da ENABET de 2015, realizada no auditório da Reitoria da UFSC, 

Carlos Sandroni sugeriu (informalmente) que Giselle conversasse com Vincenzo Cambria, que 

passaria a presidir a ABET pelos dois anos seguintes, sobre a possibilidade de resgatar a 

proposta de 2011, dando maior visibilidade à Antropologia da Dança na ENABET, que seria 

realizada em 2017, na UNIRIO. ñConversei muito rapidamente com Vincenzo, em p®, ao 

T®rmino da Plen§ria de encerramento do eventoò, diz Giselle.  

Quase dois anos depois (em fins de 2016), o etnomusicólogo Vincenzo Cambria 

convida-nos formalmente para organizarmos [Giselle e Maria] um GT e uma Mesa Redonda de 

Antropologia da Dan­a para a ENABET de 2017. A Mesa, intitulada óAntropologia da Dança: 

abordagens te·ricas e experi°ncias etnogr§ficasô, foi composta por Maria (eu), Giselle, Gleide 

Cambria, Zéca Ligiéro e Carlos Sandroni (mediador).  

Nessa ocasião histórica em que, pela primeira vez, uma das principais Mesas da 

programação da Enabet dedicava espaço privilegiado para as pesquisas na área da Antropologia 

da Dança, reconhecendo seu lugar de importância, pudemos visibilizar tanto a genealogia da 

produção acadêmica mundial, desde os seus considerados primórdios europeus e norte-

americanos ï com evidência para o fato de essa produção científica ser, sobretudo, feminina 

(Gertrud Kurath, Adrienne Kaeppler, Joann Kealiinohomoku, Judith Lynne Hanna, entre 

outras) ï quanto sua expressão teórica, metodológica, etnográfica e pedagógica no campo da 

Antropologia da Dança e também dos Estudos da Performance, no contexto brasileiro. Ali, eu 

compartilhava pela primeira vez algumas descobertas das primeiras incursões no campo de 

minha pesquisa de doutorado sobre a relação dança e guerra entre os Caboclinhos de 
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Pernambuco, enquanto Zeca Ligiéro fazia uma retrospectiva da sua produção artística e 

reflexiva junto aos grupos com os quais desenvolveu pesquisas em contexto brasileiro e latino-

americano. Destaco a participação de Gleide Cambria, maestra de dança afro-brasileira que, 

desde Ilhéus ao Rio de Janeiro, vem formando gerações e gerações de dançarinos e que, para 

além de sua trajetória que liga os terreiros de angola aos palcos e salas de aula de dança, ainda 

trouxe para o evento uma apresentação de dança de força memorável. Todas essas falas 

revelavam uma coerente e consistente produção no campo da Antropologia da Dança. 

 

3. Num determinado dia / E vê a cara da Jia / Gente que toma um vinho 

     [Giselle Guilhon Antunes Camargo] 

 

A realização do I Colóquio Latino-Americano de Antropologia da Dança estava 

prevista em meu Projeto de Colaboração Técnica com a UFSC (2017-2019). A ideia inicial era 

inserir o Colóquio de AD na programação do Congresso Mundial de Pesquisa em Dança 

CID-UNESCO, evento que eu pretendia realizar em Florianópolis, na UFSC, em abril de 2019, 

com o aval do Conselho Internacional de Dança ï CID-UNESCO. Cheguei a fazer alguns 

contatos, inclusive por telefone, com o então Presidente da instituição, Alkis Raftis, da Grécia, 

que se mostrou favorável à realização de um evento mundial na capital catarinense.  

Como nada nesta vida é previsível, o plano inicial de fazer o Colóquio atrelado ao 

CID-UNESCO foi, aos poucos, perdendo força, especialmente depois que comecei a compor 

duas Comiss»es Organizadoras (de óBem-Estarô e de óLan­amento de Livrosô) do 18th IUAES 

World Congress [Congresso Mundial de Antropologia], promovido pela International Union 

of Anthropological and Ethnological Sciences (IUAES), que seria realizado em Florianópolis, 

entre 16 e 20 de julho de 2018.  

Meu envolvimento com o 18º Congresso Mundial do IUAES começou em 29 de 

setembro de 2017, quase dois meses após o início formal de minha Colaboração Técnica com 

o Instituto Brasil Plural (IBP) e o Departamento de Antropologia da UFSC. O convite ï tanto 

para trabalhar na Organização do evento quanto para propor um Painel Aberto (Open Panel) 

veio da professora Miriam Pillar Grossi, vice-presidente, à época, do IUAES, e Coordenadora 

Geral do evento. Agendamos uma conversa para que eu pudesse expor e discutir as ideias que 

eu tinha em mente como alternativas de Open Panel. Fazia alguns anos que não conversávamos 

pessoalmente, e foi um enorme prazer revê-la e reativar nosso canal de comunicação. 
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Compartilhei com Miriam meu envolvimento com a Psicanálise e a Terapia de Integração 

Craniossacral, além de informá-la sobre a pesquisa que estava desenvolvendo no IBP e na 

UFSC: óEtnografando Etnografias: mapeamento das pesquisas em Antropologia da Dança 

realizadas no Brasil entre 1990 e 2020, com °nfase na produ­«o da/na Amaz¹nia e Regi«o Sulô. 

Miriam ouviu-me, atentamente, como quem vai processando cada informação, para depois dar 

uma indicação assertiva: ñAcho que deves propor um Painel Aberto que esteja atrelado à tua 

pesquisa aqui na UFSC! Em outro momento tu propões algo em diálogo com a Psicanálise, ou 

mesmo com as Terapias Integrativas Complementares!ò. Em novembro de 2017 inscrevemos 

[Giselle Guilhon e Patricia Aschieri, da Universidade de Buenos Aires] o Painel Aberto 

óPanorama da Antropologia da Dança: genealogias, contribuições teórico-metodológicas, 

pesquisas recentesô; e, em abril de 2018, propusemos [Ana Cl§udia Costa (doutoranda, ¨ 

época, pelo PPGArtes/UFPA), Giselle Guilhon (UFPA/UFSC), Natacha Muriel (UFAL) e 

Patricia Aschieri (UBA/UNTREF)] o workshop óRetorno ao Corpo: o movimento como ponto 

de partida para a pesquisa antropológica em dança. Experiências compartilhadas 

de/com/através das danças que pesquisamos ï Kadish [Ana Cláudia], Tango [Natacha], Butoh 

[Patricia], Sama [Giselle]ô. As duas propostas foram aceitas e inseridas na Programa­«o oficial 

do 18th IUAES World Congress. Ainda em abril de 2018, passei a integrar a Comissão de 

Bem-Estar, ministrando (para as equipes organizadoras do Congresso) aulas de Yoga mescladas 

com práticas integrativas; e, logo depois, no dia 08 de maio, comecei a atuar na Comissão de 

Lançamento de Livros, passando gradativamente a coordená-la.  

Após quase um ano e meio de preparação e muito trabalho, começou o evento, 

finalmente! Ainda que tudo estivesse bem encaminhado e organizado, eu não conseguia me 

desligar completamente dos Lançamentos de Livros naqueles dois primeiros dias de Open 

Panel. Ao mesmo tempo, estava comprometida com a coordena­«o do OP óPanorama da 

Antropologia da Dançaô, do qual eu n«o poderia me ausentar. O Painel come­ou, nos dois 

dias, com mais de uma hora de atraso. Optamos por não cortar a fala de ninguém, muito menos 

abreviar as discussões finais. Uma trama afetiva-intelectiva também se formava ali, e não 

queríamos nos desgrudar. Assim sendo, as sessões da manhã terminaram, na segunda e na terça, 

após as 13hs, de modo que não consegui estar nos Lançamentos, programados para iniciar às 

12hs. Enquanto assistia às apresentações do Painel, recebia solicitações várias, por e-mail e 

whatsapp, relacionadas à Feira de Livros. Se fosse alguma demanda urgente, respondia, 
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discretamente, na mesma hora. Se não fosse, deixava para responder no intervalo ou quando 

possível. Estar no Painel e não poder estar nos Lançamentos, nesses dois primeiros dias, foi um 

exercício forçado de desapego. Eu me sentia ligada aos autores (com quem conversava há 

meses, por e-mail) ï queria estar com eles, conhecê-los (ou reconhecê-los) pessoalmente, 

escutá-los, prestigiá-los. Ao mesmo tempo, queria permanecer no Painel de Antropologia da 

Dança, com a tribo de gente que sabe o modo de ver esse fato todo... O prazer de estar no Painel 

contrastava com a angustiante privação de não estar nos Lançamentos.  

O Painel Aberto Panorama da Antropologia da Dança: genealogias, contribuições 

teórico-metodológicas, pesquisas recentes, coordenado por Giselle Guilhon (eu) e Patricia 

Aschieri, nos dias 16 e 17 de julho de 2018, na sala 314 do Centro de Filosofia e Ciências 

Humanas (CFH) da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), contou com a participação 

de 18 pesquisadoras/es, provenientes de 4 países e representantes de 9 instituições acadêmicas: 

Argentina ï Patricia Cristina Aschieri : docente no curso de Graduação em Artes Combinadas 

[Dança] da Universidad de Buenos Aires (UBA), no curso de Música [Superior e Técnico] com 

orientação em Etnomusicologia do Conservatório Superior de Música Manuel de Falla, e na 

Licenciatura em Psicomotricidade da Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF); 

Brasil ï Giselle Guilhon Antunes Camargo: atua nos cursos de Graduação em Dança e, 

eventualmente, Música, no Programa de Pós-graduação em Artes (PPGArtes) e no Mestrado 

Profissional em Artes (Prof-Artes) da Universidade Federal do Pará (UFPA), em Colaboração 

Técnica, à época (2017-2019) com o Departamento de Antropologia da Universidade Federal 

de Santa Catarina (UFSC); Carolina Dias Laranjeira : docente no curso de Graduação em 

Dança e no Mestrado Profissional em Artes (Prof-Artes) da Universidade Federal da Paraíba 

(UFPB); Daniela Botero Marulanda: recém-doutora, à época, pelo Programa de Pós-

graduação em Artes Cênicas (PPGAC) da Universidade Federal da Bahia (UFBA), atualmente 

professora substituta da UFBA; Dóris Dornelles de Almeida: docente, à época, no curso de 

Graduação em Dança da Universidade Federal de Viçosa (UFV), atualmente professora da 

UFRGS; Felipe Berocan Veiga: docente no Departamento de Antropologia e no Programa de 

Pós-graduação em Antropologia (PPGA) da Universidade Federal Fluminense (UFF); Karin 

Maria Véras: professora do curso de Graduação em Dança da Universidade do Estado do 

Paraná (UNESPAR); Natacha Muriel López Gallucci: docente, à época, dos cursos de 

Graduação em Filosofia e Música da Universidade Federal do Cariri (UFCA), hoje professora 
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da Universidade Federal do Alagoas (UFAL); Ana Claudia Moraes, Ana Cláudia Pinto da 

Costa, Ana Rosângela Colares Lavand, Arianne Roberta Pimentel Gonçalves e Dayse 

Maria Pamplona Puget: recém-doutoras pelo Programa de Pós-graduação em Artes 

(PPGArtes) da Universidade Federal do Pará (UFPA); Lorena Nunes de Araújo: graduanda 

em Dança, à época, na Faculdade de Dança da Universidade Federal do Pará (UFPA); Ceila 

Portilho Maciel: recém-doutora pelo Programa de Pós-graduação Interdisciplinar em 

Performances Culturais (PPGIPC) da Universidade Federal de Goiás (UFG); Tarsila Chiara 

Albino da Silva Santana: recém-doutora pelo Programa de Pós-graduação em Antropologia 

Social (PPGAS) da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC); Reino Unido ï Jonathan 

Skinner: docente nos cursos de Graduação em Antropologia e Pós-graduação em Antropologia 

da Saúde da University of  Roehampton; e Suíça ï Ana Laura Rodriguez Quiñones: 

professora Assistente no curso de Teologia e Ciências da Religião da Université de Lausanne.  

Note-se que 12 dos 18 participantes do OP de Antropologia da Dança do 18th IUAES 

World Congress também estavam presentes no Colóquio de AD: Ana Cláudia Costa, Ana 

Cláudia Moraes, Carolina Laranjeira, Ceila Portilho Maciel, Cinthia Creatini da Rocha, Daniela 

Botero Marulanda, Dóris Dornelles de Almeida [virtualmente, em ambos os eventos] Felipe 

Berocan Veiga, Giselle Guilhon, Karin Maria Véras, Natacha López Gallucci, Patricia Aschieri 

e Tarsila Chiara Santana. Isso porque ï e é precisamente aqui que estamos fazendo história ï 

alguns de nós (Ceila, Daniela, Felipe, Giselle, Natacha e Patricia) [tendo Ana Laura Quiñones 

(Suíça), Jonathan Skinner (Inglaterra) e Betânia Duarte (Brasil) como colaboradores] nos 

reunimos no hall da Reitoria da UFSC, logo após o encerramento de nosso OP, em 17 de julho 

de 2018, para pensarmos juntos a estrutura do I Colóquio Latino-Americano de Antropologia 

da Dança, a ser realizado em fins de maio de 2019. O óvulo havia sido fecundado.  

  

4. Dizem que existe uma tribo / De gente que sabe o modo / De ver esse papo todo  

[Cinthia Creatini da Rocha]  

 

Completamente inebriada pelo convite da colega-amiga Giselle Guilhon, após a 

experiência conjunta na Comissão de Bem-Estar do 18th IUAES World Congress, realizado 

em 2018 na Universidade Federal de Santa Catarina, aceitei participar da coordenação e 

organização do I Colóquio Latino-Americano de Antropologia da Dança, previsto para 
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2019. Giselle soube provocar-me com astúcia, a partir de um lugar de encorajamento diante dos 

novos desafios. Prestes a concluir o pós-doutorado no Programa de Pós-graduação em 

Antropologia da UFSC, e sentindo que, dali em diante, novos ventos soprariam para lançar-me 

em alto-mar, tomei a convocatória da Gi como uma oportunidade para honrar o universo 

acadêmico, contribuindo para a minha trajetória teórica e de meus pares. Etnóloga de formação, 

imersa em pesquisas realizadas em terras de povos ameríndios, a dança não havia sido até então 

objeto de aprofundamento. Mas, intuitivamente, sentia que colocar-me em movimento, em 

marcha ñpelaò e ñparaò a dan­a, traria vigor e espa­os para desabrochar encontros, produ­»es, 

redes, talentos, expertises, teorias e magia. Muita magia! Foi assim que, sob minha ótica, se 

consolidou o I Colóquio Latino-Americano de Antropologia da Dança. Uma bandeira 

erguida em rever°ncia ¨ Deusa M²stica que tudo move e nos coloca em ñmov°nciaò. Fiquei 

responsável pela coordenação da Mesa Redonda óCorporeidades Ameríndias: dança, 

performance e ritualô, que reuniu um corpo de autores com trabalhos preciosos partilhados 

através de imagens, canções, invocações, performances e, pasmem, oração e defumação. Sim, 

a proposta desta Mesa era, desde o princípio, impregnar a estrutura acadêmica de plasma. 

Explico melhor: desejávamos um espaço para compartilhar aquilo que, enquanto pesquisadores, 

encontramos em nossas etnografias, no campo das artes, das culturas, dos rituais, das 

corporeidades ameríndias. Algo que nossos interlocutores têm insistentemente nos transmitido: 

o poder, neste caso, da dança, enquanto tecnologia de magia e cura. Das boas memórias 

impregnadas no âmago de cada fio desta teia que foi o I Colóquio Latino-Americano de 

Antropologia da Dança, fica a compreensão sobre a amplitude dos modos de ser, estar, perceber 

e dançar o mundo vivido, algo inerente à capacidade das artes de promover flexibilidade e 

potencial inovador, estendidos aqui à conceptualização do tempo e do espaço. E desde esse 

tempo e espaço fluidos, tenho certeza de que as danças e andanças empreendidas para a 

realização do evento seguem em manifestação nas espirais da história humana, consolidando 

assim um legado para que outros Colóquios aconteçam!  

 

5. E dando o primeiro pulo / Tornou-se o verso e o reverso / De tudo que é universo  

[por Maria Acselrad]  

 

Este 1º Colóquio Latino-Americano de Antropologia da Dança, realizado em 

Florianópolis, Santa Catarina, em maio de 2019, aconteceu num momento político 
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extremamente delicado, quando se abriram as portas para um período de retrocesso e desmonte 

de políticas públicas duramente conquistadas ï ñp§gina infeliz da nossa hist·riaò, em que 

testemunhamos um Governo1 se apropriar do Estado como verdadeira máquina de guerra, 

utilizada contra qualquer forma de vida que se opusesse à sua política reacionária e entreguista, 

inspirada por ideologias obscurantistas. O pensamento crítico produzido nas universidades 

públicas encontrava-se na mira, assim como as forças artísticas e culturais que representavam 

qualquer tipo de resistência ou forma de enfrentamento, com potencial transformador. Nesse 

contexto, era impossível pensar a dança ou dançar desvinculado das lutas em que ambas as 

pr§ticas se encontravam implicadas. Coordenando a Mesa Redonda óDanças de Guerra e de 

Luta: resist°ncia e enfrentamento na dan­aô ï participaram comigo desta Mesa os colegas 

Carolina Laranjeira (UFPB e) Scott Head (UFSC) ï, foi possível discutir tais estratégias de 

resistência e enfrentamento, postas em prática na performance, na criação e nos processos de 

ensino e aprendizado de tradições populares, assim como nos contextos educacionais que 

dialogam com esse universo e que articulam historicamente o lugar e a potência de serem ao 

mesmo tempo campo de desenvolvimento da dança e da luta pela dança. Por isso, talvez, mais 

do que nunca, foi importante chamar atenção para as diferentes forças que movem a dança, 

assim como para as diferentes formas que assumem a luta. Acreditávamos que, no ato de trocar 

e confrontar tais forças, poderíamos encontrar o caminho para a transformação desse cenário. 

 

6. E não havia nada / Espírito de tudo / Dando o primeiro pulo 

[por Marcio Pizarro Noronha] 

 

E do nada se fez um Salto. Ao escrever, sou leitor. E sinto a narrativa compartilhada 

como o esforço heroicizante de fazer acontecer o encontro épico e revelar uma epopeia latino-

americana. Digo isto por conta das dimensões espaço-temporais deste livro dos livros. Aqui 

estão reunidos trabalhos que revelam o que temos sido, o que somos e o que ainda vamos ser. 

 
1 Alusão ao Golpe de Estado instituído pelo Congresso Nacional em agosto de 2016, que destituiu a presidente 

Dilma Rousseff de suas atribuições, dando início a um conjunto de reformas trabalhistas e previdenciárias, a 

exemplo da PEC 95, institu²da em 2017, mais conhecida por ñPEC da Morteò, uma emenda constitucional por 

meio da qual foram congelados, por vinte anos, os gastos públicos destinados à Saúde e à Educação. As 

consequências dessa medida e seus impactos nas futuras gerações são de uma gravidade cuja dimensão ainda não 

se pode precisamente avaliar. 
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Salto do sentido: Aion. Redes compartilhadas de significações numa multiplicação de 

temas, conceitos, metodologias, ferramentas de trabalho. Num ir e num vir, de trás para a frente, 

de frente para trás, como uma dança, marcada por repetições e diferenciações, singularizações. 

Assim, pude escutar de tudo e mais um pouco no tempo da gestação deste projeto, no tempo da 

gestão do propósito, forjando a realização do encontro, e no tempo da meditação que, tal como 

nesta escrita, repete e se diferencia do acontecido-vivido. 

Paisagem do tempo ï passagem quantificada em dias e meses de trabalho ï, pois 

fabulamos no Chronos, desde o projeto do encontro ao projeto da narração que forma este livro. 

Tudo e mais um pouco de Kairós a cada um dos marcadores temporais, nas escolhas que fomos 

fazendo, nas urgências que nos fizeram trabalhar conjuntamente. Saber esperar e saber agir 

dentro da cavidade das oportunidades. Foi oportuno e fortuito promover esta reunião. E o é 

agora novamente, enquanto terminamos a jornada. 

Quem nos ler certamente fará a viagem do e no tempo-espaço que todos nós, atuantes-

brincantes deste projeto, também fizemos. E talvez possa sentir rastros das nossas experiências. 

Então tivemos tudo: continuidade, repetição e diferença, oportunidade e intensidade em nossas 

eleições. Estivemos atentos e reunidos, mesmo quando parecíamos distantes. 

Na continuidade, contamos a nossa história in progress, mostrando a trama do fio dos 

anos e a passagem do tempo no relógio. A urgência de realizar que também nos pressionou e 

que nos trouxe até aqui. 

Na intensidade, experimentamos a sensação e os múltiplos sentidos da passagem e da 

densidade e inércia do tempo. Resistimos. Sofremos. Amamos. E escrevemos e reescrevemos 

as nossas passagens. Tudo aqui se imiscui em desejos e em memórias. Escrevemos, do introito 

ao final, para coroar de sentido. Flashbacks. Flashforwards. 

Nas oportunidades, abrimos as portas e unimos o mítico, o mágico e o coletivo ao atual. 

Uma reversibilidade na longa duração se fez e nos posiciona na própria história do que fizemos. 

Uma história dos nossos saberes disciplinares indisciplinados da Antropologia da Dança e seus 

arredores, suas vizinhanças. Ao fim, ao meio e ao início, o traço e o rastro de nossas escritas 

compartilhadas nesta publicação nos levaram e desejam também levar toda a leitura a 

dimensões que dialogam com as antropologias. 

E fez-se, no primeiro pulo, um nome ï o do Salto. 
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Reunião histórica de criação do I Colóquio Latino-Americano de Antropologia da Dança, 

realizada no hall da Reitoria da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), durante o 18th 

IUAES World Congress. Florianópolis, 17 de julho de 2018. 

    
 

Foto 1. Da esquerda para a direita: Felipe Berocan Veiga, Betânia Duarte, Patrícia Aschieri, Giselle Guilhon, Ana 

Laura Quiñones, Jonathan Skinner, Daniela Botero Marulanda, Ceila Portilho Maciel, Natacha Lopez Gallucci. 

Foto 2. Da esquerda para a direita: Patrícia Aschieri, Giselle Guilhon, Felipe Berocan Veiga, Daniela Botero 

Marulanda, Ceila Portilho Maciel, Natacha Lopez Gallucci. 
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Jonathan Skinner, Daniela Botero Marulanda, Ceila Portilho Maciel, Natacha Lopez Gallucci. Foto 4. Da esquerda 

para a direita: Patrícia Aschieri, Ceila Portilho Maciel, Jonathan Skinner, Giselle Guilhon, Felipe Berocan Veiga, 

Natacha Lopez Gallucci. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Seção 1  

Antropologias em Dança:  

métodos e abordagens 
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A Dança na Antropologia antes da Antropologia da Dança1 
 

 

Giselle Guilhon Antunes Camargo 
UFPA ï giguilhon@yahoo.com.br 

 

 
Resumo: A presente comunicação tem por objetivo apresentar, cronologicamente, as 

principais contribuições dos primeiros antropólogos à disciplina (ou subdisciplina) 

Antropologia da Dança. O texto se divide em cinco partes: 1. Evolucionismo Cultural ï Lewis 

Morgan, Edward Tylor e James Frazer; 2. A fórmula evolucionista [derivada da escola alemã 

Kulturkreis] de Curt Sachs; 3. Escola Estrutural-Funcionalista Britânica ï Radcliffe-Brown e 

Evans-Pritchard; 4. Relativismo Cultural e Particularismo Histórico ï a dança como cultura 

em Franz Boas; 5. A Ciência da Coreologia de Gertrude Kurath ï nasce a Etnologia da Dança, 

hoje Antropologia da Dança (ou Etnocoreologia). 

 

Palavras-chave: Dança. Etnologia da Dança. Antropologia da Dança. Etnocoreologia. 

História da Antropologia da Dança. 

 

Dance in Anthropology before the Anthropology of Dance 

 

Abstract: This communication aims to present, chronologically, the main contributions of the 

first anthropologists to the discipline (or subdiscipline) Anthropology of Dance. The text is 

divided into five parts: 1. Cultural Evolutionism ï Lewis Morgan, Edward Tylor and James 

Frazer; 2. Curt Sachs's evolutionary formula [derived from the German Diffusionist 

Kulturkreis School]; 3. British Structural-Functionalist School ï Radcliffe-Brown and Evans-

Pritchard; 4. Cultural Relativism and Historical Particularism ï dance as a culture in Franz 

Boas; 5. Gertrude Kurath's Science of Choreology ï Ethnology of Dance, today Anthropology 

of Dance (or Ethnochoreology), is born. 

 

Keywords: Dance. Ethnology of Dance. Anthropology of Dance. Ethnochoreology. History 

of Anthropology of Dance. 

 

 

1. Evolucionismo Cultural ï Lewis Morgan, Edward Tylor e James Frazer 

 

O nascimento da Antropologia coincide com o próprio aparecimento da disciplina, em 

1899, na Columbia University, nos Estados Unidos, quando Franz Boas (1859-1942), crítico 

feroz do evolucionismo cultural, ocupou a primeira cadeira; e em 1900, na Liverpool 

University, na Grã-Bretanha, onde a cadeira foi ocupada por Sir James George Frazer (1854-

 
1 Publicado originalmente sob o t²tulo óDo evolucionismo cultural de Morgan, Tylor e Frazer ao nascimento da 

Antropologia da Dan­a [Aula Magna]ô na Revista O Teatro Transcende, vol. 23, n. 1. Blumenau: CCEAL/ 

FURB, 2018, p. 110-123. [Edição Especial dos 45 Anos de Artes na FURB.]  

mailto:giguilhon@yahoo.com.br
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1941). Antes disso, em Oxford, a matéria era ministrada por Edward Burnett Tylor (1832-1917) 

ï, considerado, em ambos os lados do Atlântico, o pai da moderna Antropologia Social e 

Cultural. Tylor e Frazer, herdeiros do pensamento evolucionista de Lewis Henry Morgan 

(1818-1881) ï etnólogo (antes advogado) norte-americano, propositor do pressuposto 

evolucionista de que todos os povos passariam pelos mesmos estágios sucessivos (selvageria, 

barbárie e civilização) de desenvolvimento ï, representam a escola evolucionista britânica na 

Antropologia. Entretanto, como nos faz recordar o antropólogo Celso Castro, na apresentação 

do livro Evolucionismo Cultural: textos de Morgan, Tylor e Frazer, ñ[a] constru­«o de tradi­»es 

e o estabelecimento de ómitos de origemô em qualquer disciplina ® quase sempre motivo de 

disputa. Tradições críticas da antropologia evolucionista estabeleceram outros personagens 

como marco de nascimento da antropologiaò (CASTRO, 2005: 8). O interesse e a paixão de 

Morgan pelos índios iroqueses atraíram-no para um encontro ñcasualò, numa livraria de 

Rochester, com o filho de um chefe iroquês da tribo Seneca, batizado com o nome cristão de 

Ely Parker. Naquela mesma noite, Parker levou Morgan para conhecer alguns chefes de sua 

tribo. Nas duas noites subsequentes, os nativos da Confederação Iroquesa responderam às 

perguntas de Morgan, até que este assimilasse por completo o modelo de organização social 

iroquês, estruturado em clãs e tribos. O leitor que queira, neste momento, situar o nascimento 

da antropologia norte-americana nesses encontros, poderá fazê-lo.  

Morgan condensou o que aprendera com/sobre os Iroqueses (estrutura social, sistema 

de parentesco, leis de consanguinidade e descendência etc.) em The League of the Ho-dé-no-

sal-nee, or Iroquis [A Liga dos Hodé-no-sal-nee, ou Iroqueses], publicado em 1851, e dedicado 

a Parker, apresentado como ñpesquisador associadoò. Explicou o objetivo do livro nos seguintes 

termos: ñencorajar um sentimento mais bondoso em rela­«o aos ²ndios, baseado num 

conhecimento mais verdadeiro de suas instituições civis e domésticas, e de suas capacidades de 

futura eleva­«oò. O antrop·logo estruturalista Claude L®vi-Strauss viria, mais tarde, a dedicar 

As estruturas elementares do parentesco (1949) à memória de Morgan.  

Após a publicação, em 1871, do monumental Systems of Consanguinity and Affinity of 

the Human Family [Sistemas de Consanguinidade e Afinidade da Família Humana], Morgan 

se dedica a interpretar a história passada da humanidade. Numa carta, datada de 1873, escreveu 

a um amigo: ñPenso, sobretudo, que as ®pocas de real progresso est«o conectadas com as artes 

de subsist°ncia, que incluem a ideia darwiniana de óluta pela exist°nciaôò. Seus estudos 
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resultaram no livro Ancient Society [A Sociedade Antiga], publicado em 1877, no qual 

apresentou os est§gios do progresso da ñfam²lia humanaò, atrav®s de cinco casos exemplares: 

os aborígenes australianos, os índios iroqueses, os astecas, os gregos e os romanos.  

No Capítulo I (Períodos Étnicos) da Parte I de seu Ancient Society, intitulada 

ñDesenvolvimento da intelig°ncia atrav®s das inven­»es e descobertasò, Morgan faz uma 

ligeira menção à Linguagem [terceiro dos sete itens apresentados sob a classificação genérica 

de ideias, paixões e aspirações, que estariam intrinsecamente conectadas às invenções e 

descobertas], especialmente à linguagem de gestos ou sinais, apontada pelo etnólogo como uma 

forma mais arcaica de express«o, anterior ¨ linguagem falada: ñA fala humana parece ter se 

desenvolvido a partir das formas mais rudes e simples de expressão. A linguagem de gestos ou 

sinais, como sugerido por Lucrécio, tem que ter precedido a linguagem articulada, assim como 

o pensamento precedeu as palavras concretas. A inteligência humana, inconsciente de 

prop·sito, desenvolveu a linguagem articulada utilizando os sons vocaisò (MORGAN, 2005 

[1877]: 51-52). É bem possível, ainda que não passe de mera especulação, que Tylor tenha se 

dedicado ao estudo da linguagem de sinais dos surdos-mudos numa tentativa de preencher a 

lacuna deixada por Morgan.  

O interesse de Tylor pelo movimento simbólico não abarcou os sistemas de dança ï 

Tylor considerava a dan­a uma atividade ñfr²vola e sem significadoò e mostrava-se pessimista 

em rela­«o ao futuro da dan­a na civiliza­«o moderna, supondo que os ñrestosò da ñdança 

folcl·ricaò estavam morrendo na Inglaterra, que a ñdan­a esportivaò fosse desaparecer, que a 

ñciviliza­«oò estava deixando de lado a maioria das ñdan­as sagradasò e que, ñnos baixos 

n²veisò de civiliza­«o, ñdan­ar e encenar s«o uma coisa s·ò (TYLOR, 1898: 15 apud 

WILLIAMS, 1986: 171). Nos poucos exemplos citados, vemos refletidas as linhas gerais do 

evolucionismo cultural do século dezenove.  

A premissa básica do evolucionismo, em sua fase clássica, era de que, em todas as 

partes do mundo, a sociedade humana teria passado por estágios obrigatórios e sucessivos de 

desenvolvimento, numa trajetória unilinear e ascendente. A possibilidade lógica oposta, de que 

teria havido uma degeneração ou decadência, a partir de um estágio superior, deveria ser 

descartada. Toda a humanidade deveria passar, necessariamente, pelos mesmos estágios, 

seguindo uma direção que ia do mais simples ao mais complexo, do mais indiferenciado ao 

mais diferenciado.  
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Os pressupostos evolucionistas foram muito criticados por antropólogos nas duas 

primeiras décadas do século XX, que preferiram explicar a questão da diversidade cultural 

humana através da ideia de difusão, e não de evolução. Para a chamada escola difusionista, a 

ocorrência de elementos culturais semelhantes em duas regiões afastadas geograficamente não 

provaria a existência de um único caminho evolutivo, como pensavam os evolucionistas. A 

premissa difusionista, frente ao mesmo fato, era de que deveria ter ocorrido a difusão de 

elementos culturais entre esses mesmos lugares ï através do comércio, de guerras, viagens ou 

quaisquer outros meios.  

A maioria dos escritos sobre dança do período entre 1850 e 1900, quer abordem outros 

assuntos, quer falem somente de dança, começam com sessões ou capítulos inteiros sobre a 

ñdan­a gregaò, a ñdan­a romanaò e a ñdan­a eg²pciaò, ou, como no caso de Lilley Grove (1895) 

(esposa de Sir James Frazer), sobre a ñdan­a primitivaò. (WILLIAMS, 1986: 171)  

Por outro lado, seu estudo sobre a linguagem de gestos ou linguagem de sinais, usada 

pelos surdos, revelou-se como uma fonte rica e original de teoria linguística, em Antropologia, 

baseada no movimento. Requer-se, então, muito mais do que um tratamento superficial para 

acomodar suas teorias do gesto e do movimento à dança, tal como a compreendemos hoje, sem 

correr o risco de distorcer, ou o pensamento de Tylor, ou o pensamento da dança.  

Em seu livro Researches into the Early History of Mankind and the Development of 

Civilization [Pesquisas sobre a Antiga História da Humanidade e o Desenvolvimento da 

Civilização], Tylor revelou vários aspectos relevantes da linguagem de sinais, e poderia ter 

iniciado um verdadeiro estudo linguístico dessa linguagem se esse empreendimento não 

houvesse sido aniquilado, bem como todas as avaliações da língua de sinais pela Conferência 

de Milão de 1880. 

 

Com a desvalorização oficial e formal de tal linguagem, os linguistas 

desviaram sua atenção e a ignoraram ou a compreenderam de um modo 

totalmente equivocado. J. G. Kyle e B. Woll contam pormenorizadamente 

essa história lamentável em seu livro, observando que Tylor conhecia a fundo 

a gram§tica da l²ngua de sinais, a ponto de deixar claro que ños linguistas 

apenas a vem redescobrindo nos ¼ltimos dez anosò. Mesmo trinta anos atr§s 

eram quase universais as ideias de que a língua de sinais dos surdos não 

passava de um tipo de pantomima ou língua pictórica. 
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Com Frazer (1982 [1922]), a dança foi fixada num esquema de estágios de 

desenvolvimento intelectual humano: no mais baixo nível do suposto continuum evolutivo, a 

dan­a foi considerada um exemplo de ñcomportamento m§gicoò. Frazer pensava que os 

ñprimitivosò recorriam ¨ ñmagiaò quando sua capacidade de lidar realisticamente com as 

situa­»es se esgotava. A ñmagiaò seria, ent«o, uma esp®cie de realidade substituta: por exemplo, 

se as pessoas de uma determinada tribo não pudessem fazer a guerra com uma aldeia vizinha, 

poderiam, ao menos, dançar a guerra; em tempos de seca, dançariam para fazer chover e 

fertilizar as colheitas; quando as plantações não cresciam, dançariam para que isso acontecesse:  

 

Em muitas partes da Europa, dançar ou dar pulos para o alto são modalidades 

tidas como homeopáticas de fazer com que as plantações cresçam bastante. 

Assim, no Franco-Condado, afirma-se que é necessário dançar no Carnaval 

para que o Cânhamo cresça bem. (FRAZER, 1982 [1890]: 40) Como [...] até 

hoje, na Europa, os camponeses supersticiosos costumam dançar e saltar na 

primavera com o objetivo de fazer com que as plantações cresçam bastante, 

podemos conjecturar que os saltos e danças realizados pelos sálios, os 

sacerdotes do antigo deus italiano da vegetação, destinavam-se igualmente a 

intensificar o crescimento do cereal graças à magia homeopática ou imitativa. 

Da mesma forma, ños nativos de Aracan dan­am para tornar prop²cios os 

espíritos que, na sua crença, presidem ¨ semeadura e ¨ colheita.ò [...] Outro 

povo que dançava para conseguir boas colheitas eram os índios tarahumaras 

do México. As duas principais danças desses índios, a rutuburi e a yumari, 

lhes teriam sido ensinadas pelo peru e pelo veado, respectivamente. São 

dançadas por vários homens e mulheres (os dois sexos ficam separados um do 

outro durante a dança), enquanto o xamã canta e sacode sua maraca. [...] 

ñQuando realizam o trabalho agr²cola, os ²ndios muitas vezes escolhem um 

homem para dançar a yumari perto de casa, enquanto outros fazem os 

trabalhos nos campos. É curioso ver o homem sozinho realizando o seu 

exercício de devoção ao som de sua maraca, diante de uma casa aparentemente 

deserta. O solitário fiel está cumprindo sua parte do trabalho geral, atraindo a 

chuva fertilizadora e afastando as desgraças, enquanto o resto da família e de 

seus amigos, plantam, capinam, limpam ou colhem. À noitinha, quando 

retornam dos campos, podem juntar-se ao dançarino solitário por algum 

tempo, mas quase sempre ele continua sozinho, dançando toda a noite e 

cantando até ficar rouco. [...] O culto solitário também é observado pelos que 

vão caçar veados ou esquilos para uma festa comunal: cada caçador dança o 

yumari sozinho em frente de sua casa durante duas horas para garantir o 

sucesso da caçada. Ao separar o cereal para brotar, para que se possa preparar 

o tesvino, o dono da casa dança durante algum tempo para que o cereal possa 

brotar bemò. Outra dan­a faz com que cres­am o capim e o cogumelo e 

multiplica veados e coelhos; de outra, ainda, espera-se que tenha o efeito de 

juntar as nuvens do norte e do sul para que se choquem e desçam como chuva. 

[...] em muitas partes da Alemanha, da Áustria e da França, os camponeses 

ainda estão, ou estavam, até recentemente, habituados a dançar e dar saltos 

para fazer crescer as plantações. Esses saltos e danças são por vezes 
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executados pelos dançarinos imediatamente antes ou depois da semeadura; 

muitas vezes, porém, são executados num determinado dia do ano, que, em 

certos lugares, é o Dia de Reis (6 de janeiro) ou a Festa da Candelária (2 de 

fevereiro) ou a Noite de Walpurgis, ou seja, a véspera do 1º de Maio, o Dia da 

Primavera. Mas, ao que tudo indica, a época preferida para essas cerimônias 

é o último dia do Carnaval, ou seja, a Terça-Feira Gorda. Nesses casos, os 

saltos e danças são realizados por todos em sua própria intenção, isto é, todos 

pulam e dançam alegremente para que suas plantações de cereais ou de linho 

venham a crescer bastante. (FRAZER, 1982 [1890]: 180-181) 

 

Os excertos acima, extra²dos dôO Ramo de Ouro (1982 [1890]) ï um dos mais bonitos 

textos da literatura antropológica ï, de Sir James Frazer, ainda que belos e poéticos, não deverão 

ofuscar nosso olhar crítico em torno dos primeiros escritos antropológicos sobre dança. Esses 

extratos, tão etnocêntricos quanto evolucionistas e universalizantes ï a exemplo dos trechos ñna 

Europa, os camponeses supersticiosos costumam dan­ar e saltarò; ñem muitas partes da 

Alemanha, da Áustria e da França, os camponeses ainda estão, ou estavam, até recentemente, 

habituados a dan­ar e dar saltosò ï nos induzem a pensar que s· os camponeses ñdan­amò e 

ñsaltamò, os outros europeus, mais ñcivilizadosò, n«o; que s· os ñcamponesesò s«o 

ñsupersticiososò, os europeus ñcivilizadosò, n«o; que alguns deles ñaindaò est«o habituados a 

ñdan­arò e ñsaltarò para fazer crescer as planta­»es, o que d§ a entender que quando eles 

ñevolu²remò para um est§gio intelectual superior, deixar«o de faz°-lo; e que todas essas 

ñdan­asò e ñsaltosò s«o praticados da mesma maneira por todas as etnias citadas: alemães, 

austríacos, franceses, italianos (sálios), mexicanos (índios tarahumaras) e nativos de Aracan. O 

que sabemos ® que todos os grupos mencionados por Frazer ou ñdan­amò, ou ñdan­amò e 

ñsaltamò, ou ñdan­amò e ñpulamò. Mas como n«o h§ nenhuma descri­«o mais particularizante 

dessas formas de se movimentar, ficamos com a n²tida impress«o de que ñpularò, ñsaltarò, 

ñdan­arò s«o, todos, modos universais de se movimentar.    

 

2. O difusionismo evolucionista [derivado da escola alemã Kulturkreis] de Curt Sachs   

 

A primeira publicação sobre dança com alguma relevância para a Antropologia foi 

Eine Weltgeschichte des Tanzes [História Mundial da Dança], de Curt Sachs, publicada em 

1933 e traduzida para o Inglês em 1937 como World History of Dance. Esse livro foi 

amplamente usado no passado e é considerado, por muitos, ainda hoje, um estudo antropológico 
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da dança. Atualmente, ainda que o livro ocupe um lugar de destaque na história da teoria 

antropológica da dança, não tem mais nenhuma relevância para o estudo da dança sob a 

perspectiva da Antropologia. Sua posição teórica, derivada da escola alemã Kulturkreis, de 

Schmidt e Graebner, postula a ideia segundo a qual uma forma de evolução unilinear se propaga 

em escala mundial. Com essa mesma visão evolucionista, Sachs pensou a dança:  

 

Poderíamos ter ficado satisfeitos com a imagem bastante nebulosa das 

primeiras danças se não tivéssemos um abundante [...] material suplementar 

das danças dos povos da natureza contemporâneos. Pois as várias culturas do 

passado europeu têm suas exatas contrapartes entre as raças primitivas atuais 

(SACHS, 1937 [1933]: 207 apud YOUNGERMAN, 1974: 10). 

 

Mas a fórmula evolucionista de Sachs, difundida até por volta dos anos 1950, não 

tardou em se dissolver, pois logo ficou comprovado ï ao menos no âmbito antropológico ï que 

ñda mesma forma que os povos modernos n«o ocidentais n«o representam os primeiros estágios 

da evolução cultural ocidental, não há nenhuma razão para acreditar que a dança não ocidental 

represente os est§gios anteriores da dan­a ocidentalò (KAEPPLER, 1978: 33). Entretanto, 

acrescenta Kaeppler (1978: 33), ñalguns antrop·logos [ainda] acham plausível aceitar o último 

[argumento] sem aceitar o primeiroò. [Para uma discussão mais detalhada e crítica acerca da 

teoria de Sachs, recomendo o brilhante artigo de Suzanne Youngerman (1974), citado mais 

acima, Curt Sachs and his heritage: a critical review of óWorld History of the Danceô].  

 

3. Relativismo Cultural e Particularismo Histórico ï a dança como cultura em Franz Boas 

 

Muito mais importante do que Sachs, todavia, para o estudo da dança numa perspectiva 

antropológica, embora ele não tivesse aprofundado, realmente, o assunto, foi Franz Boas 

(1944), cuja orientação oferece a oportunidade de analisar a dança como cultura, em vez de usar 

os elementos da dança para comprovar teorias e generalizações:  

 

Boas achava que o homem tinha uma necessidade básica de ordem e ritmo ï 

necessidade que ele utilizou para ajudar a explicar a existência universal da 

arte. Recusando-se a aceitar as vastas generalizações que não levam em conta 

a variabilidade cultural, ele fundou a possibilidade de examinar a dança e as 

reações que ela suscita nos termos da própria cultura [observada] e não [nos 

termos] de uma linguagem [supostamente] universal. Todavia, apesar de Boas 
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e de outros, a ideia de que a dança (ou a arte) possa ser compreendida cross-

culturalmente, sem entender uma tradição específica de dança nos termos do 

contexto cultural do qual ela faz parte, não está, ainda, morta, sobretudo entre 

artistas e bailarinos (KAEPPLER, 1978: 33). 

 

Dos cinco antropólogos citados ï Morgan, Tylor, Frazer, Boas e Sachs ï, o que mais 

influenciou a teoria antropológica da dança foi, sem dúvida, Franz Boas, que embora também 

visse a dança como um fenômeno humano universal, explicava as semelhanças entre as 

ñdan­asò com um olhar bem mais particularista do que o de Tylor e Frazer:  

 

[...] porque o corpo humano comporta limitações incontornáveis no que 

concerne às capacidades de movimento e porque um número limitado de 

formações de grupo parece se repetir, encontram-se semelhantes 

encadeamentos de dança em regiões largamente separadas e isoladas. Não 

obstante, cada cultura tem sua configuração única de características de dança: 

encadeamentos de movimentos, estilos, din©micas, sentidos e ñraz«o de serò 

da dança distinguem-se entre si quando as danças de uma e outra cultura são 

comparadas (BOAS apud KEALIINOHOMOKU, 1976 [1965]: 17 apud 

KAEPPLER, 1997: 28). 

 

A influência de Boas e sua insistência em reunir os dados sem tentá-los fazer concordar 

com as teorias generalistas aparece claramente nos primeiros trabalhos de Joann 

Kealiinohomoku, estudante de Herkovits ï que fora, por sua vez, estudante de Boas ï, em seu 

Estudo comparativo da dança como constelação de comportamentos motores entre os negros 

da África e da América, escrito em 1960. Fundando-se sobre a primeira análise musical de 

Herkovits e Merriam, Kealiinohomoku conclui que não somente a ressonância entre a 

modalidade motriz das danças dos negros africanos e americanos é extremamente próxima, mas 

que uma análise da dança é uma ferramenta preciosa para a pesquisa antropológica. Além disso, 

seu estudo provou que os métodos da Antropologia eram úteis para o estudo da dança. A 

influência de Boas, por intermédio de Hekovists e Merriam pode se fazer sentir em sua 

definição de dança:  

 

A dança é um modo de expressão efêmero, executado de uma forma e num 

estilo pelo corpo humano que se desloca através do espaço. A dança toma 

forma através de movimentos rítmicos controlados, escolhidos com um 

objetivo preciso; o resultado de tal atividade é aceito enquanto dança, tanto 

pelo dançarino quanto pelos membros de um grupo determinado observando 

a situação (KEALIINOHOMOKU, 1976: 25 apud KAEPPLER, 1997: 28). 
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4. Escola Estrutural-Funcionalista Britânica ï Radcliffe-Brown e Evans-Pritchard  

 

Dentre os teóricos da escola estrutural-funcionalista britânica, destacam-se os 

antropólogos Radcliffe-Brown (1881-1955) e Evans-Pritchard (1902-1973). Esses autores, 

pouco citados pelos antropólogos contemporâneos, causaram à época de suas publicações 

(1930-1970) um grande impacto na Antropologia mundial. Sua produção constitui-se numa rica 

tradi­«o etnogr§fica na qual se percebe ñuma n²tida preocupa­«o com as dimens»es rituais da 

vida social e um fecundo interesse na conceitua­«o da a­«o simb·licaò (CAVALCANTI, 2014), 

em especial a dança.  

No Capítulo V do livro Adaman Islanders, Radcliffe-Brown (1922) apresenta algumas 

de suas conclusões sobre a dança dos ilhéus andamaneses. Edward Evans-Pritchard (2014 

[1928]: 34) sintetizou as ideias de Radcliffe-Brown sobre a dança andamanesa em seu clássico 

artigo óA Dan­aô, acerca da dan­a da cerveja (gbere buda) dos Azande do Sudão anglo-egípcio, 

no norte da África Central, inserida em festas dedicadas aos espíritos dos mortos:  

 

A dança é uma atividade da comunidade na qual toda a personalidade 

individual do dançarino é envolvida pela inervação de todos os músculos 

do corpo, pela necessária concentração da atenção e pela ação dos 

sentimentos pessoais. [...] Na dança, toda essa personalidade do indivíduo 

submete-se à ação exercida sobre ele pela comunidade. Ele é 

constrangido, tanto pelo efeito do ritmo como pelo costume, a participar 

na atividade coletiva e exige-se que suas ações se conformem às 

necessidades dessa atividade. [...] A exultação, a energia e a autoestima 

do dançarino individual estão em harmonia com os sentimentos de seus 

companheiros de dança, e esse concerto harmonioso de sentimentos e 

ações individuais produz um máximo de unidade e de concórdia da 

comunidade que é intensamente sentido por cada um de seus membros 

(Síntese de EVANS-PRITCHARD (1928) acerca das ideias de 

RADCLIFFE-BROWN (1922) sobre a dança dos andamaneses. In: 

EVANS-PRITCHARD, 2014 [1928]: 34). 

 

As observações de Evans-Pritchard acerca da dança da cerveja (gbere buda) dos 

Azande do Sudão estão em ressonância com a análise de Radcliffe-Brown sobre a dança dos 

ilhéus adamaneses, conforme constataremos a seguir:  

 

A dança traz à baila todo o sistema muscular do dançarino, exige as atividades 

da visão e da audição e produz nele um sentimento de vaidade. Todas estas 

experiências são intensificadas pelo fato de serem expressas coletivamente. 
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Certamente, o ritmo e o costume influenciam o indivíduo a tomar parte na 

dança. Em certo grau, o dançarino é compelido a coordenar suas ações com 

aquelas dos outros dançarinos e esta coordenação constrangedora é agradável. 

Há também a tendência ao aumento da boa vontade e para a produção de um 

sentimento de concórdia (EVANS-PRITCHARD, 2014 [1928]: 34-35). 

 

Em sua análise da dança zande, Evans-Pritchard desdobra, ainda, as múltiplas funções 

da dança da cerveja: políticas, econômicas, afetivas, estéticas, expressivas e religiosas. 

Desvenda também o conflito e a disputa como dimensões relevantes da dança zande, que deve 

ser sempre situada no conjunto cerimonial religioso zande. No intuito de deixar uma 

contribuição para futuras pesquisas antropológicas sobre danças, Evans-Pritchard formulou 

questões de cunho mais geral que poderiam, de seu ponto de vista, abarcar todas as danças, em 

todas as comunidades, distinguindo-as das funções específicas das danças em diferentes 

comunidades e em distintas ocasiões: 1) Qual a função geral da dança? 2) Qual o valor da dança 

na sociedade primitiva? 3) Quais necessidades ela satisfaz? 4) Qual o papel desempenhado por 

ela na vida nativa? 5) Acima de tudo é necessário saber em quais ocasiões se dança, e se as 

danças são parte de um complexo cerimonial, qual o papel desempenhado pelos dançarinos na 

performance dos ritos. Mas suas conclusões acerca da dança da cerveja (gbere buda) dos 

Azande são, do ponto de vista etnográfico, bastante consistentes, considerando-se que não havia 

ainda, propriamente, uma tradição etnográfica em dança na Antropologia: 

 

A dan­a da cerveja zande ® um assunto bem disciplinado. O viajante [é] 

sempre comentará a disciplina dos Azande, comparando-os a outras tribos, e 

a dança é uma evidência para a comparação. (p. 29) // Para ambos os sexos, a 

dança é uma maneira de mostrar-se [e] que se intensifica na puberdade. A 

dança é um desses ambientes culturais em que a exibição sexual ocorre e em 

que a escolha ® encorajada. [é] Meninas e meninos v°m dan­ar para flertar, 

e esses flertes levam com certa frequência a conexões sexuais, mas a 

sociedade insiste que nenhum dos dois deve entregar-se a isso de modo 

flagrante. (p. 33) // A dança pertence [...] àquele grupo de instituições sociais 

que permitem o jogo sexual até certo limite de discrição e comedimento, que 

tem por função canalizar as forças do sexo em canais socialmente inofensivos, 

e desse modo favorecer os processos de escolha e proteger as instituições do 

casamento e da família (p. 33-34). 
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5. A Ciência da Coreologia de Gertrude Kurath ï nasce a Etnologia da Dança, hoje 

Antropologia da Dança (ou Etnocoreologia) 

  

Na Introdu­«o do artigo ñA dan­a segundo a perspectiva antropol·gicaò, a antrop·loga 

Adrienne Kaeppler ([1978, 1997], 2013: 97) reconhece Gertrude Kurath ï bailarina diplomada 

em História da Arte, Música e Teatro ï, como fundadora da Etnologia da Dança. Em 1960, 

Gertrude Prokosh Kurath abriu caminho para os estudos etnológicos aplicados à dança, 

publicando óPanorama of Dance Ethnologyô no peri·dico Current Anthropology. Nesse artigo, 

Kurath expôs o assunto, o domínio e os métodos da Etnologia da Dança, concluindo que os 

estudos etnogr§ficos em dan­a deveriam ser considerados ñcomo uma abordagem, um m®todo 

que atualiza o lugar da dan­a na vida dos homensò, ou seja, como um ramo da Antropologia.  

Colaborando com os antropólogos mais influentes da época, Kurath analisa o conteúdo 

mesmo da dança e, na esteira de Boas, religa a dança ao seu contexto cultural. Escrevendo para 

antropólogos (era seu desejo), Kurath tenta conceber um modo de tornar os escritos em/sobre 

dança digeríveis para a Antropologia. Seu conselho segundo o qual a observação deve se 

orientar em direção ao agenciamento dos dançarinos no espaço, ao estilo (e variações) dos 

movimentos do corpo, à estrutura (elementos básicos, motivos e frases) da dança e à descrição 

do que poderia e deveria ser compreendido nessas três categorias, era (e é) um caminho a ser 

seguido. Em 1954, num simp·sio sobre ñas contribui­»es da m¼sica e da dan­a ¨ teoria 

antropol·gicaò, realizado pela Central States Anthropological Society, Kurath apresentou suas 

ideias acerca da Coreologia, definindo-a como ña ci°ncia dos tipos de movimentoò. Ainda que 

os procedimentos de Kurath sejam apenas uma variação das técnicas de pesquisa antropológicas 

e que sua teoria seja mais uma hipótese que leva em consideração a sensibilidade ao contexto, 

ao menos ela demonstra, como bem observou Kaeppler, que as técnicas antropológicas são 

pertinentes para o estudo da dança: 

 

A técnica de Kurath, desenvolvida durante mais de 20 anos de pesquisa, 

principalmente em torno da dança ameríndia ï mas também do jazz e do rock 

and roll ï consiste em estudar o contexto da dança graças a esses 

procedimentos, a recolocar a dança num contexto cerimonial e a descrever o 

simbólico cultural que aparece através dos esquemas coreográficos. Sem 

dúvida, o mais bem sucedido estudo e apresentação de Kurath foi ñM¼sica e 

dan­a dos povos Tewaò (KAEPPLER, [1978, 1997], 2013: 105). 
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Kaeppler observara que esse estudo ® uma ñmina de informa­»es sobre as similitudes 

e as diferen­as de um conjunto cultural espec²fico nos limites de uma zona definidaò, e que se 

verificará, nos anos subsequentes, tão útil aos etnólogos da dança quanto os trabalhos de Speck 

o são para os etnomusicólogos. Segundo Kaeppler, a contribuição de Kurath ao estudo da 

Etnologia aplicada à dança ou, como alguns a nomeiam, à Etnocoreologia, se situa no conjunto 

empírico de toda classe de elementos, mas com uma ligeira influência do pensamento de Boas 

e de Kroeber: ñA maioria dos elementos ® t«o bem apresentada que outros pesquisadores podem 

continuar a utilizar as informações de Kurath, desenvolver suas ideias, e prosseguir, mais 

adiante, suas pesquisas, em outros lugaresò (KAEPPLER, [1978, 1997], 2013: 105).  

Para Kaeppler, o estudo da dança dos Pueblos Taos, de Donald N. Brown (1976: 181-

272), realizou tal continuidade. Kaeppler enxerga uma grande familiaridade dos estudos de 

Brown, de 1958, com os trabalhos de Kurath, assim como a evidência da noção de 

agenciamento dos dançarinos no espaço, mas reconhece que Brown desenvolveu um aspecto 

da dança que Kurath não valorizou: a classificação da dança do ponto de vista dos próprios 

participantes, mais do que de um ponto de vista exterior.  

As contribuições de Kurath foram também o ponto de partida para o trabalho da 

antropóloga Joann Kealiinohomoku, que utilizou e desenvolveu alguns dos aspectos 

importantes dos procedimentos de Kurath, em particular seu sistema de notação, seu trabalho 

sobre as definições e sua vasta abordagem de análise da dança a serviço dos estudos 

comparativos. O sistema de notação através de signos, de Kurath, pretendia ser um método 

rápido de levantamento dos movimentos de dança que pudessem ser analisados e apresentados 

em forma de gráficos nas publicações. Uma vez que esse sistema de notação é dominado, o que 

não é muito difícil, as publicações de Kurath nos permitem apreciar, por empatia, tanto o 

movimento quanto os aspectos musicais e as narrativas.  

Kealiinohomoku desenvolveu e afirmou o sistema de notação de Kurath em seu estudo 

acerca dos comportamentos motores implicados nas danças dos negros da África e dos Estados 

Unidos da América. Utilizou-se de uma notação através de signos para demonstrar as 

similaridades entre a dança africana e a dança dos negros residentes nos Estados Unidos e para 

indicar as diferenças entre essas danças tradicionais e aquelas da Escócia e da Irlanda. Ainda 

que as danças não possam ser reconstruídas, esse sistema estabelece de maneira pertinente as 

similaridades e as diferenças, sob uma forma facilmente compreensível.  
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Kaeppler reconheceu que o sistema de Kurath é particularmente útil para aqueles que 

não lêem notação de dança, que é o caso da maioria dos antropólogos e mesmo dos bailarinos. 

No entanto, o sistema de Kurath gerou confusão entre os leitores de notação de dança porque 

Kurath tomou de empréstimo os símbolos e a terminologia da notação Laban, mas reorganizou 

as colunas de escritura, o que requer um constante reajuste. A notação Laban (conhecida na 

Europa sob o nome de Kinetografia Laban), sistema internacional de notação de dança, similar 

à notação musical, tornou-se disponível a partir de 1928. Mas diferentemente do estudo de 

notação fonética, muitos antropólogos não consideraram a notação cinética (ou kinética) 

importante o bastante para ser estudada. A notação Laban não é difícil de se aprender a ler (é 

mais difícil de se aprender a escrever) e a terminologia é tão proveitosa quanto uma 

terminologia específica o é para o estudo da organização social, porque ela pode ser aplicada a 

todo movimento humano.  

Mas nem a notação por signos nem a notação Laban, evidencia Kaeppler, 

consideraram a questão do fluxo de energia ï Kaeppler parece estar se referindo à notação 

ñesfor­o-formaò ï, que mesmo não sendo tão facilmente observável quanto o movimento, é 

importantíssima no trabalho técnico em dança, estética e no que concerne à estrutura profunda 

da sociedade: ñNotar o conte¼do da dan­a se verifica necess§rio antes que as afirma­»es 

significativas sobre o contexto possam ser emitidas. Seria instrutivo analisar o quanto os 

primeiros ensaios de notação de Kurath e suas primeiras publicações de conteúdo da dança 

suscitaram rea­»es contr§rias entre os antrop·logosò (KAEPPLER, [1978, 1997], 2013: 107).  

Kaeppler conclui que a tentativa de Kurath de tratar dos problemas de definição teve 

por objetivo primeiro ñsuscitar nos antrop·logos o interesse em estudar as dan­as e lhes dar as 

indicações coreológicas no intuito de orientar a observação e a descrição da dan­aò 

(KAEPPLER, [1978, 1997], 2013: 108). A utiliza­«o de Kurath, por exemplo, do termo ñdan­a 

®tnicaò como categoria anal²tica (de investiga­«o cient²fica) no ©mbito da Etnocoreologia foi, 

mais tarde, segundo Kaeppler, repensado; e Kurath (1960: 235) tenta confrontar todos esses 

termos problem§ticos tais como ñdan­a folcl·ricaò, ñdan­a ®tnicaò, ñdan­a etnol·gicaò, ñdan­a 

teatralò, ñdan­a comercialò, ñdan­a cl§ssicaò, ñdan­a de corteò e ñdan­a art²sticaò.  

Kealiinohomoku apresenta o desenvolvimento de seu pensamento em dois artigos: 

Uma antropóloga olha o balé clássico como uma forma de dança étnica ([1970, 1998], 2013) 

e Dança Folclórica (1972). Esses dois artigos concluem que dividir a dança em diferentes 
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partes e estabelecer categorias entrava nossa própria compreensão da natureza da dança e de 

suas diversas funções nas diversas sociedades. Seguindo as instruções preliminares de Kurath 

quanto ao conjunto das informações de dança, Kealiinohomoku dá os últimos retoques nos 

dados levantados, permitindo estabelecer comparações. Depois de vários ajustes, ela publica 

seu Guia dos elementos de informação em dança (1972), um inventário de 11 páginas de 

caracter²sticas tang²veis da dan­a e um ñcomp°ndio de quest»es sobre dan­aò. Esse guia pode 

servir de manual a todos aqueles que queiram assistir a um espetáculo de dança, seja ao ar livre, 

seja em espaço cênico ï e será muito útil no campo das pesquisas transculturais, a quem quer 

que o utilize. Em 1972, quinze anos depois da sua primeira versão, Kealiinohomoku declara 

que esse guia foi um insucesso notável e, aparentemente, outros guias semelhantes encontraram 

a mesma sorte. Manifestamente, a elaboração dos guias e sua difusão suscitam-nos pouco 

desejo de observar, de analisar a dança. A aversão de Kealiinohomoku pela denominação 

ñetnologia da dan­aò ® proveniente, muito provavelmente, de seu acesso precoce ¨ ñci°ncia da 

Coreologiaò de Kurath e ao seu trabalho sobre as posturas do corpo como comportamentos 

adquiridos, trabalho que não é, em geral, considerado do domínio dos etnógrafos.  

A utiliza­«o do termo ñCoreologiaò ï por Kurath (1960), Keliinohomoku (1970) e, 

mais tarde, Royce (1972) ï para significar o ñestudo da dan­aò parecia estar, no ©mbito 

antropológico, mal encontrado porque o termo parecia colocar o acento sobre o conteúdo da 

dança em detrimento dos elementos contextuais das relações sociais e das conotações 

filosóficas, concernentes à estrutura cultural profunda e à sua estética. Ainda que concordemos 

com Kurath, Kealiinohomoku e Royce que o objeto da Coreologia é a dança, sugerimos 

(Kaeppler sugere) que a contribuição possível da dança numa perspectiva antropológica resida 

naquilo que a dança nos revela sobre a sociedade e sobre o comportamento de homens e 

mulheres que engendraram os sistemas culturais diversos. 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
46 

Referências 

 

BOAS, Franz. Antropologia Cultural . (4ª Ed.) As limitações do método (1896); Os métodos 

da etnologia (1920); Alguns problemas de metodologa nas ciências sociais (1930); Raça e 

progresso (1931); Os objetivos da pesquisa antropológica (1932) (Tradução: Celso Castro) Rio 

de Janeiro: Jorge Zahar, 2007.  

 

BOAS, Franz. Arte primitiva . Coleção Antropologia. (Tradução: Fábio Ribeiro) Petrópolis, 

Rio de Janeiro: Vozes, 2014. [1955] 

 

BOAS, Franz. Dance and music in the life of the northwest coast indians of North America. In: 

BOAS, Franz. The function of dance in human society. New York: Boas School, 1944. 

 

BROWN, D. N. The dance of Taos Pueblo, Reflections and perspectives on two anthropological 

studies of dance. CORD News, Ann. 7, 1976, p. 181-272. 

 

CAMARGO, Giselle G. A. Antropologia da Dança: ensaio bibliográfico. In: CAMARGO, 

Giselle G. A. (Org.) Antropologia da Dança I. Florianópolis: Insular, 2013, p. 15-29. 

 

CASTRO, Celso. (Seleção, Apresentação e Revisão) Evolucionismo cultural. Textos de 

Morgan, Tylor e Frazer. (Tradução: Maria Lúcia de Oliveira) Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005.  

 

CAVALCANTI, Maria Laura. (Org.) Ritual e performance. 4 estudos clássicos. (Tradutores: 

Maria Laura Cavalcanti et al) Rio de Janeiro: 7 Letras, 2014. 

 

EVANS-PRITCHARD, Edward Evan. A dança. [1928] In: CAVALCANTI, Maria Laura. 

(Org.) Ritual e performance. 4 estudos clássicos. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2014, p. 21-38. 

 

FRAZER, James George. O escopo da Antropologia Social. [1908] In: CASTRO, Celso. 

(Seleção, Apresentação e Revisão) Evolucionismo cultural. Textos de Morgan, Tylor e Frazer. 

(Tradução: Maria Lúcia de Oliveira) Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005.  

 

FRAZER, Sir James George. O ramo de ouro. [1890] Edição: Mary Douglas. [1922] 

(Tradução: Waltensir Dutra) Apresentação: Darcy Ribeiro. Rio de Janeiro: Guanabara, 1982. 

[Edição abreviada, a partir da edição de Mary Douglas] 

 

KAEPPLER, Adrienne. Dance in anthropological perspective. Annual Review of 

Anthropology, 7, 1978, p. 31-49. 

 

KAEPPLER, Adrienne. La danse selon une perspective anthropologique. Nouvelles de Danse, 

34/35, Danse Nomade: regards dôanthropologues et dôartistes. Bruxelles: Contredanse, 1997, p. 

24-46. 

 

KAEPPLER, Adrienne. A dança segundo a perspectiva antropológica. (Tradução: Giselle G. 

A. Camargo) In: CAMARGO, Giselle G. A. (Org.) Antropologia da Dança I. Florianópolis: 

Insular, 2013, p. 97-121.  



 

 
47 

 

KEALIINOHOMOKU, J. W. Folk dance. In: DORSON, R. M. (Ed.) Folklore and folk life: 

an introduction. Chicago, University of Chicago Press, 1972, p. 381-404. 

 

KEALIINOHOMOKU, J. W. Field guides. New Direction on Dance Research, 6, 1972, p. 

245-260. 

 

KEALIINOHOMOKU, Joan. A comparative study of dance as a constellation of motor 

behaviors among African and United States negroes. Reflections and perspectives on two 

anthropological studies of dance. CORD News, 7, 1976, p. 1-179.  

 

KEALIINOHOMOKU, Joan. Une anthropologue regarde le ballet classique comme une forme 

de danse ethnique. Danse Nomade: regards dôanthropologues et dôartistes. Bruxelles: 

Contredanse, 1997, p. 47-67. 

 

KEALIINOHOMOKU, Joan. Uma antropóloga olha o Ballet como uma forma de dança étnica. 

(Tradução: Giselle G. A. Camargo) In: CAMARGO, Giselle G. A. (Org.) Antropologia da 

Dança I. Florianópolis, Ed. Insular, 2013, p. 123-142. 

 

KURATH, Gertrude Prokosch. Choreology and Anthropology. American Anthropology, 58, 

1956, p. 177-179. 

 

KURATH, Gertrude Prokosch. Panorama of Dance Ethnology. Current Anthropology , 1 (3), 

1960, p. 233-254. 

 

KURATH, G. P. Music and dance of the Tewa pueblos. Santa Fé: New Mexico Press, 1970. 

 

MORGAN, Lewis Henry. A sociedade antiga. Ou investigações sobre as linhas do progresso 

humano desde a selvageria, através da barbárie, até a civilização. [1877] (Tradução: Maria 

Lúcia de Oliveira) In: CASTRO, Celso. (Seleção, Apresentação e Revisão) Evolucionismo 

cultural . Textos de Morgan, Tylor e Frazer. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005.  

 

RADCLIFFE-BROWN, A. R. The Andaman Islanders. [1922] A study in social anthropology 

(Anthony Wilkin studentship research, 1906) Cambridge: The University Press, 1922.  

 

ROYCE, Anya. Peterson. Coreology today: a review of the field. Dimensions in Dance 

Research, 6, 1972, p. 47-84. 

 

SACHS, Curt. Storia della danza. [1933, 1937] (Traduzione: Tullio de Mauro). Milano: Il 

Saggiatore, 2006. 

 

TYLOR, Edward Burnett. A ciência da cultura. [1871] In: CASTRO, Celso. (Seleção, 

Apresentação e Revisão) Evolucionismo cultural. Textos de Morgan, Tylor e Frazer. 

(Tradução: Maria Lúcia de Oliveira) Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005.  

 



 

 
48 

TYLOR, Edward Burnett. A linguagem gestual [1865], Ponto Urbe ï Revista do Núcleo de 

Antropologia Urbana da USP. [On-line] Vol. 4, 2009, p. 1-15. (Tradução: Tarcísio de Arantes 

Leite et al) (A partir da 2ª ed., de 1870) 

 

YOUNGERMAN, Suzanne. Curt Sachs and his heritage: a critical review of ñWorld History 

of the Danceò with a survey of recent studies that perpetuates his ideas. CORD News, 6, 2, 

1974, p. 6-19. 

 

YOUNGERMAN, Suzanne. Curt Sachs e sua herança: uma resenha crítica da História Mundial 

da Dança com um levantamento de estudos recentes que perpetuam suas ideias. (Tradução: 

Giselle G. A. Camargo) In: CAMARGO, Giselle G. A. Camargo. (Org.) Antropologia da 

Dança I. Florianópolis: Insular, 2013, p. 57-74.  

 

WILLIAMS, Drid. (Non) anthropologists, the dance, and the human movement. In: Theatrical 

movement: a bibliographical anthology. Metuchen, NJ: Scarecrow Press, 1986, p. 158-219.  

 



 

 
49 

Antropologias em Dança: dança em diálogo  

com abordagens antropológicas no campo acadêmico 
 

Luciane Moreau Coccaro 
UFRJ ï lu.coccaro@gmail.com 

 
 

Resumo: óAntropologias em Dan­a: m®todos e abordagensô foi o tema da Mesa 8, coordenada 

por mim no I Colóquio Latino-Americano de Antropologia da Dança. O encontro propiciou 

um espaço de troca acerca de pesquisas empreendidas no diálogo não hierárquico entre 

Antropologia e Dança no âmbito acadêmico. A Antropologia é matéria científica enquanto a 

Dança pertence às Artes. As participantes Giselle Guilhon (UFPA/UFSC), Patricia Aschieri 

(UBA/UNTREF), Mônica Dantas (UFRGS) e Marta Simões Peres (UFRJ) levantaram 

questões epistemológicas relevantes que contribuíram para a reflexão sobre aproximações 

possíveis entre o campo antropológico e aquele das pesquisas em Dança. O método etnográfico 

e as abordagens autoetnográficas foram o foco do debate em torno de suas pesquisas 

art²sticas/acad°micas. Tema tamb®m de meu Projeto de óPesquisa em Metodologia: dan­a, 

etnografias, autoetnografias e outras narrativasô, que coordeno na UFRJ, e sobre o qual 

apresentarei algumas impressões nesse texto. 

 

Palavras-chave: Dança. Antropologia da Dança. Metodologias de Pesquisa em Dança. 

Etnografia. Autoetnografia. Escrita acadêmica em dança.  

 

Anthropologies in Dance: dance in dialogue with anthropological approaches in 

the academic field 

 

Abstract: óAnthropologies in Dance: methods and approachesô was the theme of 

Table 8, coordinated by me in the I Latin American Colloquium on Anthropology of 

Dance. The meeting provided a space for exchanging researches undertaken in the 

non-hierarchical dialogue between Anthropology and Dance in the academic field. 

Anthropology is a scientific subject, while Dance belongs to the Arts. Participants 

Giselle Guilhon (UFPA/UFSC), Patricia Aschieri (UBA/UNTREF), Mônica Dantas 

(UFRGS) and Marta Simões Peres (UFRJ) raised relevant epistemological questions 

that contributed to the reflection on possible approximations between the 

anthropological field and that of Dance research. The ethnographic method and 

autoethnographic approaches were the focus of the debate surrounding their 

artistic/academic researches. Also the subject of my Research Project on 

'Methodology: dance, ethnographies, autoethnographies and other narratives', which I 

coordinate at UFRJ, and about which I will present some impressions in this text. 

 

Keywords: Dance. Anthropology of Dance. Dance Methodology. Ethnography. 

Autoethnography. Dance Academic Writing.  
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1. Breve relato sobre as comunicações da Mesa 8 

 

Compartilho algumas questões apresentadas (e em diálogo) na Mesa que coordenei no 

I Colóquio Latino-Americano de Antropologia da Dança1. PatriciaAschieri ï artista butoh-ka, 

antropóloga e docente no Departamento de Artes da UBA/UNTREF ï iniciou sua fala 

apontando que na Argentina o campo de Antropologia da Dança vem se construindo há uns 

quatro anos dentro da Antropologia do Corpo. Atuando, desde 2001, no Mestrado em 

Antropologia do Corpo e da Saúde (PPGAS/UFRJ), identifiquei que no Brasil os aportes 

teórico-metodológicos da Antropologia do Corpo constituem um campo de pesquisa 

consolidado com base na Antropologia Médica. A Antropologia da Dança não vem se 

desenvolvendo na área de Antropologia do Corpo, mas é fruto do interesse de pesquisas de 

antropólogos(as) artistas (ou não) da dança. Na universidade, por lidarmos com dois campos 

distintos ï da Dança e da Antropologia ï realizamos, segundo Patricia Aschieri, como artistas-

investigadoras e investigadoras-artistas, pesquisas liminares. Nessa relação, entre Arte e 

Ciência na academia, Patricia problematizou em termos não hierárquicos as práticas e as 

perspectivas teóricas nas relações entre o fazer artístico e o científico. A prática deve se 

converter em teoria. A tensão entre teoria e prática no encontro da dança com outras áreas de 

conhecimento, incluindo a Antropologia, foi o foco de minha Tese de Doutorado2. 

Giselle Guilhon, da UFPA, à época em Colaboração Técnica com a UFSC, 

idealizadora e coordenadora do I Colóquio Latino-Americano de Antropologia da Dança e uma 

das principais precursoras dessa §rea de conhecimento no Brasil, em sua comunica­«o óA dan­a 

na Antropologia antes da Antropologia da Dan­aô instigou-nos a pensar sobre como nascem os 

objetos de estudo de nosso interesse. A pesquisadora repertoriou, desde os primeiros 

antropólogos, o aparecimento do corpo e da dança nas áreas: Antropologia, História da Dança 

e Coreologia. A Antropologia da Dan­a busca identificar seus ñpais fundadoresò, assunto t²pico 

na área, como ressaltou Giselle ao nos dar uma aula e várias pistas sobre possibilidades de 

investigação no campo da Antropologia da [com/sobre/através/a partir da] Dança. Considerei 

fundamental Guilhon situar os participantes [do Colóquio] sobre as origens da relação entre 

 
1Em 27/05/2019 na UFSC/SC. 
2Defendidaem 01/06/2017 no PPGSA/IFCS/UFRJ. 
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dança e antropologia, uma vez que o evento contou também com a presença de pesquisadores 

e pesquisadoras do campo da Dança, sem formação antropológica. 

As outras duas comunicações trouxeram exemplos de composição cênica de docentes 

de graduação e pós-graduação em Dança e Artes. As palestrantes instauraram seus locais de 

fala na qualidade de pesquisadoras-artistas, no empreendimento de refletir sobre autoetnografia 

e etnografia em contextos artísticos. Mônica Dantas (UFRGS) apresentou impressões 

autoetnográficas acerca de sua participação como intérprete-criadora em dois espetáculos ï 

BundaflorBundamor e Tempostepegoquedelícia ï, produzidos pela óEduardo Severino 

Companhia de Dan­aô. A passagem da experi°ncia como observadora participante (nos estudos 

etnográficos) para uma experiência de participante observadora (via estudos autoetnográficos) 

foi o foco de sua fala. Nesse rito de passagem Mônica Dantas afirma ser ñ[...] a escrita um dos 

principais modos de produção da informação, uma vez que o olhar da pesquisadora se confunde 

com o olhar da artista, é um olhar que, ao se voltar para o processo de criação, não separa o 

fazer art²stico do fazer investigativoò3. 

Marta Simões Peres (UFRJ) apresentou a Trupe DiVersos, formada por integrantes do 

Projeto de Extens«o óParatodosô, composto por estudantes de gradua­«o da UFRJ e pessoas do 

entorno do Campus Praia Vermelha (UFRJ), em tratamento nas unidades de saúde mental e 

reabilitação, com ou sem deficiência. Três trechos de espetáculos foram mostrados em vídeos 

e comentados: Leonídia: ela é doida (2014-2016), DiVersos são Quixote (2017) e A Nau do 

Fucô (2017). A luta antimanicomial é tema dessas três criações de teatro-dança construídas 

coletivamente. 

Constatei um espaço de troca acerca de pesquisas, em diálogo não hierárquico, entre 

Antropologia e Dança no âmbito acadêmico, também nas demais comunicações do I Colóquio 

Latino-Americano de Antropologia da Dança. Oportunidade de reflexão sobre o que pode ser 

a antropologia da/com/sobre/através/a partir da dança. 

O foco de minha comunicação na Mesa 8 foi apresentar o Projeto de Pesquisa em 

óMetodologia: dan­a, etnografias, autoetnografias e outras narrativasô, a partir do qual 

proponho o uso dos métodos etnográfico e autoetnográfico em pesquisas artísticas/acadêmicas 

de estudantes de Dança na UFRJ. Fomento nesse projeto uma interação, tanto entre abordagens 

 
3Caderno de Resumos I Colóquio Latino-Americano de Antropologia da Dança, 2019. 
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antropológicas e pesquisas em dança, quanto entre a prática de campo e a escrita dos trabalhos 

acadêmicos. Observações realizadas nas pesquisas de campo podem auxiliar em perspectivas 

teórico-práticas nos memoriais e monografias empreendidos pelos discentes dos cursos de 

Bacharelado, Licenciatura e Teoria em Dança da UFRJ. O Projeto de Pesquisa é um 

desdobramento de minha Tese de Doutorado, encaminhada na Sociologia ï 

PPGSA/IFCS/UFRJ ï, na qual identifiquei que o processo de academização da dança, via 

Ensino Superior, tem como base a articulação entre três áreas de conhecimento: as Ciências 

Humanas, as Ciências Biológicas e as Artes Cênicas. Busco investigar em que medida os usos 

das abordagens etnográfica e autoetnográfica, por meio de técnicas de entrevista 

semiestruturada, de observação participante e diário de campo podem contribuir para a pesquisa 

sobre modos de escrita acadêmica da dança, rumo à criação de perspectivas teórico-práticas 

ancoradas em abordagens antropológicas.  

O Projeto surgiu de minhas inquietações sobre o campo acadêmico da Dança na 

universidade. O ensino de Dança nas universidades tem caráter interdisciplinar devido à 

apropriação de distintas áreas de saber, o que implica numa tensão entre a teoria e a prática. A 

distinção entre os que pensam e os que fazem a dança está expressa nos trabalhos acadêmicos 

de docentes e discentes, estes divididos entre os que pensam a dança a partir de referenciais 

científicos e aqueles que pensam a dança a partir das práticas artísticas. O estudo problematiza 

a temática da autonomia, ou da falta desta, na Dança, levantando a questão por que a dança 

não pertenceria a ela mesma? Ao abordarmos a falta de autonomia na Dança, enquanto área 

específica de conhecimento, estamos nos referindo às pesquisas que agregam teorias científicas 

às práticas de dança, porém com referenciais teóricos oriundos de outras áreas de conhecimento 

que se sobrepõem aos saberes da prática artística. Em Trabalhos de Conclusão de Curso (TCCs) 

ï monografias e memoriais ï os conceitos científicos têm, em geral, pouca articulação com as 

práticas artísticas, contribuindo para dificultar a compreensão da Dança como área específica 

de conhecimento. Identificamos uma hierarquia epistemológica nos cursos de Dança que situa 

os ditos saberes científicos numa posição superior em relação aos saberes provenientes das 

práticas artísticas: 

 

[...] [sentimos] cansaço ao ver a arte sendo tratada como um conhecimento 

sem voz própria, ao presenciar, em diferentes congressos e encontros, 

discussões em que muito se fala sobre arte, mas sem a presença da arte; em 
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que a arte é defendida como área autônoma, porém por meio de conceitos 

oriundos de outras áreas [...], seja da filosofia, da história, da psicologia, das 

ciências da educação, entre outras (STRAZZACAPPA, 2014: 108-109). 
 

A cita­«o acima exibe o dilema ñem que a arte ® defendida como §rea aut¹nomaò, 

mesmo se preteridos os aspectos artísticos que lhe são constitutivos, apesar da constatação de 

que as pesquisas em Dança são teorizadas por outras áreas de conhecimento. Esse dilema da 

arte sem arte contribuiu para a criação do Projeto de Pesquisa em metodologias oriundas da 

Antropologia, cujo intuito é instrumentalizar os estudantes em pesquisa de campo combinada 

às práticas artísticas. Estratégia de construção de categorias de análise referentes ao tema 

pesquisado, cujo foco é não submeter a prática aos conceitos já formulados em outras áreas, 

recurso para evitar que criações em dança sejam apenas ilustrações de teorias replicadas. 

 O interesse de investigação do Projeto é compartilhado com duas acadêmicas dos 

cursos de Licenciatura e Teoria da Dança da UFRJ. Thaísa Martins e Ana Carolina Navarro, 

em suas trajetórias na graduação, transitam como alunas e bolsistas por diferentes cursos dentro 

da UFRJ. Ambas me procuraram, no final do período 2017/2, para abrirmos um projeto em que 

pudéssemos pensar e discutir sobre suas percepções decorrentes de seus pertencimentos em 

distintas áreas de estudo. Desse encontro, sugeri a criação do Projeto com foco no diálogo entre 

dança e métodos de pesquisa antropológica, de forma a não enquadrar suas pesquisas em 

nenhuma outra área que não tivesse a dança como protagonista.   

 

2. Inquietações sobre o encontro da Antropologia com a Dança em sala de aula 

 

De 2004 a 2008, no Curso Tecnológico de Dança da instituição privada Ulbra/Canoas, 

tive minha primeira experiência como docente na Dança. No ensino de Dança na Ulbra havia 

uma divisão entre as matérias teóricas e as práticas. Durante esses 4 anos de docência em Dança 

deparei-me, inúmeras vezes, com a dificuldade de entender em que consistiam os estudos 

teóricos aplicados ao ensino da Dança numa IES. A formação em dança nos cursos livres, nos 

quais fui socializada desde criança, era distinta do aprendizado de dança na graduação. Fora da 

universidade não se falava em teoria, a gente aprendia dança dançando. Além de ministrar na 

Ulbra as disciplinas pr§ticas óDan­a Contempor©neaô e óComposi­«o Coreogr§ficaô, assumi a 

disciplina te·rica óCorporeidade e Culturaô. O período como docente da Dança na Ulbra 

representou um laboratório de experimentações sobre como tornar conteúdos teóricos básicos 
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da Antropologia atrativos e intelig²veis aos estudantes da Dan­a. A no­«o de ñt®cnicas 

corporaisò de Marcel Mauss (2003 [1934]) foi o conceito mais f§cil de relacionar com as 

técnicas de dança nas aulas teóricas. Essa facilidade demonstrou que eu era nativa do campo da 

Dan­a: era bailarina e pensava ñt®cnicaò como bailarina, assim como muitos de meus alunos. 

Minha visão acerca do conceito de técnica era naturalizada, estava associada às aulas práticas 

de dança, tais como ballet, jazz, contemporâneo etc. Na atividade docente ï tanto nas aulas de 

Antropologia, quanto nas de técnicas da dança ï eu fazia um esforço para desnaturalizar e 

problematizar as noções de técnicas da dança, por meio do conceito antropológico de técnicas 

corporais de Mauss. Fui percebendo que eu também tinha uma visão naturalizada sobre o 

currículo de Dança na universidade, que está dividido entre matérias práticas e teóricas, e não 

questionava essa separação. Nesse percurso que marcou o início de minha trajetória acadêmica 

como docente da/na Dança, eu passei por um trabalho de desfamiliarização para poder entender 

que teoria e prática eram conceitos nativos do campo da Dança. O exercício de 

desfamiliarização foi um desafio pessoal, no sentido de tentar conseguir definir o que era 

considerado teoria em relação à prática e por que elas (teoria e prática) tinham que estar 

separadas num curso de Dança. Eu queria entender a razão de meus estranhamentos quando 

pensava as questões da dança num viés teórico. 

Em 2009, no texto óAntropologia longe de casaô4, relatei algumas percepções ao 

apresentar/ensinar a matéria Antropologia a estudantes de Dança na disciplina óCorporeidade e 

Culturaô para alunos do curso de Gradua­«o Tecnol·gica de Dan­a da Ulbra/Canoas. Retomo 

alguns pontos desse texto por reconhecer, enquanto docente, os mesmos estranhamentos ao 

ministrar óDan­a e Antropologiaô na UFRJ desde 2010.  

A própria constituição da Antropologia se deu num contexto longe de casa. 

Conhecidos e pitorescos são os relatos dos primeiros antropólogos rumo ao desconhecido. 

Narrativas de viagens priorizavam a imersão na diferença. O outro, sujeito da pesquisa, estava 

sempre num lugar distante. O estranhamento inicial, portanto, já estava dado através do 

comportamento e do estilo de vida diferente do conhecido pelo pesquisador. 

Na trajetória de formação como antropólogos(as) somos treinados(as) na universidade 

para não julgar as diferenças. Parte do método e procedimentos da Antropologia Social se 

 
4Na revista digital Informe C3. www.processoc3.com (2009, p. 32-36). 

http://www.processoc3.com/
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refere, justamente, a estranhar, distanciar para depois relativizar conhecimentos sobre o outro. 

Mas no trabalho diário em sala da aula, como professora, convivendo com distintas visões de 

corpo e de dança dos alunos, a diversidade grita, e é um aprendizado docente diário olhar e 

tentar entender o contexto da construção dessas diferenças. 

Os estudantes das graduações em Dança apresentam perfis distintos, muitos são 

bailarinos/dançarinos enquanto outros não tem nenhuma trajetória artística. Uma separação se 

dá no nível do pertencimento a determinado gênero de dança, e essa inserção marca as 

distinções de visão de corpo e dança.  

Quem tem formação em dança fora da universidade, em cursos livres e/ou companhias 

de dança, normalmente tem um conhecimento prático embasado em transmissão oral. O campo 

da dança foi e é um domínio de mestres, que foram passando oralmente suas verdades, 

entendidas como único modo de fazer. Por isso os alunos que pertencem a tradições específicas 

de dança, ao ingressarem na universidade, trazem consigo visões de corpo e dança absolutas e 

irredutíveis. Estas são postas em xeque no primeiro contato com a Antropologia.   

Mas há ainda outro grupo de alunos desterritorializados ï no encontro com a 

universidade buscam adquirir uma formação em Dança, e assim uma inserção no meio artístico. 

Aqui é onde observo a diversidade de forma mais nítida: essas pessoas têm várias profissões 

alheias à dança, logo suas noções de dança não vêm de vivências, mas do senso comum, através 

da mídia, dos shows, dos clipes de música, de programas de televisão. 

Alguns contrastes aparecem no nível do entendimento sobre o que um curso de Dança 

oferece de fato. Teoria sobre dança, seguindo o modelo das universidades europeias de Dança? 

Não, no Brasil as universidades mesclam teoria e prática. De que forma estamos combinando 

teoria e prática em nossos cursos?  

Atualmente, nas gradua­»es em Dan­a da UFRJ, ministro a disciplina óTeoria da 

Dan­a Bô para acad°micos do curso de Bacharelado em Teoria da Dan­a. Na ementa est§ 

prevista a aplica­«o do m®todo etnogr§fico: ñConhecimentos do m®todo etnogr§fico origin§rio 

da Antropologia. A etnografia como uma maneira de escrita decorrente da pesquisa de campoò. 

Nas aulas de óTeoria da Dan­a Bô desenvolvo, com os alunos, exerc²cios etnogr§ficos e 

treinamentos distribuídos em três técnicas de pesquisa: observação participante, entrevistas 

semiestruturadas e diário de campo. Durante o semestre os estudantes elegem seus temas de 

interesse e praticam a pesquisa de campo. Fui percebendo um caminho enriquecedor para os 
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discentes de Dança no que tange à formulação de temas e perspectivas teóricas para suas 

monografias e memoriais a partir dessas incursões práticas. E por este motivo, aposto nesse 

projeto em aprofundar e disseminar recursos metodológicos embasados na etnografia e na 

autoetnografia para acadêmicos das três graduações de Dança da UFRJ. 

Na disciplina óDan­a e Antropologiaô tenho ministrado as aulas aproximando os 

saberes da Antropologia aos da Dança. Em sua ementa está destacada a interação entre 

discursos e pr§ticas: ñConhecimentos da Antropologia Social e de seus principais conceitos. 

Um olhar distanciado sobre os discursos e as práticas de dança. A abordagem antropológica 

promove uma reflex«o sobre o papel da cultura na vis«o de corpo e de dan­aò. Os conte¼dos 

divididos em três blocos: Antropologia do Corpo, Antropologia da Arte e Antropologia da 

Dança. Essa disciplina permite uma visão geral sobre os campos de pesquisa antropológica. 

 

3. Aproximações entre Dança e Antropologia via Projeto de Pesquisa na UFRJ 

 

Demonstrei em minha pesquisa de Doutorado que a formação em Dança nas 

Instituições de Ensino Superior (IES) rompe com o modo de conhecimento realizado na 

tradição, nos ofícios, por meio da transmissão oral de práticas de dança. A questão central dessa 

mudança de ofício para profissão teórico-prática está assentada nas naturezas distintas entre o 

modo de conhecimento implementado nos ofícios e aquele relativo às profissões, mudança na 

qual a universidade tem o papel de cientificizar os saberes da prática, imprimindo em cursos 

eminentemente práticos um viés acadêmico.  

Entretanto, como realizar essa articulação entre teoria e prática na academia? As 

práticas artísticas e a concepção de pesquisa vêm sendo repensadas no âmbito das graduações 

em Dança sob a perspectiva teórica, definida em termos de reflexão e investigação sobre as 

práticas. A profissionalização da dança via IES introduziu a dimensão teórica para construir as 

bases do conhecimento acadêmico, que fora da universidade, nos cursos livres, é 

eminentemente prático. 

Uma maneira de diminuir a distância entre teoria e prática na área dos estudos de 

dança, em nível superior, proposta a qual me enquadro, partiu das pesquisadoras Sylvie Fortin 

(2009) e Monica Dantas (2016). Ambas defendem a utilização de dados etnográficos e 

autoetnográficos por se constituírem como recursos metodolológicos privilegiados no estudo 
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de práticas artísticas, ferramentas de pesquisa capazes de diminuir a tensão entre teoria e prática, 

fase de pesquisa e fase de escrita acad°mica. Dantas (2016) constatou que ñnesse tipo de 

pesquisa os conceitos oriundos da reflexão teórica são constantemente confrontados e 

enriquecidos pelas informa­»es produzidas no trabalho de campoò (p. 177). Tamb®m Lepecki 

(1998) afirma que os coreógrafos experimentais da contemporaneidade se servem do método 

etnográfico para suas composições coreográficas.  

O método etnográfico se caracteriza, por um lado, pelo estudo empírico em presença 

do outro, pesquisa de campo extensiva junto a uma cultura ou um grupo; e, por outro lado, 

designa a posterior escrita daquilo que foi observado e vivido junto ao grupo pesquisado. O 

m®todo etnogr§fico leva em considera­«o ños comportamentos, isto ®, os gestos cotidianos, o 

tom das conversas, as atitudes de corpo e expressões faciais [...] esses comportamentos dizem 

algo sobre a situa­«o vividaò (ZALUAR, 1990: 13).  

A etnografia, enquanto método, surgiu com o antropólogo Malinowski durante a I 

Guerra Mundial, quando ele ficou ñexiladoò nas Ilhas Trobriand do Pac²fico Sul investigando 

a cultura trobriandesa. Este é o modelo clássico de fazer etnografia: implica na convivência 

direta com os nativos para pesquisar as diversas dimensões da vida social desse grupo. A 

pesquisa empírica é aquela que se faz em presença. Trata-se de pesquisa de campo na qual a 

coleta de dados é realizada via interações junto ao universo investigado (MEKSENAS, 2007).  

A autoetnografia se aproxima da autobiografia e dos relatos sobre si, assim como se 

relaciona com a técnica de história de vida, mas nas pesquisas de/com/em/sobre/através/a partir 

da prática artística é utilizada como ferramenta autorreflexiva, abarcando as reações somáticas 

do pesquisador, incluídas por meio de notações no trabalho escrito sobre a experiência de 

campo. A combinação de etnografia e autoetnografia possibilita uma escrita etnográfica que 

utiliza procedimentos justapostos: ña manipula­«o e a colagem inabitual de objetos, de sons, de 

imagens e de movimentos para restabelecer os sentidos da experi°ncia de campoò (DANTAS, 

2016: 175). 

O Projeto de Pesquisa em óMetodologia: dan­a, etnografias, autoetnografias e outras 

narrativasô segue, por seu car§ter interpretativo e anal²tico, para responder ¨s quest»es num 

nível da realidade que não pode ser quantificado, o método qualitativo ï é o caso de inúmeras 

pesquisas no campo das Artes e, sobretudo, da Dança. O foco é apreender um espaço mais 

profundo das relações sociais por intermédio da percepção de significados, crenças, motivações 
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e valores (MINAYO, 2000). Por esse motivo, o método qualitativo é utilizado por meio da 

implementação, junto aos discentes da Dança da UFRJ, de exercícios etnográficos, incursões a 

campo e autoetnografia, que consiste na autorreflexão dos pesquisadores acerca de suas 

experiências práticas. Proponho combinar três técnicas de pesquisa de coleta de dados: técnica 

de entrevista semiestruturada, observação participante e diário de campo.  

 

4. O que pode a Antropologia da [com/sobre/através/a partir da] Dança 

 

Para finalizar, reconheço que tem sido instigante e renovador trabalhar os princípios 

da visão antropológica com acadêmicos(as) de Dança. Por que ensinar antropologia para 

estudantes de graduação em Dança? A ênfase ï tanto nas aulas de antropologia, quanto no 

Projeto de Pesquisa ï está em reconhecer cada noção de corpo como representação, ou seja, um 

discurso e uma prática ï construídos e legitimados pelos praticantes dos diversos gêneros de 

dança em relação aos quais possuem um sentimento de pertencimento.  

Nesses dezessete anos de doc°ncia testemunhei estudantes ñfiliadosò a g°neros e 

estilos de dança específicos, identificando-os como sendo os mais contaminados pelos 

condicionamentos de pensar e agir provenientes daquele contexto cultural. O giro no olhar 

proposto ao estudante vai na direção de considerar o corpo numa perspectiva antropológica, ou 

seja, em suas dimensões psíquica, social e histórica, e não somente por seus aspectos 

anatômicos e biológicos ou por seus atributos físicos. O caminho percorrido em direção a um 

pensamento relativizador sobre o corpo e a dança é suado e constitui uma meta a ser 

conquistada. Numa primeira etapa, viria a constatação de que as noções de corpo são 

construídas socialmente. Uma vez desconstruídas essas ideias, passamos à segunda etapa: 

desnaturalizar para relativizar, também, as noções de dança.  

Observo haver certa dificuldade em se desapegarem das antigas noções. Na 

experiência em sala de aula arrisco dizer que esse apego é afetivo. Muitos alunos demonstram 

ter dificuldades de relativizar porque estão muito conectados aos seus mestres de dança. E é 

difícil romper com um aprendizado de dança repleto de verdades absolutas. Nesse quesito me 

vejo em muitos deles: também tive uma formação em Ballet Clássico desde pequena, também 

passei por meus choques ao perceber o quanto o Ballet trata o corpo como um instrumento ï 

corpo em sua dimensão física, anatômica e fisiológica, apenas. E nesse momento lembro de 
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mim, enquanto estudante, sendo iniciada na Antropologia, lutando e matando meus mestres. 

Simbolicamente isso é muito forte e doloroso. É uma ruptura com o estabelecido, com o 

conhecido e uma saída de um lugar de conforto e segurança. 
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Resumen: La teoría y la praxis están indefectiblemente entrelazadas más allá de que las formas 

habituales de los resultados, sean presentados como producciones experienciales o discursivas. 

Me refiero a la práctica (obra, talleres, creaciones etc.) en el primer caso; y a los contenidos 

descriptivos y analítico-teóricos, en el segundo. En ambos os casos, la tendencia es visibilizar 

solo uno de los polos de un proceso dialéctico. Sin embargo, podemos reconocer que se trata 

de un juego de relevos desde un punto de perspectiva a otro, en la que las oscilaciones suponen 

un cambio de código que la mayoría de las veces resulta imperceptible. Más allá de 

reconozcamos o no estas oscilaciones intersticiales entre teorías y prácticas, éstas están 

siempre presentes. En el campo de la Antropología de la Danza este sería un espacio liminal 

y vital, sobre el que aún hemos reflexionado y sistematizado poco. Propongo entonces en este 

trabajo imaginar una ñcultura acad®micaò que suponga el ®nfasis en atender simult§neamente 

estas relaciones, cómo se dan estas dinámicas y cuáles serían las metodologías para abordarlas.  

 

Palabras-clave: Danza. Sensocorporreflexión. Metodología en Estudios de Danza. 

 

Study Sensitivities in Movement: new trends in research 

 

Abstract: Theory and praxis are inevitably interwined beyond the fact that the usual forms of 

results are presented as experiential or discursive productions. I am refering to practice (work, 

workshops, creations etc.) in the first case; and to descriptive and analytical-theoretical content 

in the second. In both cases, the tendency is to make visible only one of the poles of a 

dialectical process. However, we can recognize that it is a relay game from one perspective 

point to another, in which the oscillations suppose a code change that most of the time is 

imperceptible. Regardless of whether or not we recognize these interstitial oscillations 

between theories and practices, they are always present. In the field of Anthropology of Dance, 

this would be a liminal and vital space, on which we have still little reflected and systematized. 

I propose then in this work to imagine an ñacademic cultureò that supposes the emphasis on 

simultaneously attending to these relationships, how these dynamics occur and what would be 

the methodologies to address them. 

 

Keywords: Dance. Senso-body-reflection. Methodology in Dance Studies. 
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1. Introducción 

 

La teoría y la práxis están indefectiblemente entrelazadas, más allá de que las formas 

habituales de los resultados sean presentados como producciones experienciales o discursivas. 

Me refiero a la práctica (obra, talleres, creaciones etc.) en el primer caso, y a lós contenidos 

descriptivos y analítico-teóricos, em el segundo. En ambos se tiende a visibilizar solo uno de 

los polos de un proceso dialéctico. Sin embargo, podemos reconocer que se trata de un juego 

de relevos desde un punto de perspectiva a otro, en la que las oscilaciones suponen un cambio 

de código que, la mayoría de las veces, resulta imperceptible.  

La falta de atención a estos aspectos y dinámicas se debe a diferenciales énfasis 

culturales en cuanto al uso y práctica de nuestras corporalidades en movimiento, así como de 

nuestras competencias reflexivas. Ya Northrop ([1946] en Chapman 1988) hizo una distinción 

epistemológica entre un tipo de conocimiento estético y un tipo de conocimiento especulativo. 

El primero refiere a la aprehensión directa de las cualidades experimentadas; mientras que el 

segundo señala la postulación de entidades o procesos que dan cuenta de ciertas regularidades 

en la experiencia, sin ser ellos mismos dados en la experiencia. Estas dos formas de 

conocimiento se relacionan íntimamente en el conocimiento cotidiano, pero son susceptibles de 

ser cultivadas y desarrolladas independientemente. Precisamente, siguiendo al autor, una de las 

diferencias entre las culturas tradicionales de Oriente y Occidente, sería que en cada caso, se há 

tendido a cultivar una u otra forma de conocer. Las culturas de Oriente  han concebido una 

vinculación estética con las capas más profundas de los fenómenos experienciales y, la 

civilización occidental desde los griegos, ha perseguido una comprensión teórica de la realidad 

que se supone subyace y explica ñlas meras aparienciasò. Podr²amos plantear que esta 

característica de Oriente, en cuanto a profundizar en la dimensión de la experiência, tendría 

alguna similitud con lo referido por Merleau-Ponty (1945), en cuanto a la existencia de una 

zona o espacio vital, o instancia pre-reflexiva en el que se produce um conocimiento que no es 

del orden del entendimiento1 . 

 
1 Tenemos en cuenta discusiones sobre el tema del ñorientalismoò. Se destaca al respecto la obra de Eduard Said 

(1979), quien defini· el ñorientalismoò como una disciplina acad®mica a partir de la que Occidente convirti· a 

Oriente en objeto de conocimiento, articulando un discurso al servicio del poder colonial. Si bien recibió la crítica 

del campo de los estudios culturales, a partir de autores como Clifford, McFie, Bhabbha, entre otros, la discusión 
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Más allá de reconozcamos o no estas oscilaciones intersticiales entre teorías y 

prácticas, éstas están siempre presentes. En el campo de la Antropología de la Danza este sería 

un espacio liminal y vital, sobre el que aun hemos reflexionado y sistematizado poco. Propongo 

entonces en este trabajo imaginar una ñcultura acad®micaò, que suponga el ®nfasis en atender 

simultáneamente a estas relaciones, cómo se dan estas dinámicas y cuáles serian las 

metodologías para abordarlas.  

 

2. Un poco de teoría 

 

El llamado ñgiro performativoò ha enfatizado en c·mo la performatividad del lenguaje 

y de las gestualidades, más allá de representar ideas y sentimientos, producen efectos que se 

materializan en la instauración de realidades y en los sujetos. El pionero trabajo de Austin 

(1988), Cómo hacer cosas com palabras, fue retomado, entre otros, por Burke (Literatura), por 

Goffman (Sociología) y por Turner (Antropología). El foco se desplazó entonces desde la 

performatividad del lenguaje a la performance social, y colocó en primer plano el problema de 

la actuación en el sentido teatral del término, poniendo de manifiesto que el lenguaje, la 

comunicación, los códigos simbólicos, los estilos, no son simplemente verbales, sino también 

no verbales. También fue retomada desde una perspectiva crítica por Derrida (1995) y desde la 

teoría Queer por autoras como Butler (1999, 2002) y Sedgwick (2018). Butler destacó que como 

sujetos sociales nos atraviesan activas y eficaces matrices hegemónicas que definen nuestros 

posicionamientos identitarios, tanto sexo-genéricos como étnico-raciales. Estos, refiere, se 

constituyen a partir de nuestra capacidad para ñcitarò normas hegem·nicas mediante actos 

precisos. La performatividad supone que ñesas matrices son citadas y reiteradas, logrando su 

efecto mediante su naturalizaci·n en el contexto de un cuerpoò (BUTLER, 1999: 15), 

confinando al campo de ñlo abyectoò otras posibles identificaciones. No obstante, no solo 

estamos determinados a reproducir, pues en cada cita que se reitera, es posible producir 

deslizamientos y subversiones (BUTLER,  2002: 145). Asimismo, desde la propia teoría Queer, 

Sedgwick (2018) postula en contra del pensamiento binario instaurado por la perspectiva 

 
que provocó su planteo obligó a una reelaboración de los estudios sobre Oriente y hoy no es posible realizar un 

análisis que no considere el impacto de su obra. 
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racionalista hegem·nica (que ordena ñla identidad del deseo, el an§lisis y las necesidades 

alineadas en torno a un centroò), la articulaci·n de otras formas de pensamiento, que considere 

fecundos ñlos cabos sueltosò y ñlos cabos cruzadosò de la identidad. Su proyecto es lo que 

denomina ñun pensamiento y uma pedagog²a no dualistaò (2018: 7).  

En la misma dirección, aunque desde marcos teóricos diferentes, desde el campo 

específico de la Antropología, Turner (1986) dirigió el centro de atención hacia las 

imperfecciones, las vacilaciones, los factores personales y los componentes elípticos, 

contextuales y situacionales de la performance (p. 111). Esto lo hace particularmente 

interesante, pues permite considerar ñel factor de indeterminaci·n potencial de las relaciones 

sociales dentro del orden cultural y socialò (MOORE citado en TURNER, 1986: 112). En este 

sentido, a través de sus actuaciones o también de la participación u observación de 

performances generadas por otros, las personas pueden conocerse mejor a ellas mismas y a sus 

semejantesò. £ste antrop·logo social, un fervoroso amante del teatro que convertia en 

dramaturgias teatrales sus etnograf²as, bas· sus reflexiones en el concepto de ñexperiencia 

vividaò de Dilthey en tanto ñsistema multifac®tico, coherente y dependiente de la interacci·n e 

interpenetración entre cognición, afecto y voliciónò. Esta perspectiva reconoce a la 

performance ya no sólo desde un enfoque representacional o funcional, sino que se la aprecia 

como ñactos vitalesò, en los que se manifestaria el car§cter reflexivo de la agencia humana. En 

una perspectiva similar, y desde los Estudios de la Performance, Richard Schechner considera 

el potencial transformador de las performances, en tanto ñmodos de experimentar, actuar y 

ratificar el cambioò (SCHECHNER, 1994: 89). Se¶ala que las ñconductas restauradasò o ñdos 

veces actuadasò ï que nunca podrán desplegarse de manera idêntica ï, pueden ser guardadas, 

transmitidas y transformadas (SCHECHNER, 2000: 107). También Diana Taylor (2011: 20) 

sostiene que las performances son ñrepertorios de memorias corporizadasò, expresadas en 

gestos corporales o sonoros que ñoperan como actos vitales de transferencia: transmitiendo 

saber social, memoria, y sentido de identidadò.  

Resultan especialmente de interés los planteos desde perspectivas socio-

antropológicas como los de Csordas (1993, 1994) y Crossley (2001), quienes critican el 

paradigma textual o representacional y construyen enfoques teóricos alternativos basados en la 

noci·n de ñser-en-el-mundoò de la fenomenolog²a de Merleau-Ponty (1945) y, em algunos 

trabajos, en los conceptos de ñpr§cticaò y ñh§bitusò de Bourdieu (1980). As², Csordas, desde el 
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ñparadigma del embodimentò, acu¶a el concepto de ñmodos som§ticos de atenci·nò (1993), 

destacando la relevancia de la corporalidad y los sentidos perceptivos en el conocimiento del 

entorno intercorporal que habitamos. Y Crossley, desde una ñsociolog²a carnalò, define a las 

ñt®cnicas corporales reflexivasò como ñaquellas t®cnicas corporales cuyo objetivo fundamental 

es realizar un trabajo sobre el cuerpo, para modificarlo, mantenerlo o tematizarlo en alguna 

formaò (2005: 9) y es importante destacar que pueden incluir a más de un agente.   

Nuestra propuesta de tematización de dinámicas teórico-prácticas, nos lleva a 

considerar, adem§s, el marco desarrollado por Pierre Bourdieu en torno al ñhabitusò, definido 

como un ñsistema de estructuras cognitivas y motivacionalesò, generadoras de representaciones 

y pr§cticas, que ñtienden a aparecer como necesarias, naturales incluso, debido a que est§n en 

el origen de los principios de percepci·n y apreciaci·n a trav®s de los que son aprehendidasò 

(1980: 92-94).  

Es precisamente a partir de estos desarrollos que en distintos trabajos vengo 

desarrollando el marco anal²tico de la ñsensocorporreflexi·nò que abarca el an§lisis de las 

ñtrayectorias corporalesò (ASCHIERI, 2015, 2018) para dar cuenta de los modos en que se 

constituyen los ñhabitusò, en particular en su dimensi·n corporal. Con este marco anal²tico 

pretendo situar una descripci·n que de cuenta de lo procesual y din§mico. La ñtrayectoria 

corporalò, involucra no solo la historia personal, sino que la considera en su intersección con 

experiencias que son de orden intersubjetivo, es decir, que han sido compartidas por el grupo 

social al que se pertenece (por ejemplo, formar parte de un colectivo de edad, de etnia, de clase, 

de g®nero etc.). Con el concepto de ñsensocorporreflexi·nò procuro identificar, para describir 

de modo sistem§tico, aquellos ñmomentosò que involucraron las espec²ficas conexiones entre 

movimiento, reflexividad y subjetividad. Se trata de una experiencia específica, en la que se 

producen procesos vitales que establecen rupturas e inéditas relaciones lógico-racionales y/o 

lógico-poéticas con el pasado y/o com el presente y/o com el futuro. Vivencias que originan 

alteraciones, transformaciones que cambian y combinan enfoques y que proponen nuevas 

coordenadas entre pensamientos, afectos y experiencias del cuerpo en movimiento. 

Sin embargo, es necesario reconocer que no estamos entrenados para reconocer estos 

momentos que, por lo general, resultan invisibles e incluso casi imperceptibles, en la medida 

en que la dimensión experiencial de procesos de producción de conocimiento en el ámbito 
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acad®mico, suele estar desjerarquizada, considerada como un aspecto solo ñanecd·ticoò del 

trabajo de campo. 

 

3. ¿Anécdotas personales o procesos cognitivos colectivos? 

 

Hace más de diez años ya, tuve la oportunidad de ver la performance instalación: 

ñMapa/Corpo 2. Ritos interactivos para el nuevo milenioò (2007), del Grupo La Pocha Nostra2, 

en el Centro Cultural Recoleta, en ocasión del Encuentro de Instituto Hemisférico en Buenos 

Aires3. No estaba advertida del renombre y vigencia del grupo, y ninguno de los compañeros 

de la sesión de trabajo con los que había compartido esa tarde como parte del evento, podia 

quedarse para asistir a la performance. Así es que, al abrirse las puertas de un gran salón donde 

transcurrían simultáneamente varias escenas, me dispuse despreocupadamente a hacer el 

recorrido sola.  

Elijo describir a continuación solo una de las acciones en las que me sentí involucrada, 

incluída, inevitablemente partícipe aunque no participara (y no creo necesario, dado el marco 

teórico que proponemos, tener que preocuparme si mi memoria se activa torciendo lo que allí 

sucedió).  

 

El ambiente estaba estimulado de múltiples formas. Una voz en una lengua 

mitad ingles y mitad español, un spanglish que de modo fuerte y constante, 

interpelaba nuestras experiencias y pensamientos sobre las fronteras, los 

intercambios interculturales, el sometimiento colonizante del poder. Música y 

sonidos, cuerpos desnudos y/o vestidos de modos provocadores, cámaras que 

reproducían las acciones presentes de los performers, al mismo tiempo que 

veíamos a nuestras propias corporalidades expectantes y participantes, en 

pantallas gigantes. // En un rincón del espacio que me encontraba recorriendo, 

aparece una mujer joven que se saca una bata quedando totalmente desnuda. 

Se acuesta en una camilla. Una suerte de ñterapeutaò la espera para ñrealizarleò 

una sesión de acupuntura. Comienza a hundirle una a una, muchas, 

muchísimas agujas que va clavando en su cuerpo entero. Cada una de ellas 

tiene en la punta superior banderas de distintos países. Un cuerpo siendo 

 
2La Pocha Nostra es una organización artística trans-disciplinaria fundada en el 1993 en California, por Guillermo 

Gómez Peña, Roberto Sifuentes y Mariano Nola. 
3 13 de Junio 2007. Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires, Argentina. 6to Encuentro del Instituto Hemisférico 

de Performance y Política. Corpolíticas en las Américas: Formaciones de Raza, Clase y Género. Mapa/Corpo 2. 

Reparto/interpretes: Guillermo Gómez-Peña, Roberto Sifuentes, María Estrada, Amapola Prada, Andrés 

Vinciauskas. Producción Hemispheric Institute of Performance and Politics; Producción Centro Cultural Recoleta, 

Creación, La Pocha Nostra; Cámara, Gray Wetzler. 
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territorializado, re-territorializado, colonizado. // Veo las lágrimas de la 

performer correr en sus sienes. Siento su dolor. Tengo el impulso de gritar que 

pare(n), que la deje(n) tranquila, que no la haga(n) sufrir. Aparece el director 

de la performace, Guillermo Gomez-Peña con su traje de tecno-chaman, y le 

susurra palabras em su o²do. Ella parece tranquilizarse y aceptar. La ñsesi·nò 

continúa largos, larguísimos minutos hasta dejar a su cuerpo cubierto (ló 

recuerdo completamente cubierto) de banderas. // El ñterapeutaò nos invita a 

sacar las agujas clavadas en la carne de la mujer. Ella casi no se mueve, su 

pecho danza el ritmo de la respiración que a veces se agita. Siguen cayendo 

sus lágrimas y a veces parece susurrar un gemido. Pretendo liberarla, pero no 

quiero lastimarla. Me percibo paralizada, inmóvil. No puedo. Siento el sudor 

en mis manos. Se desata una lucha interna dentro de mi cuerpo. Impulsos 

contradictorios que me agitan. Siento enojo, empatía; busco alianzas con la 

mirada en otros participantes. Que hacer? No es correcto violar su intimidad, 

no es correcto que sufra. Alguien de los presentes ¡por fin! se decide a 

comenzar el rito de la liberación. Me revuelvo entre el terror y el alivio hasta 

que mi cuerpo responde decidido a ser también parte de la acción 

emancipatoria. Uno a uno, con las pausas que marcó el ritmo colectivo de los 

que all² est§bamos, fuimos descolonizando, literalmente ñdescolonizandoò su 

cuerpo, de las dolorosas banderas nacionalistas, extranjeras y sometedoras. 

 

Aunque mis experiencias con el paso del tiempo se han ampliado, y yo ya no soy la 

misma, aun hoy al recordar siento ahora mi piel erizarse. Todavía me asalta un estremecimiento 

que recorre todo mi cuerpo. Como si la conmoción que sentí entonces se actualizara en el 

presente, aquella contradicción entre la parálisis y una irrefrenable pulsión a la acción. 

Precisamente, una de las potenciales capacidades de la performance es constituirse como 

espacio reflexivo y revelador, en el que las personas en forma individual, y las culturas como 

colectivo, logran verse expresadas y cobrar conciencia de sí mismas. Tomando lo señalado por 

Turner existe ñuna dial®ctica entre la ófluidezô; es decir, movimiento espont§neo en el que la 

acción y la conciencia son una sola cosa4, y la óreflexividadô, em la que l·s principales 

significados, valores y finalidades de una cultura se perciben ñen acci·nò, al dar forma y 

explicar el comportamiento (SCHECHNER, 2012: 46). Como puede apreciarse, la 

reconstrucción que acabo de realizar constituye lo que identifiqué como una 

ñsensocorporreflexi·nò que perdura en sus alcances en el tiempo y que puede articularse cada 

vez en nuevas vinculaciones experienciales y juegos conceptuales.  

 
4Siguiendo a Csikszentmihalyi, Turner refiere que ñflowò o ñflujoò, hace referencia a ñla sensaci·n hol²stica 

presente cuando actuamos con total implicaci·nò siendo ñun estado en el que una acci·n sigue a otra acci·n de 

acuerdo a una lógica interna que parece necesitar de una intervención no consciente de nuestra parteò (en Turner, 

1986: 30) 
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Me interesa destacar que es necesario tener presente que debemos prepararnos para 

percibir estos momentos y constituirlos en espacios legítimos de producción de conocimiento. 

Por eso, me detengo en identificarlos y conceptualizarlos. Se trata de crear y utilizar técnicas o 

sensibilidades específicas, del mismo modo que los investigadores en música deben conocer 

elementos de la práctica musical para poder estudiar acerca de ella. Incluso, si es necessário, 

debemos considerar que incluyan algún tipo de entrenamiento para mantener nuestras 

capacidades sensoperceptivas de investigadores atentos. Metodologías que favorezcan la 

apreciación de las dinámicas entre gestos y pensamientos, de las sensocorporreflexiones que 

quedan invisibilizadas pues nuestros hábitos de investigación ï que suelen desestimar las 

experiencias corporales en pos de los saberes teóricos. Si bien podemos coincidir en que la 

experiencia es un concepto que puede resultar inestable, porque incluye a las trayectorias 

corporales individuales, existe, como intenta rescatar el marco conceptual que presenté en el 

apartado anterior, un componente que es colectivo y que puede constituirse en un núcleo 

poderoso para la elaboración de obras, papers, investigaciones etc. 

En otros trabajos (ASCHIERI, 2013, 2015, 2018) he señalado lo difícil que me resultó 

reconocer y legitimar académicamente el hecho de que mi hipótesis doctoral de investigación 

fuera producto de una experiencia esceno-teórica corporal, en el marco de lós movimientos de 

éstas danzas, más que de una especulación exclusivamente intelectual. La deconstrucción de 

las categorías que atraviesan el cuerpo construido culturalmente, que sentí en aquel momento, 

fue el inicio de un largo proceso de cuestionamientos y debates acerca del dualismo en la 

investigación que dió lugar a propuestas metodológicas para investigadores, como la 

ñinvestigaci·n encarnadaò (ASCHIERI, 2013, 2019), as² como a diversas propuestas esc®nicas 

para la presentación y comunicación de resultados5. 

Estos mismos problemas relativos a las dinámicas teórico-prácticas, se pusieron en 

juego en mi práctica docente desde el año 2004, en el marco de una materia que se inscribe en 

una carrera que tiene un sesgo profundamente teórico, pero que estudia prácticas del orden del 

 
5 Obra Carnetinta, hipótesis en movimiento. (2015) Presentada en el marco del las I Jornadas de Performance-

Investigación. Centro Cultural Haroldo Conti. FFy L ï UBA. Puede verse un fragmento en: 

https://www.youtube.com/watch?v=kFTuCE2pusg&feature=youtu.be 

Bienal de Performance 2017. Ponencia Performatica. Puede verse um fragmento en: 

https://www.youtube.com/watch?v=y9lv9mbp7G4&t=8s 

https://www.youtube.com/watch?v=kFTuCE2pusg&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=y9lv9mbp7G4&t=8s
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movimiento corporal en las artes6. Considero al ámbito del aula como un espacio que puede 

analizarse en términos de lo que Turner denomina como liminal-liminoide7. Este enfoque 

permite rescatar el carácter procesual que supone esta fase en la medida en que considera el 

espacio/tiempo de transformación entre una condición y otra. Refiere a un intervalo entre puntos 

de salida y de llegada. Un intermedio, una transición que separa umbrales, una distancia entre 

fronteras. En suma, se trata de una fase interestructural de carácter político y subversivo, en la 

que se experimenta y desarrolla un metalenguaje del lenguaje verbal y no verbal cotidiano, que 

involucra procesos cognitivos y de granreflexividad. En esta línea retomamos algunos de los 

tratamientos de Lauro Zavala (1993), quien siguiendo los desarrollos bajtinianos, propone una 

teoría dialógica de la liminalidad. Para este autor la liminalidad es: una condición paradójica y 

potencialmente productiva de manifestaciones culturales situadas entre dos o más esferas que 

ignoran separaciones y jerarquías. Pero nos preguntamos, de nuestra parte, cómo pensar los 

límites entre umbrales en ese espacio-tiempo liminal, cuando se trata de un siempre potencial 

movimiento de sentido que ñpone al original en movimiento para descanonizarlo, d§ndole al 

movimiento de la fragmentaci·n un deambular de errancia, una especie de exilio permanenteò 

(DE MAN EM BHABHA, 2002). Pensar la frontera no remite a identificar bordes fijos y 

definidos. Como explicitara Bajtin (1982), conceptualizar la frontera supone un circuito 

dialógico formado por dislocaciones, preguntas y respuestas, fuerzas centrífugas y centrípetas 

en el marco de la cultura como sistema abierto. Y en ese sentido la gran temporalidad de la 

cultura, el ñgrantiempoò, al decir de Bajtin, es ñel marco de di§logo infinito e inconcluso en el 

que no muere ni uno solo de los sentidosò (p. 392). No existen fronteras para el contexto 

dialógico ya que asciende a un pasado infinito y tiende a un futuro igualmente infinito. Los 

sentidos olvidados se reviven y recuerdan siempre en contextos renovados y desde su 

intersección revelan un aspecto inédito.  

 
6 Teoría General del Movimiento, actual Antropología de la Performance y la Corporeidad del Plan 2019. 

Departamento de Artes. Facultad de Filosofía y Letras. Universidad de Buenos Aires. 
7 Cuando Turner analiza los rituales, plantea que las fases liminales son los momentos potencialmente fértiles para 

la aparición de las producciones socio estéticas y artísticas innovadoras. Precisamente, para ser aplicado a las 

sociedades complejas, equivalente a lo liminal, aunque no totalmente idéntico, propuso el término liminoide. La 

principal diferencia responde a que mientras que las situaciones liminales de los rituales son obligatorias y propias 

de los ámbitos religiosos, las producciones culturales liminoides, en tanto performances seculares, serían de 

participación voluntaria. Otra de las diferencias radica en que ya no se propone la condición de aislamiento del 

individuo respecto de su grupo social, sino que este se encuentra en comunidad (como en los carnavales, en los 

espectáculos de masas etc.). Es decir, lo liminoide contendría las capacidades simbólicas y lúdicas propias de lo 

liminal, transferidas hacia g®neros no religiosos pero que receptar²an cierto ñtono sagradoò. 
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Es precisamente en esta dirección ï mas allá de las resistencias que supuso incluir en 

un ámbito teórico la práctica vivencial a partir de ejercicios de movimiento, intervenciones con 

máscaras, uso de objetos etc. ï que habilitó y se propició la sensocorporreflexión como 

metodología válida en el espacio áulico, para la comprensión y actualización de ciertos 

conceptos teóricos. Hoy estas metodologías pueden considerar dinámicas en múltiples sentidos, 

es decir, aquellas que van desde el concepto más teórico hasta la performance, como aquellas 

que van desde la performance o experiencia vivencial hacia los conceptos.  

 

Conceptualización Ú  Performance 

 

Y claro, todas las variantes que estos dos esquemas podrían plantear como um 

continuum de polos opuestos. 

 

4. Consideraciones finales. Sistematizando algunas estrategias de los ñartistas 

investigadoresò  

 

Los problemas respecto de estas dinámicas se encuentran muy presentes en el caso de 

los que son al mismo tiempo artistas e investigadores. Esta situación es sumamente frecuente 

en el ámbito de la Antropología de la Danza, en la medida en que el objeto de estudio se 

constituye como una pasión por la práctica, o como consecuencia de la compresión de que al 

comenzar a investigar prácticas de movimiento es necesario considerar el material no 

verbalizado o verbalizable como una experiencia ineludible para examinar. 

Defino a los artistas investigadores como aquellos que en su hacer unen su práctica 

artística (entrenamientos, procesos de creación, ensayos etc.) con el desarrollo de conceptos y 

construcción de teorías. Es decir, tanto aquellos artistas vinculados a las artes que se 

autoperciben como investigadores, como aquellos investigadores académicos que se 

autoidentifican como artistas. Sostengo que la emergencia de la figura de los artistas 

investigadores constituye un ñlocusò de lucha cr²tica que pone en evidencia la crisis 

epistemológica que subyace a la producción de conocimientos en Artes y en aquellas disciplinas 

de las Ciencias Sociales y  Humanas que se ocupan de las artes. Ello es así, debido a que existe 

una puja de legitimación de los conocimientos prácticos y teóricos que se encuentra 

invisibilizada, pero que participa en los procesos de reflexividad ligados a la producción de 
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conocimientos/obras, y en cuyos resultados (paper, artículos o creaciones) han sido forzados a 

omitirse o resaltarse de acuerdo al contexto en que los artistas investigadores desarrollan su 

práctica de investigación. Entiendo que existe una tendencia creciente a intentar trascender esta 

dicotomía a partir de la implementación de metodologías de investigación y de comunicación 

de resultados específicos, para visibilizar la participación dialéctica de lós contenidos esceno-

teóricos.   

Provisionalmente, podemos dividir el abanico de las posibilidades en que los artistas 

investigadores despliegan las articulaciones entre teorías y prácticas en dos grandes grupos y 

en donde la experiencia-vivencia se torna fundamental. Por un lado, aquellas que ponen el eje 

en la transmisión de algún contenido específico. Por otro, las que ponen el eje en la 

investigación. Si bien es necesario reconocer, como ya hemos mencionado, que entre estos dos 

grandes grupos existen conexiones y vínculos posibles de ser considerados, de modo 

esquemático y para comenzar a pensar las dinámicas entre gestos y pensamientos, experiencias 

y conceptos, consideraremos al primer grupo como Transmisión-Performance y el segundo 

como Investigación-Performance. 

La investigación-Performance utiliza la performance como método de investigaciónen 

en sí. Me refiero a la producción de obras que producen sensocorporreflexiones en aquellos que 

participan de algún modo en la experiencia. La crónica de mi participación en Mapa/Corpo 

sería un ejemplo. En este grupo también se encuentran aquellas articulaciones que suponen 

experiencias sensocorporreflexivas, como el caso que explicité acerca de mi hipotesis doctoral, 

en las que una vivencia se transforma en una conceptualización. 

El segundo grupo, la Transmisión-Performance, hace referencia a estrategias para la 

comunicación de resultados como volver una investigación académica en un guión teatral o 

dancístico, como el caso de Turner, o mi propio caso. También puede referir a la elaboración 

de obras que facilitan la comprensión de ciertas tesis. Tal es el caso del concurso Dance your 

PhD, por ejemplo, que impulsa la revista Science y en el que se propone que se realice una 

coreografía que explique los resultados del doctorado, incluso, mi propia experiencia de 

ñponencia performanceò que, como ya expliqu®, present® en varios eventos acad®micos 

universitarios. También puede referir a la elaboración de estrategias áulicas en casos como los 

que conté, o en aquellos que suponen un saber práctico que se vuelve concepto, como es el caso 

de la formación profesional de los psicomotricistas, por ejemplo. 
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En síntesis, estamos en tiempo de abrir preguntas, más que de presentar respuestas 

unívocas. Este es un aporte posible para continuar pensando estos problemas. 
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Das Guerras Dançadas às Danças de Guerra: os outros nomes da luta 
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Resumo: A dimensão agonística é um aspecto que se encontra presente em muitas danças 

populares e tradicionais brasileiras. Evocada em sua organização coreográfica, referências 

à guerra podem ser observadas na movimentação de dançarinos que, através de suas 

dinâmicas de ataque e defesa, fazem alusão a batalhas, de caráter físico ou espiritual. Se 

alguns aspectos nos permitem caracterizá-las como guerras dançadas, uma vez que 

dramatizam, por meio de suas coreografias, batalhas históricas vividas neste ou em outros 

continentes (MONTEIRO, 2011), possibilitam considerá-las como danças de guerra, uma 

vez que ao fortalecerem o corpo e enaltecerem o espírito, mobilizam forças e difundem 

formas de ataque e defesa que desafiam e estimulam as capacidades individuais e coletivas 

de enfrentar as dificuldades da vida cotidiana (MONTARDO, 2003). A partir de uma 

etnografia das manobras dos Caboclinhos de Pernambuco, categoria nativa que designa a 

movimentação de conjunto realizada pelos cordões que compõem os Caboclinhos, de seus 

dispositivos coreográficos e, também descoreográficos, desenvolve-se aqui uma 

antropologia das forças, pois a fronteira entre o dançar e o fazer guerra revela batalhas 

visíveis e invisíveis. Por tudo isso, dança pode ser um outro nome para luta. 

 

Palavras-chave: Dança de Guerra. Manobras. Antropologia das Forças. Descoreografia.  

 

From Danced Wars to Dances of War: the Other Names of the Struggle 

 

Abstract: The agonistic dimension is one aspect found in many Brazilian popular and 

traditional dances. Evoked in its choreographic organization, references to war can be 

observed on the movement of dancers that, through their attack and defense dynamics, 

make allusion to battles, of physical or spiritual character. If some aspects allow us to 

characterize them as danced wars, once that by means of the choreography they dramatize 

historical battles lived in this or other continents (MONTEIRO, 2011), other aspects allow 

us to consider them as dances of war, once that by strengthening the body and praising the 

spirit they mobilize forces and disseminate forms of attack and defense that challenge and 

stimulate individual or collective capacities to face daily life´s difficulties (MONTARDO, 

2003). Starting from an ethnography of the maneuvers of the Caboclinhos of Pernambuco 

ï native category that designates the group movement performed by the lines that compose 

Caboclinhos ï from its choreographic and dechoreographic devices, is developed here an 

anthropology of the forces, in which the boundary between dancing and making war reveals 

invisible and visible battles. Perhaps for all that, dancing can be considered another name 

for struggle.  

 

Keywords: War Dance. Manobras. Anthropology of the Forces, Dechoreography.  
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1. Dança como outro nome para luta 
 

 

A dimensão agonística é um aspecto que se encontra presente em muitas danças 

populares e tradicionais brasileiras. Evocada em sua organização coreográfica, referências à 

guerra podem ser observadas na movimentação de dançarinos que, através de suas dinâmicas 

de ataque e defesa, desenvolvem batalhas de caráter físico ou espiritual. Este é o caso dos 

Caboclinhos, dança a qual venho me dedicando a estudar. Mas também é o caso dos Maracatus, 

Reisados, Guerreiros, Bois, Quilombos, Cheganças, Marujadas, Tribos de Índio, Congados, 

Caiapós, Tapuiadas, Lambe Sujos, dentre tantas outras danças encontradas pelo país afora.  

Impossível dissociar o violento processo de exploração instaurado com a colonização 

das Américas, do fato de que a maioria dessas danças se constituiu a partir de movimentos de 

resistência. Consideradas práticas heréticas e pagãs, muitas das danças que aqui eram praticadas 

ocuparam, durante muito tempo, o lugar daquilo que precisava ser combatido ou cristianizado 

(MONTEIRO, 2011). É conhecido, no entanto, o fato de que a dança, enquanto fenômeno de 

natureza política, também serviu como estratégia disciplinar e instrumento de propaganda ao 

regime expansionista colonial através, por exemplo, dos autos catequéticos, empreendidos 

pelos jesuítas. Mas se esse legado deixou marcas profundas em nossas tradições coreográficas, 

o modo como o catolicismo foi incorporado fez com que muitas dessas danças assumissem 

formas pseudocatólicas ou próprias de um catolicismo displicente, nos termos de Marianna 

Monteiro (2011).  

Os registros que mencionam enfrentamentos físicos em espaços públicos, dos Congos 

do passado aos Caboclinhos do presente, revelam igualmente o quanto o projeto de apagamento 

das identidades étnico-religiosas nunca chegou a ser completamente bem-sucedido. Ou seja, se 

a dança à serviço da guerra promovida pelo Estado movimentou o imaginário local, dançar 

contra o Estado, no sentido de ser contra uma hegemonia, também.  

A centralidade da luta, a partir da compreens«o do ñmundo como combateò, j§ foi 

considerada categoria chave para compreensão do ethos da regi«o Nordeste. ñA luta, o 

confronto, a honra e o desafio fazem parte das histórias de vida e ajudam a construir os sujeitos 

cuja subjetividade é aumentada pelo confronto com o adversário e com as adversidades" 

(LAGROU & GONÇALVES, 2013: 6). Pela perspectiva da troca social, a rivalidade também 

foi compreendida como um aspecto "marcante em inúmeros circuitos da cultura popular 
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contemporânea, onde rivalizar ï de modo explícito, assumido, por vezes institucionalizado na 

forma dos desfiles e concursos, ou mesmo em formas mais sutis e caladas ï é parte fundamental 

da graça, e mesmo do risco ou do perigo, daquilo que se faz" (CAVALCANTI, 2018: 14).  

Compreender a dimensão performativa envolvida nesse processo significa 

compreender a dança enquanto sistema de ação (GELL, 1998: 6). Dançar é fazer. E, neste caso, 

fazer guerra. A guerra do passado que se dança no presente pode introduzir lutas vindouras, 

engajando novos agentes, ampliando espectros, fazendo emergir confrontos.  

Marco Tobón Ocampo, por exemplo, em seu trabalho sobre como os povos indígenas 

da Amazônia colombiana constroem posições políticas frente aos atores do conflito armado 

local, reflete sobre a atua­«o das dan­as rituais como ferramentas que, ñatrav®s de atuações 

performáticas [...] não organiza(m) a raiva para brigar, mas controla(m) suas reações 

emocionais para viver autonomamenteò (2016: 112).  

A Dança do Passinho, por sua vez, fenômeno que surge nos morros das periferias 

cariocas, na década de 2000, possibilitou entre os seus dançarinos a conquista de uma 

popularidade e um poder de circulação, antes inimagináveis ou restritos a escolhas ilícitas. Um 

dos depoimentos, registrado no documentário A Batalha do Passinho, do cineasta Emílio 

Domingos (2013) diz que "quem tem poder hoje na favela ou é traficante ou é dançarino".  

Mas a dança também pode ser espaço de denúncia. Dentre as inúmeras tragédias, 

decorrentes da violência urbana, no estado do Rio de Janeiro, está a do início de 2018, no distrito 

de Itaipuaçu/Maricá, quando cinco jovens dançarinos de Hip Hop, ligados a projetos sociais, 

foram brutalmente assassinados por milicianos. A discriminação de pobres, negros e mestiços 

parece agravar-se quando estes exercem o papel de artistas dentro de suas próprias 

comunidades, refletindo e expressando-se artisticamente sobre a realidade em que vivem.  

James Frazer, em O Ramo de Ouro, já afirmava que "onde não se faz a guerra, se faz 

a dança de guerra" (apud CAMARGO, 2013: 24). Dançar a guerra teria função preventiva, 

daquilo que se pode, mas convém não fazer, tanto por mobilizar energias e exercitar padrões de 

movimento que se contidos poderiam causar desequilíbrio, como pelo poder de manter o 

inimigo afastado diante da ameaça de um possível ataque. A dança atuaria como forma de 

demonstração de força e habilidades guerreiras.  

Curt Sachs, por sua vez, em História Universal de la Danza conta que ñna Ćsia Menor 

(onde hoje fica a Turquia), o deus Pr²apo óhavia feito da instru­«o militar um of²cio e quando 
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Hera lhe ordenou que desse aulas a seu filho Ares, [...] o deus lhe ensinou a pelejar com a espada 

e com a lan­a, mas s· depois de ter feito dele um consumado bailarinoôò (apud MONTEIRO, 

2011: 114).  

As tradições populares foram compreendidas, na maioria das vezes, pela chave da 

continuidade, de modo a se destacar uma capacidade incomum de resistência às adversidades, 

graças às relações de amizade, irmandade e solidariedade ali experimentadas. Porém, aos 

conflitos e disputas nem sempre se deu à merecida atenção. Diante do exposto, creio poder 

afirmar que dança pode ser um outro nome para luta. 

  

2. Análise etnocoreológica das manobras dos Caboclinhos 

 

Agremiação carnavalesca formada por homens, mulheres e crianças, os Caboclinhos 

saem pelas ruas de Goiana, zona da mata norte de Pernambuco, fantasiados de índio, dançando 

e tocando, com arcos e flechas nas mãos. Goiana é considerada a terra dos Caboclinhos, pela 

concentração e antiguidade dos grupos ali em atuação, mas também porque em Goiana existe 

um modo de dançar caboclinho, a chamada pisada, que os singulariza. Em minha pesquisa 

procurei abordar a dança a partir da relação entre os grupos, buscando evitar a compreensão 

dessa tradição a partir, exclusivamente, das lógicas de organização interna e da descrição do 

que se move, no plano do visível.  

Para isso, foi necessário compreender as relações de aliança e inimizade que os 

definem e estender o alcance da pesquisa até a Jurema, complexo religioso de matriz 

afroindígena, o que me permitiu acessar forças de uma dimensão invisível, que também dança 

e guerreia. Através de uma análise etnocoreológica, isto é, a partir do entendimento de 

dispositivos coreográficos nativos e de um processo de trocas centradas na dança (BEAUDET, 

2010), busquei desenvolver uma antropologia da dança ï que dança, onde as forças de oposição 

que o dançar caboclinho envolve, contornou a experiência da pesquisa.  

A categoria nativa chave aqui é a de manobra, movimentação de conjunto realizada 

pelos cordões ou fileiras que compõem os caboclinhos. As manobras, em sua dimensão 

performativa, compreendidas do ponto de vista de uma ação sobre o mundo, articulam uma 

estética a uma ética que constitui o ato de dançar caboclinho.  
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Toda oposição envolve um jogo de posições. Entre os caboclinhos dança-se para o 

Caboclo, entidade espiritual que protege o grupo, tanto quanto para o caboclinho rival, na 

intenção de superá-lo. Nessa guerra dançada, o inimigo não merece a destruição e a morte; pelo 

contrário, ali criam-se vínculos, mobilizam-se esforços. Mas a prestação de favores, a 

colaboração e a ajuda mútuas convivem com as mais provocadoras manifestações de crítica, 

demérito e rivalidade.  

Entre os Caboclinhos, guerra também é um ritmo que abre e fecha os ensaios e 

apresentações. É quando são entoados os gritos de guerra, brados coletivos em forma de 

pergunta e resposta que enaltecem o caboclo e consultam os integrantes do cordão sobre se 

querem a paz ou a guerra. Ao que sempre respondem: ñGuerra!ò Ap·s a guerra, seguem-se os 

demais ritmos que compõem o caboclinho: perré, baião, macumba, pisada, dançados nessa 

ordem e sempre na perspectiva do avanço.  

Analisar etnocoreologicamente a dança dos caboclinhos implica compreender que não 

existe avanço sem recuo. Nem recuo sem avanço. Para avançar, os cordões estão sempre 

recuando. Ir para trás ajuda a ir para frente. Uma parte do cordão sempre faz a retaguarda para 

a outra lançar-se na dianteira. Os destaques, dançarinos situados em meio aos dois cordões, 

também respeitam essa dinâmica ï nesse caso, atravessando-se mutuamente. As forças de 

oposição operam na lógica direcional.  

O Caboclinho é uma dança eminentemente coletiva. Os ensaios costumam acontecer 

desde o final do mês de julho, estendendo-se até às vésperas do Carnaval. Cada grupo ensaia 

num dia diferente da semana. Observados por uma audiência composta por vizinhos, amigos e 

integrantes de outros caboclinhos ï situados nas calçadas, janelas, portões das casas ï, os grupos 

desenvolvem suas manobras de modo a manterem-se em forma, exibirem sua força e beleza 

diante da comunidade, arregimentarem novos componentes.  

As fileiras, chamadas de cordões, são lideradas pelos puxantes, que são os dançarinos 

mais capacitados, tanto pelo tempo de experiência na dança quanto pelo papel de liderança 

exercido no grupo. O espaço entre um dançarino e outro, nos cordões, é mais ou menos 

equidistante, respeitando uma relação de paralelismo com a fileira ao lado. A boa execução das 

manobras depende dos puxantes, mas também de cada dançarino saber que sua posição no 

grupo influencia na posição dos demais. As posições nas fileiras são disputadas e conquistadas 

mediante o domínio da dança, o que envolve ter habilidades corporais e responsabilidades 
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perante o conjunto. Quanto mais à frente, melhor o dançarino ou a dançarina. A iniciação na 

dança se dá, no entanto, pelo final da fila.  

A variação dos movimentos se concentra na unidade inferior do corpo, da cintura para 

baixo, com passos que indicam a direção e o ritmo a ser dançado. Cruzando e descruzando 

pernas, realizando pequenos saltos, agachamentos, giros, transferências de peso laterais e 

diagonais, chutes de pernas no ar, batidas firmes de pé no chão, os dançarinos performam ações 

de ataque e defesa com gestos fortes, rápidos, diretos e sempre precisos. Utilizam-se de 

diferentes apoios ï como metatarso, calcanhar, borda externa e peito do pé ï e têm no quadril 

um importante motor de ignição para as mudanças espaciais de direção. Por meio de um jogo 

de encaixe e desencaixe da articulação coxo-femural é produzida uma torção entre a unidade 

inferior e superior do corpo que contribui para a velocidade de seus movimentos. As pernas são 

importantes nesse jogo, de modo que elas são lançadas ao ar, às vezes, como verdadeiros 

chicotes, permitindo um deslocamento espacial maior do que o habitual.  

Habilidades como impulso, precisão, resistência, agilidade, amplitude, coordenação, 

ritmo e consciência espacial são essenciais para a dança. Ao som da guerra, se dança a tesoura1: 

cruzada de pernas, seguida de descruzamento, com transferência de peso e acento nas laterais. 

Dentre os passos do Caboclinho, a tesoura é o único que possui nome. Como me contou 

Laudiceia, cacica do Caboclinho Carijós,  

 

essas danças já é pra cortar algumas coisas. Por isso, tem tanta cruzada de 

perna. Porque tem gente de outras tribos que vem olhar a gente, nos admira, 

aí olha as pernas, porque a gente tá dançando muito ou tá dançando pouco, aí 

naquilo já vai alguma maldade. (Entrevista concedida à autora, em 2016) 

 

Esse poder da cruzada também pode ser acionado coletivamente através das 

manobras, com seus cordões de caboclos e caboclas que, desenhando linhas no espaço, criam 

campos de força que protegem o grupo do olhar mal-intencionado. A isso se soma o gesto de 

atirar, que al®m de marcar o ritmo da dan­a tem o poder de ñatingir alvos invis²veisò, acionando 

uma ética de ataque e defesa, comum entre os Caboclinhos, em que a violência virtual é mais 

valorizada do que a violência real. O limite entre um tipo de violência e outro, no entanto, 

 
1 Tesoura é também o nome de um passo no frevo. A diferença é que, no frevo, o apoio do calcanhar é utilizado 

depois que as pernas se descruzam, diferente do caboclinho que privilegia uma ponta de pé rebaixada. O tronco, 

no caso do frevo, pode diagonalizar junto com a bacia, abrindo-se para as laterias, durante a execução da tesoura, 

enquanto no caboclinho, ele permanece, mais frequentemente, direcionado para frente. 
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encontra-se ligado a uma arte das distâncias e das proximidades, ativada de acordo com as 

relações de força que envolvem a aliança ou inimizade entre eles. Um mal-encontro nas ruas 

ou a ambivalência de um gesto, pode contribuir para que a manifestação da violência explícita 

se sobreponha à violência simbólica.  

 

3. A óCa­ada do Bodeô: a descoreografia como for­a de contra-captura 

 

A caçada do bode é um ritual tradicional entre os Caboclinhos, realizado na 

madrugada de sábado para domingo de Carnaval, uma vez por ano e apenas em Goiana, quando 

todos os grupos saem pelas ruas da cidade desenvolvendo percursos variados como forma de 

preparação para os desafios trazidos nesse período. Brigas, acidentes, doenças, encontros 

indesejados e outros infortúnios são alguns dos perigos que se quer evitar. O percurso envolve 

a saída da sede, a chegada na mata ou encruzilhada ï onde, geralmente, se faz a entrega de uma 

oferenda ï um passeio dançado pelo centro da cidade, a visita aos terreiros de Jurema e o retorno 

à sede. No caso de haver encontro nas ruas, a expectativa é de que um grupo abra caminho para 

o outro passar. Essa abertura, porém, nem sempre se expressa de forma amigável. Relatos de 

antigos dançadores descrevem passagens violentas envolvendo confrontos físicos entre os 

Caboclinhos. Há quem diga que, no passado, os instrumentos musicais do baque procuravam 

atender uma qualidade acústica, mas também bélica.  

Durante o Carnaval, os grupos cumprem um roteiro de apresentações definido pelos 

órgãos públicos, onde o confronto se organiza, se estetiza, se institucionaliza. Já na caçada, 

ritual independente de qualquer tipo de apoio do Estado, eles percorrem trajetos por eles 

definidos, mas orientados pelos caboclos, forças invisíveis que informam se os caminhos estão 

livres ou não. Ora, se a caçada é um ritual de preparação para os infortúnios que o tempo de 

Carnaval lhes apresenta, talvez o confronto precise realmente acontecer. Enfrentar as 

desavenças e os desafetos que aparecem pelo caminho ï o que inclui grupos rivais, entidades 

espirituais e políticas institucionalizantes de seus movimentos ï faz desse período de festa um 

tempo de guerra, em potencial.  

No Carnaval de 2017, após um período pré-carnavalesco de intensas trocas de 

provocação, os Caboclinhos Carijós e União Sete Flexas se enfrentaram numa esquina do centro 

de Goiana. Os ânimos se acirraram e esses dois grupos cuja disputa é histórica, chegaram às 
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vias de fato. Desse encontro nas ruas, em poucos segundos, o que era dança virou luta, o que 

era passo virou chute, o que era gesto dançado virou soco, envolvendo muita gritaria e ameaças 

de facada. Uma tensão se espalhou pelas ruas da cidade e pelas horas que se seguiram, até 

terminar a caçada do bode. O espaço entre os Caboclinhos se desfez. Um grupo passou por 

dentro do outro.  

Passar por dentro um do outro já foi, no passado, uma prática comum entre os 

Caboclinhos de Goiana. Na época em que o encruzamento de bandeiras era permitido, o 

puxante de um grupo se dirigia até o outro grupo para acertar o nível da aproximação. Se fosse 

de comum acordo, os bandeiristas adentravam o grupo oposto, e os dançarinos que quisessem 

dançavam em confronto, sempre de dois em dois. Chamado de avança caboclo, esse embate 

coreográfico indicava uma relação de disputa relativamente controlada entre os grupos, que 

também envolvia o enfrentamento entre as mulheres. Tudo isso ao som da pisada. O fato de 

terem se desdobrado daí episódios violentos, fez com que a Associação de Índios e Caboclinhos 

de Goiana tenha recomendado que o hábito de encruzar bandeira fosse evitado.  

Muito do que se passa nas ruas, costuma ser atribuído à relação que os grupos mantêm 

com as forças espirituais, os caboclos que protegem a manifestação. Os dirigentes das tribos 

acreditam que sair ¨s ruas para dan­ar est§ relacionado a ñcumprir uma tarefaò e para isso é 

preciso estar em boas relações com os espíritos (VICENTE, 2012). De acordo com o falecido 

mestre, Seu Nelson Ferreira, do Uni«o Sete Flexas de Goiana: ñO Carnaval ® uma batalha. [...] 

Na parte invisível, os caboclos não se dão. E eu tenho que trabalhar pra não deixar passar, pra 

n«o deixar eles ganhar, pra me livrar. E eu me livro com a dan­aò.  

Vale lembrar a origem do termo coreografia, problematizada por André Lepecki 

(2010) a partir da leitura de Orchésographie, obra escrita pelo padre jesuíta Thoinot Arbeau 

(1589), cujo sentido está carregado de ideias ligadas à disciplina, estratégias de controle e 

dominação, aspectos que abasteceram por tanto tempo o entendimento de dança. Nesta obra, a 

dança é assunto de homens brancos e letrados ï da elite europeia, portanto. Já em relação aos 

primeiros exercícios para o aprendizado da dança, cabe ressaltar que estes envolviam marchas 

militares, prática de disciplinamento de corpos e subjetividades.  

Uma análise etnocoreológica precisa estar atenta a como dançar cultiva, nos termos de 

Jean-Michel Beaudet (2018), ou seja, superando um entendimento substantivo ou 

essencializante da experiência do dançar. Por isso, a nosso ver, é importante contemplar a 
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dimensão descoreográfica do movimento. Isto é, aquilo que escapa, e que nem sempre escapa 

da violência, articulando o visível ao invisível por meio do imprevisível. A isso chamo de 

descoreografia.  

Entre os Caboclinhos, a descoreografia opera em oposição ao sentido disciplinar que 

carrega a ideia de coreografia. Dançar é estar junto nas ruas, para o que der e vier. O Carnaval 

é tempo de se pôr à prova, quando os movimentos que assumem a forma do descontrole, 

escondem forças de contra-captura daquilo que deseja constrangê-los.  

Se o projeto capitalista, tal como discutido por Pignard e Stengers (2005), procurou 

manter seus braços armados não muito distantes da sociedade ï através de perseguições, 

expropriações e políticas repressoras ï, por que se atribui ao Estado a prerrogativa de ser o 

único detentor da violência? Mais de uma vez escutei de Dona Juracy, liderança do Caboclinho 

Canindé do Recife, o célebre episódio em que jurados do concurso de agremiação, organizado 

pela Prefeitura do Recife, tornaram-se alvo de violência por parte dos integrantes de seu 

Caboclinho, insatisfeitos com os resultados do concurso.  

Se por um lado os Caboclinhos dançam com o Estado, na medida em que também são 

movidos por uma das representações de sua força ï no caso, o dinheiro concedido através de 

cachês e subsídios ï, é inegável que também o fazem contra ele, por meio de relações de 

alianças, trocas e ajuda mútua entre os próprios grupos. Resistir, aqui, envolve ativar novas e 

antigas conexões. Manter os circuitos de troca abertos, nos terreiros e nas ruas, é uma tática de 

cuidado e sobrevivência.  

 

 

Em muitas tradições, cuidar é saber negociar com poderes invisíveis, é 

comerciar com eles. É aprender o que essas potências, tornadas inimigas, 

querem como reparação. Os curandeiros que sabem negociar com o invisível 

não são "pessoas de fé" ou crentes ingênuos. É necessário participar de uma 

"barganha", onde esta arte ainda é cultivada, para compreender como a mesma 

palavra pode se referir indissociavelmente à troca de bens, mas também de 

idéias (PIGNARD e STENGERS, 2005: 158-159).  
 

 

4. A Troca e a Guerra: uma dança entre Pierre Clastres e Marcel Mauss 

 

Há uma discussão na Antropologia sobre a troca e a guerra, que recupero aqui, 

sinteticamente, a título de conclusão. De acordo com Lévi-Strauss, as guerras deveriam ser 
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compreendidas como o desfecho de transações infelizes (1982: 107), pois onde houvesse troca, 

não haveria guerra. Essa premissa enraíza-se no pensamento de outro importante autor, Marcel 

Mauss, para quem a troca constituiria-se como fundamento da coesão social. Porém, segundo 

sua obra seminal, Ensaio Sobre a Dádiva, não são apenas gestos amáveis e generosos que se 

encontram em jogo no sistema da troca. Ali também se trocam injúrias, ameaças, hostilidades.  

Pierre Clastres, por sua vez, argumentava que o motor da vida social era justamente a 

guerra, esta que deveria ser compreendida do ponto de vista ontológico, abastecendo de sentidos 

identidades que se constroem em contato e confronto com a alteridade. Desse modo, a guerra 

não deveria ser vista como desvio ou acidente, ou como fenômeno patológico. Com base na 

guerra ameríndia, Clastres observava que a indivisão interna, através da relação entre aliados, 

garantiria a oposição externa por meio da relação entre inimigos. Da² a c®lebre frase: ñSe n«o 

houvesse inimigos, seria preciso inventá-losò (CLASTRES, 2014: 239-250).  

Em decorrência disso, caberia compreender a dimensão da guerra, presente em tantas 

danças populares e tradicionais brasileiras, não apenas como consequência do processo de 

colonização que fez da América Latina um ambiente propício à deflagração de conflitos de 

dimensão trágica. A guerra não apenas já se constituía como uma realidade presente, do ponto 

de vista ritual, como também estético e mitológico, entre as populações nativas.  

No caso dos Caboclinhos, é possível afirmar que a lógica do confronto atua como força 

motriz, seja através de disputas coreográficas, plásticas, musicais, espirituais entre os grupos, 

seja através da luta pelo reconhecimento e valorização junto ao poder público. Assim, o Estado 

não é exatamente um inimigo. Embora isso dependa de como ele se comporta.  

Toda essa discussão contribui para problematizarmos a busca recorrente pela chave de 

uma suposta ñhomeostase socialò (VILLELA, 2000) que caracteriza muitas teorias 

antropológicas, amparadas por princípios e categorias como as de equilíbrio, coesão e 

reciprocidade. Se ñtoda for­a est§ em rela­«o com outras for­asò (apud VILLELA, 2000: 201), 

podemos deduzir que a instabilidade é parte constitutiva do jogo social. E que se tantas danças 

possuem a capacidade de atravessar o tempo, isso não se dá sem a interposição de limites, 

rupturas e cortes. Ou, melhor dizendo, de relações de confrontos, de luta.  

Este 1º Colóquio Latino-Americano de Antropologia da Dança, realizado em 

Florianópolis, Santa Catarina, em maio de 2019, aconteceu num período político extremamente 

delicado, quando se abriu as portas para um período de retrocesso e desmonte de políticas 
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p¼blicas duramente conquistadas, ñp§gina infeliz da nossa hist·riaò, em que testemunhamos 

um Governo se apropriar do Estado como verdadeira máquina de guerra, utilizada contra 

qualquer forma de vida que se opusesse à sua política reacionária e entreguista, inspirada por 

ideologias obscurantistas. O pensamento crítico produzido nas universidades públicas 

encontrava-se na mira, assim como as forças artísticas e culturais que representavam qualquer 

tipo de resistência ou forma de enfrentamento, com potencial transformador. Nesse contexto, 

era impossível pensar ou dançar desvinculado das lutas em que ambas as práticas se 

encontravam implicadas. Por isso, talvez, mais do que nunca, fosse importante chamar atenção 

para as diferentes forças que movem a dança, assim como para as diferentes formas que 

assumem a luta. Acreditávamos que no ato de trocar e confrontar tais forças poderíamos 

encontrar o caminho para a transformação desse cenário.  
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No Miudinho se Corre a Roda: trajetos a partir das no­»es de passo, 

etno[sk¯nos]logia e cria­«o em dan­a 
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Resumo: Este artigo tem como objetivo central apresentar caminhos metodol·gicos e 

epistemol·gicos no campo da cria­«o em dan­a, quando referenciada nas Dan­as Populares 

Brasileiras. Em seu desenvolvimento, apresenta conex»es com o paradigma metodol·gico da 

óPr§tica como Pesquisaô, continuidades conceituais com a perspectiva da Etnocenologia e o 

compartilhamento do ódispositivoô de pesquisa de campo voltada para a cria­«o em dan­a: o 

Casask¯nos. £ nessa tens«o inspirada nos procedimentos etnogr§ficos que a no­«o de passo ® 

trazida como pista de investiga­«o pr§tica em Dan­a. Distante da inten­«o de homogeneizar 

metodologias, este artigo parte dos resultados de proposi­»es experimentais advindas da 

pesquisa de p·s-doutoramento da autora (2015/2016), dedicada ao entendimento do passo das 

Dan­as Populares Brasileiras nos processos criativos de composi­«o em Dan­a, desenvolvidos 

no ©mbito da Pesquisa intitulada óDo Miudinho ̈  Umbigadaô: estudos dos passos e gestos do 

Samba de Roda no Rec¹ncavo Baiano, em processos de cria­«o em Dan­a1, realizada com 

alunas do curso de gradua­«o em Dan­a da Universidade Federal da Bahia ï UFBA.  

 

Palavras-chave: Dan­as Populares. Samba de Roda. Passo. Casask¯nos. Etnocenologia. 

 

Through the Miudinho We Run the Wheel: paths from the notions of step, 

ethno[skènos]logy and the creation in dance 

 

Abstract: The central objective of this article is to present methodological and epistemological 

paths in the field of dance creation, when referenced in Brazilian Popular Dances. In its 

development, it presents connections with the methodological paradigm of 'Practice as 

Research', conceptual continuities with the perspective of Ethnoscenology and the sharing of 

the field research for the purpose of creation in dance: the Casask¯nos. It is in this tension 

inspired by ethnographic procedures that the notion of step is brought as a clue for practical 

research in Dance. Far from the intention of homogenizing methodologies, this article is based 

on the results of experimental propositions arising from the author's post-doctoral research 

(2015-2016), dedicated to understanding the step of Brazilian Popular Dances in the creative 

processes of composition in Dance, developed in the context of the Research entitled 'From 

Miudinho to Umbigada': studies of the steps and gestures of Samba de Roda in the Rec¹ncavo 

Baiano, in processes of creation in Dance, conducted with students of the graduation course in 

Dance at the Univesidade Federal da Bahia ï UFBA. 

 

Keywords: Popular Dances. Samba de Roda. Step. Casaskènos. Ethnoscenology. 
 

 
1 Projeto de Iniciação Científica aprovado no EDITAL PROPCI/UFBA 01/2015 ï PIBIC e PIBIC/AF, para o qual 

foram atribuídas duas bolsas de estudos. As bolsistas foram Luana Lordelo e Thaise Reis, que passaram pelas fases 

previstas no cronograma, escreveram relatórios parciais e finais, cada qual em consonância com seu plano 

individual de trabalho no Projeto. Tivemos, ainda, a colaboração da doutoranda Roberta Roldão (PPGAC/UFBA) 

que acompanhou todas as fases do Projeto. As reuniões, encontros e discussões aconteceram no âmbito do Grupo 

de Pesquisa Umbigada, sob minha responsabilidade e registrado na plataforma do CNPq.  

mailto:daniela.maria.amoroso@gmail.com
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1. No Jardim de Hort°nsia2 o solo da cria­«o desestabiliza o passo 

 

No m®tier da dan­a, o passo de dan­a ® um modo de nomear o movimento dan­ado. 

Existem sistemas de dan­a j§ bastante desenvolvidos que s«o compostos por um vocabul§rio 

de passos; o dom²nio destes permite a elabora­«o de sequ°ncias e a composi­«o de coreografias. 

Os m®todos de dan­a cl§ssica, por exemplo, se organizam pelos nomes de passos: pas de chat, 

pas de burr®, pli®, tendu etc. Os passos de dan­a comp»em sistematicamente o l®xico da dan­a 

cl§ssica. Essa l·gica de organiza­«o em sistemas de passos pode ser encontrada em diversos 

contextos, inclusive em dan­as urbanas, como no caso do Hip Hop. Na cultura popular3, o termo 

ñpasso de dan­aò ® bastante recorrente e assume outros nomes, tais como pisadas, golpes, 

movimentos, ou mesmo com o diminutivo passinho, como no Funk, por exemplo, ganhando 

inclusive complementos, como no passinho do romano. Na Capoeira Angola, uma frase poderia 

ser composta pela sequ°ncia: negativa, rasteira, rabo de arraia e ginga. No Samba, uma frase 

poderia ser composta pela sequ°ncia: miudinho, corre a roda, roda a saia e umbigada. E assim 

por diante. Trata-se de uma complexidade de termos e n«o se pretende definir o que ® o passo, 

mas criar aproxima­»es de entendimentos que esse termo popularizado na dan­a possa assumir. 

Por conseguinte, na cultura popular, onde as tradi­»es garantem as transmiss»es dos saberes e 

fazeres, os passos adquirem sentidos simb·licos que conectam a pessoa a uma vis«o de mundo. 

£ essa perspectiva de entendimento do passo que me interessa abordar neste artigo. 

A preocupa­«o com o passo das dan­as populares, iniciadas durante a pesquisa de 

doutoramento4, na qual, sob a perspectiva epistemol·gica da Etnocenologia5, investiguei o 

contexto local do Samba de Roda6, pude entender o miudinho como pr·prio daquela express«o 

 
2 Solo que trata esteticamente de questões conceituais nas Artes Cênicas, especialmente na Dança. Resultou de 

Projeto de Pesquisa financiado pela CAPES 2015/2016. Hortênsia foi apresentado 30 (trinta) vezes em diversos 

eventos, mostras, residências, congressos, festivais etc., nas cidades de Paris (FR), Salvador (BA), Petrolina (PE), 

Triunfo (PE), Caruaru (PE), Nice (FR), Barão Geraldo (SP), Jundiaí (SP), Araraquara (SP) e Maceió (AL). 
3 O entendimento dial®tico da no­«o de ñcultura popularò, neste trabalho, segue a proposi­«o de Stuart Hall: ñO 

essencial em uma defini­«o de cultura popular s«o as rela­»es que colocam a ócultura popularô em uma tens«o 

contínua [de relacionamento, influência e antagonismo] com a cultura dominante. Trata-se de uma concepção de 

cultura que se polariza em torno dessa dial®tica culturalò (2006: p. 241). 
4 Tese de Doutorado defendida no Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas (PPGAC) da UFBA, sob 

orientação da professora Dra. Suzana Martins. Disponível no repositório da UFBA. 
5 Perspectiva disciplinar interessada no combate ao etnocentrismo nas Artes. Tem por objeto de estudo as práticas 

e comportamentos espetaculares humanos organizados. (Ver BIÃO, 1996, 1999, 2000, 2009; AMOROSO, 2017) 
6 O Brasil, no ano de 2005, em parceria com a UNESCO, elevou o Samba de Roda do Recôncavo Baiano ao status 

de Patrimônio Cultural Imaterial da Humanidade. O Processo foi registrado em 17/08/2004 sob o número 
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cultural e, portanto, patrim¹nio cultural imaterial da humanidade: 

 

Entende-se por ñpatrim¹nio cultural imaterialò as pr§ticas, representa­»es, 

expressões, conhecimentos e técnicas ï junto com os instrumentos, objetos, artefatos 

e lugares culturais que lhes são associados ï que as comunidades, os grupos e, em 

alguns casos, os indivíduos reconhecem como parte integrante de seu patrimônio 

cultural. Este patrimônio cultural imaterial, que se transmite de geração em geração, 

é constantemente recriado pelas comunidades e grupos em função de seu ambiente, 

de sua interação com a natureza e de sua história, gerando um sentimento de 

identidade e continuidade, e contribuindo assim para promover o respeito à 

diversidade cultural e à criatividade humana. É levado em conta apenas o patrimônio 

cultural imaterial que seja compatível com os instrumentos internacionais de direitos 

humanos existentes e com os imperativos de respeito mútuo entre comunidades, 

grupos e indivíduos, e do desenvolvimento sustentável (ORGANIZAÇÃO DAS 

NAÇÕES UNIDAS PARA A EDUCAÇÃO, A CIÊNCIA E A CULTURA, 2003: 3). 

 

Nesse contexto, o entendimento do passo considera subjetividades, tais como o 

imagin§rio local, processos de aprendizagem pr·prios da cultura popular e atravessamentos de 

classe, g°nero e/ou ra­a. Essa vis«o complexa nos parece fundamental para avan­ar nas 

indaga­»es sobre como podemos entender uma dan­a contextualizada, culturalmente 

indexalizada, como o pr·prio Samba de Roda7. Desse modo, o passo de dan­a, quando 

localizado no seu pr·prio contexto cultural, ® constitu²do de informa­»es, heran­as, e 

especialmente nos aponta uma condi­«o de exist°ncia: a condi­«o humana. Assim, chegamos 

ao entendimento de que o car§ter imaterial do passo diz respeito ao corpo e ¨s rela­»es de poder. 

De acordo com Gilroy: 

 

Os di§logos intensos e muitas vezes amargos que acionam o movimento das 

artes negras oferecem um pequeno lembrete de que h§ um momento 

democr§tico, comunit§rio, sacralizado no uso de ant²fonas que simboliza e 

antecipa (mas n«o garante) rela­»es sociais novas, de n«o-domina­«o. As 

fronteiras entre o eu e o outro s«o borradas, e formas especiais de prazer s«o 

criadas em decorr°ncia dos encontros e das conversas que s«o estabelecidas 

entre um eu social fraturado, incompleto e inacabado e os outros. A ant²fona8 

® a estrutura que abriga esses encontros essenciais (GILROY, 2001: 168). 
 

Na rela­«o com o outro, no jogo de pergunta e resposta, nos desafios, ou em outros 

 
01450.010146/2004-60, e sua inscrição aprovada em 30/09/2004. Em 05/10/2004, o Samba de Roda passou a 

constar do Livro de Registro das Formas de Expressão do IPHAN, inaugurando a representação do patrimônio 

cultural imaterial brasileiro, no que tange às formas de expressão, no contexto das políticas culturais internacionais. 
7 Sobre o Samba de Roda, consultar o livro da autora deste artigo: Levanta Mulher e Corre a Roda: dança, estética 

e diversidade no Samba de Roda de Cachoeira e São Félix. Salvador: EDUFBA, 2017. [E-Book] 
8 Do grego antiphona, ñsom em respostaò; termo que deu origem ¨ palavra anthem (na Inglaterra do século XVI); 

versículo cantado antes e depois do Salmo, com repostas do coro, dividido em dois (GILROY, 2001). 
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modos de di§logo do corpo nas dan­as afro-diasp·ricas9 ® que as rela­»es, inclusive de poder, 

podem ser reveladas e subvertidas. Assim, aprender a dan­ar o passo ® tomar contato com a 

ancestralidade de uma dan­a, sendo o passo uma esp®cie de portal que revela a corporeidade 

que transpassa a rela­«o de tempo/espa­o presente. Ou seja, o passo nas dan­as tradicionais e 

populares ® poder criativo da mem·ria e, ao mesmo tempo, atualizador de culturas que foram 

invisibilizadas em processos pol²ticos diversos. O miudinho caracteriza o modo de dan­ar das 

sambadeiras do Rec¹ncavo Baiano e foi registrado no Livro de Registro das Formas de 

Express«o do IPHAN. Como explica Martins, ñ[...] ® um deslizar dos p®s para frente e para tr§s, 

sem que os calcanhares percam o contato com o ch«oò (2006: 53). £ nesse deslizar dos p®s para 

frente e para tr§s do miudinho que as sambadeiras percorrem a roda, acompanham o repinicado 

da viola e umbigam a pr·xima sambadeira para entrar na roda. £ no miudinho que as mulheres, 

senhoras herdeiras de tradi­»es ancestrais, compartilham experi°ncias na roda, rodam as saias, 

arrastam os chagrins, quebram os quadris, reinventam cantando e dan­ando a realidade afro-

diasp·rica no Rec¹ncavo Baiano. O miudinho desenha um trajeto do saber-fazer do corpo que 

permite o acesso a uma vis«o de mundo diasp·rica, entendendo que a dan­a ® um campo de 

rela­«o com o mundo, ® instrumento do saber, do pensamento e da express«o. O que acontece 

quando o passo sai do seu contexto local e se territorializa10 em outro contexto? 

 

2. O passo no Corpo: a pesquisa de campo e a criação em Dança 

 

Nos procedimentos metodol·gicos de inspira­«o etnogr§fica, a pesquisa de campo ® o 

caminho de acesso ¨s culturas locais, deslocando o/a pesquisador/a do escrit·rio para a imers«o 

no campo da pesquisa11 (LAPLANTINE, 2003), valendo-se de m®todos rigorosos de 

 
9 A Diáspora Africana transforma os entendimentos eurocêntricos, dando um ponto de vista novo e perturbador ao 

mesmo tempo. Trata de quest»es como identidade e pertencimento. Gilroy utiliza o termo ñdesterritorializa­«oò 

como fator fundamental nesse processo da diáspora. A saída do território não implica na perda de identidade, mas 

na criação e no poder criativo da memória (GILROY, 2001: p. 168).  
10 O verbo ñterritorializarò foi escolhido sob duas inspira­»es te·rico-filos·ficas: a no­«o de ñdesterritorializa­«oò 

de Paul Gilroy (2001) e a de ñtranscultura­«oò, de Ortiz (1983). 
11 Laplantine, ao tratar da virada etnogr§fica realizada por Malinowski e Franz Boas, no s®culo XX, explica: ñO 

pesquisador compreende, a partir desse momento, que ele deve deixar seu gabinete de trabalho para ir compartilhar 

a intimidade dos que devem ser considerados não mais como informantes a serem questionados, e sim como 

hóspedes que o recebem e mestres que o ensinam. Ele aprende então, como aluno atento, não apenas a viver entre 

eles, mas a viver como eles, a falar sua língua e a pensar nessa língua, a sentir suas próprias emoções dentro dele 

mesmoò (LAPLANTINE, 2003: p. 57). 
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observa­«o, categoriza­«o, an§lise dos dados coletados e descri­«o etnogr§fica. Em geral, a 

descri­«o etnogr§fica pode ser entendida como a escrita das percep­»es do campo de pesquisa, 

um modo de interpretar uma cultura a partir da imers«o direta e total da pesquisadora. Assim, o 

processo da escrita ® a etapa final e sistematiza a complexidade da imers«o e das percep­»es de 

cada pesquisador/a. Em dan­a, enfatizamos que as viv°ncias no campo da pesquisa permitem 

afeta­»es e percep­»es do corpo a partir de experi°ncias vividas num contexto espec²fico. Essas 

percep­»es e afeta­»es do corpo podem ser descritas e interpretadas, na linguagem da cria­«o 

em dan­a, no lugar da escrita etnogr§fica. £ nesse ponto espec²fico que o campo da Dan­a se 

diferencia do campo da Antropologia ou da Etnografia.  

Isso n«o significa que a escrita etnogr§fica perde import©ncia, mas que ® o corpo quem 

configura as percep­»es vivenciadas no campo da pesquisa ï eis a especificidade do campo da 

Dan­a. Nesse sentido, o passo n«o se resume a um dado etnogr§fico, j§ que existe a imers«o de 

um ser humano em um grupo de pessoas que interagem, convivem e se relacionam. O passo 

abre caminho para os afetos e para a percep­«o de uma vis«o de mundo, como j§ dissemos. A 

no­«o de etnicidade, quando destaca a sensa­«o de se sentir parte de um grupo e de se 

reconhecer como parte desse grupo, diz respeito ao pertencimento e ¨ alteridade. O miudinho ® 

um passo de entrada nesse sentido de dan­ar junto, de perceber o Samba e de se perceber. Isso 

dito, retornamos ¨ indaga­«o pr·pria da cria­«o em Dan­a: o que acontece quando o passo sai 

de seu contexto local e se territorializa em outro contexto, tal como o da cria­«o em Dan­a? 

A investiga­«o por meio da cria­«o ï InvestiCreaci·n12, como Pablo Parga (2018) a 

nomeia ï nos direciona para um caminho pr·prio das artes no contexto acad°mico:  

 

A InvestCreaci·n prop»e um di§logo entre as formas de pesquisa acad°mica 

universit§ria e a cria­«o art²stica; est§ direcionada principalmente aos artistas 

dispostos a reconhecerem-se como pesquisadores ï tamb®m docentes ï e, 

portanto, pertencentes a um espa­o institucionalizado. A proposta 

metodol·gica que aqui se apresenta mostra-se coerente com a presen­a e 

conviv°ncia da arte nos contextos acad°micos, sem submeter-se ¨s l·gicas da 

pesquisa cient²fica, mas tampouco desdenhando delas, pois incorpora 

elementos e procedimentos que poderiam ser de utilidade ao artista- 

pesquisador. Para que esse di§logo resulte igualit§rio, respeitoso e 

enriquecidor, ® importante enfatizar que a pesquisa cient²fica e a pesquisa 

art²stica s«o entidades distintas e independentes: ¨ pesquisa cient²fica n«o se 

 
12 InvestiCreación ï toda obra artística es una investigación invisible: metodología de investigación artística para 

el ámbito universitario y de la educación superior. Universidad Autonoma de Queretaro: México, 2018. 
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pede que seja art²stica, ¨ pesquisa art²stica n«o se pede que seja cient²fica 

(PARGA, 2018: 15).13 [Tradução livre: Daniela Amoroso] 

 

O passo como mat®ria de pesquisa do corpo expande o tema da pesquisa em Dan­a 

para caminhos abertos pelo reconhecimento deste como vocabul§rio codificado de uma dan­a 

tradicional, e pela ideia de repert·rio das dan­as populares, como um modo pr·prio de 

letramento do corpo que nos permitiria refletir sobre um corpo brasileiro na Dan­a. Existem, 

assim, saberes som§ticos, de propriocep­«o, de estudo do gesto em cada passo a serem 

considerados. Por exemplo, a estrutura da bacia ou cintura p®lvica no fazer do miudinho revela 

o p°ndulo do umbigo, que balan­a de um lado ao outro, enquanto os p®s deslizam pra frente e 

pra tr§s e o corpo se desloca na espacialidade circular da roda. A multirreferencialidade do 

miudinho no corpo ® extremamente complexa. O esgar­amento do passo, ou seja, a sua 

investiga­«o em dan­a ï com aportes diversos como o da anatomia, das pr§ticas som§ticas e da 

improvisa­«o ï nos oferece um caminho pedag·gico de estudo do movimento. Para o solo-

pesquisa Hort°nsia14, o estudo do miudinho foi a base de treinamento do corpo para o processo 

de cria­«o, tendo permanecido como trabalho de prepara­«o do corpo antes de cada 

apresenta­«o do solo. Democraticamente, dentre os elementos est®ticos que compuseram a 

po®tica da cria­«o, estava o miudinho em diversos planos de composi­«o. Desse modo, o 

miudinho estava passando por um processo de transcultura­«o: do campo de pesquisa 

(Rec¹ncavo Baiano) para o campo da cria­«o em Dan­a, o solo Hort°nsia15. A insatisfa­«o de 

reduzir o miudinho a um c·digo de movimento inserido numa coreografia foi um desafio da 

investiga­«o, resultando, por exemplo: no miudinho feito com os ²squios apoiados no ch«o, que 

configurou a movimenta­«o inicial do solo realizado em cima de uma mesa, com contra­»es 

dos gl¼teos e do p¼bis, irradiando para as pernas e chegando aos p®s; no miudinho feito com os 

 
13 Original, em espanhol: ñLa InvestiCreación propone un diálogo entre las formas de investigación académica 

universitaria y la creación artística; está dirigida principalmente a los artistas dispuestos a reconocerse como 

investigadores ï también docentes ï y, por tanto, pertenecientes a un espacio institucionalizado. La propuesta 

metodológica que aquí se expone hace coherente la presencia y convivencia del arte en los contextos académicos, 

sin someterse a las lógicas de la investigación científica, pero tampoco desdeñándolas, pues incorpora elementos 

y procedimientos que podrían ser de utilidad al creador. Para que este diálogo resulte nivelado, respetuoso y 

enriquecedor, es importante enfatizar que la investigación científica y la investigación artística son entidades 

distintas e independientes: a la investigación científica no se le pide que sea artística, a la investigación artística 

no se le pide que sea cient²ficaò (PARGA, 2018: p. 15). 
14Para visualização do miudinho na composição Hortênsia, acessar o link: 

https://www.facebook.com/jonathan.skinner.566/videos/10158360010211002/  
15 Université Paris 8 Saint Denis, Departement de Théatre, sob a Tutela de Madame Katia Legeret, no período de 

outubro de 2015 a outubro de 2016. 
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ombros, que reverberou no peneirar dos ombros, cotovelos e m«os, e depois no tremor 

generalizado de Hort°nsia; no miudinho Caf® M¿ller, que era provocado por um desequil²brio 

inspirado na movimenta­«o de Pina Bausch em Caf® M¿ller; o miudinho que virou Samba de 

escola de samba, no salto alto e dourado de Hort°nsia; e o miudinho que foi ponto de igni­«o 

para o giro de Hort°nsia.  

Nesse processo de desestabiliza­«o do passo, novas emerg°ncias tomaram lugar, um 

imagin§rio menos apegado ¨ materialidade e execu­«o do passo e mais atento ao pr·prio corpo, 

a est²mulos som§ticos para al®m de um movimento codificado. Hort°nsia teve atravessamentos 

das quest»es de g°nero, relacionadas especialmente ¨ viol°ncia dom®stica, e essa encruzilhada 

com o Samba16 foi o fio condutor do processo. Assim, estados de corpo lim²trofes foram 

investigados: o tremor, o giro, o desequil²brio, por exemplo. Novas situa­»es foram criadas, 

produzindo novos sentidos e novas motiva­»es para o pr·prio passo. Essas ressignifica­»es 

resultantes de uma experimenta­«o de pesquisa corroboram com a no­«o de transcultura­«o 

(ORTIZ, 1983) e de desterritorializa­«o (GILROY, 2001). Ou seja, ® no corpo que as 

subjetividades s«o produzidas, percebidas e engajadas a questionamentos identit§rios, pol²ticos 

e est®ticos. Assim, o passo do Samba de Roda, o miudinho, sendo uma heran­a diasp·rica, ®, 

por ele mesmo, uma sobreviv°ncia na dan­a17.  

 

Como uma alternativa ¨ metaf²sica da ñra­aò, da na­«o e de uma cultura 

territorial fechada, codificada no corpo, a di§spora ® um conceito que 

ativamente perturba a mec©nica cultural e hist·rica do pertencimento. Uma 

vez que a simples sequ°ncia dos la­os explicativos entre lugar, posi­«o e 

consci°ncia ® rompida, o poder fundamental do territ·rio para determinar a 

identidade pode tamb®m ser rompido (GILROY, 2001: 18). 

 

No processo de dar condi­»es de adapta­«o e de criar caminhos de identifica­«o no 

lugar estranho, o tensionamento entre a imposi­«o codificante do passo e a possibilidade de, 

inclusive, escond°-lo, faz com que o pr·prio passo se transfigure e resista ¨ transforma­«o. 

 
16 Nota-se que no meio do samba, nas rodas dos grupos Cupinzeiro (Campinas/SP), Botequim (Salvador/BA) e 

Samba das Cumades (Salvador/BA), as mulheres vêm assumindo um protagonismo cada vez maior como 

musicistas, compositoras e produtoras das rodas de samba. No entanto, ainda enfrentam situações que entendemos 

como machismo estrutural, no sentido de existirem ólugaresô pr®-determinados para as mulheres no samba. Soma-

se a esse contexto contemporâneo, o lugar sexualizado da mulher no samba e/ou do corpo feminino estigmatizado 

e pass²vel de interfer°ncias como agress»es, por exemplo, evidentes na letra do samba de roda: ñSe essa mulher 

fosse minha eu tirava do samba pra j§ / dava uma surra nela que ela gritava / chegaò (de dom²nio p¼blico). 
17 De acordo com Kobena Mercer e Paul Gilroy (autor de O Atlantico Negro), é no corpo que a sobrevivência e 

ressignificação dos elementos estéticos africanos se deram no contexto da Diáspora Africana. 
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Nesse sentido, seria poss²vel inclusive o desaparecimento do passo na materialidade 

coreogr§fica, permanecendo fantasmagoricamente, j§ que descontinuidades e ambival°ncias 

s«o parte do processo de sobreviv°ncia. S«o intensas e numerosas as reflex»es quando 

mergulhamos numa pesquisa de cria­«o e n«o seria poss²vel esgot§-las neste artigo. Por 

enquanto, tivemos a aproxima­«o de dois campos do conhecimento: o da Dan­a e o dos Estudos 

P·s-Culturais, que s«o tensionados em quest»es de pesquisa elaboradas no corpo que dan­a. 

Pensar e/ou teorizar a cria­«o em dan­as populares, de modo cr²tico, deve acontecer com 

aportes te·ricos referenciados em experi°ncias de subalternidade, especificamente afro-

ind²genas, na busca incessante por um pensamento n«o colonizado em Dan­a.  

Tais problematiza­»es urgentes no processo de cria­«o do solo-pesquisa foram 

tensionadas no corpo e investigadas no vai- e-vem das leituras, mem·rias do campo de pesquisa, 

laborat·rios de cria­«o, tomadas de decis»es no processo de configura­«o do solo. Nesse 

contexto, o solo-pesquisa abriu uma reflex«o de cunho metodol·gico: foi na investiga­«o pela 

cria­«o que essas quest»es puderam se tornar emerg°ncias ou acontecimentos no corpo. 

Existem ent«o, pistas relacionais entre a Etnocenologia enquanto perspectiva disciplinar que 

prev° a pr§tica no campo de pesquisa, num combate ao etnocentrismo nas Artes da Cena e a 

investiga­«o pela cria­«o, como dois vetores pr·prios das Artes que se entrecruzam e 

proporcionam um agenciamento dos atos de cria­«o como caminhos metodol·gicos. 

Ao tratarmos da investiga­«o pela cria­«o estamos corroborando tamb®m com o 

fortalecimento de um novo paradigma de pesquisa denominado ñpr§tica como pesquisaò:  

 

[é] nos ¼ltimos anos, alguns pesquisadores tornaram-se impacientes com as 

restri­»es metodol·gicas da pesquisa qualitativa e sua °nfase em resultados 

escritos. Eles acreditam que aquela abordagem necessariamente distorce a 

comunica­«o da pr§tica. Tem ocorrido um impulso radical para n«o somente 

colocar a pr§tica no ©mbito do processo de pesquisa, mas para guiar a pesquisa 

atrav®s da pr§tica (HASEMAN, 2015: 43). 

 

A pr§tica entendida como pesquisa, de acordo com Brad Haseman (2006), vem 

inaugurando um terceiro paradigma de pesquisa, ou seja, um terceiro entendimento de como o 

conhecimento ® criado, que se diferencia do paradigma positivista e do fenomenol·gico, do 

m®todo quantitativo e do qualitativo. De fato, essas quest»es j§ vinham sendo colocadas em 

pauta no Brasil, especialmente no Programa de P·s-Gradua­«o em Artes C°nicas da UFBA, 
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desde os anos 1990. Nos estudos da Etnocenologia, Armindo Bi«o18 foi pioneiro em enfatizar 

a import©ncia das pr§ticas espetaculares brasileiras no corpus das pesquisas em Artes C°nicas 

no Brasil. Essa preocupa­«o com a dimens«o da pr§tica na Etnocenologia foi um dos motes de 

longas conversas e discuss»es com o mestrando Filipe Dias19 no Programa de Pesquisa em P·s-

Gradua­«o em Artes C°nicas (PPGAC) da UFBA. Das conversas de orienta­«o e da experi°ncia 

de lecionar por dois semestres a disciplina de Etnocenologia advieram duas indica­»es: 

primeiro, a apet°ncia de artistas do corpo e dan­arinas/os para as pesquisas, ao entenderem que 

® no corpo que o conhecimento se elabora, um conhecimento que ® corporificado; e segundo, a 

necessidade de entendermos o paradigma da ñpr§tica como pesquisaò em nossas investiga­»es 

com as pr§ticas populares brasileiras. Configuramos ent«o um campo metodol·gico onde os 

m®todos etnogr§ficos est«o interrelacionados com os m®todos pr·prios das Artes. Sobre essa 

interrela­«o, coloca Haseman:  

 

Para alguns, o perigo ® que ñas quest»es de m®todos e de como aplic§-los estão 

fortemente empurradas para o fundo ou arquivadas como sendo desatualizadasò 

(FLICK, 1998: 206), enquanto outros se perguntam se dessa ñvez a performanceò 

(neste caso, aplicada à pesquisa qualitativa etnogr§fica) ñvai nos levar para mais longe 

do campo da ação social e dos dramas reais da vida cotidiana e, assim, assinalar a 

sentença de morte da etnografia como um empreendimento empiricamente 

fundamentadoò (HASEMAN, 2015: 226). 

 

 

O que para Haseman se configura como uma tens«o relacional, para as pesquisas em 

Etnocenologia o paradigma da pr§tica como pesquisa favorece uma posi­«o privilegiada. 

Exatamente na combina­«o entre a abordagem etnocenol·gica e a pr§tica como pesquisa vemos 

a legitima­«o de um caminho de anos de pesquisas realizadas nos Programas de P·s-Gradua­«o 

em Artes C°nicas. Lembramos que no PPGAC o/a candidato/a, ao ingressar, opta por ter um 

resultado de cria­«o ao final da sua pesquisa. De acordo com a professora Ciane Fernandes20, 

do PPGAC, o paradigma da pr§tica como pesquisa ï por ela desenvolvido como Abordagem 

 
18 Professor fundador do Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas (PPGAC) da Universidade Federal da 

Bahia (UFBA) e da ABRACE, referência mundial dos estudos da Etnocenologia no Brasil. Dedicou-se, nos 

últimos três anos de sua vida, a pesquisar a figura emblemática da Maria Padilha, inclusive com criação cênica de 

um musical de Teatro de Cordel chamado A Gente Canta Padilha, no ano de 2011. 
19 Filipe Dias defendeu a Dissertação Reza de Brejões em março de 2015, sob minha orientação e atualmente é 

doutorando em Etnocenologia no PPGAC/UFBA, sob orientação da professora doutora Eliene Benício.  
20 Ciane Fernandes é doutora e docente dos Programas: PPGAC e PPGDança/UFBA. Para aprofundamentos sobre 

a Abordagem Somático-Performativa, consultar: Dança Cristal: da arte do movimento à abordagem somático-

performativa. EDUFBA, Salvador: 2018. 
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Som§tico-Performativa ï prev° a configura­«o da pr§tica no processo da pesquisa. A pr§tica no 

processo investigativo, e n«o necessariamente um espet§culo, coreografia ou performance 

como resultado final da pesquisa. N«o daremos conta de todas as abordagens que fortalecem o 

paradigma metodol·gico das Artes, mas destacamos que a Pr§tica como Pesquisa (PAR), a 

InvestCreaci·n, a Abordagem Som§tico-Performativa e diversas deriva­»es, inclusive afro-

referenciadas, v°m sendo desenvolvidas em nossos programas de p·s-gradua­«o na Bahia. 

 

3. Casaskènos: uma proposição metodológica experimental 

 

No intuito de continuar processos de investiga­«o, o projeto de Inicia­«o Cientifica 

PIBIC 2017, intitulado Do Miudinho ¨ Umbigada: estudos dos passos e gestos do Samba de 

Roda no Rec¹ncavo Baiano em processos de cria­«o em Dan­a se ocupou em dar sentido a 

essas quest»es metodol·gicas ao colocar as estudantes de gradua­«o21 numa experi°ncia da 

pr§tica como pesquisa sob a perspectiva da Etnocenologia. Foi a elas proposto: 1. Estudo 

te·rico-pr§tico dos passos/gestos do Samba de Roda do Rec¹ncavo Baiano em seu l·cus 

(grupos tradicionais das cidades da regi«o do Rec¹ncavo), especialmente o miudinho e a 

umbigada; 2. Cria­«o em Dan­a a partir da pesquisa de campo realizada nas cidades de Santiago 

de Iguape e Cachoeira, Rec¹ncavo Baiano; 3. Entendimento de passo como patrim¹nio 

imaterial, e do gesto como caminho de investiga­«o em dan­a; 4. Escritura do processo de 

pesquisa em formato de artigo. 

 

 
21 Luana Lordelo, estudante do último ano da Licenciatura em Dança; e Thaise Reis, estudante do terceiro ano da 

Licenciatura em Dança. O Projeto foi realizado no âmbito do Grupo de Pesquisa Umbigada (Grupo de Pesquisa 

em Dança, Cultura e Contemporaneidade/CNPq). 
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                                                Figura 1: Skènos, de Luciana Costa Giarello22. 

                                               Imagem de referência para o dispositivo CasaSkènos. 

 

Para o projeto de pesquisa de Inicia­«o Cientifica, no que tange ¨ no­«o de passo, 

tomamos como motes de investiga­«o o miudinho. Luana Lordelo (2018) descreve seu 

processo: 

 

 

Ao mergulhar no rio Paragua­u, inicia-se esta pesquisa de campo pelo 

Rec¹ncavo da Bahia, passando pelas cidades de Cachoeira, S«o F®lix e 

Santiago do Iguape. Cidades que carregam gestos e hist·rias de cantos de 

janela, de quintais, de muitas mulheres ou apenas da vizinha aqui do lado. A 

partir do reconhecer e do se afetar por esses gestos e essas hist·rias, 

encontramos mulheres que nos apresentaram o samba de roda em suas 

respectivas cidades; como Dona Dalva ï de Cachoeira; Beatriz da Concei­«o, 

Bibi ï de S«o F®lix; e Dona Carolina ï de Santiago do Iguape. Partindo desses 

encontros e desencontros, das idas e vindas ao Rec¹ncavo, o processo de 

cria­«o do solo vai encontrando sua nascente (LORDELO, L. Relat·rio Final 

de Pesquisa FAFESB/PIBIC/2018). 
 

Nas palavras de Thaise Reis (2018): 

 

A pesquisa se estabelece a partir do entendimento do passo como patrim¹nio 

imaterial, e do gesto como caminho de investiga­«o em dan­a, tendo como 

 
22 Reelaboração artística de Luciana Giarello, disponível em http://www.costagianello.it/english/skenosEN.html. 

A artista, a partir do termo grego skènos (casa da alma) reelaborou e interpretou esse local primitivo de vida 

humana, inspirado na "yurta" ï tenda das populações nômades das culturas turca e mongólica, espalhadas no vasto 

território asiático, entre o mar Cáspio e a Sibéria. Em sua estrutura e, particularmente, em sua cobertura, sugeriu-

me refletir sobre os significados ligados ao tema ñhabitarò, vivendo em uma dimens«o de estreita comunh«o com 

os outros, num local protegido onde fosse possível estabelecer relações amistosas e tranquilizadoras. 

http://www.costagianello.it/english/skenosEN.html
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base o samba de roda da cidade de Cachoeira. O di§logo entre 

contemporaneidade e tradi­«o se estabelece a partir do corpo que observa, cria 

e dan­a e se fundamenta atrav®s do passo, do som e das escolhas c°nicas que 

s«o organizadas [é]. Al®m do miudinho, que j§ est§ como base da pesquisa, 

o desequil²brio ® outro princ²pio que surge durante o processo de investiga­«o 

corporal e cria­«o coreogr§fica, seja ele direto como um movimento que j§ ® 

proposto, ou indireto como a sensa­«o de correr a roda, girar e parar deixando 

o desequil²brio tomar conta do corpo ou resistir a ele buscando o equil²brio. 

J§ tendo o miudinho e o desequil²brio, come­a-se a pensar nas poss²veis 

qualidades de movimento: ñareia nas articula­»esò e ñescorregando no 

dend°ò. Estas surgem atrav®s do som e do cheiro no campo de pesquisa. O 

som das rodinhas da mala no ch«o de Cachoeira e o cheiro do caruru no 

anivers§rio de Dona Dalva. Quando levados para a cena s«o transformados em 

movimento. O solo come­a a se estruturar a partir dessas refer°ncias do campo 

e das mem·rias que o pr·prio corpo j§ carrega (REIS, T. Relat·rio Final de 

Pesquisa, PIBIC/2018). 
 

Desse modo, ainda em terreno de transforma­»es, optamos por desenvolver um 

procedimento metodol·gico de viv°ncia de campo e de cria­«o: o Casask¯nos. Sabendo que 

sk¯nos ® refer°ncia etimol·gica da palavra etnocenologia: 

 

Na origem, sk¯ne significa uma constru­«o provis·ria, uma tenda, um 

pavilh«o, uma choupana, uma barraca. Em seguida, a palavra ganhou, 

eventualmente, o sentido de templo e cena teatral. A sk®ne era o local coberto, 

invis²vel aos olhos do espectador, onde os atores vestiam suas m§scaras. Os 

sentidos derivados s«o numerosos. A partir da ideia de abrigo tempor§rio, 

sk®ne significou as refei­»es comidas sob a tenda, um banquete. A met§fora 

gerada pelo substantivo feminino deu ¨ palavra masculina sk®nos: o corpo 

humano, enquanto abrigo para a alma que nele reside temporariamente. De 

alguma maneira, o ñtabern§culo da almaò, o inv·lucro da psych®. Neste 

sentido aparece junto aos pr®-socr§ticos. Dem·crito e Hip·crates a ele 

recorrem (Anatomia, I). A raiz gerou, igualmente, a palavra skenoma, que 

significa tamb®m corpo humano. Skenomata: m²micos, malabaristas e 

acrobatas, mulheres e homens, apresentavam-se em barracas de feira no 

momento das festas (XENOFONTE, Hel°nicas, VII, 4: 32 apud PRADIER, 

1995: 21). 
 

Quando propusemos o Casask¯nos, a prioridade era a de sensibiliza­«o dos corpos para 

a imers«o no ambiente da pesquisa de campo. Assim, os sentidos foram colocados em evid°ncia 

no Casask¯nos: a pele que sente a temperatura do ambiente, o calor da chuva, a §gua salgada e 

doce do rio Paragua­u e da bacia do Iguape, que sente o toque e que toca outros corpos; o olfato 

que percebe novos odores e aromas de cozinhas das cidades do Rec¹ncavo, dos carurus, do 

dend°, das mar®s; a audi­«o que percebe os sotaques, atenta ¨s hist·rias locais de moradores da 

regi«o, aos sons que o Samba de Roda oferece de palmas de m«o, de tabuinhas batendo, de 



 

 
98 

pandeiros e violas.  

A tentativa de sensibiliza­«o do corpo que est§ no ambiente e que se afeta pela 

percep­«o do pr·prio ambiente nos permitiu um entendimento expandido de alteridade. Assim, 

de maneira simples e na tentativa de valorizar a percep­«o, desenhamos, conjuntamente, nesse 

projeto de pesquisa o casask¯nos na forma de uma casinha com 5 v®rtices. Cada v®rtice sendo 

um elemento para o qual a aten­«o do corpo se mobilizou, pousou, investigou. Gostaria de 

destacar que as pistas para a elabora­«o desse dispositivo de cria­«o em pesquisas dessa 

natureza foram sendo encontradas com aportes diversos e ao longo dos 10 anos de Ensino, 

Pesquisa e Extens«o na Escola de Dan­a da UFBA.  

As no­»es de deriva e aten­«o, desenvolvidas nas pesquisas cartogr§ficas de Virginia 

Kastrup23 e Sueli Rolnik foram sendo lidas e experimentadas em componentes curriculares da 

especializa­«o em Dan­a, e da p·s-gradua­«o do PPGAC e do PPGDan­a durante as viv°ncias 

de campo na Feira de S«o Joaquim, no mercado municipal de Itapu«, no bairro do Santo Antonio 

al®m do Carmo, na Festa de Iemanj§, na Festa de Nosso Senhor do Bonfim, nos festejos c²vicos 

do 2 de Julho (Festa do Caboclo, em 2 de Julho), na cidade de Cachoeira e na Casa do Samba, 

de Santo Amaro.  

Os estudantes, para organizar ou configurar suas percep­»es em textos e/ou 

performances, foram sendo guiados pela pr§tica de dar aten­«o24 ̈  percep­«o. Antes de 

iniciarem a viv°ncia eram encorajados a diferenciar o tipo de aten­«o durante o trajeto que n«o 

era pr®-determinado. Caminhar rastreando, perceber com o corpo todo, pousar a aten­«o. 

Assim, as mem·rias mais relatadas nas experi°ncias eram decorrentes de cheiros, cores, 

texturas, objetos que assumiam significados na hist·ria de vida de cada um, pessoas com as 

quais conversavam e aprendiam, gestos e modos de mover das pessoas, espacialidades, 

ilumina­«o, temperatura. Aos poucos, fomos entendendo que a deriva permitia deixar o corpo 

¨ vontade, permitia que nossa casa-corpo se instaurasse num ambiente novo e que as pausas 

fossem feitas, que a aten­«o se acomodasse em pequenos acontecimentos durante essa deriva. 

Entendemos, assim, que a casask¯nos, enquanto dispositivo de pesquisa, nos auxiliava como 

 
23 O funcionamento da atenção no trabalho do cartógrafo. In: KASTRUP, Virgínia. (Org.) Pistas do método da 

cartografia:  pesquisa-intervenção e produção de subjetividade. Porto Alegre: Sulina, 2010. 
24 A atenção é entendida como um músculo que se exercita e sua abertura precisa sempre ser reativada, sem jamais 

estar garantida. O cultivo da atenção pelo aprendiz de cartógrafo é a busca reiterada de um tônus atencional, que 

evita dois extremos: o relaxamento passivo e a rigidez controlada (op. cit., p. 48). 
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modo de estimular a percep­«o com fins de elabora­«o art²stica. N«o se tratava de um 

dispositivo para captar a realidade, nem de um dispositivo para expormos nossas 

individualidades; tratava-se de um dispositivo relacional aos moldes do entendimento 

construtivista25. 

No projeto de pesquisa em pauta, no que tange ao procedimento metodol·gico 

CasaSk¯nos, combinamos uma prepara­«o do corpo para a pesquisa de campo atrav®s da no­«o 

da ñpercep­«o h§pticaò26 com a imers«o como pr§tica de pesquisa de campo, configurando 

modos de fertiliza­«o do solo da cria­«o. O di§logo entre contemporaneidade e tradi­«o foi 

entendido como modos do corpo vivenciar, criar, dan­ar e se apoiar nas escolhas que foram 

organizadas no dispositivo CasaSk¯nos, baseadas na aten­«o e percep­«o de cada corpo. Ela 

pode trazer enquanto mem·ria criativa: um cheiro, um som, um passo, uma pessoa, uma hist·ria 

etc. De acordo com Lordelo (2018), existe rela­«o entre o CasaSk¯nos e a po®tica da cria­«o:  

 

[é] foi constru²do um dispositivo de cria­«o ï o Sk¯nos, estudado ao longo 

da pesquisa PIBIC, juntamente com o grupo de pesquisa GPDACCO ï Grupo 

de Pesquisa em Dan­a, Cultura e Contemporaneidade, apelidado de 

Umbigada, orientado por Daniela Amoroso na escola de Dan­a da UFBA. 

Este dispositivo apresentava 5 elementos que foram disparadores durante o 

processo criativo, dentre eles: um movimento ï das caranguejas; uma 

lembran­a ï do rio Paragua­u; uma pessoa ï Bibi Sambadeira; um som ï do 

rio; e um cheiro ï de gente e de caf®. Esses elementos foram modificados 

muitas vezes ao longo de um ano de pesquisa, que iniciou em julho de 2017 e 

ainda est§ em processo. Contudo, para este momento, estes foram os 

elementos escolhidos para compor atualmente o solo da Mul® Carangueja 

(LORDELO, L. Relat·rio de Pesquisa PIBIC/2018). 

 

O projeto teve sua culmin©ncia com a apresenta­«o dos solos das bolsistas Luana e 

Thaise na III Jornada de Estudos do Grupo de Pesquisa Umbigada: Dan­a, Etnocenologia e 

Cria­«o, com apresenta­«o dos solos-pesquisa PIBIC e compartilhamento do processo de 

 
25 Através da descrição da dinâmica atencional, procuramos apontar que a cartografia constitui um método que 

assume uma perspectiva construtivista do conhecimento, evitando tanto o objetivismo quanto o subjetivismo. 

Objetivismo e o subjetivismo são duas faces de uma mesma política de pesquisa: o realismo cognitivo. Além de 

uma posição epistemológica, o realismo é uma política cognitiva corporificada em muitos pesquisadores, que por 

esse motivo parece uma ñatitude naturalò. A atitude de selecionar informa­»es por critérios supostamente objetivos 

ou subjetivos situa-se nesse contexto. Por sua vez, adotando uma política construtivista, a atenção do cartógrafo 

acessa elementos processuais provenientes do território ï matérias fluidas, forças tendenciais, linhas em 

movimento ï bem como fragmentos dispersos nos circuitos folheados da memória (op. cit., p. 49). 
26 A percepção háptica abrange o tato e os outros sentidos de percepção para além da percepção ótica/objetiva. 

Para aprofundamentos ver KASTRUP (2010). 
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cria­«o no m°s de julho de 2018. A partir das trocas com os artistas Marilza Oliveira e Denny 

Neves ï ambos professores da Escola de Dan­a da UFBA, e que trabalham com a po®tica das 

dan­as dos orix§s e com as dan­as populares afro-ind²genas ï, as estudantes puderam exercitar 

a pr§tica do feedback em artes, ou seja, quando os pares s«o convocados a colaborar com o 

trabalho, no sentido de uma aprecia­«o focada e construtiva27. Assim, podemos concordar com 

o que nos traz Haseman:  

 

O resultado de um projeto de pesquisa, apresentado enquanto uma obra de 

dan­a, concorda com a luta de n·s artistas validarmos nossos saberes e fazeres 

de um modo outro [que n«o] as escrituras tradicionais. Nesse caso, 

apresentados como formas simb·licas, diferentes de palavras de um texto 

discursivo. No lugar de relat·rios de pesquisa, nesse paradigma acontecem 

ricas formas de apresenta­«o. Para Suzanne Langer, tais formas de 

apresenta­«o n«o est«o balizadas pelas restri­»es lineares e limita­»es 

sequenciais da escrita discursiva ou aritm®tica. Ao contr§rio, seu ñpr·prio 

funcionamento como s²mbolos se apoia no fato de que est«o envolvidas em 

uma simult©nea e integral apresenta­«oò (LANGER, 1957: 97). E, assim, 

quando os resultados da pesquisa s«o organizados como formas de 

apresenta­«o, eles implantam dados simb·licos nas formas materiais da 

pr§tica; formas de imagens fixas e em movimento; formas de m¼sica e som; 

formas de a­«o ao vivo e c·digo digital (HASEMAN, 2015: 46). 

 

Para finalizar este artigo, entendo ï como dan­arina, criadora e professora ï que as 

dan­as populares constituem um manancial infinito de possibilidades de pesquisa e estamos 

tendo essa certeza com seu desenvolvimento na §rea da Dan­a, no contexto da gradua­«o e da 

p·s-gradua­«o. A abordagem processual e experimental tem sido nossa escolha para a produ­«o 

de conhecimento nessa §rea. S«o muitas vozes, corpos e diversidades envolvidas numa 

produ­«o de saberes que alcan­am quest»es conceituais, metodol·gicas e epistemol·gicas. 

Procuramos, aqui, tocar ativamente nessas quest»es, a partir de experi°ncias de pesquisa em 

Dan­a com a esperan­a de continuidade e vislumbres de democracia dos saberes nas Artes.  

 

 

 
 27 Embora ñuma auditoria art²sticaò possa parecer ¨ primeira vista ter sido retirada de pr§ticas carrancudas de 

contabilidade, ela recebe esse nome a partir da utilização pelo educador musical Keith Swanwick (1979) da palavra 

ñauditoriaò para descrever o processo de prestar cuidadosa atenção à forma simbólica de uma obra de arte em 

performance. Para Swanwick, auditar algo demanda que o ñauditorò possua uma certa empatia pelo performer e 

pelo contexto da performance, uma compreensão das tradições e convenções presentes na obra e, finalmente, uma 

vontade de ñir juntoò com a performance: tomá-la pelo valor de face em primeira instância. Tal perspectiva 

sublinha o reconhecimento de Austin (1962), de que ñas circunst©ncias apropriadasò s«o muito importantes para o 

processo de performatividade (HASEMAN, 2015: 45). 
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Filosofia do Corpo na América Latina: estudos comparativos de processos 

de criação em tango (Argentina) e reisado (Brasil) 
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Resumo: Neste artigo buscamos contribuir com os estudos culturais comparados. Interessa-

nos analisar duas práxis criativas cujos corpos produzem diálogo com processos históricos de 

decolonização na América Latina. Atuando como pesquisadora argentina insider no Brasil, 

estudamos comparativamente improvisações de tango dança e luta de espadas do reisado, 

considerados instrumentos-chave para analisar as matrizes corporais referentes às culturas de 

ascendência africana nos dois países ï Argentina e Brasil. Combinando a metodologia de 

análise filosófica com a autoetnografia, e a antropologia audiovisual com a análise 

coreológica, na perspectiva da Antropologia da Dança, produzimos, em cocriação com artistas 

do Cariri, o audiovisual Tango e Reisado (2019). Na edição das imagens abordamos o status 

da alteridade do corpo nesses dispositivos performáticos, e discutimos o problema 

epistemológico da produção de conhecimento nas artes latino-americanas. As performances 

do tango e do reisado, aparentemente longínquas, expressam correspondências latentes ï pela 

via dos candombes ï, semelhanças e contrastes que procuramos desvendar no trabalho de 

registro audiovisual de seus workflows. Assim, desde a perspectiva da filosofia em campo, 

indagamos o valor da transmissão poética de saberes populares a partir das suas dramaturgias. 

 

Palavras-chave: Tango. Reisado. Dança e Dramaturgia. Filosofia do Corpo.  

 

Body´s Philosophy in Latin America: Comparative Studies of Creation Processes in 

Brazilian and Argentine 

 

Abstract:  In this paper we seek to contribute to the comparative cultural studies. We are 

interested in investigating two creative praxes, whose bodies produce dialogue with historical 

processes of decolonization in Latin America. Acting as an Argentinean researcher insider in 

Brazil, we studied comparatively improvisations of tango dancing and the sword fighting of 

the reisado, considered key-instruments to analyze the bodily matrices referring to cultures of 

African descent in both countries ï Argentina and Brazil. Combining the methodology of 

philosophical analysis with autoethnography, and audiovisual anthropology with 

choreological analysis, under the perspective of Anthropology of Dance, we produced, in co-

creation with artists from Cariri, the audiovisual Tango and Reisado (2019). In editing the 

images, we approached the status of the bodyôs alterity in these performative devices, and we 

discussed the epistemological problem of knowledge production in Latin American arts. 

Tango and reisado performances, apparently distant, express latent correspondences ï via 

candombes ï, similarities and contrasts that we seek to unravel in the work of audiovisual 

recording of their workflows. Thus, from the perspective of Philosophy in the field, we 

question the value of the poetic transmission of popular knowledge from its dramaturgies. 

 

Keywords: Tango. Reisado. Dance and Dramaturgy. Philosophy of the Body. 
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1. Introdução 

 

O presente artigo tem por objetivo compartilhar o estado da arte da investigação pós-

doutoral FiloMove: filosofia, artes e estéticas do movimento, desenvolvida no Programa de Pós-

Graduação em Artes do Instituto de Cultura e Arte (ICA) da Universidade Federal do Ceará 

(UFC), Fortaleza (Bolsa PNPD, CAPES). A pesquisa visa indagar o status filosófico do corpo 

em expressões performáticas tomadas das culturas populares do Brasil e da Argentina. As artes 

populares e suas formas de transmissão de saberes, através das práticas criativas corporais e 

vocais, são componentes fundamentais da herança cultural dos povos (ZEMP, 2013: 31). Neste 

recorte concentraremos nossos esforços no estudo do corpo em duas poéticas nunca 

comparadas: o tango dança e a luta de espadas do reisado, em sua versão caririense (do Cariri, 

Ceará), cujas performances expressam dramas sociais (TURNER, 1982; ZUMTHOR, 1997).  

Nesse circuito de reconstrução de identidades sociais e culturais, as performances 

populares de tango e as lutas de espadas ativam processos específicos de improvisação em 

duplas, técnicas de movimento e filosofias do corpo, expressando dramaturgias 

contemporâneas pouco analisadas. A pesquisa se aprofundou nas histórias dessas danças e teve 

como referencial os recentes Estudos Afrolatinoamericanos (ANDREWS, 1989; BARROSO, 

2013; CIRIO, 2015; DE LA FUENTE, 2018). Percebemos vasos comunicantes que ligam as 

histórias do tango e do reisado a aspectos culturais que constituem os povos originários, a 

imigração europeia e as tradições afrodescendentes, tanto no Brasil como na Argentina. Os 

estudos recentes de Roquinaldo Ferreira e Tatiana Seijas sobre as manifestações 

afrodescendentes no Rio de La Plata mostram como 

 

[...] a população cativa de Buenos Aires e Montevidéu foi capaz de criar 

identidades sociais de longa duração. Baseados em experiências e memórias 

comuns, seja na travessia forçada nos navios negreiros, seja no serviço militar 

nos batalhões negros da época da independência, ganhavam visibilidade em 

celebrações culturais de matriz africana, especialmente aquelas que 

reafirmavam as ligações com Angola. Dentre estas, destacam-se os tambos 

(um ritual funerário na Angola Portuguesa) e aquelas conhecidas mais tarde 

como candombes (em referência às celebrações negras, tanto no Rio de 

Janeiro quanto em Minas Gerais (DE LA FUENTE, 2018: 56). 
 

Entre os rituais ancestrais, as festas religiosas e a resistência contra os discursos 

dominantes, as culturas populares nascentes se tornaram locus de sua luta contra os modos de 
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submissão infringidos aos grupos nomeados subalternos e estigmatizados pelas classes 

dominantes da América Latina. Nesse sentido, a escolha dessas práticas expressa um renovado 

interesse por deslindar filosofias do corpo manifestas e latentes, elencando estratégias de 

transmissão de identidades através de códigos culturais, valores sociais e memórias subjetivas. 

No decorrer deste artigo comentaremos o ensaio fílmico Tango e Reisado (2019), produzido 

em cocriação1 a partir: de um lado, de registros de depoimentos e improvisos em tango2, 

realizados com o coreógrafo Lucas de Camargo Magalhães, diretor da Companhia Típica 

Tango; e, de outro, das técnicas de luta de reisado realizadas por Valdir Vieira de Lima, Mestre 

do Reisado Arcanjo Gabriel, de Juazeiro do Norte (Ceará, Brasil), junto ao brincante Isaac 

Kauan Gomes de Lima (discípulo de Mestre Valdir). 

 

2. Metodologia 

 

Nesta investigação foram combinadas diversas ferramentas metodológicas. 

Associamos a reflexão filosófica à metodologia da Antropologia Social (GUBER, 2004), bem 

como aproximamos as técnicas de registro audiovisual, com estratégias de análise coreológica, 

da Antropologia da Dança ï apropriadas para investigar o corpo em performance. 

Desde o início do trabalho consideramos as perspectivas de Hilda Islas (1995) e Sylvie 

Fortin (2014), ao afirmarem que a pesquisa em dança ï seja coreológica, audiovisual ou 

histórica ï, quando realizada por dançarinos/coreógrafos, como é o nosso caso, interpela o 

próprio pesquisador no processo autoetnográfico. Ativa-se, segundo Fortin, uma espécie de 

empatia cinestésica: tensão específica que apaga os limites tradicionais entre o sujeito e o objeto 

da investigação, entre o performer e o público, entre o realizador audiovisual e os personagens.  

Recordemos que desde a origem dos filmes etnográficos de Franz Boas, na década de 

1920, houve a preocupação em não contaminar as práticas realizadas em campo com a 

fotografia e o cinema. Esse ideal de realidade objetiva, hoje perdido, nos confronta com um 

novo paradigma ético e estético: o cinema é, agora, uma forma de partilhar os frutos de uma 

 
1 Iniciamos o diálogo com artistas do Cariri em 2017. Realizamos estudos imagéticos (de fotos e vídeos) e análises 

acústicas (das canções, ritmos, bandas cabaçais etc.) desses folguedos, assim como coletamos dados históricos das 

comunidades e dos mestres, realizando improvisos e coreografias de forma colaborativa. 
2 As rodagens foram realizadas no Brasil (em Juazeiro do Norte, estado do Ceará) e no Reino Unido (em Brighton 

e East Sussex), em 2018. 
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pesquisa em campo, numa outra dimensão, com os próprios sujeitos. A tarefa do pesquisador 

audiovisual cria um território imagético diferenciado, a partir dos territórios investigados.  

Nessa linha metodológica integramos o nosso próprio corpo em movimento à pesquisa 

comparada3. E a ideia de empatia cinestésica colaborou com nossa entrada em campo no Brasil, 

possibilitando acessar a cultura do sertão caririense, cujas manifestações artísticas ainda são 

pouco conhecidas e estudadas fora dos territórios locais.  

Adaptando o método de trabalho da antropologia fílmica à metodologia de 

investigação estética4, temos nomeado esse processo como uma ñfilosofia em campoò. De 

acordo com o que Pierre Bourdieu (1992) define como ñestrat®gias do duplo insiderò ï quando 

o pesquisador produz suas reflexões agindo, ao mesmo tempo, em dois territórios comparados 

ï as células coreográficas dessas práticas são acessadas para realizar a análise coreológica e 

dramatúrgica, buscando gestar, desde o corpo, conhecimentos sobre suas filosofias, e focando 

no conceito de alteridade. Nas palavras de Michel Foucault, ñtalvez seja o momento de 

reencontrar cenas em que o corpo tem jogado diferentes papeis dentro da cultura, trazendo 

também à tona os âmbitos em que o corpo tem estado ausenteò (2013: 17). Pois, como 

mostramos em trabalhos anteriores, até meados do século XX as artes populares do corpo têm 

estado ausentes das telas de cinema por terem sofrido uma seletividade profunda no âmbito das 

indústrias cinematográficas do Brasil e da Argentina (LÓPEZ GALLUCCI, 2014; 2016).  

Quando entramos em campo nos terreiros e ruas do Cariri, em 2017, destacamos que 

nosso corpo e nosso olhar, que estavam associados às danças de improviso da cultura rio-

platense, foram interpelados pela luta de espadas. Revelaram-se inúmeras relações e sistemas 

de movimento semelhantes que emergiam como formato de dança e luta, em sincronia com a 

música, fazendo lampejar as técnicas de improvisação de tango dança. De todos os elementos 

que compõem o folguedo do reisado (cantos, danças, quilombos, entremezes5 e coroação da 

rainha), temos escolhido a luta de espadas como elemento de estudo privilegiado para compor 

o ensaio fílmico.  

 
3 A escolha do tango dança e da luta de espadas do reisado se deve à existência de um traço comum entre as duas 

expressões coreográficas: ambas colocam em cena elementos reflexivos acerca dos processos de transformação e 

apagamento que as culturas afrodescendentes vêm sofrendo na Argentina e no Brasil. 
4 Nossa dupla formação em Filosofia e em Dança tem confluído, na pesquisa fílmica, sem que uma disciplina se 

sobreponha ¨ outra. Para aprofundar essas considera­»es, sugerimos a leitura da Introdu­«o da Tese óFilosofia, 

Corpo e Cinema: contribuições para o estudo das performances no cinema argentinoô (LÓPEZ GALLUCCI, 2014). 
5 Peça teatral de curta duração inserida entre duas cenas dançadas ou cantadas. Provém das danças ibéricas. 
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Um dos problemas recorrentes nos estudos audiovisuais contemporâneos acontece 

quando o investigador coloca o seu próprio corpo na cena fílmica6. O corpo do realizador 

audiovisual, em cena, não só expõe o dispositivo de produção, mas também suas concepções, 

ideias, reflexões e desejos. No registro audiovisual do workflow7 das improvisações de tango e 

de reisado nos confrontamos com diversos acasos na encenação8 para a câmera, que revelaram 

e aprofundaram as conexões que intuíamos, mas que só conseguimos conceituar após a práxis 

participante. No trabalho de pesquisa audiovisual reafirmamos a disposição especial da arte 

investigada por artistas. A abordagem da performance foi também ampliada, pois não se 

enclausurou apenas nos estudos dos comportamentos in loco. E se, em princípio, o investigador 

nada sabe sobre a cultura na qual está ingressando, como era o nosso caso enquanto coreógrafos, 

foi a própria linguagem da dança que desbravou o campo graças a um estado especial de atenção 

poética que ela nos fez experimentar enquanto performers. Essa concepção expressa parentesco 

com a ideia de uma razão prática teorizada por Pierre Bourdieu (1998) em sua crítica à filosofia 

da consciência. Esse caminho epistemológico é uma das formas para desvendar falsas 

dicotomias que foram tomadas como verdadeiras durante muito tempo nas Ciências Sociais, 

entre ação/estrutura, objetivismo/subjetivismo, repetição e criação.  

A ampliação do campo nos estudos culturais comparados reafirma que a identificação 

de um sujeito a um grupo, mais ainda no caso da cultura popular, está profundamente vinculada 

à transmissão psíquica, intergeracional e transgeracional de diversos saberes que, segundo a 

psicologia freudiana (FREUD, 2004), envolvem a questão do sujeito com sua herança social, 

religiosa e cultural. As técnicas do corpo compreendem tecnologias de movimentos 

compartilhados, expressões vocais e dramatúrgicas ensinadas por mestres e repetidas pelo 

grupo, assim como toda uma linguagem expressiva latente. Isso permite aos sujeitos/performers 

a entrada no campo simbólico desses movimentos possibilitando ressignificar, graças a 

incompletude do sentido, seus traços ancestrais a cada nova criação. Como afirma Mestre Dodô, 

 
6 Abordamos esse tema no artigo ó£tica do encontro na pesquisa audiovisualô (LčPEZ GALLUCCI, 2019). 
7 Workflow é um protocolo de criação. Corresponde ao andamento, em estágios, do processo de criação. 
8 Nos estudos históricos sobre cinema é importante resgatar a análise de Jacques Aumont sobre os diversos 

momentos que marcaram a concepção de encenação no decorrer do século XX. Se nos anos 1930 esta era uma 

disciplina de ferro que seguia o texto, nos anos 1950, graças às mudanças técnicas que transformaram totalmente 

a encenação, passa a reger a economia, encurtando os ensaios e apelando à improvisação. Atualmente, o autor 

ressalta que há uma mudança drástica nas rodagens, e que o diretor reage ao encontro entre atores, cenário e 

situações dramáticas, destacando esse processo em que o cinema tem aprendido a utilizar o acaso (AUMONT, 

2008: 173), acercando o fazer cinematográfico da linguagem da performance.   
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de Juazeiro do Norte: ñde mestre [...] sempre ando me arrastandoò; e ao lembrar de seu mestre: 

ñ[...] eu acho que o Mestre Matias, com 97 anos, nunca parou de aprender, jamais um mestre 

vai acabar de aprender; [...] eu sou um pequeno disc²puloò9 (LÓPEZ GALLUCCI, 2018).  

Fica expresso aqui que nossa investigação propõe amplificar os estudos da 

performance, do campo dos comportamentos observáveis do corpo em movimento, da voz e da 

vocalidade, para os sujeitos da enunciação e da criação coreográfica. Esse salto conceitual se 

produz em colaboração, quando os próprios performers comentam suas práxis; dançam 

conosco, cantam, rimam para nossa câmera e apresentam situações de risco com a espada ï 

antes, durante e após a performance ï, âmbito em que o registro audiovisual opera preservando 

componentes inconscientes e gestuais (ZUMPTHOR, 1997) inexprimíveis que, por acaso, 

emergem do/no trabalho coletivo proposto.  

 

 

       Figura 1: Rodagem do ensaio fílmico Tango e Reisado. Natacha Muriel López Gallucci 

e Lucas de Camargo Magalhães. Brighton, Sussex, Inglaterra, 2018. 

 

 

3. Tango e Reisado: a improvisação em artes populares como processo criativo 

 

Antes de nos debruçarmos no ensaio fílmico Tango e Reisado, realizaremos 

considerações sobre as origens dessas práxis performáticas. A performance de tango dança, 

dentro da cultura popular Argentina, assim como outros ritmos e danças associados à cultura 

afrodescendente, pela via dos candombes, têm ocupado durante muito tempo historiadores, 

folcloristas, etnomusicólogos e investigadores da cultura popular interessados em desvendar 

 
9 Mestre Dodô se iniciou no reisado de Mestre Matias em 1963. E fundou seu próprio grupo, Reisado São 

Francisco, no bairro Romeirão, Juazeiro do Norte, em 1998 (LÓPEZ GALLUCCI, 2018). 
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suas origens. Isso tem sido uma tarefa árdua na pesquisa sobre o legado cultural afro na América 

Latina; pois como expressa George Reid Andrews: 

 

Embora pareça que os trabalhadores europeus tenham se beneficiado das 

preferências raciais, estas não foram suficientemente fortes para lhes 

proporcionar melhores condições de vida do que às famílias nativas. Em 

Havana, Rio de Janeiro, São Paulo, Montevidéu, Buenos Aires e cidades 

menores, famílias negras e brancas compartilharam favelas e cortiços [...]. Nos 

bairros pobres e da classe trabalhadora foram incubadas as formas musicais 

de influência africana do início do século XX (DE LA FUENTE, 2018: 88). 
 

No caso da procura das origens do tango, Marta Savigliano (1991) mostra a 

diversidade de opiniões entre os investigadores. Dentre os mais citados, Vicente Rossi (1926) 

aponta o tango como produto da cultura afro; Carlos Veja (1936) realça o tango como produto 

da cultura hispânica no Rio de La Plata, sendo o único investigador a afirmar, à época, que o 

tango nasce como dança antes de ser música, embora não confirme a influência africana; e os 

irmãos Bates (1936) abordam o tango como produto da resistência contra a tradição colonialista 

que originou o criollismo ï na poesia gauchesca, no teatro e no circo criolo; e nos tangos-

milongas da Guardia Vieja. 

Oscar Bozzarelli tenta, depois de infinitas polêmicas, organizar e reconstruir o quebra-

cabeça musical. As raízes melódicas do tango são, para ele, latinas: vêm, predominantemente, 

da Península Ibérica (Espanha e Portugal) e de países como França e Itália. Essas raízes 

europeias, com suas múltiplas matrizes melódicas ï não apenas latinas, mas também árabes, 

judaicas, ciganas, entre outras ï tomaram dois caminhos distintos: um deles, proveniente da 

contradan­a espanhola pela rota óEuropa-Montevidéu-Buenos Airesô, deu origem ao tango 

negro do Rio de La Plata; o outro veio pela via francesa-espanhola, na rota óEuropa-Cuba-

Montevidéu-Buenos Airesô, constituindo a origem remota da milonga e das melodias de tango 

(BOZZARELLI, 1989: 22). Entretanto, Bozzarelli não oferece claras evidências sobre a 

influência africana (através do contato com os mouros) na consolidação do tango. 

Essas tentativas vinculadas à musicologia nascente na década de 1930 provêm das 

reflexões sobre as práxis populares de renomados pesquisadores argentinos que tentaram 

realizar uma narrativa organizada sobre a origem do tango e sua coreografia. Entretanto, em 

nenhum caso conseguem documentar sua verdadeira história e, menos ainda, as influências 

coreográficas afrodescendentes na passagem da dupla solta para o abraço. Savigliano situa esse 
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momento no encontro entre as cuarteleras (mulheres que ficavam com soldados nos quarteis 

durante a Guerra da Tríplice Aliança), em que o abraço das danças de salão europeias é 

totalmente transformado pela corporalidade de diversos grupos (batalhões de pardos e morenos, 

criollos e gaúchos), unidos pela situação geopolítica da guerra (SAVIGLIANO, 1995). A 

coreografia do tango, longe de ser uma mimese das danças europeias, expressa um dispositivo 

em sentido forte; descrito na filosofia de Michel Foucault como a emergência ou resposta a uma 

necessidade histórica e sociocultural. 

Como afirmou George Reid Andrews (1989), no cap²tulo óDo Candombe ao Tangoô, 

apesar de ter representantes das nações africanas e de suas danças no Rio de La Plata, no 

decorrer do século XIX, e por suas inúmeras proibições, a coreografia do candombe tornou-se 

uma síntese entre elas e as danças dos povos locais, ficando impossível diferenciar a que nação 

da África representava cada grupo coreográfico.  

Atualmente trabalhos como o de Lamas e Binda (2018), Pablo Círio (2015) e Lautaro 

Kaller (2016) oferecem novas perspectivas bem documentadas para pensar a multiplicidade de 

expressões que conviveram e se cristalizaram no tango. Algumas na via afrodescendente 

(durante muito tempo invisibilizadas) e outras mais voltadas para o componente criollista do 

teatro rio-platense; estas últimas, associadas às estéticas das classes médias emergentes na 

Argentina das primeiras décadas do século XX, como mostramos na nossa pesquisa de 

doutoramento (LÓPEZ GALLUCCI, 2014). 

A manifestação cultural do reisado pode ser definida essencialmente como um 

folguedo popular brasileiro, um teatro nômade, peregrinal, processional e ambulante, que tem 

um sentido, mas não uma rota determinada (BARROSO, 2013). Segundo Câmara Cascudo 

ñreisado é denominação erudita para os grupos que cantam e dançam na véspera e Dia de Reis 

(6 de janeiro)ò (CASCUDO, s/d: 774-776). Assim como os Pastoris, as Lapinhas e os Presépios, 

parentes das Folias de Reis e dos antigos ranchos de Reis Portugueses, os reisados têm sua 

origem na aglutinação das brincadeiras do Bumba-meu-Boi, das Rodas de São João, dos 

Guerreiros Alagoanos e do Cavalo Marinho pernambucano. Oswald Barroso, em busca de uma 

descrição ampla do reisado, o associa a uma grande narrativa popular desenvolvida por um 

grupo de brincantes, sem começo ou fim; na busca interminável da utopia. Entre suas várias 

traduções, essa utopia pode ser lida tanto como algo Divino (no caso de ser associada à chegada 

dos Reis Magos), quanto ¨ utopia de uma ñterra sem malesò, segundo a cosmovis«o dos 
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indígenas brasileiros (BARROSO, 2013: 14). O que expressa um sincretismo entre a cultura 

afro e a dos povos originários. No Cariri cearense encontramos um tipo específico nomeado 

Reisado de Congo, cuja estrutura apresenta um cortejo ï pequena tropa de nobres guerreiros 

chefiados por um mestre ï com dois Mateus e uma Catirina, que vão em cruzada até Belém 

saudar o Menino Deus.  

A luta de espadas é apenas uma parte do reisado que remete às lutas ancestrais entre 

guerreiros congos e angolas, para conquistar terras e obter novos reinados. Os mestres do 

reisado e os brincantes mais destacados são, geralmente, atores-dançarinos que cantam e 

dominam a arte da espada. 

 

 

      Figura 2: Ensaio fotográfico. Valdir Vieira de Lima e Isaac Kauan Gomes de Lima 

(Reisado). Fotografia: Lucas de Camargo Magalhães, Juazeiro do Norte, Ceará, Brasil, 2019. 

 

O reisado acolhe em suas danças compostas de fileiras (lembrando o salão de uma 

corte real) uma série de movimentos preestabelecidos (células coreográficas), executados por 

corpos preparados que incorporam procedimentos artísticos e extracotidianos, característicos 

daquilo que a antropologia teatral chamou de ñpr®-expressividadeò do ator/bailarino 

performático e do performer de rua. 

As tradições do tango e do reisado, pouco estudadas no âmbito acadêmico das 

universidades latino-americanas, estão ancoradas em matrizes afrodescendentes e de povos 

originários, e têm chegado até a atualidade graças às profundas mutações e ao sincretismo, por 

exemplo, com a religião católica. Entretanto, no processo de investigação foram se revelando 

termos que chamaram nossa atenção, tais como tango negro, reisado de congo, candombe, 

coroação de reis e rainhas. Concebemos nosso interesse a partir do processo de improvisação 

que, por um lado, recai no estudo comparativo do tango dança e na interpretação musical que 

a dupla realiza e, por outro lado, foca na luta de espadas ï momento de ápice na dramaturgia 
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em que dois mestres se separam do grupo coreográfico e lutam até que um deles vença, levando 

o outro para a encenação da morte. Tudo no ritmo da música. Para analisar essas duas 

performances, registramos cenas dentro da estrutura recorrente das improvisações, recriadas 

em prol da pesquisa e da montagem audiovisual.  

Consideremos o método de análise desenvolvido para abordar a representação das 

duplas enquanto dispositivo de criação (LÓPEZ GALLUCCI, 2014). Através desse método, 

acessamos aspectos relevantes que marcam estágios específicos dentro do workflow, 

esclarecendo o sentido de cada momento em cada uma das danças, possibilitando a comparação. 

Nas análises coreológicas das performances foram investigados e detectados diversos 

protocolos e técnicas corporais: a) eixos corporais (+1, 0 e -1); b) alturas dos movimentos; c) 

marcas características do trabalho dissociativo em membros inferiores e superiores (espirais) e 

d) sistemas de movimento (H, L, V e suas inversões) (LÓPEZ GALLUCCI, 2014). Procuramos 

pistas que nos conduzissem da comparação técnica, coreográfica e dramatúrgica, rumo ao 

sentido filosófico, no resgate da subjetividade dos performers e no jogo da improvisação a dois. 

No decorrer dos registros audiovisuais e conversas com Mestre Valdir, as técnicas 

corporais e as dramaturgias do tango e do reisado, aparentemente distantes, quanto à origem 

geográfica, apresentaram forte conexão coreográfica ï isso que Walter Benjamin10 nomeia 

ñsemelhan­as latentesò (BENJAMIN, 2012). Essas semelhan­as aparecem mais claramente na 

pesquisa audiovisual, capaz de revelar que por trás do fascínio exercido pelo tango dança e 

pelos reisados de congo há também um modelo de produção que nos últimos anos vem sendo 

desconstruído11. Acreditamos que desvendar esse modelo contribui para compreender, ainda 

mais, a sua condição de experiência estética dentro da cultura popular.  

Desenvolvemos um método comparativo, tomando como referência cinco momentos 

estabilizados nos workflows de tango e da luta de espadas no reisado, que podem orientar o 

 
10 Walter Benjamin [1933] (2012) considerava abusivo emparelhar as obras de arte modernas ao sistema serial e 

reprodutivo. O ñpopularò, para ele, n«o era a nega­«o da cultura, como haviam pensado seus colegas 

frankfurtianos; para Benjamin a arte é um modo de produção, mas também uma experiência. O conceito de 

ñexperi°nciaò, proposto por ele, apesar de ter sido gestado em sua juventude, acompanha as formula­»es sobre 

ñarteò e ñt®cnicaò na maturidade. E nos aproxima de um problema crucial para a compreens«o da arte enquanto 

processo, em seu aspecto medial ou de medium (forma-conteúdo-significante). 
11 A desconstru­«o dos papeis tradicionais que associavam a a­«o de ñconduzirò aos homens e a de ñseguirò ¨s 

mulheres, no tango dança, assim como na luta de espadas do reisado, considerada exclusivamente masculina, tem 

mudado drasticamente nos últimos anos. No filme Filosofias do Corpo no Cariri Cearense (2018) registramos 

grupos femininos de alto nível na luta de espadas. E muitos mestres têm ensinado essa arte, indistintamente, aos 

seus filhos e às suas filhas.  



 

 
113 

trabalho em duplas: a) Vestir / Trajar; b) La Conexión / O Encontro; c) Células Coreográficas 

/ A Ocupação; d) La Improvisación / O Improviso; d) Variación y Final / Jogo da Morte:  

 

 

Figura 3: Workflow comparado de tango e luta no reisado: Vestir / Trajar;  

La Conexión / O encontro; Células Coreográficas / A ocupación;  

La Improvisación / O Improviso; Variación y Final / Jogo da Morte. Brasil, 2019. 

 

Após termos realizado o registro fílmico de cada uma das instâncias do workflow, a 

equipe realizou um encontro para refletir, após a montagem, sobre cada um desses momentos. 

Mestre Valdir iniciou seus comentários destacando a importância de cada momento da 

performace, iniciando pelo trajamento: 

 

O trajamento é a parte do reisado onde a gente passa a vestir as nossas roupas, 

que para a gente é sagrada. Também porque a gente não usa qualquer tipo de 

roupa. A gente usa uma roupagem específica para nossa cultura, para a cultura 

do reisado, e a gente passa a se transformar a partir do momento que estamos 

vestindo o nosso traje; desde a saia até a camisa, o meião e o sapato. Você não 

pode levar o traje de qualquer maneira, até mesmo porque ele é único. Por 

mais que você tenha vários, ele continua sendo único. Porque naquele dia é o 

que você vai vestir e é o que vai estar te cobrindo. É como se fosse um Manto 

Sagrado, mas é um traje. Então, a atenção tem de ser extremamente redobrada; 

para não amassar, para ser sempre bem engomado. Quanto mais você engoma, 

mais o brilho do tecido aparece e, dependendo do lado que você engoma, ele 

brilha muito mais ainda (Mestre VALDIR apud LÓPEZ GALLUCCI, 2019). 

 

Na cultura do tango, e ainda mais em sua época de ouro, nos anos 1940, era muito 

comum o termo trajeado. No vocabulário criollo argentino estar bem trajeado é imprescindível 

para dançar o tango; o termo forma parte do jargão do Lunfardo (linguagem do tango) e 

significa ñaquele que vai arrumado na sua forma de vestirò. No tango, desde sua origem, por 
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volta de 1880 (cujas mudanças acompanharam a moda urbana nascente) até a atualidade, a 

roupa e o sapato utilizado pelos dançarinos sempre foram considerados um fetiche. Os sapatos 

de tango devem ter sola e estar sempre bem engraxados; a calça masculina deve ser larga ou 

possuir pregas para permitir movimentos amplos e os giros. 

Durante muito tempo a saia feminina, com sua tradicional fenda, representou um 

elemento prostibular. Com o passar do tempo, a indumentária desligou-se deste estigma de 

compadres e milonguitas, inclusive por uma necessidade técnica decorrente da ampliação do 

repertório. Na atualidade o uso de calça é recorrente entre bailarinos e bailarinas, e os sapatos 

têm que ser específicos (devem possuir uma curvatura e salto que permita ao calcanhar 

descansar na posição paralela ao chão), uma vez que a entrada no ritual do tango dança depende 

da conexão e da pisada flexível e bem articulada. Durante a prévia da Milonga, que pode ser o 

momento da vestimenta, muitos dançarinos treinam a caminhada, os pivôs e os enroques 

sozinhos, numa espécie de transe. A dança se inicia muito antes de fazer o movimento, 

fundamentalmente na concepção simbólica do eixo, gesto fundamental do tango dança. Mestre 

Valdir e seu discípulo Isaac refletem sobre a segunda instância do workflow: o encontro.  

 

O encontro é a parte do reisado onde a gente faz a entrega da nossa própria 

vida, as orações que a gente faz em pensamento nos entregando aos santos, 

anjos e arcanjos, que nos protejam para que uma brincadeira de espada comece 

bem e termine bem e que guiem as nossas mãos para que não venham ser 

capazes nem de nos ferir e nem de ferir o nosso oponente, caso não seja 

necessário (Mestre VALDIR apud LÓPEZ GALLUCCI, 2019). 

 

No tango dança o encontro está associado ao momento técnico e coreográfico da 

conexão dos eixos corporais de ambos os dançarinos através do abraço entrelaçado. Tanto no 

tango quanto no reisado esse momento solene coloca os corpos em confronto, em paralelo 

(sistema H); agachados, os lutadores interceptam as pontas de suas espadas, elevando-as 

lentamente até a posição inicial. Os dançarinos de tango se conectam através de um suave 

contato entre os troncos ï base de sustentação do abraço12 ï e liberam o quadril.  

Após o ritual da conexão que envolve respiração, consciência do eixo corporal e 

consciência do outro, inicia-se um trabalho de deslocamento em duplas. Para ajustar o corpo do 

outro, no ritmo da música, desenvolvem-se movimentos básicos nomeados células 

 
12 O abraço do tango pode ser definido como uma estrutura axial assimétrica e elástica. Temos desenvolvido um 

estudo detalhado desse processo de conexão no ensaio-filme In Corpo Tango (2014). 
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coreográficas. No reisado esses movimentos de ajuste estão contemplados dentro de uma forte 

dramaturgia vinculada à guerra e à conquista:   

 

A ocupação são movimentos que a gente realiza, sejam eles rotatórios ou 

contínuos; onde eu quero ocupar o espaço do meu oponente. Eu vou usar 

minhas artimanhas, meu jogo de pés, de pernas para ocupar o espaço. Para a 

gente [o espaço] é a representatividade de um reinado. Eu quero ocupar! Eu 

quero o que é seu! (LÓPEZ GALLUCCI, 2019). 
 

As células coreográficas do tango também podem ser pensadas como lineares ou 

circulares; os dançarinos geralmente se deslocam considerando o ritmo da música (entrar na 

música) e se aproveitando de um jogo de alturas, eixos fundamentais para que se estabeleça 

uma comunhão de duas tecnologias de movimento: o levar e o seguir.  

As células coreográficas apresentam o estado das tecnologias, não apenas perseguindo 

a mimese com a célula rítmica, uma vez que o componente melódico é ainda mais crucial na 

sua dramaturgia. O circuito de transferências de peso, caminhadas, pausas, aberturas, pivôs, 

cruzes e amagues consolidam uma espécie de mantra cuja práxis (efetuada com muita cautela 

e atenção ao corpo do outro) revela o estágio prévio da improvisação. Nesse sentido, é 

importante destacar que o tango tradicional buscou no movimento da dupla uma imagem da 

unidade, de continuidade e de fluência; em palavras de Rodolfo Dinzel:  

 

En el momento en que empezamos a observar a un bailarín, tanto se observe 

al hombre o a la mujer, es cuando la pareja comienza a perder concepto de 

unidad. Por el contrario, si el tango está bien bailado, es imposible observar al 

individuo. Por lo tanto, la búsqueda de la perfección en la técnica es llegar al 

concepto de unidad, llegar a la imagen de unidad. Perseguir continuamente la 

idea de comunión entre esos dos cuerpos en una sola estructura dinamizada 

(DINZEL, 2011: 9). 
 

No tango e no reisado os corpos das duplas compõem dispositivos em que o 

movimento é uma pergunta-resposta, ou seja, uma ilusão de sincronia. As células coreográficas, 

longe de serem repetições13 vazias de antigas tradições, produzem uma atualização subjetiva da 

técnica, que pode ser aproveitada por dançarinos e brincantes para a transmissão da cultura. 

 
13 Considerando que a repetição é um dos conceitos mais abordados no século XX, tanto nas Artes e na Psicanálise 

quanto na Filosofia, destacamos nesta pesquisa a perspectiva trazida pelos Estudos da Performance. Nos anos 

1960, Richard Schechner afirmava que a repetição era uma chave mestra para tematizar o que denominou 

ñcondutas reiteradasò [twice-behaved behavior] (SCHECHNER, 1985). Ligado às ideias dos teóricos das quais é 
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No reisado o improviso é um dos momentos mais destacados, não apenas dos lutadores 

e dos músicos, mas também do público que tenta seguir os trajetos das espadas, segundo 

comenta Mestre Valdir:   

 

O improviso é a parte mais técnica que a gente tem dentro da brincadeira do 

Reisado, porque nesse improviso eu vou fazer algo que meu oponente não está 

esperando; porém ele tem de ser muito astuto, tem que existir um certo 

domínio visual e corporal, e até mesmo de punho, com o manejo da espada, 

para que ele não possa ser atingido, porque eu vou usar de tudo o que eu tiver 

e tudo o que ele não conhece. Então ele vai ter que ter uma boa perceptividade 

e uma boa visão, ele vai ter que ter muito jogo de corpo, muito jogo de punho 

e domínio da espada (Mestre VALDIR apud LÓPEZ GALLUCCI, 2019). 

 

Abraçados, numa situação de interdependência, os dançarinos de tango produzem 

movimentos que emanam de um centro imaginário no interior do abraço e repercutem para as 

extremidades do corpo. Na improvisação, os bailarinos articulam movimentos de uma maneira 

específica, partilhando de um tônus que produz a imagem fluente e consegue construir essa 

ilusão de sincronia, definida pelo antropólogo francês Hess Remi como moment tango. A 

fluência provém da amortização da caminhada e da mudança de direção que um dos bailarinos 

realiza (oitos) quando recebe um impulso motor, efetuada pela dissociação e transmitida pelo 

abraço. Quando a energia não se transforma em deslocamento ou em pivô, o que acontece é a 

expulsão controlada dos membros inferiores (boleos e ganchos). O tango dinamiza a energia 

de maneira circular; direciona a atenção para locais específicos do corpo (pelve, ombro, pés, 

torso etc.), brincando com o espectador e introduzindo-o na improvisação.  

 
tributário, principalmente ideias desenvolvidas em Frame Analysis por Erving Goffman (GOFFMAN, 1986) e na 

Interpretação das Culturas de Clifford Geertz, Schechner publica em 1966 Aproximações a uma Teoria/Crítica, 

onde propõe uma linha de pesquisa para atividades performativas (jogo, ritual, esportes, teatro) (SCHECHNER, 

1966: 27-28). Suas reflexões teóricas progrediram e, em 1970, publicou o artigo A Look into Performance Theory, 

onde mergulhou na relação entre práticas xamânicas, rituais e a vanguarda teatral. Esse percurso teórico, destacado 

por ser uma tentativa de libertar os estudos teatrais e as práticas processuais das disciplinas linguísticas e literárias, 

apresenta grande interesse para o estudo atual das artes populares. Schechner reflete sobre o achado de um 

denominador comum na qualidade dessas ações definidas, nesse momento, como eventos ou happenings. 

Considera essas a­»es uma ñmaneira especial de lidar com a experi°ncia do corpo e salvar as dist©ncias entre o 

passado e o presente, entre o individual e o grupal, o que representa estar dentro e estar foraò; outorgando ¨ 

repetição uma fun­«o primordial que chamar§ de ñatualiza­«oò (SCHECHNER, 1994: 40). A partir de 1970 ele 

fala, pela primeira vez, do que uma d®cada mais tarde definiria como ñcomportamentos restauradosò. Para 

conceituar essa reatualização Schechner retoma as teorizações de Mircea Eliade. A reatualização envolve, 

segundo Eliade, [...] uma concepção fundamental das religiões arcaicas; a repetição de um ritual estabelecido por 

seres divinos implica a reatualização do tempo original em que foi realizada pela primeira vez. E por isso um rito 

é efetivo: porque participa, na plenitude do sagrado, do tempo primordial. Nesse sentido, ele infere que o rito 

manifesta o mito; e tudo o que o mito expressa pela primeira vez [...] é reatualizado no rito, e o mostra como um 

aqui e agora (ELIADE apud SCHECHNER, 1994: 44). 
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Apesar do ideal de unidade e de sincronia, o estudo coreológico mostra que o processo 

que compreende a improvisação é uma montagem: não se trata de unir mecanicamente 

movimentos pré-estudados, mas de trazer ideias, símbolos, gestos, para uma forma especial de 

colagem. A forma temporal da improvisação é a do kairós, tempo justo e não cronológico do 

pulso. No tango improvisado, o problema da criação gira ao redor de momentos e posições 

articuladas por cortes. O corte une, a pausa enlaça, mas ao olho humano, o maior destaque dessa 

ilusão são as invasões, as saídas, os truques e os saltos. No improviso os bailarinos trabalham 

por enxertos, constroem um hiperplano (plano que se desloca na linha de baile), apelando a uma 

collage de movimentos que oscila entre a tradição e o achado, espécie de sistema assistemático 

de criação. Afirmamos que há uma busca estética no tango e na luta de reisado, uma forma de 

assumir a alteridade e brincar com a ilusão de unidade e com a fluência. Sendo a assunção da 

alteridade uma construção. 

A divisão fundamental nos corpos dos performers de tango e de reisado propõe uma 

relação cruzada de espirais. Há uma divisão fundamental no corpo dos performers, produzida 

pela cisão do corpo na linha de corte que passa por baixo da cintura escapular. Assim, a função 

da invasão do espaço vital do outro, exercida, no reisado, pelas espadas, no tango é executada 

pelas pernas (nas sacadas, nos arrastres, nas castigadas etc.). Os corpos marcados pelas técnicas 

de tango e de reisado se confrontam com diversos momentos de risco na possível perda da 

estabilidade e nas possíveis feridas.  

A variação e o final apresentam o último estágio do workflow. No caso do tango dança 

este momento se estrutura vinculado aos âmbitos espetaculares pelos quais transitou essa dança, 

desde sua origem: o circo criollo, o teatro com cabaré e o cinema. As orquestras típicas de tango 

também consideram esse momento de aceleração da música como incremento dos rubatos e 

ampliação das camadas harmônicas, com o objetivo de acompanhar o desenlace do transe 

proposto pelos performers. No reisado também se acelera o ritmo musical na conquista e na 

defini­«o da luta nomeada óO Jogo da Morteô.   
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Figura 4: Desenlace. Ensaio fotográfico. Lucas de Camargo Magalhães e Natacha Muriel 

López Gallucci (Tango) Valdir Vieira de Lima e Isaac Kauan Gomes de Lima (Reisado). 

Fotografia: Lucas de Camargo Magalhães, Juazeiro do Norte, Ceará, Brasil, 2019. 

 

O Jogo da Morte é a parte onde eu faço uma encenação de dissecação 

de membros; [...] a minha espada vai entrar em partes do corpo que 

realmente são letais; [...] vou dissecar braços e pernas. E se meu 

oponente no chão ainda mostrar sinais de vida, eu faço o último 

ponto que é o ponto fatal (LÓPEZ GALLUCCI, 2019). 
 

 
Figura 5: O jogo da Morte. Ensaio fotográfico. Valdir Vieira de Lima e Natacha Muriel 

López Gallucci. Fotografia: Lucas de Camargo Magalhães, Juazeiro do Norte, Ceará, Brasil, 

2019. 
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4. Algumas conclusões 

 

 

O trabalho em colaboração com os artistas do Cariri cumpriu um papel fundamental 

na preparação de nossa pesquisa pós-doutoral (2020-2021). Na edição do ensaio fílmico Tango 

e Reisado foram incorporadas reflexões, ideias e cantos chaves para uma compreensão mais 

abrangente dessa dramaturgia. A pesquisa audiovisual trouxe reflexões baseadas em memórias 

cinestésicas e simbólicas que permitiram materializar imageticamente as correspondências, 

semelhanças e contrastes latentes que intuíamos.   

A produção audiovisual em campo e a montagem funcionaram, no ensaio, como 

formas de argumentação por fragmentos (RASCAROLI, 2017: 47). O ensaio fílmico compara 

momentos específicos da improvisação dentro do workflow estabelecendo uma heterotopia 

(FOUCAULT, 2013) na tela. Isso significa que extraímos detalhes das práxis artísticas 

estudadas das suas paisagens etnográficas (ethnolandscape), entendidas como espaços 

ñhabituaisò de cada cultura para outorgar-lhes um novo agenciamento imagético dentro do 

dispositivo fílmico. O trabalho das duplas pode ser comparado, não somente procurando 

semelhanças, mas também diferenças, rastros e especificidades; aportando informações pouco 

acessadas no contexto da antropologia visual de ambos os países. Essa combinação de 

estratégias abriu espaço para uma análise crítica que entende o trabalho de campo, na dimensão 

epistemológica, em termos de produção de conhecimentos em artes populares, desde o ponto 

de vista das sensibilidades dos seus próprios pesquisadores, produtores e artistas. 

 

  



 

 
120 

Referências 

 

ANDREWS, George Reid. Los afroargentinos de Buenos Aires. Buenos Aires: Ediciones de 

la Flor, 1989. 

 

AUMONT, Jaques. O cinema e a encenação. Lisboa: Textografia, 2008. 

 

BARROSO, Oswald. Teatro como encantamento. Bois e Reisados de Caretas. Fortaleza: 

Armazém da Cultura, 2013. 

 

BATES, Héctor & BATES, Luis. La historia del tango. Sus autores. Buenos Aires: Talleres 

Gráficos de la Cía. General Fabril Financiera, 1936. 

 

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. [1933] In: 

BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e política: ensaios sobre literatura e história da 

cultura.  [8ª ed.] São Paulo: Brasiliense, 2012, p. 165-196. 

 

BOURDIEU, Pierre. Practical Reason: On the Theory of Action. Stanford: Stanford 

University Press, 1998. 

 

BOURDIEU, Pierre; WACQUANT, Loïc. An Invitation to Reflexive Sociology. Chicago: 

University of Chicago Press, 1992.  

 

BORTOLUCI, José H. Razão prática, performatividade e criatividade situada: tensão e 

complementaridade entre três paradigmas da ação. Política & Trabalho . Revista de Ciências 

Sociais, n. 40, Abril de 2014, Universityof Michigan, p. 63-85. 

 

BOZZARELLI, Oscar. El África, el tango y el jazz. Buenos Aires: Academia Porteña del 

Lunfardo, 1989. 

 

CAMARGO, Giselle Guilhon Antunes. Antropologia da dança: ensaio bibliográfico. In: 

CAMARGO, Giselle Guilhon Antunes (Org.) Antropologia da Dança I. Florianópolis: 

Insular, 2013. p. 15-29.  

 

CASCUDO, Luis da Câmara. Dicionário de folclore Brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro [s/d] 

In: CIRIO, Pablo. La música afro argentina: apuntes para uma historia social del silencio. 

Revista Identidades Ano 2, n. 5. Buenos Aires: Instituto Carlos Vega, 2015. 

 

DE LA FUENTE, Alejandro. Estudos afro-latino-americanos: uma introdução. (Coord. 

George Reid Andrews). Ciudad Autónoma de Buenos Aires: CLACSO, 2018. 

 

DINZEL, Rodolfo. El tango. Una danza. Esa ansiosa búsqueda de la libertad. Buenos Aires: 

Corregidor, 2011. 

 

 



 

 
121 

FOUCAULT, Michel. O corpo utópico, as heterotopias. São Paulo: n-1 Edições, 2013. 

 

FORTIN, Sylvie; GOSSELIN, P. Considerações metodológicas para a pesquisa em arte no 

meio acadêmico. Art Research Journal, Natal, v. 1, n.1, 2014, p. 1-17. 

 

FREITAS, Dora; FURTADO, Silvia. Livro dos Mestres ï O legado dos Mestres: cultura e 

tradição popular no Ceará. Fortaleza: Fundação Waldemar Alcántara, 2017. 

 

FREUD, Sigmund. Formulações sobre os dois princípios do funcionamento mental. Obras 

Completas. O caso Schereber, artigos sobre técnica e outros trabalhos. VOL. XII (1911-1913) 

Rio de Janeiro: IMAGO, 2004. 

 

FROSCH, Joan D. Dance Ethnography: Tracing the Wave of Dance. In: FRALEIGH, 

SONDRA, HANSTEIN, Penelope (Org.). Researching Dancing: Evolving Modes of Inquiry. 

Pittsburg: University of Pittsburgh Press, 1999, p. 249-280. 

 

GELMAN, Leonardo C; AMARAL, Juliana dos Santos, GRADELA, Pedro de Andrea (Orgs.) 

Territórios criativos. Prospecção e Capacitação em Territórios criativos. Niterói: 

CEART/Mundo das ideias, 2017. 

 

GUBER, Rosana. El salvaje metropolitano. Reconstrucción del conocimiento social en el 

trabajo de campo. Buenos Aires: Paidós, 2004. 

 

HESS, Remi. Le tango. Paris: PUF, 1996. 

 

ISLAS, Hilda. Tecnologías corporales: danza, cuerpo e historia. México, DF: Cenidi, 

Danza/INBA, 1995.  

 

KALLER, Lautaro. Um árbol em llamas. Biografia de Castillo. Rosario: UNR, 2016. 

 

LAMAS, H.; BINDA, E. El tango en la sociedad porteña (1880 ï 1920). Buenos Aires: 

Abrazos, 2018. 

 

LÓPEZ GALLUCCI, Natacha M. Ética do encontro na pesquisa audiovisual. Ponta Grossa: 

Atenea, 2019. 

 

LÓPEZ GALLUCCI, Natacha M. Filosofia, corpo e cinema: contribuições para o estudo das 

performances no cinema argentino (Tese de Doutorado) DECINE, IA, Campinas, Unicamp: 

2014. 

 

LÓPEZ GALLUCCI, Natacha M. Entrevista com Valdir Vieira de Lima. Registro em Áudio, 

Juazeiro do Norte, Ceará, Brasil, 2018. 

 

LÓPEZ GALLUCCI, Natacha M. Tango uma filosofia do abraço. La Habana: Casa de las 

américas, 2006. 

 



 

 
122 

] 

RASCAROLI, Laura. How the essay film thinks. New York: Oxford University Press, 2017. 

 

SAVIGLIANO, Marta. Tango and the political economy of passion: From Exoticism to 

Decolonization (Institutional Structures of Feeling). Colorado: Westview Press, 1995. 

 

SCHECHNER, Richard. Approaches to Theory/Criticism. In: Tulane Drama Review. New 

York, v. 10, n. 4, 1966, p. 20-53. 

 

SCHECHNER, Richard. Environmental Theatre: an expanded new edition. New York: 

Applause, 1994. [362 f.] 

 

SCHECHNER, Richard. Performance Studies, an introduction. [3ª ed.] London: Routledge, 

2002. [382 f.] 

 

SONDRA; HANSTEIN, Penelope (Org.). Researching Dancing: Evolving Modes of Inquiry. 

Pittsburg: University of Pittsburgh Press, 1999, p. 249-280. 

 

TURNER, Victor. From Ritual to Theatre: the human seriousness of play. New York: 

Performing Arts Journal Publications, 1982. [127 f.] 

 

WACQUANT, Loïc. Habitus. In: BECKERT, Jens & ZAFIROVSKI, Milan. (Eds.). 

International Encyclopedia of Economic Sociology. London: Routledge, 2005. p. 315-319. 

 

ZEMP, Hugo. Para entrar na dança. In: CAMARGO, Giselle Guilhon Antunes (Org.) 

Antropologia da Dança I. Florianópolis: Insular, 2013, p. 31-56. 

 

ZUMTHOR, P. Introdução à poesia oral. São Paulo: Hucitec, 1997. [323 f.] 

 

Filmografia 

 

FILOSOFIAS DO CORPO NO CARIRI CEARENSE. Natacha Muriel López Gallucci. Ensaio 

Fílmico. Projeto FiloMove Filosofia Artes e estéticas do Movimento, Brasil, 2019. Registrado 

em Brighton, EastSussex, Reino Unido e Juazeiro do Norte, Ceará Brasil. Disponível em 

<https://youtu.be/HCecH-JYfxQ > [Acessado em Maio de 2018. Dur: 7m 6s.] 

 

IN CORPO TANGO. Natacha Muriel López Gallucci. Ensaio Fílmico. Doutorado em 

Multimeios IA Unicamp, Campinas, Brasil, 2014-19. Disponível em 

<https://youtu.be/nBOrRkP9LZk> [Acessado em Junho de 2018.] 

 

TANGO E REISADO. Natacha Muriel López Gallucci. Ensaio Fílmico. Projeto FiloMove 

Filosofia Artes e estéticas do Movimento, Brasil, 2019. Registrado em Brighton, EastSussex, 

Reino Unido e Juazeiro do Norte, Ceará Brasil. Disponível em 

<https://youtu.be/mk6XR2GPx34> [Acessado em Maio de 2018. Dur: 7m 6s.] 

 

 

https://www.amazon.com/gp/product/B079MDNRHK/ref=dbs_a_def_rwt_hsch_vapi_taft_p1_i0
https://www.amazon.com/gp/product/B079MDNRHK/ref=dbs_a_def_rwt_hsch_vapi_taft_p1_i0
https://youtu.be/HCecH-JYfxQ
https://youtu.be/nBOrRkP9LZk
https://youtu.be/mk6XR2GPx34


 

 
123 

 

RODA DE CONVERSA COM OS MESTRES DE JUAZEIRO DO NORTE. Natacha Muriel 

López Gallucci. Projeto FiloMove Filosofia Artes e estéticas do Movimento, Brasil, 2018. 

Registrado em Juazeiro do Norte, Ceará Brasil. Disponível em: 

<https://youtu.be/93nMZ_IejMk> [Acessado em Junho de 2019.] 

https://youtu.be/93nMZ_IejMk


 

 
124 

Autoetnografias em Desnudamentos Cênicos 
 

 

Mônica Fagundes Dantas 
UFRGS ï monica.dantas@ufrgs.br 

 
 

Resumo: A presente comunicação examina possíveis contribuições da autoetnografia para a 

pesquisa em dança, a partir de uma análise do meu próprio trabalho como bailarina em duas 

obras ï Bundaflor Bundamor e Tempostepegoquedelícia ï da Eduardo Severino Companhia 

de Dança. O trabalho situa a autoetnografia nas suas relações com o campo da dança 

contemporânea e propõe uma reflexão sobre a exposição do meu próprio corpo nu em cena e 

sobre a desestabilização de representações de gênero, favorecendo uma escrita de si que busca 

reconhecer e questionar as estruturas e políticas de identificação e desidentificação. 

 

Palavras-chave: Autoetnografia. Pesquisa em Dança. Representações de Gênero. Nudez.  

 

Autoethnographies in Scenic Undressing 

 

Abstract: This paper aims to reflect on the contribution of autoethnography for research in 

dance, analyzing my own work as a dancer at Bundaflor Bundamor e Tempostepegoquedelícia, 

from Eduardo Severino Companhia de Dança. The work situates autoethnography in its 

relations with the field of contemporary dance and proposes a reflection on the exposure of 

my own naked body on stage and about the destabilization of gender representations, enabling 

a self-writing that seeks to recognize and question the structures and policies of identification 

and disidentification. 

 

Keywords: Autoethnography. Dance Studies. Gender Representation. Naked Bodies. 
 

 

A presente comunicação examina possíveis contribuições da autoetnografia para a 

pesquisa em dança, a partir de uma análise do meu próprio trabalho como bailarina em duas 

obras ï Bundaflor Bundamor e Tempostepegoquedelícia ï da Eduardo Severino Companhia de 

Dança.  

Caracterizo minhas investigações dos últimos 15 anos como pesquisas de prática 

coreográfica, pois nelas proponho problemáticas artísticas e um trabalho de coleta e produção 

de dados e informações realizado em terrenos de prática coreográfica. Todas as etapas de 

realização dessas investigações foram e são influenciadas pela minha experiência como 

intérprete em dança contemporânea. Tratam-se, então, de pesquisas realizadas por uma 

bailarina, sobre modos de se fazer dança, englobando aspectos como a formação de bailarinos 

e a criação e interpretação de coreografias. São experiências que já compartilhei com outros 
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intérpretes, trabalhando em colaboração com outros coreógrafos, e essas experiências 

influenciam tanto na definição das questões de pesquisa quanto nas minhas escolhas teóricas e 

metodológicas.  

Essas pesquisas dialogam com uma abordagem fenomenológica do corpo. Nos meus 

estudos de Mestrado (DANTAS, 1999), para compreender o corpo dançante como sensível e 

disponível, utilizei as noções de corpo vivido, corpo fenomenal e corpo próprio, elaboradas por 

Merleau-Ponty (1971). Na pesquisa realizada para a elaboração de minha Tese de Doutorado 

(DANTAS, 2008), onde aprofundo meus estudos sobre processos de criação coreográfica e 

formação de bailarinos no contexto da dança contemporânea no Brasil, continuei a utilizar o 

aporte da fenomenologia para tratar do corpo dançante. Mas ao invés de privilegiar uma 

abordagem eminentemente teórica desses temas, tive vontade de confrontar certos conceitos 

com a experiência de outros bailarinos e coreógrafos que vêm construindo a dança 

contemporânea no Brasil. Assim, buscando dados empíricos e respaldada pela trajetória de 

outros pesquisadores (DAVIDA, 2006; FORTIN, 2006; FORTIN & GOSSELIN, 2014; 

FROSCH, 1999; SANTOS, 1999), utilizei a etnografia como a principal referência 

metodológica. Fui então instigada a refletir sobre as relações entre etnografia e fenomenologia. 

Um outro referencial importante para pensar o corpo dançante em construção de brasilidades 

foi a Antropofagia e o Manifesto Antropófago de Oswald de Andrade1.  

Nas minhas pesquisas (DANTAS 2005, 2007, 2008) recorro então à fenomenologia e 

à etnografia para continuar a refletir sobre o corpo dançante e o fazer coreográfico. Autores 

como Csordas (1994), Laplantine (2000) e Thomas (2003) sublinham as relações entre as duas 

disciplinas. Csordas elabora seu pensamento no cruzamento entre a fenomenologia e a 

antropologia, o que o conduz à noção de corporeidade (embodiment), definida como a condição 

existencial na qual a cultura e o self estão ancoradas. O autor, que se serve da etnografia como 

método de pesquisa, realiza seus estudos no campo dos rituais religiosos, buscando 

compreender a participação humana no mundo da cultura a partir da experiência do corpo.  

Laplantine (2000) assinala que a fenomenologia influenciou e influencia, ainda, a 

etnografia. A abordagem fenomenológica, referenciada principalmente em Merleau-Ponty, 

permitiu aos etn·grafos compreenderem que ñn«o existem fatos em estado puro aguardando 

 
1 Publicado pela primeira vez em 1928, no primeiro número da Revista Antropofagia. Disponível em 

<http://www.ufrgs.br/cdrom/oandrade/oandrade.pdf> 
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que lhes sejam atribu²dos significados [...] e que o sentido n«o ® separado do sens²velò (p. 101). 

Desse modo, Laplantine (2000) explica que a fenomenologia contribui para refinar o método 

etnográfico, pois a descrição fenomenológica fornece, sem dúvida, numa época de ceticismo 

crescente em relação às grandes explicações clássicas da objetividade, um certo número de 

instrumentos que auxiliam na observação dos eventos e fenômenos estudados. De modo 

semelhante, Thomas (2003) destaca que a fenomenologia contribui para que se entenda a 

etnografia como atividade que engaja a corporeidade do pesquisador e para que se compreenda 

o campo etnográfico como um espaço físico, social e imaginário que deve ser incorporado pelo 

pesquisador. Nesse sentido, a autora ressalta o potencial da fenomenologia e da etnografia para 

o desenvolvimento de estudos em dança.  

Nos últimos anos, tenho também trabalhado com a autoetnografia para refletir sobre 

meu próprio trabalho como bailarina em duas obras ï Bundaflor Bundamor e 

Tempostepegoquedelícia ï criadas em colaboração com Eduardo Severino e Luciano Tavares 

na Eduardo Severino Companhia de Dança2 (DANTAS 2010, 2014), criada em 2001 por 

Eduardo e Luciano, em Porto Alegre. Tem em seu repertório 15 obras e diversos prêmios, como 

o Açorianos de Dança e o Funarte Klauss Vianna de Dança. Tenho me dedicado a pensar em 

como essas coreografias fazem sentido para mim e para o público que as assiste.  

De uma experiência como observadora participante, nos estudos etnográficos, passo 

para uma experiência de participante observadora, nos estudos autoetnográficos. Em outras 

palavras, as sensações, percepções, sentimentos e pensamentos decorrentes da minha presença 

como artista envolvida na criação das obras investigadas por mim mesma constituíram os 

principais dados a serem produzidos. Durante o período de ensaios, registrei muitas das minhas 

anotações em notas esparsas, juntamente com alguns diálogos informais ocorridos durante os 

ensaios. No entanto, muitas outras impressões, diálogos e situações foram ressurgindo durante 

a escrita dos artigos.  

Numa etnografia, a observação é um dos principais modos de produção da informação. 

É uma atividade que mobiliza o olhar. Laplantine (2000) explica que a observação participante 

sup»e um esfor­o para ñfazer verò: para al®m de ver, ® necess§rio registrar a informa­«o visual 

 
2 Consultar: <https://eduardoseverinociadedanca.wordpress.com> 
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e, em seguida, transformar o olhar em linguagem escrita. Assim, a observação é uma atividade 

mediada, instrumentalizada e retrabalhada pela escrita. 

Minha experiência com a autoetnografia mostrou que o exercício da escrita torna-se 

um dos principais modos de produção da informação, uma vez que o olhar do pesquisador 

confunde-se com o olhar do artista, é um olhar que, ao se voltar para o processo de criação, não 

separa o fazer artístico do fazer investigativo. No meu caso, a escrita foi efetivamente o que 

favoreceu um relativo distanciamento e uma certa compreensão das obras e de seus processos.  

Do mesmo modo, a conjugação do olhar e da escrita, tanto na etnografia como na 

autoetnografia, permite a emergência de temas que nutrem a elaboração de perspectivas 

teóricas. Assim, pude constatar que nesse tipo de pesquisa os conceitos oriundos da reflexão 

teórica são constantemente confrontados e enriquecidos pelas informações produzidas no 

trabalho de campo. Em consequência, os referenciais conceituais estão sendo sempre 

reavaliados. Como ressaltam Alvesson e Sköldberg (2001), as informações e dados empíricos 

são impregnados de teoria e as teorias se constituem através da observação de certos aspectos 

da realidade e da vida humanas.  

Sendo assim, os estudos de Bundaflor Bundamor e Tempostepegoquedelícia, baseados 

na descrição das minhas sensações e impressões, levaram a uma reflexão sobre a exposição da 

intimidade do corpo nu em cena e a uma discussão sobre como essa exposição desestabiliza 

representações de gênero. 

Bundaflor Bundamor inspira-se, como não poderia deixar de ser, na bunda de cada 

um, mas também na bunda que habita o imaginário de todos. Concepção e coreografia de 

Eduardo Severino e Luciano Tavares, estreiou em 2008. Na época, era dançado por Eduardo 

Severino, Luciano Tavares, eu, Dani Boff e Luciana Hoppe. Desde então, foi-se modificando, 

até chegar à sua versão mais conhecida, dançada por Eduardo Severino, Luciano Tavares e por 

mim. Já foi apresentado no Chile e no México, e em 2013 fez parte do Projeto Circulação em 

Dois Atos ï Prêmio Funarte Klauss Vianna de Dança 2012, circulando por cidades como 

Salvador, Recife, Rio Branco, Florianópolis, Pelotas e Caxias do Sul.  

No estudo sobre Bundaflor Bundamor (DANTAS, 2010, 2014), refleti sobre as 

dificuldades e deleites de exibição da intimidade corporal, oferecendo ao olhar do público o 

corpo nu ou seminu de uma mulher em meio a dois homens nas mesmas condições. Investi no 

mapeamento do meu próprio corpo, descobrindo e redescobrindo a potência de partes pouco 
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valorizadas na dança cênica ocidental ï como a parte posterior do corpo e, em particular, as 

nádegas ou bunda, mas de certo modo hipervalorizada na construção do modelo feminino no 

Brasil.  

Nesse estudo, a descrição dos meus sentimentos em relação ao fato de expor as 

nádegas ï ou melhor, a bunda ï foi preponderante, conforme exposto abaixo: 

 

Em uma dessas cenas, parados de frente para o público, abaixamos a parte 

posterior do maiô (eu) ou da sunga (Eduardo e Luciano). Cruzamos os braços 

e viramos de costas para o público. Ao som de Não me diga adeus, de Aracy 

de Almeida, ficamos parados; não nos mexemos durante toda a música. [...] 

Este era um dos momentos mais íntimos do trabalho, embora houvesse outras 

cenas em que dançássemos com as bundas à mostra. No entanto, [em] 

nenhuma outra situação [houve] essa sensação de exposição e intimidade, pois 

desvestir a bunda e virar de costas para o público é oferecer uma parte 

vulnerável do corpo, compartilhando algo que me é íntimo. Recordo que 

algumas vezes, em cena, pensava no que poderiam pensar os espectadores 

instantes antes de eu virar de costas; havia, pois, entre a ação de abaixar o 

maiô e de virar de costas, uma certa hesitação. Hesitação semelhante a que 

sinto ao escrever sobre minha experiência em dançar com a bunda à mostra, o 

que não deixa de ser uma outra maneira de me expor (DANTAS, 2010: 10). 

 

Inspirada pelo Manifesto Antropófago (Andrade, 1928), identifiquei tais ações como 

ações antropofágicas, nas quais se compartilha o desejo do corpo, o desejo da carne e uma forte 

relação com a libido. A libido, não apenas necessariamente como prazer sexual, mas também 

como prazer de estar viva e, ao mesmo tempo de poder resistir, um impulso vital de resistência 

(RIBEIRO, 2003; RODRIGUES, 1997). Tais relações me remeteram à noção de promiscuidade 

do corpo dançante ï um corpo que vive e desfruta da dança e da vida ï e à lógica carnavalesca, 

presente no Manifesto Antropófago, que prega o prazer na fusão (DANTAS, 2014). Nesse 

sentido, considerei importante evocar Rolnik (1998), para quem uma das características do 

modo antropof§gico ® ñ[é] a err©ncia do desejo que vai fazendo suas conexões guiado 

predominantemente pelo ponto de vista da vibratilidade do corpo e sua vontade de pot°nciaò 

(p. 136). O corpo vibrátil ï corpo antropofágico ï reconfigura o mundo tal como ele se apresenta 

ao corpo. Trata-se então de um conhecimento por vibração e contaminação, diferente de um 

conhecimento por representação e imitação.  

Tempostepegoquedelícia é um duo criado em 2011 por Eduardo Severino, em 

colaboração comigo e com Luciano Tavares, que interpretamos a obra. Vestes hieráticas, 

homem e mulher portando falos feitos de enfeites natalinos, homem em tubinho e decote sexy, 
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mulher vestida como um pivete, coletes de pele, cueca e calcinha vermelhas e corpos nus 

interrogam, com humor, a falocracia que marca as relações interpessoais na cultura brasileira, 

e que acaba encontrando reflexo nas criações artísticas. Já foi apresentado no Chile e no México 

e fez parte, em 2013, do Projeto Circulação em Dois Atos ï Prêmio Funarte Klauss Vianna de 

Dança 2012.  

No estudo sobre Tempostepegoquedelícia (DANTAS, 2014) busquei examinar se e 

como essa coreografia pode desestabilizar concepções binárias de gênero e desafiar noções de 

feminino. O estudo acabou por ressaltar a interação com referenciais teóricos, principalmente 

com as noções de identidades performativas (BUTLER, 1993) e desidentificação (MUÑOZ, 

2011), conduzindo a algumas reflexões como a destacada abaixo: 

 

Tempostepegoquedelícia parece dissolver uma representação de gênero na 

outra: quem é mais feminino? A mulher de calção, camiseta larga e touca de 

l«? O homem de vestido justo e decote nas costas? Como explica Butler, ño 

corpo é um processo de materialização que se estabiliza ao longo do tempo 

para produzir o efeito de limite, fixidez e superfície que chamamos de 

mat®riaò. A autora argumenta que as partes sexuadas do corpo s«o investidas 

de significado, pois a descrição do corpo é um enunciado performativo e a 

linguagem que parece simplesmente descrever o corpo, na verdade o constitui. 

Na cena final, em que os dois intérpretes rolam abraçados pelo chão, a nudez 

reenvia a uma possibilidade de igualdade ou contribui para marcar o feminino 

e o masculino?  Essa ação é capaz de produzir um enunciado performativo 

que pode desestabilizar hierarquias ï do feminino e do masculino, das partes 

do corpo que podem ou não ser mostradas ï e ressignificar o corpo e suas 

partes? (DANTAS, 2014: 211). 

 

Tempostepegoquedelícia desloca noções de identidade de gênero hegemônicas e 

promove estratégias de desidentificação. E o faz apelando a diferentes procedimentos criativos, 

dos quais destaco as inversões de certos padrões de vestuário e de gestualidade, bem como a 

ação de desnudar o outro. A desidentificação é uma estratégia que resiste a uma concepção do 

poder como discurso fixo; ela negocia estratégias de resistência dentro do fluxo do discurso do 

poder. A nudez, nessa coreografia, pode ser entendida como uma manobra de desidentificação, 

pois a nudez não remete mais a corpos naturais, mas expõe corpos que foram atravessados por 

situações ambíguas, incorporaram essas ambiguidades e, transformando-se, transfiguraram 

significados codificados. 

A partir da análise de Bundaflor, Bundamor e Tempostepegoquedelícia, é possível 

dizer que a criação coreográfica pode contribuir para a constituição e para a desconstrução de 
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identidades somáticas e culturais. O trabalho de dançarinas e dançarinos, que constantemente 

elaboram e reelaboram seus corpos em função dos projetos coreográficos dos quais participam, 

gera formas de reconhecimento e de representações sobre seu corpo, para si e para os outros. 

Essas representações surgem como traços de identidade, traços incorporados que formam 

identidades somáticas e projetam identidades culturais. A experiência incorporada registra, cria 

e subverte, simultaneamente, convenções culturais. Agindo sobre o imaginário somático ela é, 

necessariamente, complexa e turbulenta (ALBRIGHT, 1997).  

No que tange aos meus próprios processos, acredito que, pela exposição do meu corpo, 

ofereço e promovo intimidade, vulnerabilidade, coragem, erotismo e constrangimento. Nesse 

caso, concordo com Lopes (2004) para quem ños espa­os da intimidade do corpo, deixam de 

ser apenas lugares de opress«o e ñ[...] a intimidade emerge como possibilidade de resist°nciaò. 

Nesse processo, a autoetnografia favoreceu uma escrita íntima, que buscou reconhecer e 

questionar as estruturas e as políticas de autoidentificação e desidentificação. Por meio de uma 

perspectiva crítica, essas coregrafias e essas reflexões, investem em humor, sensualidade, 

alegria, afeto, empatia e fraternidade como antídotos ao rancor e ao ressentimento. 
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Resumo: Este ensaio enfoca o procedimento etnográfico e sua presença nos estudos de 

economia das Artes. A ideia é a construção de elementos para uma agenda de investigação 

com os agentes artísticos. Na última parte da investigação, o pensamento etnográfico opera na 

construção de elementos para refletir sobre o balanço entre uma agenda fortemente centrada 

em políticas de Estado ou a agenda centrada no mercado das Artes. 

 

Palavras-chave: Etnografia. Econometria. Mercado de Dança. Economia Simbólica. 

 

Ethnographies of the Economy of Arts: reflections for policies and study from the point 

of view of artistic agents 

 

Abstract: This essay focuses on the ethnographic procedure and its presence in the studies of 

economics of the Arts. The idea is to build elements for a research agenda with artistic agents. 

In the last part of the investigation, ethnographic thinking operates in the construction of 

elements to reflect on the balance between an agenda strongly centered on State policies or an 

agenda centered on the Arts market. 

 

Keywords: Etnography. Econometry. Dance Market. Simbolic Economy. 

 

1. Relevância do pensamento e da prática etnográfica nos estudos de Economia das Artes. 

Etnografia, Econometria e as lógicas simbólicas nas relações entre agentes de Arte e 

Cultura  

 

Este trabalho tem como intuito a proposição de um conjunto de questões para a 

realização de etnografias da gestão e produção da dança na cultura urbana e do tempo presente. 

Parte da perspectiva antropológica (antropologia econômica) de que o homo economicus 

(homem econômico) não se constitui exclusivamente como sujeito da economia de mercado (e 

no mercado) e que uma parte do que se entende por ñrela­«o com os mercadosò est§ a ser 

substituída por uma cultura do empreendimento, traçando um importante aspecto que circula 

entre produtores e receptores dos bens e serviços artísticos ï os nossos comportamentos 

compartilhados de consumo.  
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Nessa ênfase, a dimensão simbólica é observável na esfera designada como 

ñmicroecon¹micaò, das firmas, mas agora sob um ponto de vista que incorpora momentos 

posteriores ao da produ­«o, numa ampla valora­«o do que costuma se chamar de ñp·s-

produtivoò, envolvendo aí estruturas reflexivas compartilhadas com públicos: sejam eles 

receptores economicamente passivos, alvo da distribuição plena das obras artísticas; sejam eles 

receptores economicamente ativos, integrantes da cadeia de circulação dos bens e serviços 

culturais, além de consumidores (compradores de bens de cultura e arte), interatuando na 

eleição dos bens e serviços de cultura (especialmente nas formas digitais da cultura).  

Essa tensão encontra-se revelada nas relações traçadas pelo modelo econômico 

capitalista de polarizações entre uma produção mais fortemente vinculada a programas estatais 

e uma produção mais independente do Estado, mas dependente de agenciamentos no mercado. 

Em nenhum desses dois polos temos estados exclusivos e puros. Nas economias 

mercadológicas da arte sempre há ï e muito ï espaço para a presença do poder público. Nas 

economias estatistas, mesmo quando falamos de modos totais de subvenção, sempre há um 

momento público, no qual ocorre um teste do investimento de Estado.  

Essas duas polaridades apenas nos servem para operar no campo da investigação e 

configurar algumas rotas de observação e questionamento, com ênfase no papel exercido pelos 

agentes de Arte e Cultura, junto ao mercado e junto ao Estado.   

Como os agentes agem e reagem diante do Estado e de suas políticas públicas, e de 

suas políticas de governo para a Arte e a Cultura?  

Como os agentes agem e reagem diante dos mercados?  

O Estado, em suas diferentes dimensões e instituições, é agente, agência e agenciador 

das Artes, além de funcionar em várias instâncias como legitimador da produção artística (pela 

via macro das políticas públicas e de governo e na determinação por processos de seleção e 

eleição de mecanismos para a produção artística, para a distribuição e para a circulação e as 

formas estatizadas e burocratizadas de investimento dos capitais que irão fornecer as condições 

para a recepção e para o consumo).  

Os mercados também são os agentes e agenciadores das Artes, mas poucas vezes 

podem funcionar como mecanismos ortodoxos e burocráticos de legitimação.  

O Estado permanece com uma reserva de poder no mercado e construindo efeitos e 

afetação indireta nas cadeias econômicas. O papel reduzido das mediações estatais nessa 
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economia mercadológica não promove condições de sustentabilidade prévia para a recepção e 

para o consumo. O produto, a mercadoria e o serviço cultural necessitam manter relações fortes 

com o mercado e a sociedade para promover e manter o consumo e a recepção.  

Isso nos leva a uma ampliação da rede de questões destinadas aos agentes da Cultura 

e das Artes, observando a importância de abordar as questões de fundo econômico e cultural 

das necessidades e dos desejos.  

O que querem os agentes culturais e artísticos?  

Como os agentes constroem e instituem publicamente as suas demandas?  

Como modelam seus comportamentos para o mercado e para as políticas 

governamentais voltadas para a Arte e a Cultura, gerando trânsitos entre os papéis exercidos 

como artistas (das posições de unidades de produção) e como agentes institucionais?  

Como observar o posicionamento dos atores sociais artistas, em sua formato (e 

funcionamento) de unidades produtivas com determinados comportamentos econômicos?  

Quando eles são agentes mais ou menos institucionalizados?  

A etnografia dos agentes da Cultura é de suma importância para a construção de um 

design da ambiência, da comunicação, da circulação das ideias, das negociações na esfera 

cotidiana de macro condi­»es. Assim, a simples pergunta: ño que querem os agentes da Cultura 

e da Arte?ò ® de fundamental import©ncia.  

Dito isto, ressalto ï em alinhamento com a perspectiva da etnografia ï a importância 

atribuída à investigação dos agentes, no que diz respeito aos seus desejos e, também, à 

abordagem dos graus de compreensão das distinções e singularidades existentes entre as malhas 

do Estado e do Mercado para os artistas. 

Esses agenciamentos devem construir encadeamentos comunicativos entre as 

diferentes agências ï atores sociais artistas, Estado e políticas públicas e de governo 

(governanças), mercado das Artes. E após construir essas cadeias de comunicação, descrever 

os graus de relacionamento dos artistas com esses sistemas ï Estado e Mercado ï com as 

garantias de governabilidade ou na exterioridade radical desses sistemas, produzindo figuras a 

serem observadas no campo outsider.  

Essas etnografias organizacionais e relacionais entre agentes individuais e 

institucionais e as próprias instituições não têm sido uma preocupação muito evidente nos 

estudos antropológicos das Artes e da arte da dança. As etnografias da dança se ocupam 
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prioritariamente em compreender a linguagem da dança do ponto de vista simbólico e raramente 

analisam as dimensões simbólicas que, nas sociedades modernas realizaram a separação e 

especialização da produção artística, traçando esta tensa divisão entre arte patrocinada pelo 

Estado e arte disponibilizada pelo Mercado e as gradações entre uma forma de organização e 

outra. Há uma carência de estudos dessa perspectiva simbólica e organizacional.  

Um outro elemento que devemos considerar em nossos estudos antropológicos das 

artes e da dança é a presença e o modo como o instrumento etnográfico e seu enfoque podem 

integrar o próprio campo teórico da ciência econômica, promovendo outro instrumento técnico 

para a investigação da realidade empírica (o small data).  

A etnografia nos permite observar a construção das redes e dos agenciamentos do 

ponto de vista inicial dos agentes da Arte e da Cultura. Permite observar e analisar o modo 

como os agentes se relacionam com as diferentes agências e instituições e seus funcionamentos, 

tanto na esfera estatizada quanto na esfera mercadológica.  

O outro componente para esse tipo de pesquisa de antropologia do objeto artístico, do 

ponto de vista de uma antropologia econômica e da economia, é o uso da ferramenta da 

Econometria para confrontar as experiências de processos de produção artístico-culturais com 

a experiência da medição da economia das artes ï medição da produção e do desempenho dessa 

produção numa temporalidade (o que pode ser entendido como a linha de vida de um bem, 

produto, serviço), observando as transformações e transposições entre as lógicas econômica, 

cultural e artística. Nesses termos, queremos observar que a combinação entre a Etnografia e a 

Econometria permitirá o desenvolvimento de investigações científicas que vão além do modelo 

econômico marcante para os vieses da Antropologia; serão investigações voltadas para a leitura 

simbólica e a leitura marxiana (com ênfase na categoria de produção). 

A Econometria aplicada à História Econômica do Brasil, na perspectiva de Jorge 

Caldeira, desenvolve uma extensa revisão sobre o tema da baixa presença do empresariado e 

do empreendedorismo e da iniciativa privada na economia brasileira. As versões 

macrossociológicas da economia de fundo marxista e keynesiana abordam os sistemas e raras 

vezes analisam os comportamentos e oscilações das ações individuais no interior dos sistemas 

econômicos. Esse trabalho historiográfico revisa os picos de desenvolvimento econômico e das 

trocas positivas entre os agentes sociais e econômicos, detalhando a riqueza das trocas.  
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Assim, a combinação entre Estatística Econométrica e Etnografia dos agentes culturais 

e artísticos permite uma análise renovada do comportamento dos agentes frente às instituições, 

frente aos mercados e nas interações entre os agentes globais e os agentes setoriais (nesse caso, 

em particular, os agentes setoriais de dança).  

A perspectiva de Caldeira revisa determinadas mitologias construídas na interpretação 

historiográfica da economia brasileira em termos gerais, pois o instrumento estatístico permite 

detalhar picos de desenvolvimento.  

A partir dos anos 1970, com os projetos de criação de bancos de dados e história 

computacional, temos a perspectiva de uma possível transformação na metodologia da pesquisa 

etnográfica e historiográfica. Essas revisões crescentes dos modos de produção vigentes e 

hegemônicos no Brasil acabam por determinar que, diversamente do que entende a lógica 

econômica que privilegia uma abordagem mais centrada no papel das políticas econômicas de 

Estado, há um forte crescimento e desenvolvimento de economias locais que ganham 

potencialmente com sua crescente internacionalização. O que se observa, em diversos 

momentos da história econômica brasileira, é o modo como as políticas de Estado e de governo 

acabam bloqueando a dinâmica social da economia e transferindo boa parte da força dos agentes 

econômicos para a esfera do Estado, através de impostos, tributos, regulamentações, legislação.  

Ao revisar a história econômica das riquezas no Brasil, Caldeira relata que temos uma 

mitologia em torno da linha evolutiva da economia brasileira. O colonialismo não é um sistema 

improdutivo e voltado exclusivamente para a exportação; há, por exemplo, forte 

desenvolvimento do mercado interno no Brasil, dinamizando as relações entre as classes 

sociais. Estudos demonstram a mudança de posição social dos agentes internos no país, 

incluindo aí as diversas transformações que ocorrem com a população escrava no alcance das 

agências econômicas e na acumulação de capital. Muitas vezes as políticas públicas surgem 

como efeitos de transformações microssociológicas que ocorrem no tecido social, com a forte 

ação dos agentes e de seus interesses e desejos, e com as articulações decorrentes daí.  

Uma etnografia dos agentes das Artes, do ponto de vista de suas relações econômicas, 

pode vir a demonstrar e fornecer dados referentes à produtividade e mobilização dessas ações 

e de seu potencial para a geração de relações sociais e de mercado (envolvendo monetização e 

precificação dos serviços e dos bens de Arte e Cultura).  
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O forte preconceito que temos no que tange à combinação entre metodologias 

qualitativas e quantitativas ressalta a exigência de uma relativização interna dos procedimentos 

metodológicos da nossa própria cultura humanística e antropológica.  

Essa combinação permite estudar, analisar e compreender relações qualitativas e de 

agenciamento, e também as formas como estas se transformam em dados quantificáveis a médio 

e longo prazo. Grupos artísticos e artistas independentes, agentes públicos de cultura e 

integrantes dos setores de marketing das corporações integram um mercado de relações e de 

produção de grande extensão e variabilidade de interesses, desejos e entendimentos.  

Como um artista e/ou produtor de cultura pode(m) prover de valor simbólico esse 

agenciador econômico de marketing? Como estabelecer comunicações entre valor simbólico, 

valor econômico e valor monetizado (precificação do trabalho, do produto, do bem, do serviço)? 

E disto fazer resultar programas de parcerias interinstitucionais e entre diferentes agentes. Essa 

concepção de competências comunicativas configura um capital cognitivo altamente valorável 

nas economias pós-industriais.  

Como comunicar o potencial de inovação e impacto provocado pela presença das 

formas de pensamento e organização artísticas nas empresas e nas instituições públicas? Pois 

se as empresas pressionam por soluções mercadológicas e monetizáveis para seus investimentos 

em Artes, os organismos públicos ainda possuem baixa integração da atividade artística como 

atividade produtiva reconhecida, caracterizando sempre uma baixa valoração deste trabalho 

diante de outros agentes estatais. Artistas e grupos sofrem pressões e preconcepções tanto nos 

mercados quanto nas instituições públicas. Como demonstrar a especialidade e a singularidade 

da presença artística para o mundo do trabalho?  

Essa combinação entre estudos micro e macro, pesquisa e metodologia quali e quanti, 

etnografias e econometrias, pode representar uma alternativa para o estudo, tanto da percepção 

diferenciada entre os agentes e as tensões daí decorrentes (e os desejos desencontrados que 

disso resultam), como revelar as diferentes estratégias que estão sendo inventadas e construídas 

para a promoção e a circulação de valor simbólico, econômico e monetário. 
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2. Uma agenda de questões e redes de pensamento daí decorrentes: o tabu da precificação 

do trabalho artístico 

 

Em suas análises referentes à monetização da economia da dança, Guarato aponta para 

um forte preconceito de área (artística) e para o tabu do dinheiro (tabu da precificação das 

obras). Há um baixo nível de objetificação do bem e do serviço artístico entre os integrantes 

das comunidades artísticas, o que interfere na construção de uma rede dialógica de negociações 

de significados entre os diferentes agentes. As dificuldades da cultura dos artistas em precificar 

o que fazem, determinam uma maior facilidade para receber abonos e fomentos pré-

estabelecidos pela lógica do poder público. É mais simples aceitar e reclamar dos agentes 

públicos, dos valores determinados pelos fomentos e seus mecanismos de editais.  

Até os anos 1950/1960, no Brasil, as Artes Cênicas eram consideradas cultura e 

entretenimento voltadas para o mundo do mercado, de modo que construíram diferentes 

estratégias de monetização pela via das bilheterias. As várias formulações de agências advindas 

do regime militar e que seguiram suas linhas de atuação até os tempos recentes criaram 

diferentes mecanismos de financiamento das Artes, retirando, pouco a pouco, a autonomia 

econômica dos agentes, que foram transformando o valor monetário num valor exclusivamente 

subjetivo e internalizado aos diferentes agentes de Arte e Cultura. Conhecedores, agentes 

públicos, fazedores de Arte e Cultura, constituem redes de aliança, apadrinhamento, filiação, 

casamentos etc., formas as mais diversas de parentescos entre não-parentes. Isto implica num 

entendimento compartilhado na interioridade dos grupos e num baixo nível de reconhecimento 

do valor dos bens e serviços das Artes nas amplas esferas de troca social, na sociedade civil, 

entre receptores e consumidores de Cultura e de Arte.  

As etnografias do parentesco nos permitem refletir sobre as alianças presentes nos 

agenciamentos.  

Ao final, quero retomar a questão: o que querem os agentes da Arte e da Cultura?  

Finalizo o texto com estes quadros que apontam para uma agenda de questões que 

podem estar na mira do investigador etnográfico das Artes.  

 

 

 

 



 

 
140 

Se a via for a estatista, temos o seguinte quadro: 

 

Novamente, a pergunta:  

O que querem os agentes da Arte e da Cultura? 

 

Versão 1. 

 

u Um estado que promova e proteja a 

produção local-regional-nacional dentro de 

um programa de políticas públicas setoriais, 

em todas as esferas da administração pública. 

E, ao mesmo tempo, um estado que afete a 

concepção da produção, pois a política não 

visa apenas dar condições para o 

agenciamento econômico, mas também 

determinar, nos meandros da ñburocraciaò, o 

que deve ser produzido, auferindo valor e 

conteúdo. A centralização no Estado permite 

transformá-lo em agência e em agenciador de 

produção e de distribuição (política de 

fomentos), mascarando ou evitando, por 

vezes, a avaliação do consumo, e 

transformando esse momento numa forma de 

avaliação da recepção da própria política 

pública. 

 

A cadeia produtiva fomentada pelo Estado em 

sua versão totalizante. 

u O Estado remunera os bens acabados. 

Financia e dá garantias para a existência de 

uma recepção sem consumo. 

 

As relações com as instituições culturais 

setoriais de ensino (formação, capacitação, 

qualificação). 

 

u Observação: O Estado formaliza relações, 

incluindo aí o Ensino ï a transmissão, a 

formação, a capacitação e a qualificação ï, 

numa amplitude da esfera cultural como parte 

integrante de uma esfera pedagógica. 

 

 

Se a via for mercadológica, temos o seguinte quadro: 

 

O que querem os agentes da Arte e da 

Cultura? 

u  Versão dois.  

 

Um estado que libere mais espaço para a 

presença do setor privado, numa forma de 

economia de mercado, e que funcione como 

selo e instituição de legitimação. O 

fundamental é que sua presença na cadeia 

produtiva seja reduzida em relação ao fator 

consumo e não seja, portanto, seu papel 

preponderante avaliar a recepção dos 

produtos, bens e serviços culturais. Essa 
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recepção depende da capacidade dos agentes 

em promover o consumo como instrumento 

para a recepção. 

 

Qual o papel do Estado? u  O Estado pode ser uma agência / banco de 

projetos. 

u O Estado pode ser um agente de 

distribuição / equipamentos culturais. 

u O Estado pode ser uma agência de 

internacionalização / capacitação e 

fortalecimento das relações com o sistema 

internacional das Artes e da Cultura; e afinada 

com as Políticas de internacionalização e 

valoriza­«o de identidades ñglocaisò. 

 

Como fica a cadeia produtiva com um 

reposicionamento do papel do Estado? 

u O Estado não garante a função de consumo 

e recepção dos produtos, das mercadorias e 

dos serviços de Arte e Cultura. Ou seja, o 

Estado não financia o pagamento das 

apresentações, não remunera o bem acabado. 

 

 

No horizonte das minhas próprias investigações, que tentam combinar e compor a 

perspectiva da ação artística como ação produtiva e econômica, num viés antropológico e 

historiogr§fico, tenho ficado com uma ñnuvemò de perguntas. Essa nuvem tem como alvo o 

questionamento de uma história recente ï de mais de 50 anos, iniciada com a formação de uma 

estrutura organizacional, administrativa e burocrática, na esfera do Estado, que não apenas 

compôs uma estrutura de equipamentos para a ação cultural e artística, mas acabou por 

promover um agenciamento e um ñaprisionamentoò da Arte e da Cultura no ©mbito do Estado. 

Isso tem promovido uma concepção do que seja uma política pública voltada para a Cultura e 

uma cultura dessa concepção de política que circula entre os agentes culturais.  

Como toda relação, também pressupõe momentos de aliança e momentos de tensão e 

até de separação. Assim, as relações entre artistas e agentes de Arte e Cultura, Mercado e Estado 

são tramas complexas que demandam uma vasta compreensão organizacional.  

 

 

 

 



 

 
142 

Entre várias questões, deixo registradas aqui, como preocupações resultantes da minha 

investigação etnográfica de longa duração: 

 

Como promover uma política pública geradora de três dimensões de agência, agente e rede de 

agenciamentos: 

u Na forma de uma agência capaz de formar um banco de dados ï de memória / arquivo & 

projetos / ações. 

u  Na presen­a de agentes respons§veis por ñequipamentos de culturaò ï investimento em 

tecnologias e em manutenção ï e a cessão temporária de posse e de direitos para seus usos 

artísticos e culturais. 

u  Dentro de uma rede de agenciamentos envolvendo comunicação e internacionalização, 

propiciando relações transversais entre mercados locais, regionais, nacionais e internacionais. 
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Sentir, Pensar e se Emocionar  

no Aprendizado Corporificado de Bailarinos Profissionais:  

etnografia em aulas e ensaios de ballet no Brasil1 
 

 

Dóris Dornelles de Almeida 
UFV/UFRGS ï doris.dornelles@ufrgs.br 

 

 

 

 

Resumo: Neste artigo a aula de ballet profissional e o ensaio em uma instituição profissional 

de ballet brasileira (companhia/estúdio privado em Porto Alegre) foram investigados como 

práticas complexas onde a aprendizagem corporificada é social, política e culturalmente 

vivenciada. A aula diária da técnica do ballet é uma prática cotidiana que melhora a 

proficiência física e artística do bailarino profissional, objetivando prepará-lo para ensaios e 

espetáculos. Os bailarinos se envolvem por meio de seus sentidos e sensações na aula de ballet: 

ouvem as tarefas explicitadas pelo professor e também a música, se veem no espelho, veem o 

espaço onde se movem, suam, sentem a temperatura corporal, sentem a sua respiração e o 

batimento cardíaco, sentem a pressão do peso corporal contra a gravidade, sentem a textura do 

piso através dos pés, e sentem a presença de outros bailarinos no estúdio. As experiências 

sensoriais do bailarino e a forma como o conhecimento é corporificado estão interligadas aos 

modos de pensar com seus corpos, através de: atenção focada, memórias, imagens, projeções/ 

representações mentais, conversas internas (em suas mentes) e imitação. A metodologia desta 

pesquisa incluiu descrições etnográficas, minha participação ativa em aulas de ballet e ensaios, 

entrevistas com bailarinos, arquivos (vídeos e fotos) e análise dessas práticas como 

performance. Nesse contexto, eu argumento que os sentidos do bailarino estão conectados à 

aquisição de saberes corporificados que envolvem sentir, pensar e se emocionar nas práticas 

cotidianas de aulas e ensaios.  

 

Palavras-chave: Ballet. Sensações. Conhecimento corporificado. Experiência sensorial. 

 

Sensing, Thinking and Feeling of Professional Ballet Dancers while Embodying 

Learning: ethnography of ballet classes and rehearsals in Brazil 

 

Abstract: In this article, the professional ballet classes and the rehearsals at a professional 

Brazilian ballet institution (private company/studio in Porto Alegre) were investigated as 

complex practices where embodied learning is socially, politically and culturally experienced. 

The ballet technique class is a daily practice that improves the physical and artistic proficiency 

of professional dancers, aiming to prepare them for rehearsals and performances. The dancers 

get involved through their senses and sensations in the ballet classes: they hear the tasks 

explained by the teacher and also the music, see themselves in the mirror, see the space where 

 
1 Apresentado originalmente no Open Panel 140, Panorama of the Anthropology of Dance, no 18th IUAES World 

Congress (2018), sob o t²tulo óMultisensorial experiences and embodied knowledge of professional dancers in 

ballet practicesô, e publicado posteriormente nos Anais do 18th IUAES World Congress: World (of) Encounters: 

The Past, Present and Future of Anthropological Knowledge July 16-20, 2018, pela Editora Tribo da Ilha, de 

Florianópolis. O artigo foi revisitado e sofreu algumas alterações para fins de publicação nos Anais deste Colóquio. 

mailto:doris.dornelles@ufrgs.br
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they move, sweat, feel the body temperature, feel their breathing and heartbeat, feel the 

pressure of their body weight against gravity, feel the texture of the floor through their feet, 

and feel the presence of other dancers in the studio. The dancer's sensorial experiences and the 

way in which knowledge is embodied are interconnected with the ways of thinking with their 

bodies, through focused attention, memories, images, mental projections/representations, 

internal conversations (in their minds) and imitation. The methodology of this research 

included ethnographic descriptions, my active participation in ballet classes and rehearsals, 

interviews with dancers, archives (videos and photos) and analysis of these practices as 

performance. In this context, I argue that the dancer's senses are connected to the acquisition 

of embodied knowledge involving sensing, thinking and feeling in the daily practices of 

classes and rehearsals. 

 

Keywords: Ballet. Senses. Embodied Knowledge. Sensorial Experience. 

 

 

1. Introdução 

 

Este texto explora como os sentidos e sensações são experienciados por bailarinos 

profissionais na aquisição do conhecimento corporificado no cotidiano das aulas e ensaios de 

ballet. A aula de ballet profissional consiste em sequências de movimentos corporais ensinados 

por um professor de ballet a um grupo de bailarinos em um estúdio ou no palco (quando no 

teatro). O objetivo da aula é melhorar a coordenação, força, flexibilidade, agilidade, bem como 

trabalhar aspectos artísticos dos bailarinos. A aula é normalmente dividida em duas partes de 

aproximadamente cinquenta minutos cada: primeiro óa barraô e depois óo centroô. No ensaio, os 

bailarinos aprendem obras coreográficas após a aula diária. 

A capacidade de compreender e dançar uma sequência de movimentos vem do 

conhecimento físico prévio de execução de sequências técnicas [enchaînements] e do 

vocabulário do ballet [categorias e expressões nativas], adquirido em uma escola de ballet. 

Cada instituição promove ambientes onde a corporificação [embodiment] ocorre de modos 

diversos, influenciando a forma como o conhecimento é, literalmente, corporificado ï explica 

a estudiosa organizacional Karen Dale (2001). 

Considero necessário fazer uma breve pausa aqui para explicar a noção de 

ñcorporifica­«oò [embodiment]. Os termos embodiment, embodied, embody compreendem as 

corporalidades e os processos de corporificação imbricados na relação entre pessoa, corpo e 

mundo sócio-histórico-cultural, tal como proprôs Merleau-Ponty (2005). Segundo as 

pesquisadoras (em Dança) Dóris Dornelles de Almeida e (em estudos organizacionais) Maria 

Tereza Flores-Pereira (2013), para compreendermos a categoria ñcorporifica­«oò sob uma 
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perspectiva sociocultural temos que partir de um núcleo ontológico no qual a pessoa não é 

apenas uma mente, uma razão, uma subjetividade, mas o próprio corpo ï um corpopessoa 

(FLORES-PEREIRA, 2010) que vive primeiramente em um mundo da prática e não da 

abstração (CSORDAS, 1990). Ou seja, se prioriza uma compreensão integrada da relação 

pessoa (pessoacorpo) com o mundo da prática, contrária às dicotomias entre sujeito e objeto, 

corpo e mente, natureza e cultura. Essa relação é anterior aos processos de racionalização e 

organização da vida social, e promove uma forma de conhecimento diferente dos processos de 

racionalização, abstração e simbolização das pessoas em relação à vida em sociedade. 

No contexto da companhia de ballet, a combinação de elementos, valores, objetivos e 

metas definidos pela cultura geral da companhia são internalizados pelos bailarinos por meio 

da estrutura da jornada de trabalho, da influência da coreografia ou das hierarquias ï é o que 

aponta a pesquisadora em dança Tamara Tomic-Vajagic (2012). 

O corpo bailarino é local de negociação entre múltiplas influências de professores, 

coreógrafos, público, diretores de companhia e colegas de dança. É importante, portanto, 

considerar como o ambiente em uma instituição/companhia de dança forma uma configuração 

cultural particular que promove a sensação de sentidos interconectados pelo bailarino. 

Sentidos são faculdades que percebem estímulos provenientes de fora ou de dentro do 

corpo. As sensações são uma função dos sentidos: tem a ver com a percepção ou consciência 

ou acumulação de memória corporal a partir de experiências relacionadas aos estímulos 

percebidos pelos sentidos, explicam os sociólogos Phillip Vannini, Dennis Waskul, e Simon 

Gottschalk (2010). Para o antropólogo David Howes e a historiadora cultural Constance 

Classen (1991), a capacidade de sentir e atribuir sentido às sensações varia de pessoa para 

pessoa e de acordo com a cultura, apresentando-se de diferentes formas no que se refere ao uso 

do aparato sensorial e do entendimento de seus significados simbólicos dentro de sua cultura. 

A maioria das teorias que orientam nossas percepções sensoriais é baseada em 

conceitos europeus e na visão de mundo cultural americana, que privilegia os cinco sentidos: 

visão, audição, tato, olfato e paladar. Dependendo da cultura em que a pessoa vive, o mesmo 

sentido pode ser usado de forma diferente (HOWES; CLASSEN, 1991; ECCLESTON, 2016). 

A corporificação, nesta pesquisa, significa a percepção do senso de identidade 

referente à existência durante o envolvimento da pessoa com o mundo através de seu corpo 
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sensorial e percepção espaço-temporal ligada a um contexto social e cultural específico, 

conforme definido pelo médico e antropólogo Thomas Csordas (1993).  

A experiência viva ocorre em múltiplas camadas, através do domínio individual, carnal 

e intersubjetivo, localizado e conectado a um rico arcabouço de memórias de experiências 

anteriores, e semelhantes entre si, como sugere o filósofo Maurice Merleau-Ponty (1945). 

Com foco na dança moderna contemporânea, e não no ballet, o cientista cognitivo 

David Kirsh definiu ñcogni­«o corporificadaò como ños mecanismos pelos quais sujeitos 

criativos pensam não propositadamente, usando partes de seus próprios sistemas sensoriais 

como sistemas de simulação, e no caso de bailarinos, usando seus próprios (e outros) corpos 

como ferramentas ativas para esbo­os f²sicosò (2011: 1). Esse embasamento te·rico me 

orientou nas análises desta pesquisa etnográfica. 

 

2. Método 

 

Os dados etnográficos, no presente estudo, foram coletados através de: aulas diárias 

de ballet, aulas de pas de deux [partnering] e ensaios numa companhia/estúdio privada/o de 

ballet em Porto Alegre, Brasil. Durante o período de julho, agosto e setembro de 2017, 21 

bailarinos profissionais2 participaram desta pesquisa. As escolhas metodológicas envolveram 

experiência-participante (POTTER, 2007; KRINGELBRACH; SKINNER, 2014), observação 

direta (SPRADLEY, 1979, 1980), anotações em diário de campo; descrição etnográfica densa 

(GEERTZ, 1988); entrevistas semiestruturadas com três bailarinas e cinco bailarinos, baseadas 

em estudos prévios (SKINNER, 2012; SALOSAARI, 2001; PICKARD, 2015; POTTER, 2007; 

ROSES-THEMA, 2007; DORNELLES DE ALMEIDA; FLORES-PEREIRA, 2013; RAVN; 

HANSEN, 2013); e registros documentais por meio de gravações de vídeos e fotos. 

O método etnográfico me permitiu, como pesquisadora, experimentar sensações e 

vivências para além de uma apreensão cognitiva, comportamental e representacional do campo 

de pesquisa (GRAU, 2011). A fim de investigar como um grupo de pessoas dá sentido ao mundo 

 
2 A faixa etária dos participantes variou entre dezoito e quarenta e quatro anos, com exceção de uma bailarina 

sênior, convidada, de setenta anos. As práticas diárias consistiam em aulas com exercícios alternados para os 

bailarinos e trabalho com sapatilhas de ponta para as bailarinas, seguidas por aulas de pas de deux e ensaios. 
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(INGOLD, 2011), fiz uma etnografia focada nos sentidos e sensações (VAN EDE, 2009) por 

meio da análise das aulas e ensaios, tratados como performance (PAVIS, 1996). 

Embora minha experiência pessoal como bailarina profissional3 nos últimos trinta anos 

ï no Brasil, Alemanha, Estados Unidos, Canadá e Inglaterra ï possa ser semelhante à 

experiência dos bailarinos desta pesquisa, revela-se, sob muitos aspectos, diferente. As ideias 

da psicóloga Sonya Dwyer (2009) me ajudaram a unir perspectivas, tanto como conhecedora 

do campo (bailarina ï insider) quanto como observadora externa ao campo (pesquisadora ï 

outsider). Ou seja, convivi em um espaço complexo entre essas posições. 

 

3. As perspectivas dos bailarinos de sentir e pensar com o corpo 

 

A aula de ballet e o ensaio ï ambientes de experimentação (tentativa e erro) onde 

ocorrem interações espaço-temporais complexas ï são locais voltados para o aprendizado. Os 

bailarinos se envolvem em práticas de ballet com múltiplas experiências sensoriais ï visuais, 

auditivas, táteis, cinestésicas e respiratórias. As experiências sensoriais dos bailarinos estão 

interligadas a modos de pensar com seus corpos: atenção concentrada, memória, imagens, 

projeção/representação mental, conversação interna (em suas mentes) e imitação. 

Quando os bailarinos entram no estúdio para assistir às aulas, eles escolhem sua 

posição na barra e no centro em relação ao espelho, ao professor ou aos demais bailarinos. Esse 

espaço afeta a percepção dos bailarinos sobre seus próprios corpos, permitindo a sensação de 

constrangimento ou liberdade para se mover. Bailarinos com alto grau de especialização e 

autocr²tica elevam o ñn²velò do grupo, ajudando-os a aprender com mais eficiência. Para Dale 

(2001 [1994]) o indivíduo impacta o comportamento dos membros de uma organização e os 

leva a adquirir e compartilhar conhecimento da experiência direta do outro. 

 
3 Comecei as aulas de ballet aos três anos, depois aprendi jazz e contemporâneo. Iniciei minha carreira profissional 

de dança no Brasil, aos quinze anos, em companhias de ballet e dança contemporânea, simultaneamente. Fiz uma 

formação em dança na Folkwang Hochschule Essen ï Pina Baush, na Alemanha, dançando internacionalmente 

em companhias na Alemanha, Canadá, EUA e Brasil, ao longo de vinte e cinco anos. Aos trinta e seis anos ingressei 

como docente do Curso de Graduação em Dança da Universidade Federal de Viçosa, MG, onde leciono as 

disciplinas: Ballet I, II, III e IV, Música e Movimento I e II, TCC I e II, Atividades Complementares, Tópicos 

Especiais II e Metodologia da Pesquisa. Em 2012 defendi minha pesquisa de Mestrado, focada na identidade do 

trabalho bailarino; e em 2021 concluí o Doutorado em Dança na University of Roehampton ï Londres, com 

pesquisa sobre multisensorialidades dos bailarinos no ballet clássico. 
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Os bailarinos usam o espaço durante os exercícios de aula para explorar uma série de 

direções tendo o corpo como ponto central. A gama de direções de movimento segue princípios 

espaciais próprios da técnica de ballet, conectados a uma hierarquia intrínseca ao movimento 

do bailarino em um sistema sócio-organizacional (STANGER, 2014). A interação dos 

bailarinos no ballet cotidiano ï comportamentos e práticas corporais no ambiente das aulas e 

ensaios ï define como se movem e aprendem, no espaço e no tempo, por meio de uma estrutura 

social especializada, generificada e hierarquizada. As explicações do sociólogo Pierre Bourdieu 

(1988 [1979]) acerca da retenção de experiência motora corporal vivida podem ajudar a 

entender como as práticas profissionais de interação na esfera social moldam a identidade do 

bailarino. Estudos anteriores, das antropólogas Caroline Potter (2007) e Helena Wulff (2008), 

e de Dornelles de Almeida e Flores-Pereira (2013) já exploraram esse tópico. 

Na aula, a professora explica as sequ°ncias contando o tempo da m¼sica e ómarcandoô 

para que os bailarinos memorizem antes de realizarem a vers«o ñcompletaò, que ser§ solicitada 

no momento de executarem o movimento. O termo ómarcarô significa usar pequenos 

movimentos (com as mãos, os braços ou o corpo inteiro) para memorizar a sequência, a 

musicalidade e a dinâmica, bem como revisar mentalmente as sequências observando 

visualmente os gestos do professor e ouvindo suas explicações orais. Para o neurocientista 

David Kirsh (2011) a marcação é usada por bailarinos como um modo de pensamento corporal 

sobre como memorizar uma frase de dança de forma simplificada, esquemática ou abstrata, sem 

sua din©mica e velocidade reais, e sem emo­«o. ñMarcar por si mesmo é um mecanismo de 

pensamento que levanta questões fundamentais sobre o papel do movimento corporal na 

economia cognitiva da maneira de pensar do bailarinoò (KIRSH, 2011: 180). Kirsh defende que 

marcar é útil para a memória, e auxilia na execução do movimento. Durante o trabalho de 

campo na companhia brasileira Ballet Concerto, marcar era uma ação para ajudar o bailarino a 

memorizar e sentir o movimento do corpo, mesmo que fosse uma versão reduzida dele. 

A capacidade do bailarino de sentir os movimentos do corpo no tempo e no espaço é 

chamada cinestesia. A técnica de ballet está ligada ao alinhamento de linhas retas (à energia 

dinamicamente enviada para fora e para dentro do corpo) e às formas geométricas (dos braços, 

pernas, cabeça, olhos, quadris e parte superior do tronco), criadas pelo corpo do bailarino em 

movimento. Dependendo do ritmo do movimento (rápido/lento), os bailarinos não têm tempo 

suficiente para pensar em uma projeção mental detalhada de resposta do corpo ao movimento 
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a nível profissional. O professor orienta os bailarinos sobre as sensações a serem sentidas por 

meio de explicação oral e repetição de movimentos; caminha entre os bailarinos durante a 

contagem dos exercícios, batendo palmas para enfatizar a dinâmica dos movimentos na música; 

e usa recursos visuais externos, a exemplo do espelho.  

Esses estímulos ajudam os bailarinos a pensar e ter consciência do corpo e de sua 

posição em relação a eles mesmos, ao espaço, à dinâmica necessária, ao caminho do movimento 

e ao alinhamento. O professor usa o sentido do tato (toque) para moldar o corpo do bailarino 

ao criar consciência tátil-cinestésica dos movimentos. As correções dos professores são, muitas 

vezes, retidas no corpo do bailarino como uma espécie de memória. Ao tentar relembrar uma 

sensação corporal retida, os bailarinos podem iniciar uma conversa interna (espécie de auto 

verificação) ï uma conversa silenciosa em suas mentes, permitindo a busca por aquela sensação 

de movimento e, assim, estimular a sua repetição. Bailarinos experientes experimentam o 

vocabulário de sensações retidas em seus corpos por meio da prática e da repetição. 

A interação feminino-masculino no pas de deux (dança de casal) envolve toque, pele, 

sentimento e visão. Essa prática requer altos níveis de foco de atenção, alternados 

simultaneamente entre o corpo do bailarino e o corpo do parceiro, com o objetivo de sincronizar 

o movimento por meio de sensações corporais (tato, visão, respiração, audição e cinestesia). O 

sentido do tato serve para ajustar e sentir o peso de um corpo junto ao outro. A qualidade da 

conexão com o parceiro, ao se mover, influencia na confiança do bailarino, permitindo o prazer 

na dança ï semelhante ao conceito de ñfluxoò do psic·logo Mihaly Csikszentmihalyl (1990). 

Uma boa parceria permite que os bailarinos se desafiem tecnicamente e artisticamente. Homens 

e mulheres têm uma gama diferente, de acordo com seu gênero, relacionada às partes dos corpos 

um do outro onde eles se tocam quando dançam pas de deux, criando intimidade e 

conhecimento. A forma como um bailarino toca o outro pode ser afetada pela quantidade de 

pressão, esforço e respiração usada por eles. 

Embora na técnica de ballet a respiração não seja explicitamente ensinada, às vezes os 

professores guiam os bailarinos a inspirar e expirar durante movimentos específicos. O 

gerenciamento da respiração pode ser usado para ajudar os bailarinos a executar o movimento 

de forma mais suave, dar impulso e descansar durante os movimentos, bem como para liberar 

a tensão dos músculos e articulações. 
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Sendo a visão um dos sentidos mais utilizados no ballet, os bailarinos fecham, por 

vezes, estrategicamente os olhos para testar um movimento e aumentar a consciência de uma 

sensação, apenas focalizando em sentidos isolados, como cinestesia. Um dos bailarinos relatou 

que ao se mover com olhos fechados pôde desvincular-se da imagem que produziu e ñfocar no 

movimento em siò (Thomaz /entrevista realizada em 09/10/2016). As pesquisadoras (de dan­a) 

Kimberley Hutt e (de ciência esportiva) Emma Redding, em estudo sobre bailarinos de ballet, 

explicam que ñfechar os olhos durante o treinamento de dan­a ® uma forma eficaz de estimular 

uma mudança de dependência visual para proprioceptiva, visando o controle sobre o equilíbrio, 

melhorando assim o equilíbrio, independentemente das condições visuais no ambiente 

circundanteò (2014: 8). 

A visão na técnica de ballet tamb®m pode ter a fun­«o de ñdar inten­«oò a um passo 

de dança ou movimento. Reforçada pela professora nas aulas de ballet em que participei nesta 

pesquisa, usar a vis«o significa ñn«o apenas olharò, mas colocar inten­«o, tentar alcan­ar algo 

longe com o olhar, com o queixo erguido, dançando com a parte superior do corpo ï a cabeça 

acompanhando os movimentos dos braços. 

A técnica da aula de ballet exige que os bailarinos sintam, contem e executem cada 

passo seguindo o ritmo musical exato dado pelo professor. A habilidade de dançar na música 

requer coordenação simultânea de diferentes partes do corpo. Homens e mulheres precisam de 

habilidades corporais diferentes para se adequar à técnica do ballet. O uso da musicalidade por 

homens no ballet pode ser conectado a movimentos mais lentos e pesados do corpo, tais como 

fortalecer as pernas em pliés (flexão dos joelhos) profundos, enquanto entre as mulheres pode 

ser associado à agilidade no trabalho com sapatilhas de pontas. 

A relação professor-bailarino-outros-bailarinos pode estimulá-los a aprender com o 

processo de tentativa e erro de movimentos. Em relação à fundação e desenvolvimento da 

aprendizagem cinestésica corporal na vida adulta, a filósofa Maxine Sheets-Johnstone (2000) 

argumenta que esses processos são baseados no desenvolvimento social infantil, quando ocorre 

a aprendizagem. Contudo, a aprendizagem corporal-cinestésica ocorre através de ações de 

articulação, atenção mútua, imitação, padrões alternados de reciprocidade, interesse, apreciação 

e significados afetivos compartilhados.  

Durante o trabalho de campo, os bailarinos conectaram a vantagem do tempo de 

experiência no ballet com um melhor conhecimento do corpo ï aprender consigo mesmo, 
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tornar-se mais sábio ao aprender com os outros e parar de se preocupar com o julgamento de 

outros bailarinos e do professor. 

Os exemplos nesta seção mostram a existência de um condicionamento social da 

intimidade que se constrói durante as práticas, onde os sentidos entram ou saem do corpo do 

bailarino. O corpo do bailarino é, portanto, um local onde ocorre um conjunto de processos 

fisiológicos e emocionais que existem relacionados a uma questão subjetiva e objetiva do corpo.                        

 

4. Discuss«o: ñOs bailarinos pensam com o corpo todo!ò 

 

Durante a corporificação do conhecimento da técnica do ballet, os bailarinos 

experimentam uma gama de vivências multissensoriais por meio da atenção focada, memória, 

repetição, diálogo interno (em suas mentes), projeção/imagem mental e imitação. Nesta 

pesquisa, os bailarinos enfatizaram o foco de atenção como a necessidade de estar presente e 

constantemente cientes do momento através de seus corpos, como disse um dos bailarinos, uma 

ñmedita­«o ativaò (Thomaz / entrevista realizada em 09/10/2016). A consci°ncia dos bailarinos 

profissionais é constantemente direcionada para a musicalidade, a dinâmica, o equilíbrio, a 

agilidade e a força do movimento. Contudo, nos momentos de interocepção da bailarina 

(percepções das sensações internas, tais como cãibras ou bolhas nos dedos dos pés, causadas 

pelas sapatilhas de ponta) ou de exterocepção (percepções das sensações externas ao corpo, a 

exemplo do medo de cair em um piso escorregadio), podem afetar sua confiança ao dançar. 

Cada abordagem do professor ajuda a bailarina a internalizar maneiras específicas de 

se mover conforme a técnica e expressão artística requerida no ballet. Quando os bailarinos 

fazem movimentos não condizentes com a técnica desejada, tentam corrigir isso. O processo de 

tentativa e erro do bailarino é reforçado pelo professor e outros bailarinos nas práticas de ballet.  

Esse processo de sentir, emocionar-se, tentar e pensar sobre o movimento pode 

acontecer silenciosamente através, por exemplo, de uma conversa interna, na mente do próprio 

bailarino. O conceito de fala interior foi criado pela primeira vez pelo psicólogo Jean Piaget em 

um estudo de linguagem com estudantes pré-escolares, e posteriormente pesquisado 

experimentalmente pelo psicólogo Lev Vygotsky. Para Piaget o conhecimento surge das ações 

e das reflexões do agente sobre elas. Além disso, Vygotsky propôs que 'discurso egocêntrico' 

foi o início do discurso interior que mais tarde seria usado como uma ferramenta de pensamento 
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(FOSNOT, 2005: 13). Esses achados se assemelham à conversa silenciosa que os bailarinos 

realizam em suas mentes para pensar os movimentos e ações de seus corpos. 

A repetição e o ritmo do movimento permitem que o bailarino retenha os movimentos. 

Espera-se que o bailarino profissional seja um especialista e possa fazer o movimento na 

contagem da música, de acordo com a técnica e estilo requeridos, bem como, ao mesmo tempo, 

seja capaz de expressar seu talento artístico. Em relação ao processo de pensar em como 

executar um movimento, os bailarinos geralmente fazem uma representação e uma projeção 

mental dos movimentos. Trabalhos de Kirsh (2011) e da pesquisadora em dança Paula Salosaari 

(2001) explicam a maneira como a projeção mental do bailarino pode ajudar em uma execução 

completa do movimento. 

Relacionado a este assunto, a cientista esportiva Bettina Bläsing e seus colegas (2012) 

acrescenta que o treinamento em dança aumentou a quantidade de sensações cinestésicas e o 

uso do imaginário tornando as imagens mais vívidas nas mentes dos bailarinos. A imaginação 

foi outra dimensão usada pelos bailarinos no meu campo de pesquisa para exercitar o 

pensamento e aumentar a precisão da técnica e a musicalidade da/na execução do movimento. 

Outra atividade importante do processo de aprendizagem do bailarino nas aulas diárias 

e nos ensaios é a observação de outros bailarinos, o que os permite pensar sobre a execução de 

seus próprios movimentos. A autocrítica dos bailarinos está ligada à busca pela perfeição do 

movimento. As dimensões descritas resumidamente nesta seção sugerem modos sobre como o 

bailarino aprende com o corpo todo na aula de ballet e no ensaio. Esse aprendizado ocorre num 

contexto cultural e histórico específico, e no ambiente social de uma instituição ï escola de 

ballet e companhia ï por meio de experiências multissensoriais dos bailarinos com os outros 

membros no espaço e no tempo das práticas de ballet, onde ocorre a corporificação do 

conhecimento. 
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5. Considerações Finais 

 

Os processos de aprendizagem de cada bailarino resultam de uma interação dinâmica 

entre seus sentidos corporais, emoções e pensamentos, dependendo do contexto social, de sua 

trajetória e experiências pessoais. Para discutir mais como os bailarinos sentem, pensam e se 

emocionam com o corpo todo, eu gostaria de mencionar os conceitos de ñsentimentosò e 

ñemo­»esò do neurocientista António Damásio. Para Dam§sio (2001: 781) ñsentimentos s«o 

representações mentais de mudanças fisiológicas que caracterizam as emoç»esò. Ocorrem de 

modo privado e subjetivo, sendo, portanto, dif²ceis de analisar. As ñemo­»esò, por outro lado, 

s«o descritas como ñuma cole­«o padronizada de respostas qu²micas e neurais que s«o 

produzidas pelo cérebro ao detectar a presença de estímulos emocionais, que podem ser 

conscientes ou n«oò ï por exemplo, alegria ou tristeza são expressas de modo público. Ou seja, 

as emoções proporcionam uma resposta imediata aos desafios e oportunidades enfrentados por 

um organismo e a experi°ncia [do ñsentirò] essas emoções provoca um alerta mental. Os 

sentimentos revelam o impacto de determinada situação, melhoram o aprendizado e aumentam 

a probabilidade de comparar situações que podem ser antecipadas. Para Damásio e Carvalho 

(2013), os sentimentos envolvem ï além do sistema cérebro-corpo ï o sistema corpo como um 

todo, incluindo o ñesquemaò das c®lulas.  

A teoria de que as experiências dos movimentos e das habilidades corporais e 

intelectuais ocorrem como uma unidade é apoiada por acadêmicos interdisciplinares. O biólogo 

Francisco Varella (2005[2000]) diz que a experiência presente é um ato cognitivo, onde afeto-

emoções têm uma função central e são inextricáveis de todo ato mental. O corpo é uma 

experiência da pessoa como uma unidade, com experiências sensoriais sobrepostas; explica a 

filósofa em dança Anna Pakes (2006). A experiência de uma modalidade sensorial por uma 

pessoa pode ser influenciada por outra modalidade sensorial constituindo uma experiência 

multissensorial, afirmam a fisiologista Emma Calvert, o psicólogo Charles Spence e o 

neurobiólogo Barry Stein (2004). Assumo, neste artigo, que o processo de conhecimento 

corporificado de bailarinos profissionais ocorre por meio de experiências multissensoriais. 

É uma esperança que os bailarinos profissionais possam se beneficiar dessas 

percepções sobre os modos de atenção, retenção e elaboração dos sentidos, pensamentos e 
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emoções corporais nas práticas de ballet, possibilitando um aprimoramento das metodologias 

de ensino e aprendizagem. Nesse sentido, aprofundei uma investigação nessa temática comum 

à variação de configurações institucionais em minha pesquisa de doutorado, realizada em três 

instituições de ballet sediadas em Londres (DORNELLES DE ALMEIDA, 2021). Sugiro que 

pesquisas futuras possam explorar essas variáveis em outros contextos culturais com 

perspectivas múltiplas sobre a utilização dos sentidos, emoções e pensamento dos bailarinos no 

aprendizado corporificado nas práticas de ballet. 
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Danças e Dramaturgias: performance do corpo em dançateatro1 
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Resumo: Usada já no expressionismo alemão, a expressão Tanztheater, a partir dos conceitos 

de Rudolf Von Laban, descrevia a dançateatro como arte interdisciplinar. Na década de 60, 

sob a influência da dançateatro de Pina Bausch, o trabalho dramatúrgico foi incorporado à 

dança com vigor, e a expressão dançateatro, assume o conceito de dramaturgia da dança. Mas 

é preciso lembrar que antes de Pina Baush este princípio dançateatro já era utilizado por Kurt 

Jooss, seu professor no Folkwang Tanzstudio. No entanto, é a partir de Pina que realmente a 

expressão dançateatro marca o retorno e a intensidade de uma arte mais figurativa, numa 

possível reação à radicalidade das vanguardas históricas que na dança, refletiram na procura 

da dan­a ñpuraò. O que se observa ® que m¼ltiplos n²veis de sentido diluem e deslocam essa 

pretensa pureza da dança, e vão estabelecer relações com outras linguagens. Logo, artistas 

buscam narrar situações e histórias que contenham uma dramaturgia para dançar, sem recorrer 

tanto à dança clássica e mantendo-se distantes do formalismo abstrato, às vezes geométrico, 

da dança pós-moderna. Como reserva de sentido, os conceitos de ñdramaò e de ñdan­aò se 

esfarelam ï o desejo de estarem juntos parece não incluir sensatez, nem utilidade. A partir daí, 

algumas inquietações aparecem. A dramaturgia na dançateatro consiste em dar trama à dança, 

para resolver uma lógica que ela, a dança, não tem? Se a dança produz efeito de teatro corporal 

ou antropológico, segundo Eugenio Barba, qual a relação corpo/drama/dança? E, se é teatro 

corporal ou teatro físico, não existiria o drama/dança? Entendendo dramaturgia como um 

exame da articulação do mundo e da cena, este artigo propõe discutir a expressão dançateatro 

como marca de uma arte mais figurativa que alavanca novas possibilidades e estudos do corpo 

nas Artes Cênicas, mais especificamente na dança do corpo.  

 

Palavras-chave: Dançateatro. Dramaturgia. Corpo. 

 

Dances and Dramaturgies: Body Performance in Dance Theater 

 

Abstract: Already used in the German Expressionism, the term Tanztheater, as from Rudolf 

Von Laban concepts, described dancetheater ï as an interdisciplinar art. In the 60's under the 

influence of Pina Bausch's dancetheater, the dramaturgic work was vigorously incorporate to 

dance, and the expression dancetheater adopts the concept of dance dramaturgy. Nevertheless, 

it is necessary to remind that before Pina Bausch his dancetheater principle was already used 

by Kurt Jooss, her teacher in the Folkwang TanzStudio. However, it´s after Pina that the 

expression dancetheater really marks the return and the intensity of a more figurative art, in a 

possible reaction to the radicalism of the historical avant-garde that in dance reflected the 

search for "pure" dance. What can be observed is that multiple levels of meaning dilute and 

displace this supposed purity of dance and establish relationships with other languages. 

Therefore, artists seek to narrate situations and stories that contain a dramaturgy for dance, 

without resorting so much to classical dance, as well as keeping away from the abstract 

formalism, sometimes geometric, of post modern dance. As a reserve of meaning, the concepts 

 
1 Artigo publicado anteriormente no livro da autora Máscaras Decoloniais: dança e performance, sob o título 

óAto 1: Dan­as e Dramaturgias: performance do corpo em dançateatroô, pela Ed. Mauad-X/Faperj, em 2020. 
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of drama and dance crumble, the desire of these principles to be together seems to include 

neither sense nor utility. From then on, some, inquietudes appear. Does dramaturgy in dance-

theater consist in giving a plot to the dance, to solve a logic that it, the dance, does not have? 

If dance produces the effect of body theater or anthropological theater, according to Eugenio 

Barba, what is the relation body/drama/dance? In addition, if it is body theater or physical 

theater, there is no drama/dance? Understanding dramaturgy as an examination of the 

articulation of the world and the scene, this article proposes to discuss the expression dance-

drama as a mark of a more figurative art that leverages new possibilities and studies of the 

body in the performing arts, more specifically in body dance. 

 

Keywords: Dance Theater. Dramaturgy. Body.  

 

1. Dançateatro 

 

Figura 1. Atriz: Cátia Costa. Espetáculo: O Rio de Muane. 

Direção: Denise Zenicola. Foto: Alba Regina, 2009. 

 

Usada no expressionismo alemão na década de 1910 a 1920, a expressão Tanztheater, 

dançateatro2, passou a ser descrita, a partir dos conceitos de Rudolf von Laban, como uma arte 

interdisciplinar capaz de aglutinar distintas possibilidades artísticas. Na década de 60, sob forte 

influência da dançateatro de Pina Bausch, o trabalho dramatúrgico foi incorporado à dança com 

maior vigor, e a express«o ñdan­ateatroò assumiu o conceito de dramaturgia da dan­a ï ações que 

vão se encadeando e se reorganizando no espaço cênico. O princípio expressionista, como num 

 
2 O termo Dançateatro é uma licença poética criada pela autora que, ao defender o princípio que a dança e o teatro 

tem profundas ligações no que tange à dramaturgia da cena, entende por escrever como uma palavra só, fruto da 

união da dança com o teatro. 
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jogo de associa­«o de ideias, foi associado a ñuma ironia herdada do surrealismo e do teatro do 

absurdoò (SASPORTES, 1988: 145).  

Cabe lembrar, no entanto, que antes de Pina Baush este princípio dançateatro já era 

utilizado por Kurt Jooss, seu professor no Folkwang Tanzstudio. Um bom exemplo do trabalho 

coreográfico de Jooss, nesta linha, é a coreografia Mesa Verde, que apresenta expressivas 

qualidades de movimento e alcança, no espaço, diferentes caminhos, direções de planos, extensões 

e formas, como também diferentes impulsos e dinâmicas. 

Mesmo não tendo sido a criadora do termo, é a partir de Pina Baush que a expressão 

ñdan­ateatroò come­a a marcar com maior intensidade um retorno a uma arte mais figurativa, 

numa possível reação à radicalidade das vanguardas históricas que refletiam e buscavam uma 

dan­a ñpuraò. O que se observa na dançateatro é a emergência de múltiplos níveis de sentido que 

possibilitam a diluição e o deslocamento dessa pretensa pureza da dança, permitindo que se 

estabeleça relações com outras linguagens artísticas. Segundo Fernandes: 

 

A Dança-Teatro explora exatamente a fronteira tênue entre as diferenças, as 

idiossincrasias e os desencontros estéticos, pessoais e interpessoais. O foco 

está no espaço criativo entre quaisquer conceitos dualistas e estanques, em um 

território de ruptura, mas também de possibilidades, fluxos, conexões, 

transições e contiguidades inesperadas. Dança e teatro, tanto quanto qualquer 

outro meio de expressão, são parte de um processo de reflexão distorcida e 

desafiadora entre contrastes, questionando construções binárias de todos os 

níveis (FERNANDES, 2010: 4). 
 

Diversos artistas buscam narrar situações e/ou histórias que contenham uma dramaturgia 

para dançar, sem recorrer tanto, ou exclusivamente, à técnica da dança clássica e, ao mesmo tempo, 

mantendo-se distantes do formalismo abstrato, às vezes geométrico, da dança pós-moderna.  

2. Dramaturgia da Dança  

No final dos anos 80 a revista Nouvelles de Danse, em edição dedicada à dramaturgia, 

Dossier Danse et Dramaturgie, reúne um significativo número de especialistas que discutem e 

refletem sobre suas experiências e entendimento do que seria a dramaturgia na dança. O Dossier 

deu origem a um interessante e variado entrecruzar de princípios teatrais na performance do ato 

dançado ï relações e conexões entre dinâmicas próximas e distintas.  
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Segundo Bleeker, o trabalho tanto do coreógrafo como do dramaturgo é complexo e 

delicado; manuseiam materiais distintos em momentos praticamente simultâneos, mas tais 

abordagens são tratadas como sistemáticas diferenciadas ï ñduas formas diferentes de enfoqueò 

(BLEEKER, 2008: 89). Bleeker exp»e uma fissura conceitual para esses chamados ñmateriais 

distintosò, apresentando o trabalho do coreógrafo, especificamente, como o que compõe os 

movimentos da dança; o que utiliza movimentos em sequência para descrever a dança, abrangendo 

gestos, ritmos, deslocamentos, saltos, rolamentos, tensões corporais, movimentos cotidianos, 

preferencialmente fiéis, e sem diluir o texto dramatúrgico. Do outro lado estaria o dramaturgo, em 

aproximação com princípios da dramaturgia clássica, da organização de ações humanas de forma 

coerente, o que nos faz recordar da no­«o de ñdramaturgiaò como texto escrito em diferentes 

papéis com uma ação conflituosa (BLEEKER, 2008: 91). Segundo Bleeker, a complexidade 

estaria na potencialidade do encontro desses dois referenciais: a mediação entre a dramaturgia de 

um lado, e a coreografia de outro, na cena e no corpo, como sistemas diferentes e complementares. 

A dramaturgia, assim como a coreografia, seria externa ao corpo, e o corpo estaria esvaziado e 

disponível para receber um ou outro sistema (BLEEKER, 2008: 89). 

Partilhamos outro entendimento para a dramaturgia da dança, percebemos o corpo como 

símbolo natural, foco e origem da sua própria dramaturgia. Percebemos uma dança que não é 

alternância entre o movimento e a fala. E mais como uma provocação intelectual do que uma teoria 

acabada, apostamos no amalgamar desses princípios no corpo; em uma arte de movimentos que 

contam histórias. Mas cabe agora refletirmos um pouco sobre dramaturgia, e não se trata aqui de 

definir a sua substância, mas apenas apresentar alguns contornos do termo. 

Sabemos que a palavra ñdramaturgiaò tem origem grega ï dramatourgía, no sentido de 

compor um drama (ação) e ergon (trabalho) ï, e que essa noção vem adquirindo diversos sentidos 

desde sua cl§ssica defini­«o como ñarte de compor pe­as para teatroò, at® seu sentido mais 

gen®rico, de ñ t®cnica (ou po®tica) da arte dram§ticaò (PAVIS, 2015: 113).  

Na dramaturgia clássica, onde a ação está amalgamada a um acontecimento principal, 

examina-se o trabalho do autor e a estrutura narrativa da obra a partir da construção canônica: 

exposição, complicação (ou  nó), conflito, conclusão e epílogo, com pouca ênfase em como será a 

sua realização cênica. A partir do sentido brechtniano do teatro dramático e épico, a noção de 

dramaturgia amplia-se e o texto encenado passa a usar o procedimento do comentário, o que coloca 



 

 
163 

a distância épica e crítica da realidade social. Seu sentido mais recente assume a capacidade de ir 

al®m de ñestudo do textoò, aglutinando cena e texto.  

Se partirmos da defini­«o contempor©nea de Pavis para dramaturgia, como ñ[...] 

acompanhamento dos processos de modelização da realidade humana, abstração, estilização e 

codifica­«oò (PAVIS, 2015: 114) ï ou seja, como um exame da articulação do mundo e da cena ï 

perceberemos que a noção de dramaturgia vem renovando sua abrangência estética na 

desestruturação, recomposição e ampliação de seus conceitos. 

3. Corpo e Dramaturgia 

Nesta ampliação do princípio dramatúrgico chegamos ao corpo e vamos observar que a 

dança caminha, cada vez mais, para este novo sujeito-corpo. Em livre criação de sentido, o corpo 

assume-se como dono de seu próprio mundo estético e expressivo. Na criação da cena dançada, 

de fundo dramatúrgico, a ação tende a misturar-se com o movimento, e normalmente inicia a partir 

de alguma qualidade de movimento ï específica da dança em questão. Desta forma, a atenção se 

fixa, iniciando no corpo do bailarino/ator/pesquisador. O corpo do bailarino/ator/pesquisador 

seleciona, secciona, recompõe o movimento; por isso é fundamental conhecer a dramaturgia deste 

corpo que dança, antes do coreógrafo/diretor propor uma dramaturgia estrangeira para a dança 

dele. Só assim é possível buscar referenciais corporais para que o bailarino/ator/pesquisador possa 

desenvolver de forma mais eficaz seu trabalho criativo e pessoal. A questão física ganha destaque, 

tornando-se gatilho e memória da emoção e tensão dramatúrgica do corpo. 

O corpo humano é um local de relação entre paixão e ação, entre impressão e 

expressão, entre percepção e movimento. É uma tela de projeção para 

obsessões imaginárias e o instrumento próximo às fantasias pressionando para 

serem encarnadas e realizadas. O corpo oscila; ele não é inteiramente um 

campo, não inteiramente um meio. Ele pode ser descrito e ele pode falar. Ele 

flutua (KAMPER, 1988: 46). 
 

Cabe aqui lembrarmos do entendimento da ñcentralidade e visibilidade do corpo como 

territ·rio de sociabiliza­«o e de marca­«o identit§ria na sociedade contempor©neaò, e que tratamos 

de um corpo material que, a partir dessa dança, fala ao outro ao falar de si, um corpo como 

representação de si e do outro, de um ser que ñse faz ou se per fazò (ROCHA, 2011: 15). 

Neste trajeto, percebemos dois movimentos que a dança, em sua relação com a 

dramaturgia, vem sinalizando:  
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O primeiro, aproxima-se dos princípios de Mary Wigman, de um corpo de bailarino que 

deve ñse p¹r ¨ escuta de si mesmoò; movimento-fim de si próprio, através da compreensão de seus 

impulsos internos (apud BOURCIER, 2011: 299). Dentro da sua própria lógica e estrutura, o corpo 

se reinventa nas dobras do mundo real, nas normas de comportamento social, em fragmentos da 

vida real ou imagin§ria. Um corpo que discute a si mesmo, assumindo a liberdade de criar ónovas 

t®cnicas tradicionaisô atrav®s de suas pr·prias razões e sensibilidades. Trazer para o corpo o 

princípio da dramaturgia, compreendida como resultado de processos de subjetivação, e como 

fruto da compreensão de qualquer ideia acerca do mundo como experimento, dá à dançateatro 

avanços de comunicação. 

O segundo movimento evidencia-se nas percep­»es deste óse fazerô do corpo, 

possibilitando a reconstrução do mundo percebido/compreendido de infinitas maneiras. Ao 

tomarmos a história da performance do corpo como lente de aumento das diversas relações 

percebidas, constatamos certa comunicabilidade radical entre as bordas e regras de convivência 

quotidiana.  

Essa dança, nos tempos atuais, apresenta um corpo que fala de si e confronta o mundo 

objetivo da vida social. Um corpo que é atravessado por variadas, e por vezes desconexas, 

informações e que, ao falar de si, acaba assumindo uma expressão polissêmica, fragmentária e/ou 

descontínua levando, segundo Louppe (1994: 38), a uma ñhibridiza­«o corporalò. A dança, assim, 

se debruça nos contextos dramáticos e expressivos, como fruto dessa tentativa de ocupar um lugar 

de/com novas alternativas. Esses dois princípios ï da ampliação do seu raio de atuação e de sua 

marca polissêmica ï trazem algumas inquietações. 

A dramaturgia na dançateatro consiste em dar trama à dança para resolver uma lógica 

que ela, a dança, não tem? Não, a dança tem sua própria lógica dramática.  E essa lógica parte dos 

próprios movimentos que contêm, intrinsecamente, princípios de realidade. A tensão provocada 

pelos gestos, encontros e desencontros, a aparente não emoção nas partituras, deslocam a 

percepção e potencializam a dramaturgia dançada. Mais duras e dramáticas, ainda, são as 

repetições, automatismos, ritmos e embates físicos contra formas rígidas. Então a dançateatro 

produz efeito de drama/dança nos movimentos de dureza em estado puro.  

O que existe é drama teatral emprestado para a dança? Não, trata-se de uma viagem ao 

centro do corpo/que dança, para a dança, e feita pela própria dança. No corpo, as expressões 
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estéticas das categorias existenciais ordenadoras do mundo e da vida são sintetizadas no 

movimento dançado, e este alavanca as trocas simbólicas.  

 

Figura 2. Bailarinos: Bruno Santos e Cristiana Aspesi. 

Espetáculo: Rádio Gaf. Direção: Denise Zenícola. 

Foto: Ney Pirelli, 1993. 

 

Entendendo que dramaturgia não é um outro adicionado à coreografia, percebemos que a 

dança não necessita da dramaturgia teatral para ser percebida; podemos, inclusive, afirmar que a 

dança tem sua própria dramaturgia. Sua estética ï mais um princípio do contemporâneo inter/pluri/ 

trans facetado ï tem confluências e distanciamentos, e é só acessar a dramaturgia do corpo.  

Mas antes falemos um pouco de alguns componentes desta construção dramatúrgica no 

corpo: energia e palavra... 

4. Outra Energia 

A energia é outra confluência interessante a se considerar no ato da composição cênica. 

Inicialmente, podemos afirmar que há uma alteração provocada no nível do uso da energia quando 

se aproximam os princípios de dança e dramaturgia.  

Nossa investigação parte do princípio de que existe na dançateatro um amálgama de 

comportamentos cênicos que parecem uma trama de ações mais complexas do que as cotidianas. 

Sob essa ·tica, Louis Jouvet afirmava que ño ator pensa por uma tens«o de energiaò, uma carga 

específica de energia que faz mudar o curso e a intensidade da sua ação, provocando uma mudança 

de tonicidade no corpo inteiro (apud BARBA, 2012: 15). Já para Eugenio Barba a energia é uma 

qualidade extracotidiana que retorna e transforma o corpo teatralmente ñdecididoò, ñvivoò, 
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ñcr²velò; deste modo, a presen­a do ator ï o bios cênico do ator ï consegue manter a atenção do 

espectador, antes mesmo de transmitir qualquer mensagem (BARBA, 2012: 15). Tal como um pré 

start; ou melhor, como cita Antunes Filho, h§ um ñcentro antecipador de energiaò que ele localiza 

nas costas do ator, chamado vagalume. Esse centro antecipa, em uma fração de segundos, a ação. 

Antunes indica ainda outro poderoso centro de energia, localizado no púbis, e enfatiza que o ator 

deve trazer o centro da sua energia para o púbis, chegar o corpo um pouco para trás centrando o 

peso mais nos calcanhares, e não para o plexo; pois, segundo ele, é no púbis que está o centro da 

energia que vai abastecer todo o corpo que brinca com a alteração da consciência. Desta forma, o 

ator pode sair do naturalismo e buscar abstrações expressionistas, tendo como suporte esse centro 

de energia e poder de criação/imaginação. Kasuko Azuma diz que o princípio de presença, de 

energia, pode ser definido como um centro de gravidade que se encontra na metade de uma linha 

que vai do umbigo ao cóccix (apud BARBA, 2012: 55). 

O corpo do bailarino/ator/pesquisador é guiado por uma qualidade de energia, alterada 

por meio de energias específicas que podem, também, ser alcançadas através, por exemplo, da 

repetição obsessiva e de técnicas de ritmo lento. Esta pesquisa, que privilegia o conhecimento e 

uso das energias do corpo, libera estados psíquicos até então pouco acessados, ou mesmo negados, 

como, por exemplo, estados de abandono, animalidade, insegurança, loucura, medo, entre outros, 

que passam também a se constituir e se assumir como possibilidades cênicas, como bem o faz 

Wim Vandekeybus. É importante não olhar os corpos externos, mas sim o corpo interno, que 

Kazuo Ohno visualiza ao conectar seu corpo à energia primal. 

Sabemos que energia, em grego enérgheia, significa ñestar pronto para a a­«oò. O 

princípio das oposições, essência da energia, se conecta com o princípio da simplificação, omissão 

de alguns elementos, para destacar outros que aparecem como essenciais. Dario Fo afirma que a 

força do movimento do ator resulta da ñs²nteseò, da concentra­«o em um pequeno espa­o de uma 

ação que emprega grande energia. Numa visão classicamente oriental, pode-se entender energia 

como a maneira pela qual se exerce uma força, e não como uma tensão nervosa. Desta forma a 

energia, entendida como força vital em ação, circula pelo corpo integrando continuamente a 

dimensão mental à dimensão física do indivíduo.  

Tal como ocorre no corpo em movimento ï quando um número delimitado de forças de 

oposição são amplificadas e montadas, simultaneamente ou em sucessão ï, na tensão produzida 

no encontro da dança com o teatro acontece o mesmo, nada mais que uma trama de ações físicas. 
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Esse movimento se materializa no diálogo entre as energias, tensões, intenções, silêncios dos 

corpos, e no diálogo com essas teorias. Segundo Laurence Louppe (2012: 129), o conceito de 

dança passa a se articular com a consciência do movimento e substitui o ato de dançar pelo 

desempenho técnico da sequência de passos. Agora o código de reconhecimento pessoal e/ou 

social toma a vez, e a excessiva limpeza do gesto perde espaço. A esta dançateatro é permitida 

uma certa impureza, um ruído de humano fundado na memória de seu corpo. Perde-se em 

visualidade, ocasionalmente, e ganha-se em essência. E mais, o bailarino desenvolve sua pesquisa 

pessoal e/ou com o grupo com o qual trabalha. Aprofunda-se em questões culturais, sociais, 

políticas, étnicas, primais, dá-nos uma visão descentrada, fragmentária, mas profundamente 

intensiva. 

5. Palavra no Corpo 

Acessar a dramaturgia do corpo pode requerer ainda o uso da palavra e consequente 

ressonância vocal; neste caso, a composição da ação física da palavra requer o domínio da 

respira­«o do corpo como um todo. O diafragma auxiliar§ no deslocamento corporal, ñ[...] desde 

a simples flexão coxofemoral, até a mudança de nível ï sentado, levantando, caminhando, 

interagindo com o espa­o tridimensional e de volta ao ch«oò (FERNANDES, 2006: 41). 

A presença sonora das palavras inicia no corpo e imprime na cena dramática o controle 

das emoções e sentimentos. José Gil, ao analisar o termo desta dança, afirma que Pina Bausch 

ñmostra que as rela­»es gestos/palavras se tecem em m¼ltiplos n²veis de sentido, da consci°ncia e 

de a­«oò (GIL, 2010: 79). Expirar com a barriga ® estabelecer o fluxo dos sons nas musculaturas 

para ñacomodar movimentos e poder respirar, verbalizarò e dan­ar perfeitamente, de acordo com 

suas dinâmicas e movimento pretendido (BEHLAU, 2013: 102). Neste sentido, o ator-bailarino 

vai trabalhar e controlar a ação da palavra com suas cavidades ósseas acionadas por energias 

dinamizadas, amalgamadas em movimentos de dan­a. O ñsentido fisiol·gico da voz e suas 

frequ°ncias vibrat·riasò dever«o estar relacionados às ações físicas sonoras [do] corpo; o corpo, 

por sua vez, dar§ pot°ncia a esta voz que sai deleò (PINHO, 2019: 29).  
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Figura 3. Bailarina: Ana Amélia Viana. 

Espetáculo: Das Tripas Coração. Direção: 

Denise Zenícola. Foto: Ney Pirelli, 1996. 

6. Espaço Entre 

A dançateatro, por suas características, atua em vários níveis, do pessoal ao coletivo, e 

alcança maiores possibilidades temporais. Como arte, a dançateatro não é nem imitação servil do 

gesto para a dança, nem sensação arbitrária do movimento para o teatro.  

Sua linguagem remete, antes, ao acontecimento de cena entre diferentes ritmos, na 

gradação entre pausa e movimento, permitindo-lhe alcançar uma maior compreensão do sentido. 

A diferença em relação aos princípios específicos e tradicionais da dança e do teatro, é que esta 

provoca alterações confluentes no estatuto, no sentido da produção que instaura outra percepção 

de arte que não é nem uma nem outra. 

Na dança, a coreografia da encenação abrange deslocamentos e gestualidades, 

desestruturação analítica, ritmos e sincronizações para apresentar uma poesia da experiência 

humana, seja em conjunto ou solo e, como tal, produz um efeito de distanciamento e 

reversibilidade do próprio tempo da cena, o que antagoniza com a dramaturgia teatral canônica. 

Por tudo isso, afirmamos que a dramaturgia n«o ® um óinutens²lioô que a dan­a promiscuamente 

expõe e mostra-se por outras raízes, disponibilizando-se no diferente de si. Não, o drama tornado 

próximo dá à dança mais sentido em si, expondo-a mais viva e provocadora, ao ampliar seus 

horizontes e suas sensibilidades. 

Afirmamos também que, em termos de reserva de sentido, os conceitos de drama e de 

dança se esfarelam; o desejo destes princípios de estarem juntos parece não incluir sensatez nem 
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utilidade. Neste amálgama de ideias e conceitos tornados imprecisos, navega a dançateatro em 

sua dramaturgia. E um caminho artístico é cavado para expandir a percepção e a comunicação com 

o outro, utilizando as qualidades do corpo humano, da dança, da performance, da comunicação e 

do teatro. Um intrigante sistema que desenvolve a confiança, a intuição e a criatividade. O gesto 

diário, cotidiano, muitas vezes se torna assunto para dança. Um olhar, uma pausa, uma quebra de 

atitude vive na dança. Neste sentido, Lehmann descreve o corpo como "corpo do gesto" 

(LEHMANN, 2017: 267). 

Concluindo provisoriamente, no encontro da dança com o teatro aparece uma zona 

intermediária, rica em possibilidades, que dialoga e explica a cena. E mais, este corpo do gesto, 

conexões musculares dramáticas, sons dançados, tensões dramatúrgicas corporais, decomposição 

de ações cotidianas exigem que haja uma certa intensidade e um novo compromisso do 

bailarino/ator/pesquisador com sua dança, novos códigos de reconhecimento são instaurados a 

cada dança, a cada espetáculo. A exploração do gesto alimenta uma nova ação; e se para Pina 

Baush as emoções são gestos, para José Gil as emoções, mas também os sentimentos e todas as 

espécies de afetos, também estão incluídos nesta relação. 

A dançateatro une-se admiravelmente a desdobramentos da maior relevância que dão às 

artes um estatuto pouco alcançado. O de construir uma esfera, um extrato subterrâneo que é 

envolvido no ritmo da ação, e que se particulariza em momentos sensíveis de uma fusão que torna 

possível banhar os dois lados, da dança e do teatro, num evidente afrouxamento de fronteiras 

conceituais; e dar corpo a mais outra concepção de dançar, como na decomposição de ações 

cotidianas transformada pela t®cnica f²sica de óslow motionô, de Bob Wilson. 

E, arriscando mais provisoriamente ainda, a dramaturgia na dançateatro de corpos, 

ações e paixões, mistura enlouquecida e reagente, não está cá ou lá; muito menos em uma linha 

divis·ria. Tanto o teatro como a dan­a t°m a sua pr·pria dramaturgia espec²fica e s«o ñtecidos 

esfiapados de afetos, de esboços de movimentos corporais, de vibrações mudas de espaço, onde 

forma-se uma atmosfera n«o verbal que rodeia toda a linguagemò (GIL, 2010: 11). Entendo 

ainda que esses ótecidos esfiapadosô criam um rico espa­o de encontro dessas dramaturgias, um 

espa­o ñentreò que as liga. Um espa­o que toca de forma definitiva as duas for­as interferentes, 

a dança e o teatro ï eventualmente, mais uma do que a outra. Para o bailarino/pesquisador, mais 

possibilidades de dançar sua dança, maior poder na criação; mas cobra muito abusadamente, 

do bailarino/pesquisador, maior presença artística e maior compromisso com sua dança. 
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O ñDancing ao Contr§rioò: redefinindo sociabilidades e papeis no mundo 

da Dança de Salão carioca 
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Resumo: Ao abordar retrospectivamente sua iniciação na dança, Jaime Arôxa, do alto de seu 

reconhecimento como coreógrafo e professor, se referiu a si mesmo dessa maneira, 

relembrando os tempos em que vivia na casa da saudosa mestra Maria Antonietta Guaycurus 

de Souza: ñacho que fui o primeiro bolsista do Brasilò. Os chamados ñbolsistasò s«o 

personagens hoje muito comuns nas academias, onde se tornaram uma demanda necessária, 

diante do aumento do interesse das pessoas e, consequentemente, do mercado altamente 

promissor que se abriu relacionado à Dança de Salão. Eles estão ali para aprender e aprimorar 

seus passos sem custo, tendo a incumbência de constituir par com as alunas durante as aulas e 

de animar os ñbailinhosò das academias, podendo ainda dar pequenas instruções aos novatos 

e trocar informações entre si. É uma oportunidade não só para aprender a dançar, mas também 

para aprender a ensinar e, futuramente, transformar as habilidades e conhecimentos adquiridos 

numa atividade profissional rentável. A existência desse novo grupo abriu espaço para o 

surgimento dos pol°micos ñpersonal dancersò ou ñdan­arinos de aluguelò, reinventando 

modalidades de dança contratada dos extintos dancings e redefinindo formas de sociabilidade 

e papéis de gênero nas academias e salões cariocas, até chegar à famosa Gafieira Estudantina. 

 

Palavras-chave: Dança Social. Dança de Salão. Dança Contratada. Gafieira. Sociabilidade.  

 

"Backwards Dancing": Redefining Sociabilities and Roles in the World of Ballroom 

Dancing in Rio de Janeiro 

 

Abstract: When retrospectively approaching his initiation into dance, Jaime Arôxa, from the 

height of his recognition as a choreographer and teacher, referred to himself this way, 

remembering the times when he lived in the house of the late master Maria Antonietta 

Guaycurus de Souza: "I think I was the first scholarship holder in Brazil". The so-called 

"Bolsistas" are very common characters in the academies today, where they have become a 

necessary demand, due to the increase in people's interest and, consequently, the highly 

promising market that has opened up related to ballroom dancing. They are there to learn and 

improve their steps free of charge, having the task of pairing up with the students during the 

classes and for animating "bailinhosò (little balls) at the academies and can also give short 

instructions to the beginners and exchange information among themselves. It is an opportunity 

not only to learn how to dance, but also to learn how to teach and, in the future, transform the 

skills and knowledge acquired into a profitable professional activity. The existence of this new 

group opened space for the appearance of the polemic "personal dancers" or "dancers for 

hire", reinventing modalities of hired dancing from the extinct dancings and redefining forms 

of sociability and gender roles in Rio's gyms and ballrooms, until arriving at the famous 

Gafieira Estudantina. 

 

Keywords: Social Dance. Ballroom Dance. Hired Dancing. Gafieira. Sociability. 

 

 

mailto:fbveiga@yahoo.com


 

 
173 

 

It is a mercenary and silent world ï  

this world of the taxi-dance hall 

(Paul G. Cressey, The Taxi-Dance Hall) 

 

Rodopiando no salão 

Os dois parecem um casal 

Mas é mentira 

(Chico Buarque, O Último Blues) 

 

 

 

1. Aprendendo a ensinar 

 

Ao abordar retrospectivamente sua iniciação na dança em sua biografia, Jaime Arôxa, 

do alto de seu reconhecimento como coreógrafo e professor, se referiu a si mesmo dessa 

maneira, relembrando os tempos em que vivia na casa de Antonietta: ñacho que fui o primeiro 

bolsista do Brasilò.1 Os chamados ñbolsistasò s«o atualmente personagens muito comuns nas 

academias, onde se tornaram uma demanda necessária, diante do aumento do interesse das 

pessoas e, consequentemente, do mercado altamente promissor que se abriu relacionado à 

Dança de Salão. Os ñbolsistasò participam gratuitamente das aulas como parceiros masculinos, 

diante da presença mais numerosa de mulheres nos cursos. Eles também estão ali para aprender 

e aprimorar seus passos, tendo a incumbência de constituir par com as alunas durante as aulas 

e de animar os ñbailinhosò das academias, podendo ainda dar pequenas instru­»es aos novatos 

e trocar informações entre si.  

É uma oportunidade não só para aprender a dançar, mas também para aprender a 

ensinar e, futuramente, transformar as habilidades e conhecimentos adquiridos em uma 

atividade profissional rentável. A simples existência desse novo grupo social passou a redefinir 

as formas de sociabilidade nas academias e nos salões, a partir da década de 1990. Embora 

sejam majoritariamente rapazes, há também, em menor número, algumas meninas 

desenvolvendo essa atividade nas academias de dança. Durante a pesquisa de campo, tive a 

oportunidade de estar em dois desses ñbailinhosò, juntamente com a estudante Iane Vianna 

Garcia ï primeiro no Reboco das Artes Laranjeiras, sede da escola e da companhia de dança 

de Marinho Braz, e depois no Studio Marcello Moragas, criado pelo dançarino, coreógrafo e 

 
1 SALDANHA, 2007: 51. 
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ex-integrante da Companhia Aérea de Dança e da Companhia de Dança Carlinhos de Jesus.2 

Na ®poca, Iane atuava como ñbolsistaò dessa academia instalada em sobrado vizinho ¨ Igreja 

de Santa Rita, na Rua Visconde de Inha¼ma, no Centro do Rio. O aparecimento dos ñbolsistasò 

ï a última ponta da cadeia da Dança de Salão como negócio ï evidenciou, mais do que nunca, 

as oposições entre o lazer e o ofício, entre o ócio e o negócio, o prazer e a competição. 

No final da década de 1970, outro dançarino vindo do Norte chegava ao Rio de Janeiro: 

era Valdeci de Souza, natural de Macapá, capital do distante Estado do Amapá, onde gostava 

de dan­ar o estilo conhecido como ñbregaò, especialmente no circuito de festas do bairro do 

Pacoval, onde morava, ao som de artistas como Carlos Alexandre, Evaldo Braga e Pinduca. Em 

sua cidade, j§ ganhava disputados trof®us de dan­a quando, sem nenhum recurso, veio ñtentar 

a vidaò no Rio de Janeiro, ap·s uma longa e penosa viagem de ônibus partindo de Belém.3 

Trabalhava como office-boy de uma loja de tapetes situada no térreo do prédio onde morava, 

dividindo vaga com muitas pessoas em um apartamento conjugado no famoso ñBarata Ribeiro 

200ò, em Copacabana.4  

Logo Valdeci começou a frequentar o forró da Banda Portugal, da Rua Riachuelo, nº. 

242, se ambientando e fazendo amizades no circuito da Dança Social carioca. Passou a observar 

as diferen­as de estilo entre o que j§ conhecia de forr·s e bregas na Amaz¹nia e o ñjeito cariocaò 

de dançar e procurou, assim, se adaptar: 

 

Comecei a olhar o pessoal dançar daquele jeito. Aí ficava olhando, olhando, e comecei 

a imitar esse pessoal que dan­ava bem. Vi o finado Trajano dar uma aula de ñpi«oò 

para o Russo, que hoje está em Goiânia, é um grande dançarino de rock. [...] Fiquei 

muito de olho nessa aula, não fui eu que tomei não, mas quem copiou fui eu na época. 

[...] Eu sou autodidata para descobertas, vamos dizer assim, para vários itens no meu 

trabalho, mas eu tive um professor de dança: Carlinhos de Jesus. Eu fui atrás dele para 

me ensinar a sair do ñtrocadilhoò, imagine s·! Devo ter tomado umas cinco ou seis 

aulas com ele, de bolero. De repente, nem passa pela cabeça dele que um dia eu iria 

 
2 Entrevista com Marcello MORAGAS, realizada em 29 de Maio de 2009 no escritório de sua academia. Agradeço 

ao coreógrafo, dançarino e professor pela receptividade e a Iane Garcia pelo agendamento e participação na 

entrevista. 
3 Entrevista com Valdeci de SOUZA, realizada em 10 de julho de 2009 em seu estúdio de dança no bairro de 

Botafogo. Agradeço ao dançarino e professor de dança pela enorme receptividade e a Iane Vianna Garcia pela 

participação. 
4 Trata-se de um dos edifícios de Copacabana estudados por VELHO, 2002. Considerado por outros moradores do 

bairro como de ñbaixo padr«o moralò, o endere­o virou t²tulo de com®dia teatral escrita por Paulo Pontes, em 

1971. Um grupo de moradores entrou na justi­a e a pe­a mudou seu nome para ñUm Edif²cio Chamado 200ò 

(ENC. ITAÚ CULTURAL, 2010). Tentando se desvencilhar do estigma, por sua vez, o prédio alterou sua 

numeração para 194.  
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falar isso, porque ele nunca mencionou nem viu mencionado, nunca falou que deu 

aula para Valdeci, mas foi meu único professor.5 

 

Valdeci de Souza iria iniciar sua carreira de instrutor de dança no Clube dos 

Democráticos, a convite da professora Yedda Cardoso, e venceria vários concursos, se 

definindo como profissional da área. Em 1986, abriu em sociedade sua própria academia de 

Dança de Salão no Centro de Niterói. Em pouco tempo, começou a dar aulas em Icaraí e outros 

bairros e a promover bailes em diversas casas noturnas e academias, tanto em Niterói quanto 

no Rio de Janeiro. No início da década de 1990, teve a ideia de lançar um atrativo a mais no 

baile que realizava em Niterói e de contratar jovens dançarinos, diante da desproporção entre 

ñdamasò e ñcavalheirosò nos eventos voltados para a Dan­a de Sal«o: 

 

Fui eu que inventei esse dançarino de aluguel dessa época de hoje. Foi no Bar 

Brasileirinho, na Estrada da Cachoeira, em Niterói. Eu ouvi os antigos falarem de 

dancing, dancing... Mas o que era o dancing? Os caras chegavam lá, furavam um 

cartão para dançar com as mulheres, e eu comecei esse trabalho como ñdancing ao 

contr§rioò. Quer dizer, n«o ® dan­ar ao contr§rio: era porque agora as mulheres que 

iriam furar o cartão dos homens! E aí, o que é que acontece? Eu comprei um baralho 

pequeno, que tinha o ás, os valetes, reis, damas e, nesse baile, eu era o coringa! A 

minha ficha era a mais cara, enquanto a dos rapazes era um real, a minha era três, 

quatro, exatamente para diferenciar e para eu não ser sobrecarregado.  

 

Na época, eu pensei que isso poderia existir. Como? A dama queria dançar com o 

rapaz de camisa rosa. Chegava no balc«o, pedia: ñeu quero cinco fichas com fulano, 

tr°s com aquele, uma com aqueleò. Na sequ°ncia, o cara que estava trabalhando para 

isso ia ao balcão e sabia que a mulher do vestido branco comprou tantas fichas com 

ele. Quando chegava l§: ñvamos dan­arò. Dan­ava duas, tr°s, quatro m¼sicas, ela dava 

um total de fichas para ele; uma coisa mais discreta. E ela não o tirava para dançar, 

ele ia até a mesa e tirava ela para dan­ar, mas n«o tinha aquela coisa: ñMe d§ a minha 

ficha!ò. Ela sa²a da mesa com as fichas na m«o e j§ botava na m«o dele. [...] Na ®poca 

eu fazia música mecânica com vinil. O pessoal saía daqui do Rio e ia para Niterói, era 

de praxe aquele bailinho lá, toda segunda-feira. E dali então proliferou.6 

 

Ao adotar essa prática inspirado nos antigos dancings de meados do século XX, porém 

promovendo uma invers«o de g°nero diante da grande demanda por ñcavalheirosò, Valdeci de 

Souza, assíduo frequentador da Estudantina, estava criando o que afirma ter sido o primeiro 

baile-ficha, abrindo um campo de neg·cio para o surgimento dos ñdan­arinos de aluguelò. O 

baile passou a fazer tanto sucesso com os ñcavalheirosò dispon²veis a baixo custo que, diante 

da visibilidade crescente, Valdeci foi convidado para comandar um grande evento na Zona Sul 

 
5 Entrevista com Valdeci de SOUZA, 10/Jul/2009. 
6 Idem, ibidem.  
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carioca: a ñdomingueira dan­anteò do Clube Sírio e Libanês, em Botafogo, onde permaneceu 

por dezessete anos.7 Esse período coincide com a proliferação da dança contratada nos bailes 

do Centro e da Zona Sul carioca, contagiando salões de clubes e chegando até mesmo à 

tradicional Gafieira Estudantina.  

Professores de dança e organizadores de bailes passaram a viver o dilema entre a forte 

moralidade do mundo da Dança de Salão e o ritmo das mudanças do mercado. Em entrevista 

ao Jornal Falando de Dança, quase vinte anos depois, Valdeci ironizou sua própria criação, 

pois os ñcavalheiros a servi­oò se converteram numa esp®cie de Frankenstein, um monstro de 

laboratório que fugiu ao controle de seu pretenso criador, regendo novos padrões de encontro 

nos bailes: ñarrumei sarna para me co­arò. Defende-se, entretanto, afirmando que, no início, o 

modo de abordagem ñn«o era escancarado como ® hoje, em que a dama sai em dire­«o ao 

cavalheiro com a ficha na mão. Naquela época, se a pessoa não soubesse do esquema, nem 

percebia que havia cavalheiros a serviço; eles se aproximavam discretamente, como num baile 

normalò.8   

Ao analisar o circuito carioca de bailes-ficha, a partir da pesquisa de campo realizada 

na Cobal do Humaitá, onde já não ocorrem mais, e em diversos salões em Copacabana, a 

antropóloga Andréa Moraes Alves observa que eventos desse tipo se difundiram na Zona Sul 

carioca entre 1993 e 1995. A autora se refere ¨ figura dos ñorganizadores de baileò ou promoters 

como donos de academias, responsáveis pelos acertos financeiros com dançarinos, bandas ou 

DJs no final dos bailes. Embora não seja referido em seu trabalho, a atuação de Valdeci de 

Souza se enquadra de modo exato em sua descri­«o: ñEle ® o anfitri«o, cumprimentando todos 

que chegam e, de vez em quando, brindando alguma mulher com um convite para dan­arò.9 No 

início da pesquisa de campo, estive em um dos bailes organizados por ele no elegante salão do 

Fluminense Football Club, em Laranjeiras, e observei, mais uma vez, que os poucos senhores 

presentes nos bailes preferem ficar sentados bebendo, dan­ar com suas esposas ou ent«o ñtirar 

para dan­arò somente as mo­as mais novas. 

 

 

 
7 O Clube Sírio e Libanês era na Rua Marquês de Olinda, nº. 38, em Botafogo, demolido em 2006 para dar lugar 

a um condomínio. Uma nova sede foi inaugurada em 2011 no Recreio dos Bandeirantes.  
8 JORNAL FALANDO DE DANÇA, Ago/2008. 
9 ALVES, 2004: 22-23. 
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2. Dilemas morais no Salão 

 

 Desde junho de 2009, o baile-ficha é uma nova modalidade no salão situado no térreo 

da Estudantina, sempre às quartas-feiras, depois do término do expediente comercial, criando 

mais um dia de atração na programação semanal da gafieira. Trata-se de um empreendimento 

familiar paralelo, tendo à frente o jovem cantor, músico e DJ Renato Ritmus e sua mãe, dona 

Vera, que contrata cerca de vinte dançarinos e coordena o sistema de fichas, vendidas a R$ 

1,50. Após testar com sucesso a fórmula no Clube dos Aliados, em Campo Grande, Renato 

Ritmus foi convidado por Bernardo Garçom para realizar um novo baile semanal na 

Estudantina. Anteriormente, a inexistência dessas modalidades de dança contratada era motivo 

de orgulho dos bastiões morais da casa, como a saudosa Maria Antonietta.  

Entretanto, o mercado crescente da Dança Social nessas novas formas pecuniárias se 

popularizou de tal forma que a inovação contagiou o lugar que era (e ainda é) considerado como 

um ñreduto da tradi­«oò ï ou, como registrou Maria In°s Galv«o Souza, um ñtemplo da Dança 

de Sal«oò.10 Havia uma interessante brecha nos ñestatutosò, pois, apesar de condenadas pelo 

público mais moralista, não havia nenhuma proibição às formas de dança contratada na 

gafieira. Rapidamente, Renato Ritmus se tornou conhecido no circuito de bailes da cidade, 

figurando na capa de duas edições do Jornal Falando de Dança, em dois anos seguidos.11 O 

sucesso do músico e a presença de sua mãe no comando do baile-ficha afiançam moralmente 

os dançarinos de sua equipe, considerados muito educados e respeitosos pelas frequentadoras. 

Durante a pesquisa de campo, contudo, a única situação em que alguém me pediu para 

não tirar fotografias foi justamente em um baile-ficha da Estudantina, quando uma senhora me 

interrogou sobre meus propósitos e me pediu para não fotografá-la, enquanto uma assistente de 

dona Vera jogava talco sobre o piso de granito. A situação revela a existência de dúvidas sobre 

a reputação desses bailes e o desejo de manutenção do anonimato das frequentadoras engajadas 

nesse tipo de lazer urbano. Percebi que, enquanto nos bailes de sábado prevalece a exibição 

pela dança, a atitude diante das câmeras manifesta por essa senhora, no final da tarde de quarta-

feira, era de reserva. Na mesma ocasião, no entanto, outras senhoras foram mais solícitas, como 

de costume na gafieira, e se deixaram fotografar sem problemas nas mesas ou na pista de dança. 

 
10 SOUZA, 2009: 7. 
11 COSTA, in JORNAL FALANDO DE DANÇA, Fev/2010; Fev/2011.  



 

 
178 

Quando contei para Paulinho, produtor artístico da Estudantina, ele já queria interceder, mas 

freei seu ímpeto para não criar nenhuma situação ainda mais embaraçosa.  

Os ñdan­arinos de aluguelò geralmente s«o jovens negros moradores do sub¼rbio, de 

classe baixa ou média baixa, a maior parte deles com pouca instrução ou em formação, que se 

iniciaram na dan­a fazendo aulas gratuitamente como ñbolsistasò nas academias. Nos bailes, 

quando contratados fora do regime de fichas, cobram em torno de R$ 80 a R$ 100 para passar 

a noite dançando com uma senhora ou um grupo de senhoras. Com esse expediente, conseguem 

faturar entre R$ 1.500 a R$ 2.500 por mês.12 Além disso, tem sua entrada e outras despesas no 

salão, como água, refrigerante e petiscos, pagas pelas senhoras.  

Conforme depoimentos recolhidos por Andréa Moraes Alves em sua pesquisa, esses 

rapazes não vendem só a dança, mas a sua companhia. Mais do que isso, vendem a atenção 

dispensada a essas senhoras desacompanhadas.13 Geralmente esbeltos e, às vezes, fortes pela 

prática de musculação, com seus corpos esbanjando saúde e juventude contagiantes, os rapazes 

desfilam de braço dado com as senhoras ao adentrarem os salões cariocas. Assim, a dança 

contratada produz essas pequenas, porém expressivas, mercadorias de grande valor no jogo das 

interações sociais.  

Muitas clientes desse novo mercado promissor são exatamente o oposto de seus 

parceiros: senhoras de idade ou meia-idade, brancas, de classe média ou média alta, viúvas ou 

separadas, que passaram a recorrer aos ñdan­arinos de aluguelò para se divertir nos bailes, 

evitando assim o temido e cruel ñch§-de-cadeiraò e controlando a sensa­«o angustiante da 

espera, diante de sua disponibilidade para dançar. Afinal, não se recusa uma dança, mas uma 

pessoa: seus modos, seu contato físico, sua idade, seus movimentos, sua apresentação. Antes 

da exist°ncia do ñpersonal dancerò ï como também são chamados esses rapazes, em alusão ao 

ñpersonal trainerò ï as senhoras no salão eram muito confrontadas com a sensação dilacerante 

de serem indesejadas, preteridas pela idade ou pela aparência, pois, mesmo dispondo de 

habilidades corporais na dan­a, n«o se sentiam consideradas como ñum bom parò. S«o ñlonely 

heartsò vis²veis nos bailes que, discretamente, se insinuavam para que os cavalheiros lhe 

tirassem para dançar, ou mesmo invertiam o padrão e faziam elas próprias o convite aos 

 
12 Esses e os demais valores aqui referidos vigoravam durante a realização da pesquisa de campo na Gafieira 

Estudantina, entre 2009 e 2010. 
13 ALVES, 2004: 29-71. 
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ñcavalheirosò, muitas vezes sem sucesso. Terezinha Domingues, a senhora frequentadora da 

Estudantina com quem dancei duas vezes e que habitualmente recorre àqueles que chama de 

seus ñamigos de dan­aò, me confidenciou em um baile no Helênico: ñNo sal«o, existe muita 

solid«o...ò.14  

Andréa Moraes Alves fundamenta sua análise nas diferenças de gênero e de idade, 

sobretudo em função da expressiva frequentação de senhoras que escolhem os bailes de Dança 

de Salão como um modo particular de envelhecer e de se valorizar corporalmente.15 Pois, como 

disse dona Terezinha em reportagem de jornal, fundamentando suas op­»es: ñNa minha idade, 

n«o h§ muita coisa para fazer. Tem gente que compra rem®dio, eu prefiro sair para dan­arò.16 

A antrop·loga considera ña velhice como uma constru­«o social, portanto relacionalò,17 

observando as relações particulares estabelecidas na dança contratada que se disseminou pelos 

salões cariocas:  

Os bailes, por serem marcados pela heterogeneidade social, pela circulação de homens 

e mulheres, de faixas etárias diferentes, de camadas sociais e de origens étnicas 

distintas, contribuem para formar uma oportunidade de encontro socialmente legítimo 

entre esses indivíduos tão diferentes. Nesse encontro face a face são geradas 

experiências comuns de contato social que produzem tipificações sobre o que é ser 

velho e jovem na sociedade atual. Além disso, os encontros promovidos nos bailes 

são marcados pela interação e pelo contato entre os sexos, o que coloca em primeiro 

plano questões sobre corpo e sexualidade que não se apresentam de maneira tão 

definitiva em outros contextos.18   

 

Maria Thereza de Barros Vidigal, avó de minha amiga e colega antropóloga Letícia de 

Luna Freire, sempre vai aos bailes de sexta-feira à tarde na Casa dos Poveiros, situada na Rua 

do Bispo, nº. 302, no Rio Comprido.19 Aos 82 anos, prefere esse salão aos demais por ser 

situado no térreo, contrastando sua dificuldade em subir escadas com suas habilidades na dança. 

A senhora resume muito bem sua op­«o de lazer: ñA dan­a ® a coisa mais democr§tica que 

existe. Não gosto de hierarquia. No baile, eu sou chamada pelos rapazes de você e não de 

 
14 Entrevista com Terezinha DOMINGUES e seu dançarino contratado Bruno PORTO, realizada no Helênico 

Atlético Clube, em 22 de agosto de 2009. Agradeço à senhora e a seu par pela gentil acolhida e reveladora 

entrevista.    
15 ALVES, 2004: 138. 
16 BELLEI, in JB, 25/Mai/2008. 
17 ALVES, 2004: 17. 
18 Idem, ibidem: 17-18. 
19 É interessante observar a presença regular da Dança de Salão em sociedades e clubes portugueses no Rio de 

Janeiro. Além da tarde dançante na Casa dos Poveiros, fundada por imigrantes vindos do porto pesqueiro de Póvoa 

de Varzim, há bailes na Casa do Minho, no Cosme Velho; no Clube Português de Jacarepaguá, na Taquara; na 

Casa de Viseu, na Vila da Penha; e no Clube Português de Niterói. 
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senhoraò. Em agrad§vel conversa, distinguiu as modalidades de dan­a alugada: ñO dan­arino 

pode ser contratado antes do baile, ou pode ir ao salão para tentar ser contratado como avulso. 

Tem também os que são contratados em rodízio por uma mesa com duas ou mais damas e ele 

reveza entre elas. E o baile-ficha, em que os rapazes estão sempre uniformizados e recebem por 

cada m¼sica dan­adaò.20  

Sobre as diferenças que se evidenciam nesses encontros, Georg Simmel observa que, 

apesar da ñestrutura democr§ticaò, a ñsociabilidade entre membros de classes sociais muito 

diferentes ® ami¼de inconsistente e muito dolorosaò.21 Erving Goffman, por sua vez, observa 

que, no universo relacional, crianças, adolescentes e idosos são facilmente abordados no espaço 

público, participando de engajamentos conversacionais entre pessoas que não se conhecem, por 

suas posições fora do mundo do trabalho. São, portanto, facilitadores das interações sociais:  

 

Há estatutos amplos em nossa sociedade, como o de pessoas velhas ou muito jovens, 

que às vezes parecem ser consideradas como tendo um valor sagrado tão escasso que 

pode se pensar que seus membros não têm nada a perder com engajamentos de face, 

e assim podem ser engajados à vontade. [...] Aqui, então, pessoas são expostas, não 

meramente encarregadas de uma fun­«o; s«o ñpessoas abertasò.22   

 

 
Figura 1: uma senhora observa o movimento dos pares de dança no  

baile-ficha, no salão térreo da gafieira. F. B. Veiga, 02/Jun/2010 

 

 
20 Maria Thereza Barros VIDIGAL, 21/Mai/2010.  
21 SIMMEL, 1983: 172. 
22 GOFFMAN, 2010: 140 
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A atividade dos ñdan­arinos de aluguelò pode ser representada por eles pr·prios como 

uma maneira rápida e divertida de ganhar dinheiro, mas muitas vezes também é percebida como 

uma obrigação tediosa, o que é notável pela expressão facial de alguns jovens dançarinos, 

convidando mecanicamente as senhoras para dançar, sem lhes dirigir sequer um olhar ou um 

sorriso. Diante da redução do risco de recusa às senhoras, essa atitude blasé dos rapazes está 

diretamente ligada ao intercâmbio monetário,23 ao cálculo, à exatidão e à velocidade das trocas 

que passaram a dar o tom aos bailes, objetificando ao máximo a dança e a relação entre os 

pares. Pois, como observa Robert Ezra Park, ño dinheiro ® o principal artifício pelo qual os 

valores foram racionalizados e os sentimentos substitu²dos pelos interessesò,24 criando um 

parâmetro de impessoalidade e de reserva nas metrópoles e mudando padrões tradicionais de 

relação interpessoal. O sociólogo urbano da Escola de Chicago chama atenção para o fato de 

que, ñna cidade, qualquer voca­«o, mesmo a de mendigo, tende a assumir o caráter de 

profiss«oò.25 Assim, ñdamas e cavalheirosò bem-vestidos e perfumados se transformaram em 

ñclientes e fornecedoresò no din©mico mercado da Dan­a de Sal«o carioca, aberto ¨s 

possibilidades de transformação não só da dança, mas também do cuidado e do afeto em 

mercadorias.  

Ao analisar o métier dos ñcavalheiros a servi­oò, Andr®a Moraes Alves chama aten­«o 

para a precariedade dos contratos, o regime de incerteza para os rapazes e mesmo a imagem 

negativa que cerca essa atividade no mundo da Dança de Salão. Tudo isso faz com que esse 

seja visto como um trabalho provisório pelos próprios rapazes envolvidos.26 A mercantilização 

da Dança Social é uma atividade malvista pelos demais casais que frequentam o baile, ou seja, 

é estigmatizada dentro do próprio salão. Os estereótipos negativos que envolvem a dança 

contratada revelam as acusações morais e a oposição radical entre o envelhecimento e os 

prazeres físicos em nossa sociedade ï aí incluídos tanto a dança quanto o sexo ï no plano dos 

valores e representações. Diante do forte moralismo, os jovens dançarinos são vistos como 

ñaproveitadoresò, ñsedutoresò, ñexploradoresò e ñmalandrosò, enquanto as senhoras que 

despendem dinheiro com eles s«o percebidas como ñvelhas assanhadasò, ñfogosasò, 

 
23 SIMMEL, 1973: 17-19. 
24 PARK, 1973: 40. 
25 Idem, ibidem: 38. 
26 ALVES, 2004: 73-79. 
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ñdescaradasò, ñsem-vergonhaò.27 Nos salões cariocas, há, portanto, uma acusação moral sobre 

ambos, como revela o trecho abaixo do livro de Marco Antonio Perna, criador da Agenda da 

Dança de Salão Brasileira na internet:  

 

Existem casos em que tudo é feito da maneira correta e limpa [...]. Existe também o 

lado podre, onde dançarinos são bancados por senhoras, desde a entrada no baile até 

a entrada no motel... Aí, já vira prostituição, e infelizmente ocorre. Precisamos 

melhorar o nível dos profissionais exigindo a sindicalização ou algum tipo de 

regulamentação, aí vai ser bom para todos. Menos para os profissionais ruins....28  

 

Embora não se possa generalizar, há uma associação, tanto no plano das representações 

quanto das pr§ticas, da atividade do ñdan­arino de aluguelò com a prostituição viril, em que 

igualmente se configura o uso do dinheiro na mediação do contato íntimo entre corpos.29 Ambos 

se confundem e se misturam de maneira velada, raramente assumida. O ñprogramaò depois do 

baile, o envolvimento sexual e/ou amoroso, não deixam, no entanto, de ser possibilidades 

concretas, assim como situações de ciúmes entre as contratantes. No caso estudado, e com base 

no conceito criado por Robert Ezra Park, a gafieira situada em uma região moral da cidade30 ï 

a Pra­a Tiradentes, reduto tradicional do ñmercado do sexoò ï parece contribuir ainda mais para 

a associação da atividade com a prostituição.31 Uma frequentadora de bailes confessou em 

reportagem do Jornal do Brasil: ñA gente come­a a dan­ar e a² rola. Quem diz que n«o acontece 

envolvimento est§ mentindo. £ l·gico que tem envolvimentoò.32  

Diante das possibilidades de ñviver uma fantasia realò ï como diz um dos versos do 

soul ñColombinaò, de Ed Motta, um sucesso dan­ado como ñsoltinhoò nos bailes33 ï e na 

ausência ou escassez de prostíbulos para mulheres, os salões de dança oferecem a rara 

possibilidade de encontrar rapazes disponíveis no espaço público que, dependendo da situação, 

 
27 Idem, ibidem: 126-127; 139. 
28 PERNA, 2005: 114. Grifos meus. 
29 ALVES, 2004: 59; SILVA JR. 2010: 86-87. Sobre a prostituição viril, em sua vertente homossexual, ver 

PERLONGHER, 1987. 
30 PARK, 1973: 64-67. 
31 Para um estudo da cartografia, da mobiliza­«o pol²tica e da organiza­«o social das chamadas ñzonas de baixo 

meretr²cioò do Rio de Janeiro, com base em conceitos da Escola de Chicago, ver Soraya Silveira SIMìES, 2010 

e 2011.  
32 BELLEI in JB, 25/Mai/2008. 
33 M¼sica de Rita Lee e Ed Motta gravada em um disco do cantor com o sugestivo t²tulo de ñAs Segundas Inten­»es 

do Manual Pr§ticoò (Universal Music, 2000). 
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pode resultar em encontros amorosos ou sexuais, propiciados pela grande proximidade física 

do casal. Entretanto, como bem observa Robert Ezra Park:  

 

A verdade parece ser que os homens são trazidos ao mundo com todas as paixões, 

instintos e apetites, incontrolados e indisciplinados. A civilização, no interesse do 

bem-estar comum, requer algumas vezes a repressão, e sempre o controle, dessas 

disposições naturais.34 

 

A repressão moral, contraditoriamente, vem não só dos frequentadores antigos, mas 

também dos professores de Dança de Salão, que condenam e, ao mesmo tempo, produzem o 

ñdan­arino de aluguelò, pois dependem desses rapazes como ñbolsistasò por uma necessidade 

did§tica em suas aulas. Se, por um lado, muitas vezes s«o vistos como ñprostitutosò, ñgigol¹sò 

ou ñcafet»esò ï ou seja, como o ñbode expiat·rioò da Dan­a de Sal«o ï por outro, são a solução 

para a fruição da dança e o sucesso dos bailes e das academias. Não podemos esquecer que os 

professores, e hoje empresários, foram os primeiros a se profissionalizar e a ganhar dinheiro 

com a dança, transformando habilidades corporais e formas de lazer em atividades econômicas, 

com a proliferação dos cursos e academias pela cidade. Os donos de academias lutaram para 

obter reconhecimento no início de suas carreiras e, agora, tendo conquistado o seu espaço como 

professores, não reconhecem a legitimidade dos jovens que procuram se iniciar em um novo 

mercado, observando os dançarinos famosos como referência de sucesso. Apesar das 

diferen­as, professores consagrados e ñdan­arinos de aluguelò n«o deixam de ter suas 

características em comum: suas origens marcadamente humildes e a opção ou necessidade de 

transformar a Dança de Salão em um meio de vida.  

Os ñdan­arinos de aluguelò, portanto, s«o vistos pelos mestres do of²cio como uma 

espécie de contaminação moral da identidade profissional que construíram a duras penas, 

dentro da lógica da oposição entre puro e impuro que fundamenta a teoria da antropóloga 

brit©nica Mary Douglas. Segundo a autora, ñuma pessoa que polui est§ sempre em erro. 

Desenvolveu alguma condição indevida ou, simplesmente, cruzou alguma linha que não deveria 

ter sido cruzada, e este desvio desencadeia perigo para algu®mò.35 A tal ponto a ñimagemò da 

Dan­a de Sal«o se sente moralmente amea­ada por essa pr§tica ñpoluidoraò, que a autora e 

roteirista Glória Perez, defensora da tradição das gafieiras, nunca representou um personagem 

 
34 PARK, 1973: 65. 
35 DOUGLAS, 1976: 139. 
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como ñdan­arino de aluguelò, jamais considerando a dança contratada em suas novelas. Se a 

autora assim fizesse, certamente receberia muitas críticas de frequentadores como ela. Cenas 

de excita­«o sexual no filme óChega de Saudadeô, lan­ado em 2008, entre elas a troca de beijos 

§vidos entre um ñdan­arino de aluguelò e uma cliente, provocaram uma fúria moralista de 

professores de dança em páginas da internet e jornais especializados.36   

A visão da dança contaminada pelo dinheiro é mais um motivo de controvérsia entre 

os dançarinos antigos, admiradores da liberdade dos passos não-ensaiados, e os jovens 

praticantes da performance estilizada, vista pelos antecessores como uma dan­a ñpuramente 

ensaiada, programada, sem emo­«oò. Parte da disputa est§ ligada à ascensão social por meio da 

Dança de Salão vivenciada pelas novas gerações, assim como a mudança das referências da 

Zona Norte para a Zona Sul, com o sucesso das aulas nas academias cariocas. Os antigos 

aprenderam por meio da apreciação estética e, vendo os outros dançarem, foram corporificando, 

incorporando a Dança de Salão. Quando meninos, praticavam em casa com a mãe, as tias, a 

avó, as irmãs ou as primas ï ou até com uma parceira imaginária, em uma primeira dança 

fantasmagórica, bailando com uma vassoura, um cabideiro ou uma boneca de pano.  

Uma cartografia do mundo da Dança de Salão,37 com suas hierarquias, linhagens e 

condutas morais, revela a Estudantina como uma importante ñescola pr§ticaò que resiste ao 

tempo. A oposição entre a dança aprendida em família ou nos salões populares dos clubes e 

gafieiras e a ensinada nas academias cria, simultaneamente, rupturas e continuidades. As 

academias, apoiadas na oralidade, focalizadas na construção de discursos sobre o corpo, na 

repeti­«o de movimentos e no rendimento progressivo dos alunos, divididos entre os ñn²veis 

iniciante, intermedi§rio e avan­adoò, produziu o laborat·rio dos exerc²cios e aprendizados 

corporais, excluindo, por sua vez, a figura do público.38 Em seu brilhante e pioneiro ensaio 

sobre as técnicas do corpo, Marcel Mauss observa que as mudanças no modo de nadar eram 

uma quest«o basicamente geracional na Fran­a e que ñem todos esses elementos da arte de 

utilizar o corpo humano os fatos de educação predominavam. A noção de educação podia 

sobrepor-se à de imita­«oò.39   

 
36 PLUHMA ï DANÇA DE SALÃO.COM, Fev/2008; JORNAL FALANDO DE DANÇA, Mai/2008. 
37 Cf. BECKER, 2008. 
38 MASSENA, 2006: 27-29.  
39 MAUSS, 2003: 402-405. 
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Há variações na forma de transmissão da Dança de Salão nas academias cariocas. A 

antropóloga Mariana Massena, para realizar sua pesquisa de Mestrado no IFCS-IFRJ, lançou 

mão do interessante dispositivo de se matricular, simultaneamente, nas academias de Carlinhos 

de Jesus e de Jaime Arôxa, em um exercício comparativo de distintos modos de ensinar. 

Enquanto as aulas na primeira academia se concentravam no ensino dos passos por outros 

professores, sem a presença do dono no local, o segundo conduzia, ele próprio, suas aulas, 

discursando longamente sobre o que chama de ñfilosofia da dan­aò, com enfoque na 

sensualidade e na sedução.40  

Ao produzir novos aprendizes, os experts e empresários da Dança de Salão se tornaram 

referência de sucesso pessoal, ao mesmo tempo em que passaram a abastecer o mercado de 

novos professores e personal dancers. Paralelamente a isso, houve também uma atomização 

maior do mundo da Dança Social com a promo­«o regular dos ñbailinhosò nas academias, com 

seu público regular deixando de lado os antigos salões. Se, na época áurea das gafieiras e 

dancings, o circuito da Dança Social carioca se estruturava, sobretudo, nos subúrbios da Central 

do Brasil e nas áreas menos valorizadas do Centro, como o Campo de Santana e a Praça 

Tiradentes, hoje são a Zona Sul e a Lapa renovada que atraem o público jovem de classe média 

para ambientes de dan­a, convertidos em ñlugares da modaò. 

Durante a pesquisa de campo, observei tamb®m a presen­a de alguns ñdan­arinos de 

aluguelò homossexuais, o que escapou ¨ an§lise das colegas antrop·logas que estudaram o tema 

anteriormente. João Silva Junior, entretanto, se referiu a essa questão, incluindo uma cena 

observada na Estudantina em que dois rapazes dançavam juntos no final do baile e foram 

advertidos por um funcion§rio da casa, com base nos ñestatutos da gafieiraò.41 Como estratégia 

para evitar a acusação moral ou mesmo a possibilidade concreta de envolvimento amoroso com 

seus contratados, algumas senhoras escolhem rapazes gays para dançar. Contudo, a situação 

pode gerar outros constrangimentos, pois essas mesmas senhoras preteridas nos bailes pela 

idade passam a se deparar, em contraponto, com seus próprios preconceitos, estereótipos e 

moralidades.  

Diante da dificuldade de realizar entrevistas no salão da Estudantina, foi em uma 

incursão vespertina ao Helênico Atlético Clube, situado na Rua Itapiru, nº. 1305, no Rio 

 
40 MASSENA, 2006. 
41 SILVA JR., 2010: 96-97.  
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Comprido, que reencontrei dona Terezinha, viúva moradora do Ingá, bairro nobre de Niterói, e 

Bruno, seu dançarino contratado. Após o reencontro no salão e a disposição para uma conversa 

gravada na área externa do clube, logo fomos surpreendidos por um tiroteio ali ao lado e nos 

escondemos atrás de um bar. Rajadas de metralhadora ecoavam bem próximas dali, vindas da 

Favela Unidos de Santa Teresa. Passado o susto, fiquei pensando nas motivações daquelas 

pessoas e em sua verdadeira paixão pela Dança de Salão, promovendo um dos bailes mais 

valorizados segundo seu público exigente em uma área considerada de risco.  

Apesar dos tiros, a insólita entrevista começou bem, mas acabou se convertendo em 

bate-boca entre os dois: ñVoc° n«o vai dizer o que voc° faz para ele? Show de transformista em 

boate gay! Ele gasta todo o meu dinheiro com maquiagem, peruca e até com vestidos! Isso é 

um absurdo, j§ falei para ele!!!ò.42 A entrevista conjunta se transformou em situação de grande 

embara­o, com a explicita­«o de um conflito moral de outra ordem entre o ñcavalheiroò e a 

ñdamaò, pois a Dan­a de Sal«o ® heterossexual e os pap®is de g°nero muito bem definidos, sem 

espaço para ambiguidades. Diante do contrato, a negação da própria homossexualidade ficou 

evidente no discurso do rapaz, e algumas senhoras, às vezes, parecem preferir acreditar nisso a 

se deparar com a vergonha de se relacionar física e intimamente com um gay, grupo pelo qual 

muitas delas nutrem seus preconceitos e reservas. Outras, no entanto, fazem dessa característica 

uma opção consciente, sobretudo para mulheres comprometidas e maridos ciumentos.   

Causava admira­«o ver Bruno, com sua ñpegadaò certeira, quando enla­ava a cintura 

de dona Terezinha e ela, com as duas pernas esticadas e os olhinhos virados, saía deslizando 

pelo assoalho num passo espetacular, que nunca vi ninguém fazer igual aos dois. Formavam 

uma esp®cie de ñcorpo unoò, tamanha sua habilidade e leveza no sal«o. A ñenceradeiraò, de 

dificílima cognição corporal, parecia levar o casal à loucura, numa espécie de orgasmo 

publicamente consentido da Dança de Salão. Se havia um desentendimento radical no plano 

das atitudes e dos valores, a interação plena e a leveza do casal no salão de dança, sua sintonia 

fina e a ñqu²mica perfeitaò na hora do baile, justificavam e garantiam seu encontro semanal 

negociado. Mais de um ano depois, me encontrei novamente com dona Terezinha em uma festa 

na Estudantina e perguntei pelo rapaz. Já não havia mais acordo possível. Ela então havia se 

convencido da realidade e dispensado o antigo par: ñBruno aviadou de vez!!! A última vez que 

 
42 Entrevista com Terezinha DOMINGUES e Bruno PORTO, 22/Ago/2009. 



 

 
187 

eu encontrei, ele tinha feito até a sobrancelha! Ele agora vive em uma boate dessas lá em 

Madureiraò, revelou com desprezo. 

Apesar do machismo reinante nas gafieiras, onde a ambiguidade sexual é condenada, 

® interessante observar o contraste entre o ñjogo de cinturaò do corpo do dan­arino e sua 

afirmação da masculinidade no plano do discurso, inclusive nas academias, um aspecto 

analisado por Mariana Massena em sua dissertação sobre a Dança de Salão carioca.43 Carlinhos 

de Jesus observa essa caracter²stica ao afirmar que, ñquando dan­o, n«o sou homem nem 

mulher. Sou um ser assexuado. [...] As mulheres que me vêem dançar enxergam muita 

masculinidade. J§ os homens podem ver certa feminilidadeò.44 O estudo etnográfico de Julian 

Pitt-Rivers sobre os toureiros na Espanha aponta para a mesma direção, observando a 

ambivalência entre a afirmação da força e da coragem masculina, de um lado, e sua 

corporalidade mais feminina, sutil e sedutora, em um desempenho focalizado em seus gestos, 

expressões e figurino.45  

Embora as gafieiras sejam heterossexuais em sua programação regular, não se deve 

desprezar que a Gafieira Elite mantém em sua programação bailes gays de carnaval que, 

atualmente, são os mais antigos que se mantêm na cidade. Conforme os estudos de Fabiano 

Gontijo, os bailes de travestis na Praça Tiradentes começaram há muito tempo, no final da 

década de 1940, primeiro no Teatro João Caetano e, em seguida, nos extintos Teatro Recreio, 

na Rua Pedro I, onde passou a se chamar Baile dos Enxutos, migrando depois para o Cine-

Teatro São José, também na Praça Tiradentes.46 Nessa mesma época, o Elite começou a 

promover também seus bailes de travestis e, mais recentemente, quando já não havia mais o 

Baile dos Enxutos, a Estudantina também promoveu o seu Carnaval Off, com a presença da 

atriz Elke Maravilha.47 Seu Isidro conta com gra­a hist·rias de encontros com ñhomens de 

reputa­«o ilibadaò nos bailes de carnaval da década de 1970, quando trabalhava no caixa 

ajudando os irmãos na Gafieira Elite. Morre de rir ao contar que, certa vez, percebeu que o 

cartaz indicando a venda de fichas tinha sido alterado durante a madrugada. Um travesti, com 

 
43 MASSENA, 2006: 50-54. A questão também é referida por SILVA JR., 2010: 80-82. 
44 JESUS, 2005: 57. 
45 PITT-RIVERS, 1983: 289-292. 
46 GONTIJO, 2009: 129-138. A pesquisadora de carnaval Eneida afirma que os primeiros bailes de carnaval da 

cidade ocorreram um século antes, em 1840, no antigo Hotel de Itália, situado no Largo do Rocio, hoje Praça 

Tiradentes, no imóvel que antecedeu o Cine-Teatro São José. MORAES, 1987: 29. 
47 Idem, ibidem: 156. 
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um l§pis de olho, sorrateiramente trocou a primeira letra ñFò e o aviso ficou assim: ñBichas no 

caixaò!48 

 

3. Dez centavos a dança 

 

Tomando como referência um desses estudos clássicos ï o livro The Taxi-Dance Hall, 

de Paul G. Cressey, publicado em 1932 ï podemos pensar nas gafieiras, salões e dancings 

cariocas como ambientes urbanos regidos por moralidades próprias e distintas entre si, variando 

conforme o tempo e o lugar.49 Esse é um estudo pouco conhecido, talvez, pela hierarquia dos 

objetos,50 diante da pouca atenção dedicada por antropólogos e sociólogos aos ambientes da 

Dança Social e seus códigos de conduta, mas que permitem observar e compreender a variedade 

de atitudes, valores e interações sociais possíveis nas grandes metrópoles. Segundo Cressey: 

 

Para aqueles que frequentam o taxi-dance hall, ainda que irregularmente, esse é um 

mundo social distinto, com seus próprios modos de atuar, falar e pensar. Tem seu 

vocabulário próprio, suas próprias atividades e interesses, sua própria concepção do 

que é significativo na vida e ï até certo ponto ï seu próprio esquema de vida. Esse 

mundo cultural permeia muitas avenidas da vida do habitué, e alguns de seus aspectos 

são facilmente perceptíveis até mesmo para um visitante casual nos salões. [...] Muitos 

fatores ajudam a fazer do mundo do taxi-dance hall um meio moral quase 

completamente apartado de outras formas mais convencionais da vida urbana.51 

 

O autor identifica os taxi-dance halls como uma instituição urbana que teve origem 

na região portuária de San Francisco, então conhecida como Barbary Coast. Durante a I Guerra 

Mundial, como consequência das políticas de segregação urbana, vários salões foram fechados 

ou se mudaram para regiões menos valorizadas da cidade, logo se proliferando por outras 

metrópoles norte-americanas, como Seattle, Los Angeles, Kansas City e Nova Orleans. Em 06 

de outubro de 1934, os taxi-dance hall de Nova Iorque também foram apresentados em 

fotorreportagem da revista britânica Weekly Illustrated. Foi em Nova Iorque que surgiu o 

sistema adotado pelos salões de dança em Chicago, tendo norte-americanos de origem grega 

 
48 Sobre a sociabilidade cotidiana dos travestis da Lapa, ver SILVA, 2007. Acerca das inversões sexuais no 

carnaval carioca, ver MATTA, 1981: 45-59. 
49 CRESSEY, 1932. A respeito desse estudo clássico, ver também HANNERZ, 1986: 63-67; e COULON, 1995: 

105-108. 
50 BOURDIEU, 1975: 4-6. 

51 CRESSEY, 1932: 31-32. Tradução minha. 
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como seus primeiros propriet§rios. Assim como no caso dos ñdan­arinos de aluguelò no Rio de 

Janeiro, o surgimento das taxi-girls estava ligado a uma combinação das práticas nos salões 

populares com os sistemas adotados por escolas de dan­a, onde surgiu a id®ia do ñticket-a-

danceò, que, uma vez transformado em ñten-cents-a-lessonò, viram sua clientela rapidamente 

mudar, se popularizando e atraindo imigrantes.52  

Os novos salões de dança passaram a funcionar em áreas centrais de Chicago que 

Anderson definiu como a hobohemia ï em referência aos hobos, como eram chamados os 

trabalhadores sazonais ï que viviam ali em bares, cabarés, sinucas, restaurantes e pensões 

baratas.53 De acordo com os estudos do sociólogo urbano Harvey Warren Zorbaugh, havia 29 

nacionalidades ou mais na vizinhança de Gold Coast em 1929, vivendo em áreas degradadas 

nos arredores de North Clark Street.54 Um problema central para Cressey era como os salões 

de dança contratada nessa e em outras regiões da cidade estavam diretamente associados à 

imigração de asiáticos (filipinos e chineses), europeus do Leste e do Norte (poloneses judeus, 

russos, suecos, irlandeses), mediterrâneos (gregos, italianos, portugueses) e latino-americanos 

(mexicanos). Seus proprietários, funcionários e frequentadores se caracterizavam pela 

mobilidade e pelo baixo prest²gio, formando o que Cressey chamou de ñmultid«o poliglotaò.55  

Uma parcela considerável dos frequentadores vinha das Filipinas, país então sob 

domínio norte-americano. Um grupo discriminado dentro e fora do salão por não serem brancos 

nem disporem de cidadania plena, com ñstatus social e legal muito incertoò, a quem Paul 

Cressey dedicou um capítulo inteiro de seu livro.56 Os chamados ñPinoyò ou ñFlipò, quando se 

americanizavam, compunham um novo contingente migratório formado basicamente por 

jovens rapazes, com dificuldades em obter encontros com as poucas mulheres imigrantes de 

seu grupo, razão principal de sua rápida adesão aos taxi-dance halls. Na gíria local, esses eram 

chamados de ñescuelasò pelos filipinos. Met§foras ligadas ao universo escolar eram as mais 

empregadas entre eles: ñI have a classò, ñletôs go to classò, significava ir ao sal«o de dan­a.57 

 
52 Idem, ibidem: 177-188. 
53 ANDERSON, 1923: 3-14. 
54 ZORBAUGH, 1976: 4; 105. O autor se refere aos dance hall de Chicago e a seus frequentadores imigrantes, 

ñcora­»es famintos e solit§rios de homens e mulheres das pens»esò. Idem, ibidem: 120-122. 
55 CRESSEY, 1932: 109. 
56 Idem, ibidem: 145-174. 
57 Idem, ibidem: 33-36. 
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Os orientais, por sua vez, eram chamados de ñpeixesò pelas jovens dan­arinas, interessadas em 

ñpesc§-losò, ou seja, em explor§-los facilmente para aumentar seus ganhos pessoais.58  

Logo os taxi-dance hall seriam adotados em outros lugares menores onde prevalecia 

o trabalho masculino, como em Fort Peck, no estado de Montana, em pequenas cidades que 

abrigaram os trabalhadores envolvidos na construção de uma grande barragem no rio Missouri. 

Na parede do salão, um aviso dizia: ñNo beer sold to Indiansò.59 Uma série de fotos realizadas 

por Margaret Bourke-White compunha a capa e a matéria principal no interior da revista Life 

Magazine em 23 de novembro de 1936, formando o primeiro ensaio da famosa revista norte-

americana que se tornaria um marco fundamental para o fotojornalismo moderno.60 Segundo o 

antrop·logo e fot·grafo Milton Guran, com as grandes revistas ilustradas, ña fotografia passou 

a apresentar o grande canal através do qual o mundo se dava a conhecer nos seus aspectos 

f²sicos e na diversidade da vida cotidianaò.61  

Com modalidades semelhantes de dança contratada recentemente aceitas, as duas 

únicas gafieiras que resistiram ao tempo no Rio de Janeiro ï o Elite Clube Bar e Dancing da 

Guanabara e o Clube Recreativo Tiradentes, vulgo Estudantina Musical ï também estão 

associadas à imigração, pois pertencem à mesma família de espanhóis vindos para o Rio de 

Janeiro nas décadas de 1950 e 60, migrando da província de Orense, no sul da Galícia, para o 

Brasil. Embora a família Page Fernandez não tenha criado as gafieiras, seus membros as 

conservam por quase cinquenta anos, sucedendo a primazia em negócios do ramo de Júlio 

Simões, filho de italianos, e na vizinhança de pensões e hotéis baratos também gerenciados por 

espanhóis. A origem rural e a imigração em sucessivas levas impulsionada por motivos 

econômicos se assemelham à situação das minorias étnicas nos Estados Unidos no início do 

século XX, tema de diversos estudos da primeira geração da Escola de Chicago, com especial 

enfoque nas ñfases da vida individualò e nos mecanismos de assimilação na nova sociedade.62  

Cressey observou a ocupação transitória de jovens mulheres como taxi-dancers como 

um modo de desorganização social, pois se tratava de um trabalho marginalizado de mulheres 

jovens, marcadas pela instabilidade afetiva. Mantendo uma ñvida duplaò e usando nomes 

 
58 Idem, ibidem: 42-44. 
59 Em Portugu°s, quer dizer: ñCerveja n«o vendida a ²ndiosò. Em Montana, situa-se a reserva indígena dos 

Cheyenne do norte.  
60 LIFE MAGAZINE, 2010; SLIGTLY OUT OF FOCUS, 2010. 
61 GURAN, 2002: 45. 
62 THOMAS & ZNANIECKI, 1998: 55-59; COULON, 1995: 29-60. 
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ñprofissionaisò (nomes de guerra), seu ciclo de vida no métier se estruturava no declínio 

constante, pois, uma vez esgotado o prestígio temporário no taxi-dance hall, optavam por salões 

de reputação mais baixa, muitas vezes rumo à prostituição nos cabarés.63 Andreas Moraes Alves 

critica a tenta­«o reformista do autor ao final do livro, ñque chega a propor sugest»es para 

regularizar as relações nos bailesò.64 

      

    

Figuras 2 a 5: Taxi-girls e seus clientes operários em Fort Peck. O ensaio de Margaret Bourke-White 

estampou a primeira capa fotográfica da revista Life. M. BOURKE-WHITE, LIFE Magazine, 

23/Nov/1936. 

 

Sociólogos da segunda geração da Escola de Chicago vão questionar o conceito de 

desorganização social nesses casos, sobretudo a partir da pesquisa sobre gangs juvenis de 

William Foote-White, mostrando que o desvio produz, ao invés de desorganização, outras 

formas de organização social, como era o caso da máfia de origem siciliana na cidade de 

Boston.65  

 
63 CRESSEY, 1932: 84-106. 
64 ALVES, 2004: 61. 
65 FOOTE-WHITE, 2005: 129-162; COULON, 1995: 37-38. 
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A invenção norte-americana do salão de dança a baixo custo foi muito bem ambientada 

no Rio de Janeiro com o nome de dancing, entre as décadas de 1930 e 60, e também em São 

Paulo, onde Júlio Simões abriu o Salão Verde no subsolo do Edifício Martinelli, em 1932, indo 

depois para a Rua São Bento. Era frequentado por radialistas, como Adoniran Barbosa e Blota 

Junior.66 É curioso observar que, embora houvesse restrições por famílias mais conservadoras, 

as ñdan­arinas alugadasò dos dancings eram aceitas e procuradas sem constrangimento por 

ñcavalheirosò elegantes nos hor§rios de intervalo ou sa²da do trabalho no Centro, em locais 

como os Dancings Avenida e Brasil, na Cinelândia, e o Dancing Eldorado, na Praça Tiradentes. 

Este último foi tema de um espetáculo concebido por Isnard Manso em homenagem ao antigo 

dancing frequentado por grandes artistas como Pixinguinha, Braguinha, Orlando Silva e Mario 

Lago, que funcionava no sobrado do atual Centro Cultural Carioca, na Rua do Teatro, 37.67  

Lá o trompetista Darcy da Cruz teve sua carteira assinada pela firma Ferraiolo & 

Silveira Ltda. como um dos integrantes do conjunto. Muitas décadas depois, seu reencontro 

com Elza Elis da Silva, a ñElzinhaò, uma antiga taxi-girl  do Dancing Eldorado, resultou no 

segundo casamento dos dois. Recentemente, o m¼sico, conhecido como ño homem do 

trompeteò, se engajou na dire­«o musical de uma nova orquestra para tocar na Gafieira Elite, a 

Orquestra Ases de Ouro, mas o grupo acabou deixando a gafieira, ao mesmo tempo em que sua 

programação semanal se modernizava.68 

A melhor descrição dos dancings cariocas encontrada durante a pesquisa está no livro 

escrito por Sérgio Cabral sobre Elizeth Cardoso, que foi taxi-girl  no Dancing Avenida, e que se 

tornou uma das maiores cantoras do Brasil. O autor reforça a genealogia dos espaços populares 

de dança da cidade, iniciada nos salões das grandes sociedades carnavalescas da virada do século 

XX, consolidada pelas gafieiras e renovada pelo surgimento dos dancings, no final da década de 

1930, traçando a carreira do empresário Júlio Simões, criador da Gafieira Elite Club, uma 

interessante e proposital contradição dos termos:  

 
66 CABRAL, s. d. [1994]: 61. 
67 Entrevista com Isnard MANSO, 09/Jul/2008. Segundo SEVERIANO & HOMEM DE MELLO (2003: 153-

155), foi no Dancing Eldorado que o compositor Braguinha recebeu de Pixinguinha a melodia de ñCarinhosoò 

para criar uma letra. 
68 Entrevista com o maestro e trompetista Darcy da CRUZ, realizada em 15 de julho de 2009, na Ordem dos 

Músicos do Brasil e no Centro Cultural da Justiça Eleitoral. Agradeço profundamente ao músico pela entrevista, 

emocionado com o falecimento de ñElzinhaò no ano anterior, e ao produtor e gestor cultural Amaury Oliveira da 

Silva pelo contato com o artista.  
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Moça que quisesse namorar algum cliente, que se encontrasse com ele bem longe dali 

ï e fora do horário de trabalho. Nenhum cliente de casa de dança estranhava essas 

regras, pois elas já haviam sido estabelecidas, há muitos anos, por Júlio Simões, o 

criador das gafieiras no Brasil e orientador de Alfredo Demerval da Fonseca e 

Joaquim Ribeiro na criação do Avenida. Nascido no dia 8 de agosto de 1892, Júlio 

Simões já era, em 1916, diretor de salão da Sociedade Clóvis Invencíveis, uma 

instituição carnavalesca que se transformara em casa de danças. Foi lá, por sinal, que 

Júlio Simões começou a namorar a sua esposa, então uma bailarina da casa. Percorreu 

várias sociedades do gênero (a Kananga do Japão foi uma delas), até que, em 1930, 

fundou o Elite, na Rua Frei Caneca, 4, considerada a primeira gafieira de fato do Brasil 

[...].     

 

O Dancing Avenida adotou todas as recomendações de Júlio Simões, inclusive quanto 

à escolha dos instrumentistas que formavam as orquestras: eram músicos de primeira 

qualidade. Ao contrário das gafieiras, sempre abertas a qualquer pessoa que quisesse 

dançar, o Avenida não permitia o ingresso de mulheres (muitos anos depois, quando 

passou a permitir, cobrava um ingresso bem mais caro do que o dos homens), para 

não prejudicar o faturamento de seu corpo estável de dançarinas. Os clientes poderiam 

gastar o seu dinheiro de três maneiras: na entrada, pagando ingressos; nas mesas, 

consumindo bebidas, sanduíches e salgadinhos; e na pista de dança, onde fora 

introduzido um sistema copiado dos taxi-dancings norte-americanos, razão pela qual 

as dançarinas também eram chamadas de taxi-girls. A palavra taxi fazia sentido, 

porque o picotador da casa (ou o pica-pau, como também era chamado), encarregava-

se de observar o momento exato em que o cliente começava a dançar e, como um 

taxímetro, marcava no cartão de cada moça os furos correspondentes à quantidade de 

músicas dançadas.69  

 

Os taxi-dance halls se espalharam por vários países do mundo desde os tempos da 

pesquisa de Paul G. Cressey, quando já existiam nas Filipinas sob domínio norte-americano, 

um arquipélago do Sudeste Asiático ocidentalizado e cristianizado desde o período da 

colonização espanhola.70 No Vietnã, era um divertimento para soldados nos salões Ritz e 

Paramount desde a Guerra da Indochina, em meados do s®culo XX, enquanto ñficherasò 

dançam salsa no Barba Azul, um ñdance-for-pesoò na Cidade do M®xico.71 Durante muito 

tempo, me perguntei sobre como o modismo dos ñtaxi-dance hallsò aportou no Rio de Janeiro, 

imaginando a prov§vel influ°ncia do cinema falado, ño grande culpado da transforma­«oò, 

como já dizia Noel Rosa, em 1933, em seu samba Não Tem Tradução. Walter Benjamin associa 

ao cinema falado diretamente à política, ampliando seu valor de exposição e disseminando a 

 
69 CABRAL, s. d. [1994]: 52. Grifos meus. 
70 CRESSEY, 1932: 148; 153. 
71 TIME, 1952. KOOP in THE BOSTON GLOBE, 27/Nov/2009. Sobre os salões de baile mexicanos e suas 

transformações ao longo do tempo, ver SEVILLA, 1996 e 2000; e JIMÉNEZ, 1998. Agradeço ao colega Flávio 

Silveira pelo envio desses interessantes trabalhos sobre os populares ñsalones de rompe y rasgaò da Cidade do 

México. 
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língua e os costumes nacionais dos países produtores.72 Imaginei ter descoberto uma ótima pista 

quando soube da existência do filme Ten Cents a Dance, estrelado por Barbara Stanwyck e 

Ricardo Cortez em 1931, retratando o cotidiano de um salão de dança a baixo preço e os dramas 

amorosos de uma taxi-girl  nas telas dos cinemas. O filme se inspirava em uma música gravada 

por Ruth Etting no ano anterior: o fox-canção de mesmo título com melodia de Richard Rodgers 

e letra de Lorenz Hart sobre as agruras cotidianas de uma taxi-girl . Curiosamente, nem a música 

nem o filme foram referidos no livro de Paul G. Cressey, publicado pouco tempo depois. Segue 

abaixo a letra original e sua tradução: 

 

Ten Cents a Dance (R. Rodgers ï L. Hart) 

 

I work at the Palace Ballroom/ But, gee, that Palace is cheap!/ When I get back to my 

chilly hall room/ I'm much too tired to sleep/ I'm one of those lady teachers/ A 

beautiful hostess, you know/ The kind the Palace features/ For only a dime a throw/  

 

Ten cents a dance, thatôs what they pay me/ Gosh, how they weigh me down!/ Ten 

cents a dance, pansies and rough guys, tough guys who tear my gown/ Seven to 

midnight I hear drums, loudly the saxophone blows/ Trumpets are tearing my ear-

drums, customers crush my toes/ Sometimes I think, Iôve found my hero/ But itôs a 

queer romance/ All that you need is a ticket/ Come on big boy, ten cents a dance!/  

 

Fighters and sailors and bow-legged tailors/ Can pay for their tickets and rent me/ 

Butchers and barbers and rats from the harbor/ Are sweethearts, my good luck has 

sent me/ Thought Iôve a chorus of elderly bows/ Stockings are porous with holes at 

the toes/ Iôm here till closing time/ Dance and be merry, itôs only a dime! 

 

Eu trabalho no salão de baile Palace/ Mas, caramba, esse Palace é barato!/ Quando eu 

volto para meu frio conjugado/ Estou muito cansada para dormir/ Eu sou uma 

daquelas damas professoras/ Uma recepcionista linda, você sabe/ Do tipo que o Palace 

oferece/ Por apenas dez centavos o lance/  

 

Dez centavos a dança, é o que eles me pagam/ Deus, como eles me pesam para baixo!/ 

Dez centavos a dança, sujeitos bichas e brutos, caras rudes que rasgam meu vestido/ 

Das sete à meia-noite, eu ouço tambores, ruidosamente sopra o saxofone/ Trompetes 

estão estourando meus tímpanos, clientes esmagam meus dedos dos pés/ Às vezes eu 

penso ter encontrado meu herói/ Mas é um falso romance / Tudo o que você precisa é 

de um tíquete/ Vamos lá, garotão, dez centavos a dança!/  

 

Lutadores e marujos e alfaiates mancos/ Podem pagar seus bilhetes e me alugar/ 

Açougueiros e barbeiros e ratos do porto/ São namorados, minha sorte mandou para 

mim?/ Pensei que tivesse um coro de velhos arcos/ Meias-calças são porosas com 

furos nos dedos dos pés/ Estou aqui até a hora de fechar/ Dance e fique alegre, é só 

uma moeda de dez centavos!.73 

 

 
72 BENJAMIN, 1994: 172. 
73 Canção lançada por Ruth Etting com a orquestra de Benny Goodman (Columbia, 1930), regravada por Ella 

Fitzgerald no disco ñElla Fitzgerald Sings the Rodgers and Hart Songbookò (Verve, 1956). Tradu­«o minha e de 

Mariana Baltar. 



 

 
195 

 

Ao procurar informações sobre o filme Ten Cents a Dance, sobretudo se havia sido 

exibido no Rio de Janeiro, tive uma grata surpresa, ao reler a cuidadosa biografia de Noel Rosa, 

de saber que não só A Vida É uma Dança entrou em cartaz na Cinelândia, mas também que sua 

estreia ocorreu em grande estilo no Cine-Teatro Broadway.74 Para animar as disputadas sessões 

de exibição do filme, de 8 a 21 de agosto de 1932, o proprietário Generoso Ponce programou o 

2º Broadway Cocktail, com apresentações musicais de quatro dos maiores artistas brasileiros 

de seu tempo: Francisco Alves, Carmen Miranda, Almirante e Noel Rosa.75 É provável que esse 

filme, apresentando as garotas sonhadoras dos salões e as modalidades de dança contratada 

dos Estados Unidos, tenha sido assistido ou fosse do conhecimento de Júlio Simões e outros 

empresários do ramo, servindo de inspiração para o surgimento dos primeiros dancings no Rio 

de Janeiro, alguns anos depois, em áreas centrais do Rio de Janeiro, como a Praça Tiradentes, 

o Largo da Carioca e a própria Cinelândia. 

 

  

Figura 6: Cartaz do filme A Vida É uma Dança 

(Ten Cents a Dance), exibido na Cinelândia:  

J. MÁXIMO & C. DIDIER, 2006. 

 
74 O Cine-Teatro Brodway ficava na Praça Floriano, nº. 51, e foi inaugurado por Francisco Serrador em 1925 com 

o nome de Capitolio, sendo o primeiro cinema da região. Em 1972, foi demolido, dando lugar a um arranha-céu 

de vidro, situado entre o antigo Cine Pathé e o Bar Amarelinho. 
75 MÁXIMO & DIDIER, 1990: 234-236. 
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Hoje, mais de meio século depois do modismo dos dancings, quando as mulheres 

come­aram a dispor da ñprimazia da a­«oò,76 passando a contratar seus ñdan­arinos de aluguelò, 

a inversão de gênero revestiu de preconceitos tanto as senhoras quanto os rapazes que 

atualmente oferecem o servi­o, pois, ñembora n«o se diga explicitamente, o que mais incomoda 

não é o pagamento, mas o fato de que são as mulheres que pagam e, mais ainda, são as mulheres 

velhas que pagamò.77 É interessante observar que, mesmo as novas modalidades de contrato, 

trazendo inovações e muita polêmica ao mundo da Dança de Salão, estão ancoradas a essa forte 

referência do passado: os antigos dancings, recentemente reinventados com a troca de papéis 

entre homens e mulheres, naquilo que Valdeci de Souza batizou de ñdancing ao contr§rioò. 

Assim, um novo mercado da intimidade ora reforça ora subverte os parâmetros convencionais 

do cavalheirismo, da delicada comunicação gestual, dos trajes finos e perfumes notáveis, dos 

sapatos e passos sofisticados que hierarquizam e estabelecem quem é quem no salão. 
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Em Busca de uma ñMoradaò para a Antropologia da Dan­a no Brasil: 

reflexões a partir de uma moção apresentada à ABET no V Encontro 

Nacional da Associação Brasileira de Etnomusicologia 
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Resumo: Em 2011, na cidade de Belém do Pará, a Assembleia Geral do V Encontro Nacional 

da Associação Brasileira de Etnomusicologia (V Enabet) aprovava, unanimemente, moção 

apresentada pela professora Giselle Guilhon Antunes Camargo, do Programa de Pós-

graduação em Artes (PPGARTES) da Universidade Federal do Pará (UFPA), em favor de que 

a Antropologia da Dança fosse acolhida e legitimada, no âmbito dessa Associação (ABET), 

como área de conhecimento. Inspirado no referido episódio, ao mesmo tempo oportuno e 

talvez inesperado, tanto para a Etnomusicologia quanto para a Antropologia da Dança, 

pretendo comentar sobre questões que, de meu ponto de vista, como etnomusicólogo que sou, 

podem oportunizar a compreensão da dança como aspecto propício e potente à observação e 

análise de expressões musicais. 

Palavras-chave: Etnomusicologia. Antropologia da Dança. Associação Brasileira de 

Etnomusicologia. 

In search of a ñhomeò for the Anthropology of Dance in Brazil: reflections based on a 

motion presented to the Brazilian Association of Ethnomusicology 

 

Abstract: In 2011, in the city of Belém (Pará State, Brazil), the General Assembly of the V 

National Meeting of the Brazilian Association of Ethnomusicology (V Enabet) unanimously 

approved the motion presented by Professor Giselle Guilhon Antunes Camargo, from the 

Graduate Program in Arts (PPGArtes) at the Federal University of Pará (UFPA), in favor of 

the Anthropology of Dance being accepted and legitimized, within the scope of this 

Association (ABET), as an area of knowledge. Inspired by that episode, at the same time 

opportune and perhaps unexpected for both Ethnomusicology and Anthropology of Dance, I 

intend to comment on issues that, from my point of view as ethnomusicologist, can provide 

opportunities for the understanding of dance as a favorable and powerful aspect to the 

observation and analysis of musical expressions. 

Keywords: Ethnomusicology. Anthropology of Dance. Brazilian Association of 

Ethnomusicology. 
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Foi na Assembleia Geral do V Encontro Nacional da Associação Brasileira de 

Etnomusicologia (V Enabet), realizada em Belém do Pará, em 2011, que conheci a colega das 

Artes e professora Giselle Guilhon, antropóloga com mestrado em História, doutorado em Artes 

Cênicas e Pós-doutorado em Antropologia Social ï e que vem atuando na Antropologia da 

Dança, e por que não dizer, também, na Etnomusicologia. Deste ponto dou início à minha 

narrativa, e talvez nele mesmo eu a finalize. Isto porque, ao falar da aproximação de Giselle 

com a Etnomusicologia, acabo por falar, na contramão, da aproximação que nós, 

etnomusicólogos, com menos ou mais consciência, estabelecemos com a Antropologia da 

Dança e com a própria dança enquanto expressão e linguagem. Ao cabo, pretendo afirmar sobre 

a importância da Antropologia da Dança para a Etnomusicologia, inversamente à perspectiva 

trazida por Giselle, de que a Etnomusicologia é importante para a Antropologia da Dança.  

Para não ser pedante e falar de um campo de saber que não domino, volto no tempo 

uma d®cada e deixo toda a responsabilidade para a Giselle, aquela ñestranhaò desconhecida que 

pediu para se manifestar diante de uma plateia de cientistas musicais. Mais adiante, prometo-

lhes assumir o que me cabe e afirmar o que pretendo, como disse. Confiando menos em minha 

memória do que na de minha colega, pedi-lhe que revivêssemos o momento daquela sessão 

plenária. Deste modo quero agradecer a ti, Giselle, muitíssimo, pelas mensagens de áudio que 

me enviaste, além das indicações bibliográficas e da tua bela quadrilogia de textos intitulada 

óAntropologia da Dan­aô. Era disto que eu precisava para elaborar este texto que se prop»e, em 

breves palavras, a narrar um episódio e talvez incentivar reflexões epistemológicas com 

pitadinhas históricas e até ensaísticas. Para além, se for o caso, eu apreciaria bastante se este 

relato servisse como registro inacabado de um marco particularmente relevante para a 

Etnomusicologia, assim como para a Antropologia da Dança. Que eu possa cumprir este intento, 

minimamente.  

Giselle Guilhon apresentou à Assembleia da Associação Brasileira de 

Etnomusicologia (ABET) uma moção em favor de esta entidade encampar a área de 

conhecimento da Antropologia da Dança. Sua aprovação proporcionaria que pesquisadores 

(não apenas antropólogos da dança, eu imagino) e protagonistas da dança se filiassem à ABET. 

Uma vez acolhida por esta comunidade científica, a Antropologia da Dança passaria a ter 

representatividade nacional, ou mesmo internacional. Vale considerar o vínculo da Associação 

com o International Council for Traditional Music (ICTM), assim como a abrangência 
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internacional de seus eventos. A criação da ABET foi oficializada em 2001, no Rio de Janeiro, 

no âmbito da 36ª Conferência do ICTM.  

A moção deveu-se a três circunstâncias: 1ª) a comunidade de pesquisadores de 

Antropologia da Dança é insuficiente para justificar a criação de uma sociedade independente; 

2ª) existe a necessidade de superar a posição histórica subalterna ocupada pela dança (forma 

cultural expressiva) e pela Dança (área de conhecimento); e 3ª) a Antropologia da 

Música/Etnomusicologia e a Antropologia da Dança/Etnocoreologia constituem 

linguagens/áreas entrelaçadas.  

A primeira circunstância parece-me clara e autoexplicativa. Em texto intitulado 

óAntropologia da Dan­a no Brasil: passos e compassos de uma caminhada n«o-linearô (2019), 

Giselle Guilhon e Maria Acselrad constroem uma genealogia pouco extensa, mas extremamente 

representativa, de pesquisadores brasileiros vinculados à Antropologia da Dança. Pouco 

extensa porque, exatamente, a comunidade não reúne muitos nomes. Em outra perspectiva 

(hipotética e, provavelmente, alheia à intenção de Giselle de encontrar, no Brasil, ñmoradaò 

para a Antropologia da Dança), o aspecto genealógico simplesmente desapareceria ao se levar 

em conta a Dança como área mais abrangente. Neste último sentido, posso comentar que a 

aparição curricular da Dança ainda acontece, com maior frequência, nas interfaces que 

estabelece com outros campos de conhecimento. Conforme Gonçalves e Osório (2012: 14) 

encontra-se ñpouco sistematizada ou dispersa na literatura antropol·gica, figurando associada 

a diferentes tópicos, tais como ritual, folclore, magia e religi«o.ò N«o pelos mesmos motivos, 

mas em quaisquer dos contextos mencionados, a criação de uma sociedade independente para 

a Antropologia da Dança, e, mais ainda, para a Dança enquanto campo de conhecimento, seria 

pouquíssimo viável.  

Quanto à segunda circunstância, compreendo a ideia da superação da subalternidade 

da dança como fundamento da própria Antropologia da Dança. Aventuro-me a fazer esta 

consideração ao pensar na Antropologia da Música, analogamente, como ciência que busca 

entender a música não como produto e essência, mas como processo (passível de metamorfoses 

e de toda sorte de interpretações) dentro de seus respectivos contextos culturais. Subalternidade 

historicamente amargada, também, pela Música, desde a tripartição da Musicologia em 

Sistemática, Histórica e Comparada, no fim do século XIX, até o surgimento da 

Etnomusicologia, lá por meados do século seguinte, e de sua constituição como subcampo 
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ñtransgressorò (desafiando a condi­«o essencial e universal de seu pr·prio objeto) voltado a 

estudos sobre saberes e práticas musicais estabelecidos à margem dos mainstreams 

socioculturais.  

De t«o ñtransgressoraò a Etnomusicologia (ou Antropologia da M¼sica) acabou se 

tornando, no Brasil, em virtude de seus fundamentos antropológicos, mas não apenas por esta 

razão, uma ciência gradativamente potente, em especial desde a década de 1990, quando 

despontou como disciplina em Programas de Pós-graduação. Sem dúvidas vem respondendo, 

resistente e consistentemente, à sua condição de subalternidade.  

A Etnomusicologia travou feroz batalha com suas origens situadas no âmago de uma 

ci°ncia musical pretensamente ñduraò ï a Musicologia. Com a Antropologia da Dança não deve 

ter sido tão diferente. Nesta esteira comenta Maria Acselrad, em entrevista concedida a Giselle 

Guilhon, que, em sua primeira atividade profissional com esta linguagem (uma composição 

coreográfica baseada nas estruturas das Danças Dramáticas do Brasil, de Mário de Andrade), o 

prop·sito de questionar ñpadr»es hegem¹nicos de dan­aò j§ se fazia presente (ACSELRAD 

apud CAMARGO & ACSELRAD, 2019: 139). Enquanto saber-fazer supostamente subalterno, 

a dança (e aqui não me refiro a todas), assim como a música, deve travar seus combates ao 

transgredir/resistir os/aos stablishments.  

A proa hegem¹nica da dan­a, por®m, se consubstancia em formas ñintoc§veisò e 

ñirrepreens²veisò tais como o bal® cl§ssico, cristalizado na arte e no enciclopedismo ocidentais. 

Quero supor, mesmo podendo estar errado (e é bem possível que eu esteja), que essa forma, 

sozinha, ocuparia o panteão da Dança, ao menos do ponto de vista do senso comum, que é o 

meu. J§ a M¼sica coleciona uma profus«o de exemplos. S«o muitos ñdeusesò ocupando o 

panteão sonoro. Talvez porque seja mais fácil, para mim, falar de música do que de dança. Ou 

em razão desse panteão sonoro ter se desdobrado em muitas formas musicais consideradas 

eruditas. Ainda, em virtude de uma tradição sonoro-organológica de timbres e famílias de 

instrumentos que vem determinar, em primeira instância, a ocupação desse panteão. Entre 

muitas situações que enxergo no universo da Música posso citar a proa hegemônica do 

Romantismo, fortemente arraigada nas preferências de escuta das elites brasileiras, e cujas 

heranças teriam influenciado o relativo fracasso da Semana de 1922 quando da tentativa de 

apresentar ao pa²s uma arte ñnovaò, ñmodernaò, ñaut°nticaò e ñnacionalò. A m¼sica rom©ntica 

equivaleria, analogamente, ao balé clássico.  
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No diálogo entre as duas linguagens, e deste norte não pretendo me esquivar, devem 

existir relações nada sutis de hegemonia e submissão. Na seara musical, a ópera talvez não 

figure como exemplo tão cabível, uma vez que representa, para a Música, o que o balé clássico 

representaria para a Dan­a. Deixo de lado estas formas mais ñextremasò para recordar do 

mágico cantor, dançarino, ator e acrobata Mr. Mistoffelees, meu personagem preferido do 

musical Cats. Musical! Assim é denominada esta forma artística. Como se a Dança, o Teatro e 

as Artes Circenses não ocupassem destaque, também, neste tipo de expressão em que o artista 

precisa dançar, encenar o drama, fazer piruetas e realizar truques, assim como também necessita 

cantar e/ou tocar. Ocupam, sim! É o corpo, aliás, matéria-prima da dança, que aciona todas 

estas linguagens, incluindo a própria música. Mas a música também aciona a dança, não?  

Em outro contexto posso imaginar a profissão de dançarino, em geral, como menos 

valorizada do que a de músico. Preconceitos de gênero perturbam, com frequência, artistas do 

sexo masculino que optam pela dança como atividade profissional ou diletante. Mulheres 

dançarinas, a não ser que sejam bailarinas clássicas, também sofrem preconceitos de gênero, 

sendo estes motivados por razões outras. Na contramão, a Música figura como linguagem 

bastante ligada à atividade masculina, sendo inclusive vedada às mulheres em diferentes 

culturas. Se n«o existe proibi­«o, pode ocorrer esp®cie de ñsele­«o culturalò de g°nero, ao 

depararmo-nos, por exemplo, com uma orquestra sinfônica formada principalmente por 

homens, ou pelo estranhamento causado quando uma mulher assume a regência dessa mesma 

orquestra.  

As duas circunstâncias levam-me a comentar sobre uma interpelação sofrida por 

Giselle na Assembleia. O questionamento girou em torno da não necessidade de se criar 

espaços, na ABET, para a dança, uma vez que, do ponto de vista de quem o formulou, esta 

linguagem já se encontraria plenamente integrada à abordagem etnomusicológica. Em resposta, 

Giselle comentou sobre a condição subalterna da dança/Dança que precisa ser superada. Ainda 

segundo a pesquisadora, existem teorias próprias da Antropologia da Dança que não são 

provenientes da Etnomusicologia. Quer dizer, a Antropologia da Dança não pode, 

simplesmente, ser fagocitada pela Etnomusicologia, ainda que os empréstimos mútuos entre 

estes campos do saber sejam, de acordo com Giselle, muito mais da Etnomusicologia para a 

Antropologia da Dança do que o inverso. (CAMARGO, 2019)  
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Uma lista, tendenciosa ao afeto, de etnomusicólogos brasileiros que investigam 

também a dança, do ponto de vista antropológico, inclui, entre vários, os colegas Deise 

Montardo e Carlos Sandroni, respectivamente vinculados às Universidades Federais do 

Amazonas e de Pernambuco. A esta lista agrego personalidades da Antropologia interessadas 

pela dança, como Maria Acselrad, também da Federal de Pernambuco, cuja trajetória de 

pesquisa, marcada pela presença referencial de Jean-Michel Beaudet e do próprio Sandroni, 

encontra-se conectada à Etnomusicologia de modo patente. Ainda cito, na perspectiva do 

diálogo entre as Antropologias ï da Dança e da Música ï a formula­«o de uma ñteoria 

etnogr§ficaò pela colega Chiara Albino, da Federal de Santa Catarina, que possa atender a 

investigações envolvendo as duas linguagens. (SANTANA, 2017)  

A terceira circunstância abrange, exatamente, possíveis entrelaces entre a 

Etnomusicologia e a Antropologia da Dança. Quero tocar, aqui, de modo um tanto ensaístico, 

em questões que penso corroborarem o meu intento, como disse, de compreender a importância 

da Antropologia da Dança para a Etnomusicologia. Na perspectiva inversa, há quem saiba 

discorrer, bem melhor do que eu, sobre a importância da Etnomusicologia para a Antropologia 

da Dança. Considero três momentos vinculados a esta circunstância: 1º) a presença da dança, 

do corpo e do movimento na abordagem etnomusicológica; 2º) a Antropologia da Dança está 

para a Antropologia da Música, assim como a dança na Antropologia está para a música na 

Antropologia Musical ï adiante busco diferenciar a Antropologia Musical da Antropologia da 

Música; e 3º) a Performance como perspectiva etnomusicológica e ponto de interseção entre as 

Antropologias da Dança e da Música.  

Primeiro momento ï a presença da dança, do corpo e do movimento na abordagem 

etnomusicológica: 

Não é raro que a dança integre uma infinidade de saberes e práticas culturais estudados 

pela Etnomusicologia, ou, como queiram, pela Antropologia da Música. Levando-se em conta 

a dan­a, n«o exatamente como estrutura constituinte de uma express«o sonora ñhumanamente 

organizadaò ï aludindo a John Blacking (1995), ï e sim como movimento do corpo concebido 

em um plano mais geral, já é possível inferir que a música, entendida enquanto processo em 

vez de produto ou saber essencial desatrelado do concreto social e humano, não se encontra 

isolada de outras linguagens em seus contextos. Alan Merriam (1964) ensinou aos 

etnomusicólogos e estudiosos da cultura, por meio de seu modelo tripartite, que a Música só 
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pode ser compreendida ao se considerar, para além de seu som propriamente dito, os conceitos 

e os comportamentos a ela inerentes ï apesar de nem sempre estarem ñ¨ vistaò, acrescento.  

Acontece que a Antropologia da Música, ou, como queiram, a Etnomusicologia, 

convive com dois dilemas que talvez emerjam da Antropologia da Dança, também, de algum 

modo: 1º) a herança etnocêntrica no campo cultural, e 2º) uma conexão estabelecida com as 

ciências sociais, por vezes mais forte do que com as próprias ciências musicais (ou, 

analogamente, com aquelas vinculadas à dança), de onde em parte se originou. No primeiro 

caso parece irrefutável a relação com o campo da Dança, ao retomar, aqui, a ideia do balé 

clássico como forma isolada de ocupação do citado panteão. Sobre o segundo caso eu não me 

sinto capacitado para desenvolver uma reflexão no âmbito da Antropologia da Dança, por 

exemplo.  

Como disse anteriormente, a Etnomusicologia eclodiu, em meados do século XX, 

como ci°ncia musical ñtransgressoraò. O estabelecimento desse campo de conhecimento valeu-

se, em especial, da Antropologia, esta que se desenvolveu, no Brasil, de modo crítico a uma 

postura dominante nas ciências Exatas e Biológico-naturais segundo a qual os fatos falam por 

si. Destaco o approach etnográfico como método privilegiado de pesquisa etnomusicológica, 

ainda que nem toda investigação, na Etnomusicologia, tenha de ser etnográfica.  

A Etnomusicologia desenvolveu-se um tanto apartada dos conhecimentos 

enciclopédicos que legitimam a grande área da Música, apesar do fantasma do etnocentrismo 

existente no cerne da Musicologia Comparada (onde a Etnomusicologia foi gerada), a ponto de, 

em alguns casos, ter sido absorvida em Programas Acadêmicos de Antropologia e não de 

Música, aqui no Brasil. Na maioria dos casos, porém, se encontra em Programas de Música.  

Seguindo a tradição estadunidense, o alinhamento antropológico da Etnomusicologia 

abriu caminhos para o desenvolvimento ou apropriação de teorias e métodos capazes de 

conferir-lhe feições transdisciplinares e de interlinguagens. Contudo, assim como na 

Antropologia da Dança, a Antropologia da Música ou Etnomusicologia também possui teorias 

próprias, inclusive construídas em intersecção com saberes de outras ciências musicais. Neste 

último sentido, há quem defenda o conhecimento específico em Música como pré-requisito à 

forma­«o do etnomusic·logo, tendo em vista o ñproblemaò da exist°ncia de uma profusa 

produção científica em Etnomusicologia, bem mais próxima da Antropologia e menos da 

Música. Tal problema toca a questão de que nem toda música se encontra conectada aos cânones 
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do saber musical do Ocidente. Então, de que serviria esse conhecimento? Por outro lado, não é 

possível classificar toda música supostamente alheia ao cânone como não Ocidental. Aliás, 

criou-se uma visão bastante equivocada a respeito da Etnomusicologia como sendo um campo 

de estudo voltado exclusivamente ¨s m¼sicas ñex·ticasò, incluindo, no caso do Brasil, as 

negras, as ind²genas e as chamadas ñtradicionaisò. Sendo assim, eu concordo e, ao mesmo 

tempo, discordo a respeito de que o etnomusicólogo precisa, necessariamente, conhecer música 

em termos formais. De um lado eu concordo... Porque, como disse, a Etnomusicologia tem 

formado pesquisadores que produzem estudos menos musicais e mais antropológicos e/ou 

sociológicos, mesmo em se tratando de expressões não ocidentais, em relação às quais, a 

princípio, o conhecimento musical universal e culturalmente hegemônico não serviria. Como 

fruto dessa formação etnomusicológica mais antropológica, apesar de ser músico, tenho 

buscado caminhos de equilíbrio e tentado compreender o contexto sociocultural, também, a 

partir do discurso musical dos seus sujeitos e não, de maneira inversa, em termos absolutos. 

Neste sentido, enfatizo o referido discurso musical como deflagrador de processos 

socioculturais, mesmo sabendo que deles também é resultante. A música deve ser 

compreendida na cultura e como cultura. De outro lado eu discordo... Porque a Etnomusicologia 

não teria se constituído como disciplina sem romper com o cânone, inclusive para que, mais 

tarde, com ele, pudesse se reconciliar, dialógica e construtivamente.  

Em consequência desse rompimento também vem sendo possível, para a música, 

aproximar-se de outras linguagens e ciências, por exemplo, respectivamente a dança e a 

Antropologia da Dança, em favor de uma compreensão menos sonora e mais musical dos 

fenômenos investigados. A dança não consiste em característica do som propriamente dito. 

Porque o som é teoria musical, matemática e física. Mas pode consistir em característica da 

música, que encampa a dança. Porque música é som, movimento, corpo, conhecimento e 

comportamento. Música é dança em certa medida. E, o que caracteriza a dança musicalmente? 

Deixo a pergunta formulada.  

Segundo momento ï a Antropologia da Dança está para a Antropologia da Música, 

assim como a dança na Antropologia está para a Antropologia Musical: 

O perfil de um etnomusicólogo, se mais alinhado à Música ou à Antropologia e/ou a 

ciências outras conectadas à formação do analista da música em contexto, pode ter vínculo com 

duas nominações e perspectivas da área de conhecimento: a Antropologia da Música e a 



 

 
210 

Antropologia Musical. Na primeira enfatiza-se a música como fim e os contextos socioculturais 

implicados como meios para a sua compreensão, ao passo que, na segunda, acredita-se que a 

Música não corresponde ao fim, mas ao meio para uma possível compreensão do contexto em 

que se encontra. No primeiro caso, saberes e práticas são analisados de fora para dentro do 

discurso musical, enquanto no segundo, o são de dentro da Música para fora dela. No primeiro 

o etnomusicólogo não precisaria, necessariamente, possuir formação musical específica. Já no 

segundo, provavelmente, essa formação é requerida de modo mais claro. Talvez seja possível 

fazer uma analogia dessas nominações e perspectivas com a dança, considerando a 

Antropologia da Dança, no primeiro caso, e a dança na Antropologia, no segundo.  

Difícil analisar esses perfis etnomusicológicos no Brasil, em parte devido a uma 

possível queixa em relação a esta ciência colecionar muitas etnografias musicais e poucos 

trabalhos dedicados a reflexões epistemológicas. Como se a Etnomusicologia, no Brasil, fosse 

mais descritivo-analítica das culturas musicais investigadas e menos reflexiva sobre sua própria 

existência como área do saber. Com a inclusão da Etnomusicologia em desenhos curriculares 

de cursos de Graduação, e não somente na Pós-graduação, é provável que, em decorrência de 

um maior tempo de contato com a área, estudantes-pesquisadores venham corroborar a 

formação de etnomusicólogos que falem de Etnomusicologia com maior intimidade.  

Terceiro momento, por fim ï a Performance como perspectiva etnomusicológica e 

ponto de interseção entre as Antropologias da Dança e da Música:  

Meu contato com os Estudos da Performance vincula-se a caminhos de equilíbrio que 

venho buscando para compensar a minha formação etnomusicológica menos musical e mais 

antropológica, ainda que, contraditoriamente, eu seja mais músico e menos antropólogo. Em 

um espectro mais amplo, a performance vem servir, para a Etnomusicologia, como uma 

resposta, entre outras poss²veis, ¨ cr²tica sobre esse campo de saber que teria se ñdistanciadoò 

(e se distanciou, em certa medida) da análise musical, e, mais ainda, da análise sonora. Neste 

sentido devo ressaltar a opinião (que não é a minha, em termos absolutos) de que essas análises 

decorrem de acionamentos de sensibilidades e percepções mais facilmente emergidas de 

observações-vivências de pesquisadores com formação musical.  

Ao mesmo tempo em que esses estudos me aproximam mais da música (quer dizer, na 

medida em que compreendo processos socioculturais sendo deflagrados pelo discurso musical 

enleado na performance), relações da Etnomusicologia com outras linguagens, a exemplo da 
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dança, particularmente na perspectiva da dança na Antropologia, corroboram uma 

disciplinaridade etnomusicológica destacadamente forjada de dentro para fora, à luz de uma 

Antropologia Musical.  

Não obstante, tal disciplinaridade sendo gerada nela mesma (por assim dizer), parte da 

potência e do encanto da Etnomusicologia, que repousa justamente nos arranjos, sempre tão 

abertos, decorrentes de sua multirreferencialidade teórico-metodológica e de sua própria 

epistemologia. Daí ser possível, lógico, criativo e necessário acolher a perspectiva inversa e 

análoga trazida por Giselle, conforme mencionei anteriormente, como ponto de início e término 

de minha narrativa em torno de uma ñmoradaò, no Brasil, para a Antropologia da Dança.  

Moção aprovada! Não nos esqueçamos... Obrigado, Giselle! 
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ñInfregatividadeò: agenciamentos entre subjetividades, pol²tica e corpos em 

movimento no contexto da música eletrônica bagaceira 
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Resumo: No trabalho de campo que realizei em Recife, PE, tendo como interlocutores homens 

com pr§ticas (homo)sexuais, a ideia de ñinfregatividadeò tem sido pensada, provisoriamente, 

como uma performatização corporificada da dança produzida em ação pela sonoridade da 

m¼sica eletr¹nica dan­ante ñbagaceiraò. Trata-se de um estilo de música eletrônica que não 

pode ser analisado apenas pela sua composição musical, pois importa também analisar os 

sentidos culturais da bagaceira, resultantes da interação entre os dançantes. Faz-se necessário 

pontuar, ainda, que a classifica­«o ñm¼sica eletr¹nica bagaceiraò n«o pode ser dada de 

antemão, já que nem todo brega ou brega-funk pode ser classificado como tal. A música 

eletrônica bagaceira emerge, assim, como um estilo musical ñmais envolventeò porque ® 

experimentada por meio de uma sensibilidade corporal que se expressa na dança. Por música 

eletrônica bagaceira, em sua definição etnográfica, entende-se um estilo de música eletrônica 

dançante ñmais erotizadaò que incorpora, em sua composi­«o, os ritmos da ñmusicalidade 

localò. Nesse sentido, a no­«o de ñinfregatividadeò considera as experi°ncias particulares de 

cada sujeito, somadas aos demais elementos que a compõem, tais como o espaço físico, as 

bebidas e as luzes. É a partir dessas considerações que gostaria de pensar, aqui, os 

agenciamentos possíveis entre Etnomusicologia e Antropologia da Dança. 

 

Palavras-chave: Música Brega. Música Eletrônica Bagaceira. Sociabilidade (Homo)sexual.  

 

ñInfregatividadeò: agencyings among subjectivities, politics, and bodies in movement in 

the context of bagaceira electronic music 

 

Abstract:  In the field work I carried out in Recife, with men with (homo)sexual practices as 

interlocutors, the idea of ñinfregativityò has been thought, provisionally, as an embodied 

performance of dance produced in action by the sound of the electronic dance music called 

ñbagaceiraò. It is a style of electronic music that cannot be analyzed only by its musical 

composition, it is also important to analyze the cultural meanings of bagaceira, resulting from 

the interaction between the dancers. It is also necessary to point out that the classification 

ñbagaceira electronic musicò cannot be given in advance, since not all brega or brega-funk 

can be classified as such. Bagaceira electronic music thus emerges as a ñmore engagingò 

musical style because it is experienced through a bodily sensitivity that is expressed in dance. 

Electronic bagaceira music, in its ethnographic definition, means a ñmore eroticizedò style of 

electronic dance music, which incorporates, in its composition, the rhythms of ñlocal 

musicalityò. In this sense, the notion of ñinfregativityò considers each personôs own 

experiences, added to the other elements that compose it, such as physical space, drinks and 

lights. It is from these considerations that I would like to think, here, about the possible 

agencyings between Ethnomusicology and Anthropology of Dance. 

 

Keywords: Brega Music. Bagaceira Electronic Music. (Home)sexual Sociability.   
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1. Introdução  

 

Com base na etnografia que realizei em Recife, Pernambuco, tomo aqui o circuito 

musical da música eletrônica dançante desta cidade1 para assinalar os sentidos erótico-político-

dançantes da música eletrônica bagaceira2. Resulta da² a no­«o de ñinfregatividadeò, que se 

refere a certo modo de performatização corporificada da dança. 

Essa discussão faz parte da minha pesquisa de mestrado em Antropologia Social,3 na 

qual discuti a relação entre música eletrônica dançante, espacialidade urbana e (homo) 

sexualidade masculina em Recife. Nela, meu foco de análise recaiu sobre os sentidos de música 

eletrônica que são produzidos pelos interlocutores. Dessa maneira, analisei particularmente os 

sentidos que os interlocutores conferiram a esse estilo musical, e não apenas aos seus sons. Para 

 
1 Não me deterei aqui em descrever esse circuito, uma vez que já o descrevi. (Ver SANTANA, 2017.) 
2 A partir de uma etnografia do carnaval gay no ñpeda­o GLSò de Florian·polis, Silva (2003) destaca as m¼sicas 

que são reproduzidas nas boates GLS da cidade. O autor destaca as pistas de dança de duas boates GLS e descreve 

que, em seus ambientes principais, a música techno se destacava. Nos ambientes secundários executavam-se 

músicas dos anos 1970, como a disco music, além de pagodes nacionais. O autor também ressalta que, no caso das 

boates, a oscilação da música entre a eletrônica das rádios e os gêneros considerados mais populares, a exemplo 

do pagode e do axé music, recebia a atribui­«o de nomes pejorativos, tais como ñbagaceiraò. J§ as boates que 

ofereciam um estilo musical mais moderno, como o techno e o house, entre outros, não recebia apelido pejorativo. 

Também, desde a cidade de Florianópolis, Henning (2008), a partir de uma etnografia dos bares e das boates GLS 

da cidade, discute a ñbagaceiriceò como uma categoria poliss°mica que descreve condutas moralmente reprov§veis 

de pessoas com pouco poder aquisitivo, por exemplo. Eram considerados ñbagaceirosò n«o apenas aqueles 

homossexuais que, por exemplo, estabeleciam trocas sexuais com michês, mas também aqueles que se 

concentravam em ambientes externos às boates em dias de festas; aqueles que se deslocavam de ônibus, ou a pé, 

até a boate; ou, ainda, aqueles que entravam nas boates apenas em horários promocionais ou gratuitos. Também 

se definia de ñbagaceirasò aquelas pr§ticas sexuais indiscretas, como a ñpega­«oò (pr§ticas sexuais fortuitas) em 

espaços mais escuros das pistas de dança. Por fim, a categoria ñbagaceiriceò se referia ao gosto musical por estilos 

que destoavam dos sons que predominavam nas pistas de dança das boates, como o pagode, o axé e a MPB. Reis 

(2012) tamb®m discute a categoria ñbagaceiraò a partir de dois espa­os de sociabilidade homossexual de Belém, a 

saber, as boates Lux e Mal²cia. Nesta etnografia, a boate Lux aparece como um lugar ñbagaceiraò por ser 

frequentado por ñbichas pobresò que consomem produtos populares; e a boate Mal²cia ® tida como um lugar ñfinoò, 

neste caso por ser frequentado por ñbichas finasò que consomem produtos de grife. Nesta mesma cidade, Ribeiro 

(2012) realizou uma etnografia da sociabilidade LGBT no circuito GLS, a partir da qual corrobora a descrição da 

categoria ñbagaceiraò assinalada por Reis. Hammes (2015), por fim, no âmbito de uma etnografia realizada no 

Feir«o do Chope, um bar localizado na regi«o periferizada de Goi©nia, discute ñbagaceiraò como uma categoria 

situacionalmente atribuída a uma identidade sexual estigmatizada. No meu trabalho de campo, por sua vez, a 

categoria bagaceira diz respeito a um estilo musical. Portanto, dada a polissemia desta categoria, devo esclarecer 

que, diferentemente desses pesquisadores, n«o discuto a categoria bagaceira como um ñapelido pejorativoò 

atribu²do a boates e a bares ou a uma identidade sexual, ou, ainda, como ñoscila­«oò entre um estilo musical de 

ñmau gostoò e um ñmais refinadoò, e sim como uma categoria que nomeia um estilo de m¼sica eletr¹nica dan­ante 

ñmais erotizadaò. 
3 Pesquisa realizada junto ao Programa de Pós-Graduação em Antropologia Social da Universidade Federal do Rio 

Grande do Norte, sob orientação da Profa. Dra. Lisabete Coradini, financiada pela Capes.  
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tanto, situei meu trabalho de campo em bares, boates e festas GLS da cidade, onde a música 

eletrônica predominava. 

No início desta pesquisa, trabalhei analiticamente com o subgênero musical 

housemusic, mas ao longo do trabalho de campo deparei-me com novos estilos de música 

eletrônica, entre os quais, a música eletrônica bagaceira ï que se mostrou ñmais envolventeò 

por ser experimentada por meio de uma sensibilidade corporal expressa em forma de dança. 

Assim sendo, desde o mestrado, interesso-me por aprofundar essa discussão sobre os sentidos 

erótico-político-dan­antes da m¼sica ñbagaceiraò.  

 

2. Música Eletrônica Bagaceira 

 

Para come­ar, gostaria de reter o sentido de ñbagaceiraò oferecido por Victor4, a saber: 

ñA óbagaceiraô aqui é tipo forró, brega, funk. Aqui o brega é muito forte, muito forte mesmo. 

E, por incrível que pareça, toca nas boates e bomba nas festas! Tanto é que tem o Brega Naite, 

que é uma festa só de brega que ocorre l§ no Catamaranò5. Ele estabelece uma importante 

relação entre as boates recifenses e o gênero musical brega. Isto é, chama atenção para o fato 

de que, nas boates de Recife, o estilo ñbagaceiraò faz parte da programa­«o. Trata-se, assim, de 

uma importante questão, já que culturalmente a música brega não costumava ter um lugar de 

destaque na programação dos espaços de sociabilidade GLS da cidade.  

Para tentar descrever os sentidos de ñm¼sica bagaceiraò oferecidos pelos interlocutores 

e, também, como esse estilo musical foi sendo incorporado ao circuito musical da música 

eletrônica dançante da cidade, retomo aqui o sentido partilhado por Danilo: 

 

Bagaceira eu defino como um estilo comum [mais popular e regional] a todos 

que vivem aqui [em Recife]. São diversos os gêneros, mas todos provenientes 

do brega. Contém letras que retratam o que acontece na vida da maioria e, 

sobretudo, nas favelas daqui [nesse ponto se assemelha ao funk], mas 

sonoramente é parecido com o calypso, o arrocha, mas bem mais misto. 

 

Nessa importante definição de Danilo, a música eletrônica dançante bagaceira, em 

Recife, possui uma relativa aproximação sonora com o brega ï gênero e estilo ï originário do 

 
4 Para preservar as identidades dos interlocutores, todos os nomes citados são fictícios.  
5 As citações referentes às falas dos interlocutores são provenientes de conversas informais, registradas, 

posteriormente, em meus diários de campo. Os registros dessas falas deram-se entre os anos de 2015 e 2019.  
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Pará. Essa aproximação é bastante interessante ï em minhas observações também pude notar 

que nas apresentações dos deejays, em Recife, o brega pernambucano dividia espaço com o 

brega paraense, e ambos produziam efervescências entre os dançantes, fazendo a pista vibrar. 

Nesse sentido, como analisa Alves (2014):  

 

No Recife, o brega funde-se com outras manifestações musicais, tornando-se 

complicado estabelecer as ñfronteirasò entre cada uma delas. Outro aspecto 

importante é que Pernambuco e o Recife têm uma tradição na produção de um 

brega hoje chamado ñoriginalò, caracterizado por can­»es rom©nticas e 

cafonas, remetendo-se a figuras respeitadas entre os produtores, críticos e 

músicos das mais diferentes formações e orientações, tal como é o caso do 

cantor Reginaldo Rossi. [...] em Recife, o brega teria como peculiaridade a 

proximidade e a fusão com outros gêneros e estilos como o forró, o funk 

carioca, o pagode baiano, o tecnobrega do Pará ou a swingueira [mistura de 

samba-reggae e pagode], entre outros (ALVES (2014: 379). 

 

A centralidade da dança, presente na música brega, aproxima-se da definição 

elaborada por Chada e Filho (2013) sobre o tecnobrega na cidade de Belém do Pará: 

 

O repertório musical do tecnobrega é funcional. Sua função principal é a 

dança. A ênfase é percussiva, os elementos rítmicos guiando os movimentos 

corporais. Utiliza principalmente instrumentos eletrônicos, como a bateria, o 

baixo e o teclado (sons sintetizados), algumas vezes em conjunto com 

instrumentos acústicos, e voz feminina e/ou masculina, priorizando o uso de 

tecnologias computacionais na manipulação de timbres, melodias e ritmos. As 

músicas apresentam pulso rápido (cerca de 160 a 200 batidas por minuto) e 

compasso quaternário. É perceptível a apropriação de timbres e fragmentos 

sampleados de diversas músicas, a mistura de múltiplas sonoridades, a 

incorporação no repertório musical de diferentes gêneros, de lugares e épocas 

distintas, assim enriquecendo a produção musical (CHADA & FILHO, 2013: 

122). 

 

Na experiência de Recife, ao som da música eletrônica bagaceira se produz a 

ñinfregatividadeò, que se encontra relacionada ao ato de sedu­«o do parceiro. Para Danilo, a 

dança de uma música brega tamb®m envolve sedu­«o: ñcom brega tem sempre sedução e a 

ixxfregação rola soltaò. Por isso ele ressalta que ño brega é um ritmo quente para você dançar, 

para se apaixonar. Pronto, falou tudo. Brega ® isso a²!ò. 

Nas pistas de dan­a das festas pelas quais circulei, essa presen­a sedutora da ñm¼sica 

bagaceiraò levou-me a analisá-la desde os seus aspectos musicais até os sentidos da bagaceira 
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que resultam da interação entre os dançantes (a infregatividade/ixxfregação)6. Assim sendo, 

com base nas narrativas dos interlocutores, incluindo-me, considero importante destacar que: 

 

Maycon: Se a gente pegar o brega, ele é uma bagaceira, nesse sentido da 

palavra [referindo-se a uma coisa de baixo nível] 

Felipe: Mas aí, assim, é em parte. Vai ser bagaceira de acordo com [o modo 

como] a pessoa vai se comportar na dança. 

Fábio: É isso que pensei, na musicalidade. 

Felipe: Exatamente, porque às vezes a música é boa. Mas, da forma como ela 

está sendo dançada, ela se torna bagaceira. Porque, às vezes, você só está 

dançando o brega normal. Mas tem gente que extrapola.  

Maycon: É uma safadeza danada. 

Felipe: É uma safadeza tão grande, que se torna uma bagaceira. 

Maycon: É uma putaria tão grande! Por isso que trato a swingueira como uma 

bagaceira. É por causa disso. Mas lógico que não são todas. 

Chiara [eu]: Envolve uma erotização dos corpos? 

Maycon: Eu acho. 

Felipe: A swingueira pode ser por causa das letras da música. 

Maycon: Mas é a forma de dançar, totosa. Tem a safadezinha, amor, que é 

ótima. Eu adoro, não vou mentir. 

 

As narrativas acima indicam que os interlocutores apontam que a musicalidade 

presente nos espaços etnografados, em sua articulação com a ambientação, promove diferentes 

formas de interação e sedução entre os dançantes. Por isso considerei tão relevante refletir sobre 

os diferentes estilos de música eletrônica dançante que encontrei nos espaços de sociabilidade 

frequentados pelos interlocutores ï para poder pensar a respeito da singularidade que a música 

produz nas interações erotizadas. 

 

3. Infregatividade 

 

Por outro lado, também gostaria de chamar a atenção para a dimensão política da 

performatiza­«o corporal da ñinfregatividadeò nos lugares pelos quais circulei. Heitor, nesse 

sentido, diz: 

 

Não sei explicar exatamente como acontece. Há vários fatores envolvidos 

além da música: [...] o boy precisa ser cheiroso. Geralmente uma luz baixa, 

um jogo de luz acaba fazendo aquele clima ser propício para a paquera. A 

 
6 O termo ñinfregatividadeò ® mais usado pelos interlocutores e pela Festa Brega Naite. J§ o termo ixxfregração é 

mais usado para divulgar as festas do Santo Bar (atual Bar do Céu). Os dois termos possuem o mesmo sentido. 

(Ver SANTANA, 2017.) 
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música precisa ser envolvente. [...] Mas também depende da sintonia com o 

boy. Acho que é algo de momento e por isso não tem uma fórmula. Como eu 

sou um pouco tímido, a bebida também ajuda a chegar no boy. 

 

Em uma das vezes que acompanhei Heitor na Festa Brega Naite, ele estava 

ñpaquerandoò um ñboyò que se encontrava a alguns metros de dist©ncia do nosso grupinho. 

Ap·s alguns minutos trocando olhares com um rapaz, ele resolveu ñchegar no boyò e cham§-lo 

para dan­ar. Depois de dan­ar a primeira m¼sica, por®m, ele ñlargou o boyò e voltou para o 

grupo. Ao ser questionado sobre o motivo de não ter continuado a dançar, ele respondeu que 

ñn«o rolou sintoniaò. ñO boy era duro pra dan­ar e nem era t«o bonito assimò.7 

A composição estética do boy tamb®m ® relevante para se ñchegar juntoò. Apesar da 

ñfamaò de gostar de ñcafu­uò8, Heitor me confidenciou que havia diferença entre um cafuçu 

que vai ao Brega Naite e um que frequenta a Boate MKB. A diferença entre os espaços estaria 

relacionada às diferenças de classe: na Boate MKB o ingresso custa de 15 a 20 reais. Por isso 

essa boate seria considerada ñmais democr§ticaò, e o p¼blico de l§ ñmais popularò, pois 

ñgeralmente s«o pessoas da periferiaò. J§ no Brega Naite o ingresso custa entre 45 e 60 reais e 

o open bar ente 120 e 160 reais, e o p¼blico seria considerado ñmais descolado e cultò. 

Em meio a nossa conversa, recordei-me de uma das vezes em que fui ao Brega Naite. 

E, como de costume, uma das atra­»es vinha da ñperiferiaò. Observei, por®m, que algumas 

pessoas aparentavam um certo incômodo com o público que ali estava, considerado por alguns 

como mais galeroso ou escamoso.9 

Na ocasião eu acompanhava Cauã e alguns colegas seus que relataram que, 

ñultimamente, a festa n«o estava mais t«o seletiva assimò. Questionei-lhes se não seria 

contradit·rio ir a uma festa em que a m¼sica vem da ñperiferiaò e ficar incomodado com o 

público da ñperiferiaò que a frequentava. Um dos interlocutores explicou-me que, no momento 

da ñpaqueraò, ao ñselecionarò o parceiro de dan­a, esses homens, em sua grande maioria, 

elencam crit®rios nos quais prevalece a est®tica corporal, isto ®, ñse ® bonito, se tem o corpo 

 
7 Para os interlocutores, o termo ñboyò se refere a um homem. J§ as express»es ñchegar no boyò e ñlargar o boyò 

referem-se, respectivamente, à aproximação e ao distanciamento do homem, objeto da paquera. 
8 Para interlocutores, o termo ñcafu­uò est§ associado a homens de camadas populares: ñ® aquele negro/moreno 

que tem aquele jeit«o de homem e possui um corpo naturalmente esculpido pela rotina de trabalho §rduoò, explica 

Danilo. 
9 Categorias °micas para se referir a um jovem ñcom pinta de maloqueiroò ou ñque ® da galeraò. 
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bacana, se tem um bom sorriso branco, se tem um cabelo bem cuidado, se ® cheirosoò. Ainda a 

esse respeito, diz Felipe: 

 

[...] do mesmo jeito que cada música tem uma linha musical e tem um público 

pra alcançar, esses bregas bregosos, que são os bregas românticos que eu 

faloé que t°m essa coisa de voc° se atrair, ficar com um cara dan­andoé ® 

aquela dança mais envolvente... aquele brega que é basicamente um entrando 

no outro, aquele roça e não roça, aquela infregaçãoé ent«o, ® basicamente 

isso. Como uma linha da música é sempre uma traição que a pessoa sofreu, 

que voc° se dedicou por um amor que n«o deu certoé e tu sabe que todo 

mundo passa por isso, querendo ou não, em alguma fase da vida vai passar 

por isso. Então, aquele público que vai pra uma Metrópole sabe que são 

aquelas músicas mesmo que vão tocar e que gosta dessa sensação do brega 

que é poder dançar, se infregarem um no outro e tem a questão que você 

sempre lembra do seu ex. Então, você vai lá dançar... Essas músicas são 

sempre nessa linha de raciocínio. Aí a pessoa se envolve, termina se 

envolvendo, porque vai contando uma história. Tem aquele ritmo mais 

melancólico, eu não sei se eu posso dizer melancólico, mas aquele ritmo que 

fica atrativo, que você deita no ombro da pessoa, que vai aquele rala e não 

ralaé Ent«o, tu deixa se levar mais pela situa­«o e termina se entregando mais 

na dança. Assim é muito bom dançar brega. 

 

E segue explicando: 

 

Claro que você não vai dançar com qualquer pessoa, eu falo por mim. Um 

brega é uma música que é atraente para os dois. Então, é basicamente você 

paquerar uma pessoa, voc° ver se aquela pessoa se identifica com voc°é se 

vai querer ficar com você. E você começa dançando com aquela pessoa. Tem 

a ver basicamente com a música em si, o jeito de dançar, o toque e tal. Daí 

você termina ficando [risos]... Então tem, sim, uma seleção, você não fica com 

qualquer pessoa. Eu particularmente, não ficaria se fosse com uma pessoa que 

não me atraísse fisicamente, ou de alguns aspectos de pessoas que eu não 

gosto... então, se ele tivesse o jeito que eu gosto e tocasse uma música dessa e 

rolasse aquela química e tal, e me chamasse pra dançar, então ia rolar. Agora 

se fosse diferente, eu já digo que não, porque eu não iria sentir atração em 

dançar com aquela pessoa que não me atrai fisicamente. 

 

4. Considerações 

 

Como se v°, a ñinfregatividadeò, ao longo da minha pesquisa, tem um sentido 

performativo e um produtivo, revelando modos de conexão entre o material e o econômico, 

entre o cultural e o performativo. Assim sendo, o ñsujeito dan­anteò de uma ñm¼sica perif®ricaò 

é subjetivado e interpelado por vários marcadores sociais da diferença, e a performatização 
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corporal da dança acontece num espaço de disputas políticas, de maneira que os corpos dos 

interlocutores são lugares de constante produção de modos de subjetivação.  

Ao performatizar a dança, eles colocam o corpo em movimento, mas não no sentido 

de um movimento ininterrupto. Na dança, eles agem sobre seus próprios corpos, mas também 

afetam os corpos dos parceiros e são afetados por esses corpos. Entre esses corpos circulam 

ñmodos de ag°nciaò que revelam os efeitos da sujei­«o na constitui­«o dos sujeitos.  A dan­a 

produz seu processo de subjetivação e os sujeitos submetem seus corpos e desejos às 

normatividades dos marcadores sociais da diferença.  

No entanto, entre uma pausa para ir ao banheiro retomar o fôlego ou comprar uma 

bebida, o sujeito pode reavaliar a posição que ocupou no instante da dança e não retomar mais 

a dan­a com o mesmo parceiro, seja porque ñn«o rolou sintoniaò, ño boy era duro pra dan­arò, 

ele ñnem era t«o bonito assimò, ou porque ñestava exausto de tanto dan­arò. 

Essa reavaliação da posição na dança também pode acontecer no mesmo instante em 

que se dan­a, conduzindo o sujeito a ñlargar o boyò e interromper a dan­a. Muitas vezes o 

sujeito interrompe a dan­a por considerar que a m¼sica est§ ñmuito bregosaò, excitando-o 

demais. Essa interrupção da dança, devido à excitação, acontece entre os interlocutores quando 

seus parceiros explicitam que já são comprometidos e que estão ali apenas como parceiros de 

dança, e não como potenciais parceiros sexuais.  
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Resumo: Para alguns autores a Antropologia da Dança seria a irmã mais nova da 

Etnomusicologia. Esse parentesco se expressa, em parte, pelo fato de que a Antropologia da 

Dança, tal como a Etnomusicologia faz com a música, se dedica ao estudo da dança como 

cultura (BEAUDET, 2018). Sabemos que a antropologia não se define pelo seu objeto, mas 

por sua perspectiva comparada. A dança, por sua vez, é uma linguagem sensível fundada em 

movimentos corporais. Isso significa que, se uma antropologia da dança não escapa de uma 

antropologia do corpo, a Etnomusicologia também não deveria fazê-lo. Há casos em que, 

dançando, o corpo produz música (ROUGET, 1990). Tocando, o corpo também produz dança. 

Tomando por referência os caboclinhos, agremiação carnavalesca ligada à Jurema, religião de 

matriz afro-indígena muito comum na zona da mata norte de Pernambuco, podemos esboçar 

uma organologia do corpo. Área da Musicologia responsável por criar um sistema de 

classificação com base nas semelhanças físicas e sonoras dos instrumentos musicais, a 

organologia, historicamente, desconsiderou o papel do corpo, amparada pela distinção 

proposta por Aristóteles entre organonpsychon, instrumento dotado de alma, e 

organonapsychon, aparato mecânico (LIMA, 2018). O corpo, entre os caboclinhos, é 

"abalado" por forças que articulam diferentes dimensões, visíveis e invisíveis, o que nos sugere 

evocar a categoria corpophone, criada por Dale Olson (1985 apud KARTOMI, 1990). Mais 

do que criar novas classificações, no entanto, o que se quer é discutir o caráter polissêmico e 

polifônico do corpo, além de seu potencial relacional quando em movimento, de modo a 

contribuir para uma atualização das possíveis conexões existentes entre Etnomusicologia e 

Antropologia da Dança. 

 

Palavras-chave: Antropologia da Dança. Etnomusicologia. Caboclinhos. Corpo.    

Organologia.  

 

Playing, Dancing, Shocking: the body as an instrument endowed with a soul  

 

Abstract: For some authors, Anthropology of Dance would be considered ethnomusicology's 

younger sister. This relationship is expressed in part by the fact that Anthropology of Dance, 

as Ethnomusicology does with music, dedicates itself to study dance as culture (BEAUDET, 

2018). We know that anthropology does not define itself by its object, but through its 

compared/comparative perspective. The dance, in its turn, is a sensible language founded on 

corporal movements. This means that, if an Anthropology of Dance does not escape from an 

anthropology of the body, also the ethnomusicology should not do that. In some cases, while 

dancing, the body produces music (ROUGET, 1990). While playing, the body also produces 

dance. Taking caboclinhos as reference ï a carnival association related to Jurema, an afro-

indigenous religion very common in the northern forest zone of the Pernambuco State 

(Northeast of Brazil), we can sketch an organology of the body. Area of Musicology 

responsible for creating a classification system based on the physical and sound similarities of 

musical instruments, the organology, historically disregarded the role of the body, supported 

by the distinction proposed by Aristotle between organonpsychon, an instrument endowed 

with a soul, and organonapsychon, mechanical apparatus (LIMA, 2018). According to the 
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caboclinhos, the body is "shocked" by forces that articulate different dimensions, visible and 

invisible, which suggests us to evoke the category corpophone, created by Dale Olson (1985 

apud KARTOMI, 1990). Nonetheless, more than the creation of new classifications, this 

article aims to discuss the polysemic and polyphonic characters of the body, and its relational 

potential while in movement, to contribute to an update of the possible connections between 

Ethnomusicology and Anthropology of Dance.  

 

Keywords: Anthropology of Dance. Ethnomusicology. Caboclinhos. Body. Organology. 

 

1. O lugar do corpo na organologia 

 

Para alguns autores, a Antropologia da Dança seria a irmã mais nova da 

Etnomusicologia. Esse parentesco se expressa, em parte, pelo fato de que a Antropologia da 

Dança, tal como a Etnomusicologia faz com a música, se dedica ao estudo da dança como 

cultura (BEAUDET, 2018). Sabemos que a Antropologia não se define pelo seu objeto, mas 

por sua perspectiva comparada. A dança, por sua vez, é uma linguagem sensível fundada em 

movimentos corporais. Isto significa que, se uma Antropologia da Dança não escapa de uma 

antropologia do corpo, a Etnomusicologia também não deveria fazê-lo. Há casos em que, 

dançando, o corpo produz música. A oposição entre as categorias de musicante e musicado, 

proposta por Gilbert Rouget (1990), procurou dar conta disso. Mas, tocando, o corpo também 

produz dança, o que nem sempre mereceu o devido destaque na literatura etnomusicológica. 

A organologia é uma área da musicologia responsável pela criação de sistemas de 

classificação com base em semelhanças físicas e sonoras de instrumentos musicais. Em 1914, 

os etnomusicólogos Erich von Hornbostel e Curt Sachs criaram um sistema, a partir da 

taxonomia concebida por Mahillon, em 1893, e até hoje muito utilizado entre etnomusicólogos. 

Esse sistema procurou classificar os instrumentos de acordo com o material de que são feitos, 

suas formas e modos de execução. Assim surgiram categorias, como a dos membranofones 

(quando o som é produzido, principalmente, por meio da vibração de uma membrana 

tensionada, seja com as mãos ou com baquetas ï caso de quase todos os tipos de tambores); a 

dos aerofones (quando o som é produzido pela vibração do ar, no caso das flautas, das gaitas, 

dos trompetes e trombones, dos instrumentos de palheta simples, de palhetas duplas, além de 

todos os tipos de órgãos); a dos cordofones (quando o som é produzido pela vibração de cordas 

dedilhadas, percutidas, beliscadas, friccionadas ou, ainda que raramente, sopradas); e, por fim, 

a dos idiofones ou autofones (cujo som é produzido pela sua própria vibração, ou seja, é o 
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próprio corpo do instrumento que vibra para produzir o som). Essa categoria compreenderia a 

maior parte dos instrumentos tocados por atrito, por agitação, além dos instrumentos de 

percussão melódica. 

É curioso, no entanto, que, historicamente, a organologia tenha desconsiderado o papel 

do corpo na produção do som. Foi Aristóteles quem inspirou a criação do termo organologia 

por meio do título de umas de suas principais obras, Organon, nome dado ao conjunto dos 

tratados onde reuniu suas proposições sobre a lógica. Organon, em grego, quer dizer 

instrumento. Contudo foi necessário diferenciar organonapsychon, instrumento inanimado ou 

aparato mecânico, de organonpsychon, instrumento animado, dotado de alma, no caso, o corpo 

(LIMA, 2018). 

De acordo com Lima, "a proposta de criar um sistema que dê conta de reunir e 

classificar instrumentos musicais de "todas as épocas e nações" [...] revela a perspectiva 

eurocêntrica de um conceito de instrumento ideal, a-histórico e trans-cultural" (2018: 27). 

Expressão disso é que os próprios Hornbostel e Sachs, ao criarem seu sistema, teriam apontado 

para a contradição entre o aspecto "vivo e dinâmico" dos instrumentos e as limitações criadas 

pelos sistemas de classificação, em geral. 

A partir do levantamento de Kartomi (1990 apud LIMA, 2018: 27), porém, sabe-se 

que o conceito de instrumento já esteve ligado "à espiritualidade a ao universo vigente em uma 

determinada sociedade". Na China, o conceito de instrumento estava associado à manifestação 

das forças da natureza. Na Índia e no sudoeste asiático, à manifestação das deidades. Também 

são comuns, em culturas antigas, as descrições antropomórficas, estabelecendo paralelos entre 

as partes de instrumentos e as partes do corpo humano (LIMA: 2018). E, ainda que Sachs tenha 

proposto a hipótese de que instrumentos percussivos rudimentares tenham surgido a partir dos 

gestos de bater palmas ou de pisadas no chão, o fato é que ao corpo e à voz foi dado um lugar 

secundário nessa discussão. Daí o surgimento da categoria corpofone, proposta por Dale Olson 

(1985 apud KARTOMI, 1990), que justifica pensarmos o corpo enquanto instrumento da 

música e da dança.  
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2. Tocar, dançar, abalar  

 

Tomando por referência o universo dos caboclinhos, agremiação carnavalesca 

formada por homens, mulheres e crianças que saem fantasiados de índios pelas ruas das cidades 

da região metropolitana do Recife e da zona da mata norte de Pernambuco, lanço-me aqui, a 

uma reflexão sobre o corpo enquanto instrumento da música e da dança. De modo a contribuir 

para uma atualização das possíveis conexões existentes entre Etnomusicologia e Antropologia 

da Dança, faço-o a partir de alguns aspectos que definem a experiência da música e da dança 

entre os caboclinhos, assim como a relação entre essas duas linguagens articuladas com a 

Jurema, religião de matriz afro-indígena muito presente na região. 

São quatro ritmos que compõem o gênero caboclinho: guerra, perré, baião e 

macumba. Costumam ser tocados sequencialmente, nesta ordem, pelo baque ou batucada, 

como é chamado o conjunto musical do caboclinho. Ao som de um ou dois maracás, também 

chamados de caracaxás (idiofones feitos de metal, com sementes no seu interior), um bombo 

(membranofone coberto dos dois lados com lona, tocado com duas baquetas de madeira), uma 

gaita (aerofone vertical com quatro furos, feita de cano de alumínio ou PVC), um atabaque 

(membranofone esculpido em madeira, coberto apenas em um lado com pele de animal, tocado 

com as mãos) e um tarol ou caixa de guerra (membranofone achatado, com uma esteira metálica 

presa junto à lona, tocado com duas baquetas)1, os ritmos se sucedem embalando as manobras. 

As manobras são os movimentos de conjunto realizados por dois cordões ou fileiras 

de caboclos e caboclas que, lado a lado e enfileirados, na sua dinâmica de avanços e recuos, 

cruzam-se e descruzam-se, produzindo o deslocamento do grupo no espaço. Mas, para além 

dos movimentos de conjunto, as manobras envolvem passos característicos ligados a cada 

ritmo. Cruzada de pernas, chutes no ar e batidas firmes de pés no chão são os movimentos mais 

recorrentes. O estalido das flechas, portadas por cada dançarino dos cordões, varia em 

quantidade conforme o ritmo tocado. Além de adereços, as flechas são instrumentos musicais. 

A alternância dos ritmos pode ser conduzida pelos tocadores, mas também pelos 

dançarinos, em geral os puxantes, que, por meio de um gesto ou corte de apito, reivindicam a 

mudança. Ao longo de um ensaio, os tocadores alternam-se para tocar um mesmo instrumento. 

 
1 Para mais informações sobre a execução da música, diversidade rítmica e questões ligadas à organologia dos 

instrumentos, consultar Batuque Book: cabocolinho (SANTOS e RESENDE, 2009). 
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Um mesmo tocador também pode circular por diferentes instrumentos. Essas mudanças de 

instrumento quase nunca ocorrem em meio à execução de um ritmo, sendo priorizadas as 

alternâncias e circulações no momento da troca de ritmos. Esse trânsito pelos instrumentos 

musicais inclui, também, dançarinos dos cordões, que, eventualmente, deixam suas posições 

para assumir um lugar no baque, e vice-versa. 

O domínio de um instrumento como o maracá, por exemplo, envolve uma exímia 

habilidade corporal. Tocado com as duas mãos, cada uma delas portando um maracá, alternam-

se, sendo sacudidos para cima e para baixo, podendo ser rodopiados, arremessados no ar, 

amortecidos, vibrados simultaneamente, na vertical ou em linhas horizontais paralelas ao chão; 

movimentos estes que promovem básculas do tronco, flexão dos joelhos e uma intensa atividade 

dos braços. Alguns grupos possuem dois tocadores de maracá, o que costuma amplificar a 

experiência ligada ao movimento, já que, em dupla, aproveitam-se, criativamente, das 

possibilidades de composição rítmica e coreográfica envolvidas no ato de tocar o instrumento 

em conjunto. O que permite afirmar, neste caso, que para saber tocar é preciso saber dançar. 

Os gaiteiros, em menor número na região, em relação aos tocadores dos demais 

instrumentos, costumam ser bastante disputados em tempo de Carnaval. Bem pagos, os 

gaiteiros são valorizados pelo seu repertório, sobretudo quando inclui pontos de Jurema. 

Ensaiam em sigilo e só executam determinados pontos em dias de competição, de modo a não 

serem plagiados. Tirar pontos de Jurema, na gaita, é um critério de distinção e motivo de 

disputa. O som da gaita é responsável pela parte melódica do caboclinho. Ao que vem se somar 

o canto, executado pelos demais tocadores e dançarinos, em meio ao cordão. 

A música dos caboclinhos não é puramente instrumental, como apontaram alguns 

estudos clássicos sobre o tema (GUERRA-PEIXE, 1985). Em Goiana, Pernambuco, a maioria 

dos pontos tocados pelos gaiteiros possui letra, nem sempre entoada coletivamente, podendo 

ser apenas cantarolada na cabeça ou sussurrada. Os pontos funcionam como invocações da força 

da Jurema que sustenta os caboclinhos. Conversando com alguns gaiteiros pude perceber o 

quanto esses instrumentistas têm como objetivo tocar os dançarinos por meio de sua música, 

demonstrando verdadeiro conhecimento acerca dos pontos que promovem o engajamento do 

grupo, de maneira geral, e de alguns dançarinos, em particular. Os gaiteiros tocam, com sua 

melodia, o corpo dos dançarinos. E, ao fazerem isto, também tocam para os caboclos. 
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Abalar é a expressão usada para traduzir a intenção de emocionar, tocar ou afetar 

alguém. Nos rituais de Jurema é a figura do batedor que, tocando seu ilú2, detém esse poder. 

Nos caboclinhos, é a figura do gaiteiro que assume esse lugar. 

 

Abala, a Jurema abala 

Abala, o ajucá também 

Abala os senhores mestres 

Maior do que Deus ninguém 

 

(ponto tradicional de Jurema) 

 

Nas palavras do ogã Ednaldo Marcelino da Silva, do Terreiro Ilê Asé Oya Onira, 

tocador de atabaque do Caboclinho Canindé de Goiana, abalar é o mesmo que emocionar:  

 

Pronto, tipo essa cantiga que eu cantei agora. Quando canta ela bem cantada, 

bem tocada, cada pessoa sente uma emoção própria. Daí quem tem condição 

de baixar a entidade, aí baixa porque tá abalando com o sistema emocional da 

pessoa pra poder a entidade dela vir. Aí cada cantiga tem uma reação. Cada 

pancada, a forma do pessoal cantar, de responder, quem tá tocando, quem tá 

cantando. Se juntar todos: a pancada do bombo, com as palmas do pessoal que 

tá na gira e a cantiga, é um abalo que tá dando, pra poder a entidade vir. A 

entidade vem pela emoção, uma boa cantiga, uma boa batida (SILVA, 2016). 

 

Cada grupo de caboclinho procura tocar os pontos exclusivos de seu caboclo. É quando 

vemos o grupo cantar e dançar3 com mais entusiasmo. Nessas ocasiões, há mais chance dos 

caboclos se manifestarem. Os caboclos fazem parte de um conjunto de entidades espirituais que 

passou do mundo real para um mundo mítico, diretamente, através do encantamento, ou seja, 

sem conhecer a experiência da morte (PRANDI, 2001). 

Canindé, Sete Flexas, Tupinambá e Pena Branca são alguns dos caboclos cultuados na 

Jurema e que têm, nos caboclinhos, a sua possibilidade de expressão, uma vez que a maioria 

dos grupos são fundados, isto é, batizados na Jurema. Quando se manifestam por meio da 

incorporação, os caboclos dão conselhos, trazem recados, fazem pedidos, bem como, às vezes, 

repreendem algum integrante ou expressam insatisfação com o grupo. Abalar os caboclos têm 

 
2 O ilú é um membranofone tocado com as duas mãos e construído sobre uma base de madeira, em formato de 

cruz, onde é preso por hastes de ferro que também são responsáveis por sua afinação. 
3A dinâmica interativa entre os atos de cantar, dançar e batucar foi discutida por Ligièro (2011). Considerada a 

base das performances de inúmeras tradições populares, essa tríade, somada à filosofia e à visão cósmica própria, 

teria garantido sua continuidade no tempo. A essa relação o autor chamou de motrizes culturais. 
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todas essas possíveis implicações. Dançar é a forma que eles têm de se fazer presentes. É 

quando as forças das dimensões visível e invisível se atravessam. 

 

3. Uma abordagem relacional do corpo entre os caboclinhos 

 

A princípio, dançar é algo que não se pode fazer por outra pessoa. Eu danço, você 

dança, eles dançam. Uma dimensão agentiva emoldura a ação de dançar, individual ou coletiva, 

mas sempre circunscrita aos limites de um corpo que coincide com os limites da pessoa. Assim, 

a dança é própria de quem dança, mesmo que se dance acompanhado de outras pessoas. É muito 

difícil definir o que é dançar. Definições interculturais de dança já foram esboçadas, não sem 

deixar de fora aspectos constitutivos dessa experiência. É certo, no entanto, que no ato de dançar 

se encontra envolvido um jeito muito particular de organizar os movimentos do corpo, e que 

isso se relaciona com um conjunto de padrões socialmente estabelecidos, numa composição 

única cujo equilíbrio sempre dependerá da dança em questão e do corpo em movimento. 

Refletir sobre a prática da dança entre os caboclinhos convida-nos a repensar a noção 

de dança, assim como a de pessoa e a de corpo, sugerindo-nos perguntar, antes de mais nada: 

quem dança? Isso porque o ato de dançar está em tensionamento com o ato de ser dançado. 

Enquanto os puxantes, liderando os seus respectivos cordões, traçam suas manobras pelas ruas 

da cidade, abrindo espaço para uma guerra, no plano do visível, por meio de seus movimentos 

de ataque e defesa, as caboclas, de destaque, em meio a eles, estabelecem uma relação com o 

invisível que também dança, mas onde o próprio corpo se apresenta como um campo de batalha. 

O corpo mostra-se, aqui, como um espaço de interlocução de múltiplas subjetividades, 

onde são articuladas diferentes posições de fala. É como nos ensinou Jeane Gonçalves, cabocla 

de destaque do Caboclinho União Sete Flexas de Goiana. 

 

A cabocla Jacira veio falar comigo. Veio conversar e dizer que queria dançar. 

No caso, eu vendo ela falando com meu pai [Jeane estava incorporada]. Ele 

disse [à Jeane, passado o transe]: "Então, ela vai dançar". Mas ela quer dançar 

que nem eles já fizeram várias vezes nas apresentações. Eu saio em mim, mas 

dentro da federação, não sou mais eu. São eles que tomam conta do meu corpo 

pra dançar. Eu disse pro meu pai: "Ou entra eu, ou entra ela". "Mas ela disse 

que quem vai dançar é ela" [ele respondeu a Jeane]. Só que eu também quero 

dançar. Aí eu não sei como é que a gente vai fazer. Eu visto a fantasia, me 

maquio, me arrumo todinha. Mas na hora que eu entro pra dançar, ela quer 
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tomar a vez, quer dançar em meu lugar. Não é meu corpo dançando, é ela. Ou 

então, ela divide como eu fiz no carnaval passado: metade meu, metade dela. 

Ela dançou com um lado e eu dancei com o outro. Ela domina uma parte do 

corpo e eu domino a outra. Uma parte eu sei que ela vai dançar os passos que 

ela quer fazer e eu não vou ter controle. Mas já tem outra que eu digo: é a 

minha vez e aí controlo com ela. Quem sabe é quem tem o domínio. "Jeane 

dançou com uma perfeição, não era Jeane", já me disseram (GONÇALVES, 

2018). 

 

O jogo de forças que opera entre os caboclinhos, por meio de uma organização 

coreográfica visível, junto às caboclas, por meio das manobras, assume um aspecto particular, 

em que os limites impostos pelas fragilidades de um corpo cotidiano são compensados por uma 

força extraordinária dos caboclos que dançam com e através delas. Seus corpos atravessados 

por essas forças invisíveis lançam-se no espaço de forma ampliada, assumindo uma capacidade 

incomum de expressão e deslocamento. Contudo, para que isso ocorra, é necessário abrir mão 

do controle de seus próprios movimentos. É o espaço do corpo que está em jogo nessa 

negociação. 

Nessa disputa interna entre quem vai ou não dançar, um tipo de consciência corporal 

muito específica parece ser acionado, permitindo a percepção de movimentos que se dão para 

além dos limites do próprio corpo. Mais do que uma consciência corporal, trata-se de um estado 

ampliado de corpo. O reconhecimento de índices tais como vibrações, impulsos, pressões, 

arrepios e dormências entre as caboclas dançarinas anunciam a chegada dos caboclos e o desejo 

deles de dançar em seus corpos. As formas de aproximação variam tanto pela intensidade 

quanto pela velocidade. É isso que permitirá, ou não, a conciliação entre os dançares. 

Não se trata, portanto, de dançar ou ser dançada. Aqui, conciliar implica, de fato, numa 

relação de tensionamento entre dançar e ser dançada, pondo em contato forças opostas, isto é, 

vindo de dimensões diferentes ï neste caso, cujo propósito é o mesmo: o de dançar. De acordo 

com Blacking, 

 

quando as pessoas falam sobre "serem dançadas" ou proclamam que seus 

movimentos são dirigidos por "forças" internas ou externas, elas obviamente 

não descrevem os estados inconscientes. Elas estão tentando descrever um 

modo não verbal de discurso, cuja lógica e formas podem ser precisamente 

expressas e compreendidas, mas não sempre articuladas em palavras 

(BLACKING, 2013: 79). 
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Na intenção de compreender a complexidade da relação entre movimento e 

significado, Blacking (2013: 78) refletia sobre a importância de "dispersar o nevoeiro de 

palavras que escondem as realidades da dança" e de "desmistificar atitudes de dança sem 

destruir o [seu] mistério", de forma a desenvolver "um estudo científico que não esteja separado 

do objeto de investigação, nem se torne um fim e si mesmo". 

Nossa busca por uma escrita movente estimula-nos a aprofundar a questão sobre o 

lugar do corpo da escrita. A resistência à partilha do corpo, expressa por meio da imposição do 

próprio desejo de dançar e da afirmação de uma autossuficiência, terminam por inviabilizar a 

conciliação entre os "dançares" entre os mundos visível e invisível. Assim como as caboclas 

dançarinas percebem um movimento que as transcende, os caboclos são igualmente sensíveis 

ao que se passa em seus corpos. Dançar, nestes casos, desafia a própria noção de corpo como 

limite da pessoa, incluindo o seu espaço de alcance. 

A esta capacidade de contração e expansão dinâmica do corpo, Rudolf von Laban 

(apud RENGEL, 2003: 32-33) chamou de quinesfera, isto é, "a esfera dentro da qual acontece 

o movimento. [...] Delimitada espacialmente pelo alcance dos membros e outras partes do corpo 

do agente quando se esticam para longe do centro do corpo, em qualquer direção, a partir de 

um centro de apoio." Ainda de acordo com Laban (idem; ibidem), o movimento pode ser 

descrito em termos qualitativos. É o conceito de esforço que dá conta disso. Empregado para 

nomear as mudanças de qualidade de movimento, o esforço é tanto intelectual quanto emocional 

e físico. O que sugere que o corpo deve ser compreendido para além de seus contornos visíveis. 

Ao dançarem e serem dançadas, as caboclas experimentam uma espécie de 

vulnerabilidade sensível ao mundo e aos outros; um processo de desidentificação no qual "a 

permeabilidade dos contornos da subjetividade desierarquiza as partes, reparte o peso, 

desconstitui a forma" (BARDET, 2014: 125). 

Uma vez considerada a possibilidade de uma natureza incorpórea dançar no corpo 

dessas caboclas, o que se vê são diferentes dimensões fazendo do corpo, espaço. Seus corpos 

são o lugar da alteridade e, consequentemente, do poder de curar e proteger. Por meio das 

caboclas dançarinas, em meio aos ensaios, os caboclos vêm dar os seus recados, fazer pedidos, 

reclamações e denúncias, acionando, aparentemente, aquilo que Damiana Jaenisch chamou de 

uma cosmocoreografia, isto é, quando aos movimentos e fluxos de seres visíveis somam-se de 
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seres invisíveis, num encontro "entre forças que se movem por territórios físicos, políticos, 

cosmológicos diversos" (JAENISCH, 2017: 253). 

Superando dicotomias, as caboclas conjugam as dimensões do visível e do invisível. 

E cada parte de seus corpos ocupa o seu lugar num todo, de acordo com a disponibilidade 

também de desocupar... Nesse sentido, parece que o que nos falta, aqui, é uma concepção 

dinâmica de corpo que nos permita compreendê-lo fora dos padrões essencializantes, dando a 

ver sua dimensão relacional. Como nos propõe Latour, 

 

ter um corpo é aprender a ser afetado, ou seja, [...], movido por outras 

entidades, humanas ou não-humanas. Quem não se envolve nesta 

aprendizagem fica insensível, mudo, morto. [...] podemos procurar definir o 

corpo como uma interface que vai ficando mais descritível quando aprende a 

ser afetado por muitos mais elementos. [...] O corpo é, portanto, não a morada 

provisória de algo superior ï uma alma imortal, o universal, o pensamento ï 

mas aquilo que deixa uma trajetória dinâmica através da qual aprendemos a 

registrar e a ser sensíveis àquilo de que é feito o mundo. [...] [Parafraseando 

William James]: ñO corpo em si ® a principal inst©ncia do amb²guoò (1996 

[1907]) (LATOUR, 2008: 39). 

 

Fazer Antropologia da Dança envolve fazer uma antropologia do corpo, o que implica 

considerar a ambiguidade dos seus limites e as relativas possibilidades de seus alcances. Assim, 

talvez, seja interessante pensar que o parentesco entre a Antropologia da Dança e a 

Etnomusicologia se dá pelo fato de que ambas são disciplinas para as quais uma organologia 

do corpo só é possível se o compreendemos para além de uma concepção instrumental, dotado 

de alma, força, vida e contornos dinâmicos. 
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Resumen: Por medio de la acepción del fandango como fiesta, su permanencia y presencia 

actual en México, hago extensiva hacia el Continente Americano una reflexión sobre la tarima 

como objeto de percusión primordial dentro del fandango. A partir de la relación del fandango 

del sur de Veracruz (fandango jarocho) con el fandango del sur de Brasil (fandango caiçara), 

propongo una pequeña clasificación de la percusión de pies utilizando el concepto de tambor 

de pie ameríndio y sus diferentes contextos. 

 

Palabras-clave: Fandango. Tarima. Percusión de Pies.  

 

The Fandango in Mexico as a Portal to a Sound Reflection on a Foot Percussion in the 

American Continent 

 

Abstract: Through the meaning of the fandango as a party, its permanence and current 

presence in Mexico, I extend to the American Continent a reflection on the stage as a primary 

percussion object within the fandango. Starting from the relationship of the fandango from the 

south of Veracruz (fandango jarocho) with the fandango from the south of Brazil (fandango 

caiçara), I propose a small classification of foot percussion using the concept of the amerindian 

foot drum and its different contexts. 

 

Keywords: Fandango. Tarima. Foot percussion. 
 

1. El Portal Fandango 

 

La palabra fandango puede definir muchas situaciones y para el caso de este estudio, 

utilizaremos la del fandango como fiesta. El fandango como fiesta se caracteriza por la 

presencia de una danza percutida alrededor de una tarima1 que acompaña a la música y a los 

versos con una determinada métrica. Al respecto Jessica Gottfried nos dice: 

 

 
1 Una caja o caj·n de madera con sus respectivas variantes donde personas (a veces denominados ñbailadoresò) 

percuten con sus pies en diversas regiones de México. 
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Esta fiesta es una en la que la música que suena tiene como acompañamiento 

el zapateado, la tarima es el instrumento musical colectivo sobre el cual los 

músicos tañen sus instrumentos y entonan versos con una métrica particular. 

En México se conocen diversos tipos de fandango: huapango, juandango o 

fiestas de tarima o de tabla en distintas regiones en las que se entonan sones 

y se tañen cordófonos en torno sobre tarimas o tablas sonoras, cada uno al 

estilo de su región, a saber: el Sotavento Veracruzano2, la Huasteca3, la Costa 

Chica4, la Costa Grande5, Tierra Caliente6 y el Bajío7 (HESKETH en 

VILLALOBOS, 2013: 57). [grifos míos] 

 

Adentro en el mundo de la percusión de pies debido al fandango en su acepción de 

fiesta, como ya lo menciono Hesketh (2013), en donde el zapateado acompaña de cierta manera 

a la música y donde hay que tener una preocupación árdua por el sonido de los pies sobre la 

tarima o la tabla. Existen, por supuesto, otras prácticas que no son de fandango donde se realiza 

percusión de pies, pero en mi caso, fue en el fandango donde descubrí el mundo sonoro de esta 

acción tan aparentemente simple de golpear la tierra con los pies.  

Apesar de ser la percusión de pies algo compredido como movimiento, y por lo tanto, como 

danza, necesité alejarme de la danza para poder adentrarme en un mundo sonoro y comprender 

mejor mis inquietudes y mis búsquedas. Así, mi primera intención para abordar la percusión de 

pies o zapateado8 fue dejar de lado la palabra ñdanzaò para hablar de sonoridad corporal, 

especialmente del sonido producido con los pies.  

Tomo esta decisión, por una parte, porque al pensar en danza, y en sus diversos análisis 

sobre su significado, resaltan la tensión, el esfuerzo y el movimiento (ASCELARD, 2018: 51) 

ï a veces estos pensamientos no logran expresar muchas cualidades de algo tan específico y 

aparentemente simple, como la producción de sonidos con los pies. Y, por otra parte, porque 

apesar de las discusiones filosóficas y antropológicas sobre la danza, descubrí un interés 

personal por la percusión de pies en el Continente Americano a partir de mi participación en 

 
2 El estado de Veracruz se encuentra envolviendo una parte del Golfo de México. El sur de Veracruz, de donde es 

originario el fandango jarocho (fandango del sur de Veracruz) se conoce com¼nmente como ñSotaventoò.  
3 La Huasteca es una región multicultural em México que incluye una parte del sur del estado de Tamaulipas, el 

norte del estado de Veracruz, el sureste del estado de San Luis Potosí, el norte del estado de Hidalgo, una parte del 

norte del estado de Querétaro y una pequeña parte del norte del estado de Puebla.  
4 La Costa Chica es una región que incluye una parte del estado de Guerrero y una parte del estado de Oaxaca.  
5 La Costa Grande forma parte del Estado de Guerrero, se encuentra junto a la Costa Chica. 
6 La Tierra Caliente es una región de México que incluye una parte de los estados de Guerrero y Michoacán. 
7 El Bajío mexicano es una región que incluye parte de los estados de Aguascalientes, Jalisco, Guanajuato, 

Querétaro, San Luis Potosí, Michoacán y Zacatecas. 
8 En M®xico llamamos a casi toda la percusi·n de pies ñzapateadoò. Sin embargo, considero que zapatear es una 

acción que se lleva a cabo específicamente con calzado y, atendiendo a que la producción de sonoridad, es distinta 

cuando se percute con los pies sin zapatos, a veces prefiero llamarla solamente percusión de pies.  
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algunos fandangos en México, especialmente por el elemento sobre el cual se baila: la tarima. 

A propósito de la tarima, Jorge Amós (2021), quien llama a la tarima ñs²mbolo ac¼sticoò nos 

dice lo siguiente: 

 

La RAE en sus diccionarios electrónicos nos dice que: tarima viene del árabe 

hispano: taríma, a su vez derivado del árabe: ἲǕrimah, quien lo tomó del persa: 

tǕram, ñpabell·n de maderaò. Se usa para describir un ñentabladoò o 

pavimentoò, ñsuperior en altura al restoò, por tanto, en un piso de madera, la 

tarima sería una elevación, un escaño. La primera vez que aparece la palabra 

tarima fue en la edición de Diccionario de Autoridades, de 1739, aunque en 

la edición de 1732 se incluyó entarimar, ñcubrir el suelo con tablas o tarimaò. 

 

En relación con artesa, ésta palabra aparece en el vocabulario español-latino 

de Antonio de Nebrija, en 1495 y en la edición del Diccionario de la RAE de 

1726. Tiene un origen incierto y define: ñcaj·n cuadrilongo, por lo com¼n de 

madera, que por sus cuatro lados va angostando hacia el fondo y sirve para 

amasar el pan y para otros usosò. 

 

La palabra tablado aparece también en el Vocabulario español-latino de 

Antonio de Nebrija, de 1495, y en la edición del Diccionario de Autoridades 

de la RAE, en 1739. Es noción antigua, pues viene del latín tabulǕtum, un 

ñsuelo plano formado de tablas unidas o juntas por el cantoò, pero tambi®n: 

ñsuelo de tablas formado en alto sobre una armaz·nò, lo que lo vincula con el 

teatro, pues es el ñpavimento del escenario de un teatroò. Ah² mismo 

encontramos una acepción interesante, que lo vincula con una costumbre 

común en Los Altos9, pues un tablado puede ser el ñconjunto de tablas de la 

cama sobre el que se tende el colch·nò. 

 

Ni tarima ni artesa tienen en el castellano antiguo un vínculo con las artes 

performativas; no así la palabra tablado, que si tiene una relación con el 

escenario. En América, tarima es usado como sin·nimo de ñescenarioò en 

Bolivia, Ecuador y Paraguay, mientras que en Per¼ es ñcama r¼stica hecha con 

palos o tablasò. La artesa sigue en otros lugares de América a la definición en 

España, como un recipiente para amasar, secar la miel del azúcar (Puerto 

Rico), o como en Honduras, donde es un cuenco para guardar las tortillas 

(AYALA, 2021). 
 

Asimismo, sin contemplar la idea del origen ameríndio que mencionaré más adelante 

ni la idea de un supuesto origen africano,  él expresa que la necesidad  de amplificar el sonido 

que produce la acción de golpear el piso con los pies está documentada en los cuatro continentes 

y por numerosos pueblos, y que ñnuestras tarimas, artesas, huapangos [...] y ótablasô tienen 

varios orígenes que concurrieron en espacios locales por toda la Nueva España y quedaron 

afianzados en éstas tierras (México) como imprescindibles para el baile, cosa que no ocurrió en 

 
9 Los Altos de Jalisco es una región del estado de Jalisco que se eleva hasta los 2000 metros. 
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otros lugares de América Latina, salvo en los fandangos cai­aras del sur de Brasilò (AYALA, 

2021).  

La primera relación que yo establecí con el fandango caiçara del sur de Brasil fue 

porque en alguna ocasión estaba asistiendo a un concierto de música del Sotavento Veracruzano 

y había personas vendiendo ropa y calzado para la fiesta del fandango jarocho10 y vi unos 

zuecos y, sin pensar, los compré. En aquella época no investigué nada sobre los zuecos y nunca 

había ido a un fandango donde bailaran con ellos, pero me parecía que en el pasado, en algún 

momento, las personas los usaban para bailar sobre la tarima y tal vez por eso, estaban 

vendiéndose en aquel momento. Después de eso, leí lo siguiente sobre el fandango caiçara en 

Brasil:  

 

Se usan otros instrumentos de percusión además de los panderos, el principal 

son las tamancas o zuecos que usan los varones para el batido o zapateado. 

Estos zuecos cubren la parte superior del empeine y los dedos de los pies con 

piel, mientras la suela es enteramente de madera del árbol de canela o 

laranjeira, madera dura para que la tamanca sea resistente y sonora. Las 

tamancas son hechas de madera dura como la canela, laranjeira, jacaranda 

costera o naranjo. En su ejecución se intercalan palmas y tamancas, de a 

cuerdo a la marca y a las indicaciones del Mestre. La función de las tamancas 

es hacer sonar al zapateado. Algunos estudiosos de este tipo de fandango 

afirman que se adoptaron las danzas españolas y portuguesas para formar el 

fandango Caicara, agregando el carácter local a lo español, por ejemplo la 

sustitución de las castañuelas por las tamancas (HESKETH en 

VILLALOBOS, 2013: 67). 

 

Casi inmediatamente después de leer esto, descubrí que tenía una inquietud muy fuerte 

por el zapateado, las tarimas y las tamancas como instrumentos musicales, y entonces decidí 

tomar ese rumbo. Comencé a averiguar sobre otros tipos de fandango en el Continente 

Americano, sus calzados y sus tarimas. Recordé también una conferencia del doctor Jáuregui 

en la que ®l llamaba ñtambor de pieò (2011) a la tarima. Ya con todas estas relaciones estuve 

totalmente convencida de que seguir hablando de danza no me iba a llevar a resolver todas mis 

inquietudes sobre la percusión de pies, lo cual resulta un poco ambicioso y por ahora lo reduzco 

 
10 Durante el fandango, en el estado de Veracruz, México, la fiesta que daba identidad a lo que se llama 

comúnmente mestizaje, blancos, mestizos, negros y mulatos que compartían la cultura  local sin identificarse con 

los peninsulares ni con los indios, que creaban una cultura propia a partir de los pueblos camineros, antiguas 

cabeceras ahora mestizadas y que se conservaban, en muchos casos, sus barrios aborígenes, sus repúblicas de 

indios comenzaron a llamarse y a identificarse como jarochos entre ellos, según lo refiere Antonio García de León 

en su libro Fandango (GARCÍA DE LEÓN, 2009: 19). 
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a las reflexiones de este texto, pero sin duda, es algo de lo que se habla poco porque 

normalmente se estudia como danza y casi todo lo que tiene que ver con sus características 

sonoras suele no abordarse. 

 

2. El tambor de Pie Ameríndio 

 

El doctor J§uregui (2013), en su art²culo óEl tambor de pie de los seris, àprototipo de 

la tarima amerindia?ô, propone a la tarima como un instrumento sonoro amerindio concentrado 

en México y pone en tela de juicio el hiperdifusionismo de teorías sobre un origen 

supuestamente transpac²fico, afirmando lo siguiente: ñLa tarima es uno de los grandes 

instrumentos sonoros, con gran alcance, equiparable para los contextos abiertos ï mutatis 

mutandis ï a las campanas, los cohetes y los cañonazos y, para los ámbitos cerrados, a los 

·rganos coloniales de las iglesias de la tradici·n cat·licaò (JĆUREGUI en VILLALOBOS, 

2013: 110).  

Él explica que es un hecho sobre la recurrente omisión del tambor de pie ameríndio en 

los libros sobre la historia y la clasificación de los instrumentos musicales e, incluso, en los 

relatos de los viajeros, informes de los etnógrafos y análisis de los etnomusicólogos. Se hace 

recurrente porque no se hace alarde al cuerpo del ejecutante, especialmente a los pies, como 

productores de sonido o como instrumento musical ya sea de manera directa, es decir, 

golpeando contra el piso, o de manera indirecta, solamente a partir de movimientos del bailador 

(ya sea sacudimiento o entrechoque). Él explica que de ahí viene que, en los documentos, sólo 

sean reportados los aditamentos sonoros en la vestimenta o directamente prendidos al cuerpo, 

por ejemplo: sonajas de cintura, de pantorrilla o de tobillo, como es el caso de los tenabaris11. 

O simplemente, algunos colguijes adheridos al cuerpo que, cuando éste se mueve, producen un 

sonido de acompañamiento (JÁUREGUI, 2013). El cuerpo sonoro del ejecutante entonces, 

concordando con las palabras de Jáuregui, ha tenido una ausencia notable en lo que al tambor 

de pie amerindio se refiere.  

 
11 Los tenabaris son capullos de mariposa rellenos de piedras de hormiguero con cierta afinación que los seris, 

yaquis y mayos (pueblos indígenas de México) colocan en las pantorrillas para percutir la tierra en diversas 

celebraciones religiosas. 
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El origen más difundido sobre la tarima ha sido transpacífico (Oceanía), según lo 

expresa Jáuregui, así como el origen transatlántico del zapateado o percusión de pies. Al 

respecto, el mismo nos dice: 

 

En el medio mexicano dedicado al estudio de la organología predomina una 

mezcla del hiperparticularismo cultural ï la ñdel aqu² meritoò, ñdesde el 

campanario de mi puebloò ï, que se combina en ciertos escritores con el salto 

acrítico hacia el hiperdifusionismo. En este procedimiento, se ubica un 

determinado instrumento musical en una microrregión (por ejemplo, la artesa-

tarima) y, sin analizar sus variaciones formales y sus transformaciones 

simbólicas en los contextos macrorregionales del continente americano, se 

postula un origen transpacífico. Obviamente, con un amateurismo sublime, se 

omiten ï ¿ingenuamente? ï citas y referencias bibliográficas (JÁUREGUI en 

VILLALOBOS, 2013: 110). 

 

 

De la misma manera en la que el doctor Jáuregui explica el hiperdifusionismo del 

origen transpacífico (Oceanía) de la tarima, existe también el hiperdifusionismo sobre el origen 

transatlántico de la percusión de pies que es ejecutada en las fiestas de fandango y otras 

manifestaciones culturales de América. Específicamente, el flamenco, por ejemplo, es usado 

como referencia para explicar algunos orígenes del zapateado en el Continente Americano. Sin 

embargo, si bien es cierto que apelar por un solo origen es ocioso y siempre ingenuo debido a 

todos los intercambios culturales que se realizaron entre América y los otros continentes, me 

parece necesario traer a cuenta la importancia de la consideración de la existencia de una 

percusión de pies en América.  

Cabe mencionar aquí que, según lo refiere el etnomusicólogo Alejandro Martínez de 

la Rosa, en su art²culo óLas tarimas de percusión de la costa del Pacífico mexicano. El dilema 

de un origenô (2010), existen otras dos teor²as sobre el origen de la tarima: la hipótesis asiático-

africana y la hipótesis africana, no abordaré en este momento ninguna de ellas, sin embargo, es 

necesario e importante mencionar estas referencias.  

Considero también que la hipótesis amerindia del doctor Jáuregui es la más adecuada 

para abordar, por ahora pequeña pesquisa sobre la percusión de pies en el continente 

Americano, ya que reúne características que considero pertinentes para hablar sobre la 

percusión de pies de este lado del mundo. Estas características están relacionadas con el 

fandango, cuya presencia se extiende en el continente americano, principalmente en México.  



 

 
238 

Podríamos decir que el contenedor y la forma de extensión más grande del tambor de 

pie amerindio es mediante el fandango, especialmente en el fandango mexicano en todas sus 

variantes. Es la variante del fandango jarocho la que tiene una similitud muy particular con el 

fandango caiçara en Brasil y, aunque sus orígenes son completamente distintos y no los 

abordaré en esta ocasión, es la percusión de pies la que en este caso los aproxima.  

Propongo así al fandango como el portal y el contenedor principal de la presencia del 

tambor de pie amerindio. Y aunque pretendo seguir trabajando específicamente sobre la 

percusión de pies en los bailes de fandango, principalmente en los fandangos de México y 

Brasil, es necesario decir que la percusión de pies no sólo está presente en los fandangos, sino 

en diversos contextos de danza tradicional, en contextos amerindios gráficos y en contextos de 

danza folclórica. También en los zapateados, taconeos o deslizamientos sobre superficies de 

madera con o sin calzado sonoro en Perú, Bolivia, Chile y Brasil.  

 

3. Tambores de pie en el Continente Americano 

 

Debido entonces a la extensión continental que tiene la percusión de pies a través de 

diversas manifestaciones, y retomando la idea del doctor Jáuregui sobre el tambor de pie 

ameríndio, para afirmar un contexto y origen también americanos de la percusión de pies, a 

continuación presento una pequeña clasificación de estos objetos, de acuerdo a su contexto 

dentro de la danza tradicional, la danza folclórica, los fandangos y los contextos gráficos: 

 

Tambores de pies en contextos de Danza Tradicional:  

 

1. Tambor de pie de los seris, México. 

2. Tarima cora, México. 

3. Tenabaris de los mayos y los yaquis, México. 

4. Cascabeles en la Danza de los Cúrpites, México. 

5. Huesos de fraile (coyolis) en las Danzas de Concheros, México.  

6. Huesos de fraile y zapatos duros en la contradanza de Huamanchuco, Perú. 

7. Calzado sonoro para el fandango de Potosí, Bolivia. 

 

Tambores de pie en contextos ameríndios gráficos: 

 

8. Algunos tipos de cascabeles atados a los tobillos (mexicas), México.  

 

Tambores de pie en contextos de fandango : 
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9. Tarima del sur de Veracruz, México.  

10. Tarima de Tixtla, Guerrero, México. 

11. Tabla o tarima de Tierra Caliente (Michoacán y Guerrero), México. 

12. Tabla o tarima del fandango mariachero en el noroccidente de México 

13. Artesa de la Costa Chica (Guerrero y Oaxaca), México. 

14. Tablado y tamancos en el fandango caiçara, Brasil.  

 

Tambores de pie en contextos de danza folclórica  

 

15. Almud del baile de jarana en Yucatán, México. 

16. Tablas que se colocan en los huaraches para bailar la óDanza de los Viejitosô de 

Michoacán, México. 

17. Zapatos con clavos en la Danza Folclórica Mexicana 

18. Tamancos en la Dança do Vaqueiro do Marajó, Pará, Brasil.  

19. Zapatillas y zapatos duros en la Cueca chilena, Chile.  

 

Realicé esta clasificación con la finalidad de mostrar la mayor cantidad de tambores 

de pies en América, pero faltan muchos. De esta manera, también quise enmarcar los tambores 

de pie en los que voy a concentrarme y adentrarme durante toda mi investigación y éstos son 

los de contexto de fandangos mexicanos y fandango caiçara de Brasil. Si bien es cierto que sus 

orígenes ibéricos pudieran aparentemente no tener nada que ver con América, en lo que a la 

percusión de pies se refiere, habría que indagar un poco sobre los indios del sur de Brasil 

(carijós, probablemente) y considerar hallazgos sobre cuerpo sonoro o acciones percusivas con 

los pies.  

 

Consideraciones 

 

La percusión de pies a partir del concepto de tambor de pie amerindio y sus diferentes 

formas sonoras de permanencia en América trae a cuenta tres situaciones muy importantes 

sobre las cuales reflexionar: 1) La existencia de una percusión de pies amerindia silenciada a 

causa de los hiper difusionismos sobre el origen del zapateado; 2) La existencia de una estética 

sonora (o varias estéticas sonoras) que la danza folclórica en un contexto escénico, no siempre 

atiende, porque se ha preocupado más por el movimiento que por la sonoridad y reproduce e 

imita (desde el movimiento), antes que entender sobre sonoridades; y 3) La permanencia viva 

y palpable de esta percusión de pies, principalmente en México. 
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Del Fandango Urbano a la Tamanca Brasileña:  

un camino paraense para llegar a la sonoridad 
 

 

Alba Olinka Huerta Martínez 
UFPA ï alba.martinez@ica.ufpa.br 

 

 Giselle Guilhon  
UFPA ï giguilhon@yahoo.com.br 

(orientadora) 

 
 

Resumen: Este texto muestra un pasaje del resultado de mi trabajo de maestría sobre los 

fandangos fuera del estado de Veracruz. Presento algunas generalidades del fandango jarocho 

y la construcci·n del concepto ñfandango urbanoò ï y de como, a partir de estas dos 

manifestaciones culturales, se desprende una nueva búsqueda sobre sonoridad en donde en mi 

camino encontré las tamancas brasileñas y, ¿por qué no decirlo? las tamancas paraenses.  

 

Palabras clave: Fandango Jarocho. Fandango urbano. Tarima. Tamanca. 

 

From Urban fandango to Brazilian Tamanca: a paraense way to get to the sonority 

 

Abstract: This text shows part of the results of my master's research about fandangos outside 

the state of Veracruz. I present some generalities of the jarocho fandango and the construction 

of the ñurban fandangoò concept, and how, from these two cultural manifestations, does 

develop a new search about sonorities in which, on my way, I found the Brazilian tamancas ï 

and, why not say? ï the paraenses tamancas, from state of Pará, Brasil. 

 

Keywords: Jarocho Fandango. Urban Fandango. Tarima. Tamanca.   
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1. Generalidades del fandango del sur de Veracruz1 (o fandango jarocho) 

La fiesta del fandango persiste en varios entornos del centro y sur de Veracruz; sus 

orígenes se remontan a finales del siglo XVIII. El fandango es una de las prácticas tradicionales 

que han sobrevivido en México desde entonces y trascendió a partir de la fijación de ciertas 

prácticas culturales hasta madurar una identidad regional. Sin embargo, esta fiesta, el fandango 

y el género musical del son jarocho2 se han ido reafirmando desde las postrimerías del mundo 

colonial, ñrecreando sus propias improvisaciones, forjando sus propias particularidades y 

abri®ndose espacios entre lo profano y lo religiosoò (GARCIA DE LEčN, 2009: 18).  

Siendo el fandango la fiesta que daba identidad a lo que se llama comúnmente 

mestizaje, según lo refiere García de León (2009), estos grupos comenzaron a llamarse 

ñjarochosò y a identificarse tambi®n como jarochos entre ellos. Eran una parte del estrato social 

mestizo de las costas del Sotavento y del Barlovento. La referencia geográfica diferenciadora 

entre el Sotavento y el Barlovento veracruzanos es la ciudad de Xalapa. Xalapa divide al estado 

en norte y sur, el Barlovento veracruzano, geográficamente, es el norte de Veracruz, y el 

Sotavento es el sur de Veracruz, este sur ha sido y será, desde entonces, parte de la inspiración 

de este trabajo que forma parte de mi investigación de maestría en México y mi pesquisa de 

doctorado en Brasil.  

 

2. Convenciones del fandango urbano y del sur de Veracruz ï o fandango jarocho 

 

El fandango jarocho es una reunión de músicos y versadores alrededor de una tarima3 

que los bailadores percuten con zapateado y que, de acuerdo al son que se toque, acompañan 

con otros movimientos del cuerpo. Las medias estándar de una tarima pueden ser: 1.80 metros 

 
1El estado de Veracruz se encuentra envolviendo una parte del Golfo de México. El sur de Veracruz, de donde es 

originario el fandango jarocho (fandango del sur de Veracruz) se conoce com¼nmente como ñSotaventoò. 
2 Existen diversos tipos de fandango en México, tales como el fandango ótixtlecoô, el fandango ótierracalente¶oô, 

el fandango óde occidenteô, entre otras fiestas que, sin tener el nombre de fandango, presentan rasgos semejantes. 

En este trabajo, hablaré especialmente del fandango ójarochoô (o del sur de Veracruz), en su variante urbana, es 

decir, el fandango ójaro chilangoô (ójaroô de jarocho y óchilangoô, que es una palabra que se usa para referirse a las 

personas que viven en la Ciudad de México). 
3Una caja o caj·n de madera con sus respectivas variantes donde personas (a veces denominados ñbailadoresò) 

percuten con sus pies en diversas regiones de México. 
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de largo por, aproximadamente, 85 centímetros de ancho, por 15 centímetros de altura. La 

madera es de 2 centímetros de grosor con una boca de 10 centímetros de diámetro. 

 

 

Imagen 1: Tarima estándar para bailar (zapatear) recuperada de la red social  

Facebook de César Castro, el 12 de diciembre del año 2013 

 

En el fandango los músicos, versadores4 y bailadores se reúnen en la ocasión de una 

convivencia social. Generalmente, en el fandango debe haber comida y sillas para que se sienten 

las personas que no bailan y que no tocan. Normalmente, el fandango debe generar cohesión 

comunitaria y hábitos de convivencia democrática, se debe propiciar la comunicación, la 

expresión y la diversión. Es por demás necesario el respeto en todas sus formas. Normalmente, 

los que van al fandango conocen lo qué es y cómo se hace, aunque no bailen ni toquen, ya que 

pertenecen a la comunidad que conoce sobre éste y que acude por gusto, o bien, que participa 

en él de otra manera que no es cantar, tocar o bailar.  

Durante la realización de mi trabajo de maestría, pude distinguir diversas relaciones 

entre las convenciones y valores de convivencia comunitaria básicos. Observé lo siguiente:  

1. Generalmente existen los preparativos para el fandango: puede ser un cumpleaños, 

un bautizo, un velorio o inclusive una reunión en familia. Por lo que puede haber comida, café 

 
4Personas que participan en el fandango principalmente para cantar o echar versos. Los versos son frases que se 

riman de acuerdo a algunas reglas literarias ya establecidas. 
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y bebida. Esto tiene otras implicaciones, entre ellas la responsabilidad y la voluntad de 

participar en cuestiones que no tienen que ver solamente con tocar, cantar o bailar alrededor de 

la tarima, sino barrer, decorar, acomodar las sillas, cocinar etc.  

2. Hay un lugar muy especial para las mujeres porque la mujer es una figura importante 

en este tipo de fandangos. Se reconocen unas a las otras por la función que desempeñan. La 

mayor²a de las m¼sicas que se tocan son los llamados ñsones de mujeresò.  

3. Existe una obertura, el son5 ñEl Siquisir²ò, es decir, hay una bienvenida a la 

comunidad presente en el fandango. Me remite a un sentido de responsabilidad por parte de los 

músicos que inician el fandango. Situaciones tales como llegar temprano para tocar el Siquisirí 

resultan comprometedoras para los músicos y en el mejor de los casos, para los bailadores.  

4. Se puede apreciar también una dependencia absoluta entre la música y la danza. Si 

falta la música, la danza no tiene razón de ser y si falta la danza, ya no es un fandango, es un 

concierto. Por lo que la humildad, en todos los sentidos, es necesaria. Nada es supérfluo en el 

fandango, todos los elementos son importantes. La tarima como el centro de todo y como un 

espacio en movimiento, no porque se mueva, sino porque los bailadores tienen que estar 

subiendo y bajando de ella, hace que el fandango sea dinámico y no se convierta en otra cosa. 

Hay que saber esperar para bailar. La tolerancia es fundamental, pues de otra manera se 

generarían riesgos que podrían coartar la dinámica.  

5. He visto también que las personas mayores que tocan algún instrumento tienen un 

lugar especial, deben estar hasta adelante, su función es llevar el fandango, pues siendo los 

mayores, son los que más saben. No importa si tocan lento o rápido, son simplemente los que 

más saben y se tiene que respetar eso.  

Rubí Oseguera, bailadora de son jarocho de la región de los Tuxtlas y maestra de 

zapateado y fandango jarocho en México y en Estados Unidos, antropóloga social y coreógrafa, 

refiere (2011) que existen diferentes formas de bailar los sones jarochos en el fandango 

tradicional. El repertorio, por la forma de bailarse, se divide en cuatro tipos principales: sones 

para mujeres, sones de pareja, sones de cuadrilla y sones lúdicos.  

 
5Es un género musical que en México se caracteriza por predominar en diversas regiones, adquiriendo variantes 

características. En todos los fandangos se tocan sones. 
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a) Los sones para mujeres sólo los bailan mujer con mujer, viéndose siempre de 

frente, manteniendo una relación con el cantador y con el músico ï y se conocen como ñsones 

de cuatroò, ñde a bastanteò o ñde a mont·nò, seg¼n la regi·n.  

b) Los sones de pareja, que bailan hombre con mujer, tienen que ver con el cortejo 

ï algunos sirven para cortejar o para enfrentar y hacer duelo con la pareja. Uno corteja dando 

lo mejor de sí ï ñqu® tan bueno soyò o ñqu® tan bueno eresò ï para impresionar a la pareja. Se 

trata de demostrar quién se es en la tarima.  

c) Los sones de cuadrilla, donde sólo hay cuatro bailadores, o sea, dos parejas, son: 

ñEl Col§sò, ñEl Jarabe Locoò y ñEl Fandanguitoò. 

d) El son l¼dico, como ñLos Panaderosò, sirve para dos cosas: para saber qu® tan 

diestro es el bailador, ya que durante su ejecución los músicos van cambiando el ritmo, pero 

también para que el bailador que aún no se haya animado suba a la tarima. Este son es un juego 

para alegrar a la gente, y al final es un espectáculo, convives, la gente se ríe o se ríe del bailador 

que se sube a la tarima (información verbal)6.  

Un fandango se debe iniciar cuando están presentes suficientes músicos y bailadores. 

En general, un requintero7 empieza a tocar el llamado son del Siquisirí, con el cual se da por 

iniciado el fandango, incorporándose así los demás músicos y los bailadores en la tarima. Los 

sones de mujeres y de pareja se van alternando en el curso del fandango.  

Para poder bailar en la tarima, la o las parejas de bailadores pueden subir a zapatear 

cuando comienza el son y el relevo se hace después de que se cantó un verso. Para ello, 

normalmente un bailador que quiere subirse a la tarima toca el hombro del bailador que está 

bailando, o bien, le avisa con una mirada y éste entiende que debe ceder su lugar. De la misma 

manera sucede cuando se quiere bailar con alguien. Se le avisa con una mirada y entonces él o 

ella manifiesta con un gesto o una actitud corporal que aceptan o rechazan la propuesta.  

Los bailadores no pueden bajarse de la tarima hasta que los releven; si no hay relevo 

y el son se ha tornado largo, pueden hacer alguna mudanza8 para descansar y pedirles 

discretamente (con gestos o miradas) a los músicos que terminen el son, o bien, a otros 

bailadores que los releven.  

 
6Información proporcionada por Rubí Oseguera Rueda el 25 de abril de 2011. 
7 El requintero es la persona que participa en el fandango tocando el instrumento musical llamado requinto. 
8 La ñmudanzaò son movimientos suaves, realizados con los pies sobre la tarima. Generalmente, se ejecutan 

cuando los versadores cantan. 
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Normalmente, en los sones de pareja baila una sola pareja y en los sones de mujeres, 

una o dos parejas de mujeres. Para los fandangos grandes, se eleva el número de parejas de 

mujeres hasta seis, e incluso hasta ocho, pero m§s que eso, resulta complicado agarrar ñel 

golpeò. Rub² Oseguera (2011) refiere que el bailador es la conexi·n entre lo divino y lo terrenal. 

Ella dice que: 

 

El zapateado es un medio y su origen es que el hombre tiene que comunicarse 

con lo que cree que hay arriba y abajo. Quieres comunicar lo que hay arriba 

con lo que hay abajo, y el bailador es el medio para hacerlo, y lo quieres 

comunicar por medio del zapateado, que es el vehículo para lograr que las dos 

cosas estén en armonía. La tarima surge como un elemento para seguir con 

este sonido: en el son jarocho tienen que ver con un latido, con [la forma] 

cómo se interpreta un latido. Tradicionalmente, cuando estamos muchas 

mujeres arriba no podemos hacer más que mantener un pulso porque tenemos 

que mantener ese latido, porque somos el corazón, y tenemos que estar en 

armon²a con los m¼sicos y llevar ñel golpeòé Podemos tener ñel pasoò pero 

no tenemos ñel golpeò. Las abuelas dec²an que bailar ñacentadoò era ir con ñel 

golpeò. ñTener acentoò es ir con el golpe de la m¼sica, de la tierra, de todo. 

La tarima es un gran tambor que las mujeres percuten (información verbal). 
 

Los bailadores o zapateadores son imprescindibles para el fandango, ya que además 

de ser el centro de éste, ejecutan la percusión mayor: el zapateado sobre la tarima. Es su 

responsabilidad saber cómo se baila cada son, si es de pareja o de mujeres, conocer su 

acentuación, sus mudanzas y demás movimientos corporales.  

La música de cuerdas (música de jaranas, más específicamente) es la que se toca para 

el fandango y tradicionalmente se hace con los siguientes instrumentos: jarana chaquiste, jarana 

mosquito, jarana primera, jarana segunda, jarana ¾, jarana tercera, jarana tercerola, requinto o 

guitarra de son, leona, violín, arpa, quijada de burro, marimbol y voces (veáse el link 

https://www.youtube.com/embed/cEdKR8qdQYg).  

https://www.youtube.com/embed/cEdKR8qdQYg
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Imagen 2: César Castro mostrando la dotación de jaranas (ver link citado), de izquierda a derecha: 

jarana tercerola, jarana tercera, jarana ¾ jarana segunda, jarana primera, jarana mosquito, jarana chaquiste). 

 

 

Para el fandango tradicional, no hay un número máximo de integrantes y a veces hay 

variedad de instrumentos musicales. Dicen los expertos que no es recomendable que se toquen 

más de dos instrumentos iguales. Lo mejor es que haya uno de cada uno, es decir, un requinto, 

un trío de jaranas de diferente tamaño, una leona, una percusión y alguno de los otros 

instrumentos que antes enumeré. Y en caso de que no haya variedad, hay que procurar que no 

suenen al mismo tiempo jaranas de la misma tesitura, sino un par por cada estrato. Lo mismo 

es con las guitarras de son.  

Éstas son las principales convenciones y reglas para que un fandango ideal y 

tradicional tenga lugar. El propósito de mi trabajo nunca fue estudiar los fandangos ideales, 

sino aquellos que, a pesar de tratar de respetar las convenciones, se escapan completamente de 

esta idealización y se encuentran inmersos en otra dinámica, en otra estética, en otra(s) 

comunidad(es) ï y que, aún alejados de esta idealización, no quedan fuera de la tradición. 

 

3. Un fandango urbano y del sur de Veracruz 

 

A partir de las características y dinámicas de este fandango tradicional del sur de 

Veracruz pude percibir que existía un fandango que tenía algunas variantes y lo denominé 

ñfandango urbanoò, y dentro del fandango urbano observé dos tipos de comunidades: la 

comunidad jarochilanga y la comunidad jarocha santanera. La comunidad jarocha santanera, 

según mis vivencias, sostiene las siguientes generalidades:  
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1. Adopta al son jarocho como un patrimonio en construcción e intercambia referentes 

con la comunidad jarocha sobre una memoria común, fomentando los valores de la tradición 

del fandango en su comunidade. 

2. El fandango tiende a ser un espacio de encuentro, expresión y comunión.  

 

Por otra parte, la comunidad jarochilanga:  

 

1. Adopta al son jarocho, principalmente como un gusto por lo étnico, como una 

actividad de esparcimiento o como una forma de ganarse la vida.  

2. El fandango tiende a ser un espacio de encuentros y desencuentros, demostración 

de saberes sobre ñlo jarochoò, de fidelidad a ñlo jarochoò y de manifestaci·n de carencias 

sociales.  

 

A partir de las generalidades de estas dos comunidades pude concluir lo siguiente:  

 

1. Comparten el hacer del son jarocho fuera de su lugar de origen.  

2. Comparten una despreocupación por las otras músicas y las otras danzas que 

propician, en gran parte, este auge extraordinario de lo ñjarochoò.  

3. Manifiestan mediante el fandango y ñescenificanò o representan, tambi®n, los 

conflictos propios de la reconstrucción de la tradición.  

4. Pretenden marcar un territorio ganándole a la modernidad, afirmar un estilo de 

ejecución, poner en práctica una enseñanza aprendida en taller y no a través de la mera oralidad.  

 

Después de haber estudiado a dos comunidades principales de fandango, así como 

algunos fandangos en el sur de Veracruz, puedo decir que existen características representativas 

de un ñnuevoò fandango. A partir de ah², empec® a llamarlo ñfandango urbano y del sur de 

Veracruzò o simplemente ñfandango urbanoò. Estas caracter²sticas ya no tienen que ver 

solamente con ñlo jarochoò, de ah² que quisiera desprenderme ï para poder nombrarlo ï de la 

palabra ñjarochoò. Primero, porque me di cuenta de que ahora existe la necesidad de alejarse 

de dicha palabra, ya que, como he venido mencionando, no todas las personas del sur de 
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Veracruz se autonombran como jarochas; y segundo, porque si en el sur de Veracruz hay 

personas que no se asumen como jarochas, en la(s) urbe(s) es, todavía, menos común que las 

personas se autodenominen jarochas pese a los nominativos jarochilangos y jarochicanos que 

se les han otorgado. He conocido a personas que dicen ñyo soy jarochaò, pero no a personas 

que digan ñsoy jarochilangaò o ñsoy jarochicanaò ï lo que repercute, por supuesto, en el 

fandango y su forma de hacerse.  

Considero que hoy existe más bien la necesidad de llamar al fandango y al son de, 

respectivamente, ñfandango urbanoò y ñson urbanoò ï porque se están haciendo en las grandes 

urbes, con personas de vida urbana, pero lo están también haciendo con elementos del sur de 

Veracruz. Entonces, podr²amos nombrarlo ñfandango urbano y del sur de Veracruzò.  

Así, y ahora retomando la propuesta de un fandango urbano y del sur de Veracruz, la 

necesidad de ya no utilizar la palabra ñjarochoò y el reconocimiento de una nueva tradici·n 

fandanguera, quise abordar la idea de desorden para empezar a explicar este fandango urbano 

y del sur de Veracruz. Propuse entonces que éste último fuera un espacio en estado de desorden 

que permite estructurarse a partir de las reglas del fandango del sur de Veracruz y de diversas 

situaciones que aquejan a las comunidades que lo realizan. Lo que da lugar a la expresión de 

nuevas posibilidades de movimiento, encuentros, desencuentros y comuniones.  

Así también, con la idea de desorden nombro a todos los elementos aislados (jarochos 

o no, del sur de Veracruz o no) con los que puede tener lugar el fandango: un motivo, una voz, 

un cuerpo. Todos estos elementos conforman el estado de desorden, categoría que permite que 

sean bienvenidos todos los que sepan bailar, cantar y tocar la música de cuerdas del sur de 

Veracruz, no importa si no pertenecen a la región.  

No abordaré en este documento la explicación de estos elementos, pero es importante 

mencionar que los utilicé para resolver mi problema de investigación durante mis estudios de 

maestría. Me ayudaron a consolidar el concepto de fandango urbano y también el de danza 

urbana. Incluso consider® la posibilidad de nombrar su zapateado ñzapateado urbanoò.  

Este estado de desorden permite también que el fandango se haga en cualquier parte 

del mundo y para participar de él, bailando en la tarima, pide que cada individuo posea 

conocimientos diversos sobre la cultura sureña veracruzana o, más precisamente, sobre la 

cultura del fandango del sur de Veracruz. Si no se poseen estos conocimientos, se puede 

participar también de otra manera, ahí está principalmente su carácter comunitario. 
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Imagen 3: Fandango en Acayucan. Veracruz, el 28  

de diciembre de 2013. Fotografía: Olinka Huerta 

 

 

Imagen 4: Fandango en La Bodeguita, el 25 de julio de 2014.  

Santa Ana, California. Fotografía: Olinka Huerta 

 

 

Imagen 5: Fandango por el Día de Muertos.  

Ciudad de México, 2014. Fotografía: Ana Arizmendi 

 

4. De la tarima fandanguera al tamanco brasileño con destino en Belém do Pará 
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Cuando terminé mi tesis de maestría, quería seguir investigando sobre el fandango, 

pero estaba un poco agotada del fandango del Sur de Veracruz y también del fandango urbano 

que recién había descubierto. Me cuestioné e hice una reflexión exhaustiva sobre lo que 

realmente quería saber de los fandangos. La verdad es que me encontraba confundida y un tanto 

decepcionada del fandango del sur de Veracruz, especialmente del fandango urbano al que le 

había dado cuerpo en mi tesis de maestría. Sin embargo, después de un tiempo de reflexión y 

asistencia a otros tipos de fandango de los cuales no voy a hablar aquí porque el mundo del 

fandango en México es muy amplio, me di cuenta que mi atracción, interés y amor por el 

fandango se debía al uso de la tarima y al sonido que producía. Fue entonces que empecé a 

averiguar más sobre tarimas hasta llegar al fandango caiçara del sur de Brasil, que tiene muchas 

semejanzas con el fandango del sur de Veracruz.  

La primera relación que yo establecí con el fandango caiçara de Brasil fue porque en 

alguna ocasión estaba asistiendo a um concierto de música del Sotavento Veracruzano9 y había 

personas vendiendo ropa y calzado para la fiesta del fandango jarocho y vi unos zuecos (o 

tamancas) y, sin pensar, los compré. En aquella época no investigué nada sobre los zuecos y 

nunca había ido a un fandango donde bailarian con ellos, pero me parecía que en el pasado, en 

algún momento, las personas los usaban para bailar sobre la tarima y tal vez por eso estaban 

vendiéndolos en aquel momento. Después de eso, leí lo siguiente sobre el fandango caiçara en 

Brasil:  

 

Se usan otros instrumentos de percusión además de los panderos, el principal 

son las tamancas o zuecos que usan los varones para el batido o zapateado. 

Estos zuecos cubren la parte superior del empeine y los dedos de los pies con 

piel, mientras la suela es enteramente de madera del árbol de canela o 

laranjeira, madera dura para que la tamanca sea resistente y sonora. Las 

tamancas son hechas de madera dura como la canela, laranjeira, jacaranda 

costera o naranjo. En su ejecución se intercalan palmas y tamancas, de a 

cuerdo a la marca y a las indicaciones del Mestre. La función de las tamancas 

es hacer sonar al zapateado. Algunos estudiosos de este tipo de fandango 

afirman que se adoptaron las danzas españolas y portuguesas para formar el 

fandango caiçara agregando el carácter local a lo español, por ejemplo la 

sustitución de las castañuelas por las tamancas (HESKETH en 

VILLALOBOS, 2013: 67). 
 

 

 
9El estado de Veracruz se encuentra envolviendo una parte del Golfo de México. El sur de Veracruz, de donde es 

originario el fandango jarocho (fandango del sur de Veracruz) se conoce com¼nmente como ñSotaventoò. 
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Casi inmediatamente después de leer esto, descubrí que había una inquietud muy fuerte 

sobre el zapateado, las tarimas y las tamancas como instrumentos musicales y entonces decidí 

tomar ese rumbo. Comencé a averiguar sobre otros tipos de fandango en México y 

especialmente, tenía mucha curiosidad con las tamancas del fandango caiçara del sur de Brasil.  

 

 

Imagen 6: Tamancas jarochas.  

Fotografía: Olinka Huerta  

 

Para mi fortuna, después de un año cursando el doctorado, conocí a la profesora María 

Ana Azevedo y su trabajo con la Dan­a de los Vaqueiros de Maraj·. Por ñcasualidadeò, ella 

también tenía un largo recorrido con la percusión de pies debido su trabajo con el Zapateado 

Americano, y resultó una coincidencia que también en la coreografia de la Dança dos Vaqueiros 

do Marajó, en la cual se utilizan tamancas o zuecos para bailar, 

 

[...] los bailarines ejecutan los movimientos en la base de los pies, permitiendo 

que el público aprecie la afinación del zapateado y los movimientos de deslice 

en los desplazamientos y en la formación de diseños en el espacio, creando un 

impacto visual más eficaz. Resalto que el sonido es el elemento más 

importante en los diversos tipos de zapateado y serán diversos dentro de sus 

innumerables disposiciones, o sea, sonidos sucesivos o no, acentuando los 

débiles, los cuales representan una división que, debido al intervalo de tiempo, 

resultarán una combinación propia. A través del sonido, podemos distinguir 

el grado de fuerza empleado durante el movimiento, el tipo de material usado 

y la altura, o inclusive, la entonación (más grave o más aguda) (AZEVEDO, 

2015: 269).10 [Traducción: nuestra] 

 
10 Extracto original, en Portugués: [...] os dançarinos executam os movimentos na base dos pés, permitindo que o 

público apreciasse a afinação do sapateado e os movimentos de deslizar nos deslocamentos e na formação de 

desenhos no espaço, criando um impacto visual mais eficaz. Ressalto que o som é o elemento mais importante nos 
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Esta lectura y todo lo que yo estaba comenzando a buscar sobre las tamancas y otros 

tipos de calzado para percutir alguna superfície, así como algunos trabajos experimentales en 

mi casa en Belém do Pará, en Brasil, fueron situaciones muy importantes que despertaron 

muchas dudas, inquietudes y todavía más el gusto por seguir averiguando sobre la percusión de 

pies en México y en Brasil. Además, despertaron en mí un particular interés por comenzar a 

hablar sobre sonoridad y cuerpo sonoro, temas que serán abordados en próximos trabajos.  
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vários tipos de sapateado, e serão diversos dentro de suas inúmeras disposições, ou seja, sons sucessivos ou não, 

acentuados ou fracos, os quais apresentam uma divisão que, decorrente do intervalo de tempo, resultarão em uma 

combinação própria. Através do som, podemos distinguir o grau de força empregado durante o movimento, o tipo 

de material usado e a altura, ou melhor, a entonação (mais grave ou mais aguda) (AZEVEDO, 2015: 269). 
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Trajetos Dialógicos entre o Pará e o Rio Negro:  

o corpo sonoro no fazer musical 
 

 

Líliam Cristina Barros Cohen 
UFPA ï lbarros@ufpa.br 

 

 
Resumo: Este artigo tem como objetivo apresentar a trajetória dialógica entre os especialistas 

do Alto Rio Negro e o ensino e pesquisa de Música na Universidade Federal do Pará, ocasiões 

em que a música e a dança tiveram papel de destaque, produzindo sentidos e percepções 

singulares do corpo sonoro. Serão apresentados alguns dos sábios que marcaram essa 

trajet·ria, a constitui­«o do óFundo Rio Negroô e uma pondera­«o sobre a import©ncia desse 

encontro multicultural no ambiente acadêmico. 

 

Palavras-chave: Etnomusicologia. Dança. Alto Rio Negro.  

 

Dialogical Paths between Pará and Rio Negro: the sonorous body in making music  

 

Abstract:  This article aims to present the dialogical trajectory between experts from Alto Rio 

Negro and the teaching and research of Music at the Federal University of Pará, occasions in 

which music and dance played a prominent role, producing unique senses and perceptions of 

the sound body. Some of the wise who marked this trajectory will be presented, the 

constitution of the 'Fundo Rio Negro' and a reflection on the importance of this multicultural 

meeting in the academic environment. 

 

Keywords: Etnomusicology. Dance. Upper Rio Negro. 

 

1. Sábios que formaram o meu pensamento no Alto Rio Negro 

 

Pretendo discorrer sobre as relações colaborativas, de amizade e admiração, com os 

sábios do Alto Rio Negro, com os quais tive contato, e assim contextualizar as experiências de 

música e dança no Alto Rio Negro e no Pará. 

 

Seu Anacleto 

 

Junto com Seu Anacleto e toda sua família conheci com pés e pensamento a cidade de 

São Gabriel da Cachoeira, e seus vários mundos, com as marcas dos ancestrais no solo e no 

fundo do Rio Negro. Conheci os mitos, os perigos, as histórias dos encantados que envolvem 

mailto:lbarros@ufpa.br
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as festas de Santo e todos os seus bens acessórios. Subi as serras até os antigos roçados, 

entendendo sobre os tipos de plantio, ao mesmo tempo em que participava dos dabokuris. 

Dancei música tradicional, ouvi os muitos repertórios tukano, baré, desano, fui 

abençoada de longe quando estava grávida, assim como a minha filha Tereza também o foi. 

Troquei fotografias, gravações de músicas, livros, lembranças... e continuamos nessa troca até 

hoje e, se Deus quiser, para sempre. 

 

Seu Legé 

 

Seu Legé é da etnia Baré, rezador de ladainhas. Aprendi a respeitar as festas de Santo, 

a aguardar a licença para entrar nas casas, ativar os ouvidos para as emoções dos anciões à beira 

do Rio Negro, vendo o Santo indo embora. Ouvi as músicas das danças de roda associadas às 

festas de Santo, em nheengatu, e aprendi os passos das danças Garça, Uacará e Caiarara. 

Conheci a força da fé no cuidado com o canto acurado das ladainhas, para não errar a letra nem 

o ritmo, e o compromisso e respeito para com o Santo. 

 

Seu Raimundo 

 

Em 2005 assisti e filmei o lançamento do livro Antigos Desana Guahari Diputiro 

Porã, escrito por seu Raimundo e seu pai, Wenceslau Galvão, organizado pela antropóloga 

Dominique Buchillet, e publicado pela FOIRN/ISA na Coleção Narradores do Rio Negro. 

Naquela ocasião, eu estava em parceria com o Museu Emílio Goeldi, através do Departamento 

de Linguística, que fez a edição do vídeo e eu o enviei para o sr. Raimundo através da FOIRN. 

Assim iniciamos nossa história de colaboração. Depois ele veio a Belém duas vezes e, juntos, 

produzimos o vídeo-relatório Música e sociedade no Alto Rio Negro, com recursos do CNPq. 

Seu Raimundo me ensinou sobre os mitos e músicas Desana e, até onde eu podia saber, sobre 

as flautas sagradas. Deu aulas para os estudantes do Curso de Licenciatura Plena em Música da 

UFPA, e palestras na Bienal de Artes da UFPA. Fez participações como músico tocando seus 

instrumentos e performando Dança de Cariço, Japurutú e Kapiwayá, juntamente com os 

rezadores Maximiano Galvão e Herculino Alves. 
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Dona Djanira  

 

Com sorriso amplo, fizemos tacacá com camarões que levei. Fiz vatapá também. Na 

bacia grande, açaí lavado para ser socado. Socados foram muitos açaís, anos antes, no antigo 

roçado. O quintal sombreado, sempre acolhedor naquele sorriso, naquele cuidado. A cozinha 

varrida, com beijú na cesta, sempre recebe todo mundo. O mesmo amplo sorriso dava de comer 

ao passarinho Tipázio, que a acompanhou por um tempo. Professora que ensinou tantas 

gerações, carimbava com seu sorriso e doçura os caminhos que percorria. Aprendi a caminhar 

curto e rápido, falar baixo e manso, de forma incisiva ou doce, firme e gentil. Conheci sua 

família de Belém, entre recados de vida e morte, um laço indivisível se formou entre a Baía do 

Guajará e o Rio Negro, desde a viagem da Cobra Canoa por dentro do Amazonas, Solimões e 

Rio Negro, permeando o caminhar dos rio-negrinos que vivem no Pará. 

 

2. óFundo Rio Negroô 

 

O óFundo Rio Negroô ® constitu²do por arquivos digitais em §udio e v²deo, e suportes 

físicos em CDs e DVDs que foram produzidos ao longo da minha trajetória de mestrado, 

doutorado e pós-doutorado, no período entre 2002 e 2013. O acervo foi quase todo inventariado 

e classificado, contando, até agora, com 223 itens descritos e catalogados. Esses suportes físicos 

foram gravados por mim e/ou sob minha coordenação em diversos formatos: VHS, mini VHS, 

MD, Fita Cassete e, desde 2009, em arquivos digitais. Nas dependências do LABETNO há 4 

DVDs e 52 CDs, não totalmente inventariados. Está armazenado em dropbox particular (meu) 

enquanto o repositório institucional ainda não está pronto. Todo o acervo foi constituído em 

conjunto com as famílias relacionadas e através de demandas delas. Cópias dos arquivos e dos 

suportes físicos estão com as comunidades. O acervo inventariado foi enviado via link para a 

FOIRN. Posteriormente veremos se haverá autorização para permanecer no LABETNO e, em 

caso positivo, se a sociedade em geral poderá ter acesso ou se o acesso deverá permanecer 

restrito apenas aos membros das comunidades relacionadas. 

 

 



 

 
257 

3. Presença dos sábios do Alto Rio Negro na UFPA 

 

Diante da perspectiva da formação de docentes em música amazônida e da necessidade 

de pluralização do currículo em música, os sábios bayoara estiveram em Belém algumas vezes 

ministrando aulas, palestras, mesas redondas e participando de outras atividades de pesquisa 

que fossem do seu interesse.  

Em 2004 foi realizado o Semin§rio de Propriedade Intelectual a partir de um cons·rcio 

de institui­»es do Norte do Brasil, especialmente com o Museu Paraense Em²lio Goeldi e o 

Centro Universit§rio do Estado do Par§ (CESUPA). Nessa ocasi«o foi realizada uma 

confer°ncia pela soci·loga e matem§tica Desana Ane Keila Firmo Alves, cuja transcri­«o 

integra a apresenta­«o de minha Tese (BARROS, 2009). Na ocasi«o, ela apresentou a Escola 

Diferenciada Ind²gena do Alto Rio Negro e mencionou a participa­«o dos anci»es na constru­«o 

curricular das escolas ï por calhas de rio e por identifica­«o lingu²stica ®tnica. A edi­«o do 

mesmo semin§rio, em 2007, em parceria com o rec®m-criado Grupo de Pesquisa M¼sica e 

Identidade na Amaz¹nia, proporcionou a primeira visita do bay§ Desana Raimundo Alves a 

Bel®m. Nessa ocasi«o, ele participou como palestrante e ainda ministrou oficina de Kapiway§ 

para os estudantes do Curso de Licenciatura Plena em M¼sica da Universidade Federal do Par§. 

Em 2013 houve a realização do Fórum de Pesquisa em Artes pelo Programa de Pós-Graduação 

em Artes, com a participação de três líderes indígenas Desana do Alto Rio Negro para compor 

a mesa redonda sobre práticas musicais do Alto Rio Negro, juntamente com pesquisadores da 

área. Naquele período, os senhores Raimundo Galvão, Hercolino Alves e Maximiano Galvão 

realizaram, também, gravações para o vídeo-relatório que foi publicado em 2015, a partir de 

suas próprias demandas. Também em 2015 houve a criação do Laboratório de Etnomusicologia, 

na sede do PPGArtes, integrando todos os grupos de pesquisa e com diversas ações de inserção 

dos mestres e mestras em nossos eventos e projetos, e agregando os acervos sonoros existentes. 

 

4. Kapiwaya em São Gabriel da Cachoeira e Belém 

 

Em 2002 iniciei as visitas à cidade de São Gabriel da Cachoeira e, naquele tempo, 

estava interessada em observar, descrever e registrar as Festas de Santo que ocorriam no bairro 

da Praia, na cidade, e suas conexões com a cosmologia e identidades étnicas dos 23 povos que 
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habitam a região. Esse tema foi ampliado em minha Tese de Doutorado, defendida em 2006, 

para uma percepção da dinâmica musical e dos fluxos identitários indígenas na cidade. Em todo 

esse tempo, danças como Kapiwayá, Cariço e Japurutu sempre estiveram presentes, fosse nas 

festas de Santo, fosse nos diversos contextos de performance musical de tradições indígenas 

rionegrinas, como o Festribal, festividades em colégios, festividades municipais e eventos 

organizados pela FOIRN. Em 2002, em Dabocuri realizado numa roça no bairro Areal, o sr. 

Camilo liderou Kapiwayá apenas com bastão de ritmo. Não havia tantas pessoas que soubessem 

a letra, então, ele cantou praticamente sozinho. Após apresentação do tema e variações, 

finalizou com assobios e gritos.  

Por muitas vezes dancei o Kapiwayá e percebi fisicamente o vigor da marcação dos 

pés na ordenação temporal, ajustando as letras das canções, que são fixas, e dirigindo a 

coreografia específica de cada canção, pelo bayá e seu bastão rítmico. O corpo semi curvado, 

com a batida dos pés bem marcada com o pé direito, retrocedendo duas vezes em um semi 

volteio e retornando ao vigor da batida fundamental, são sentidos corporalmente ao mesmo 

tempo em que ouvimos o uníssono do coro masculino. As batidas fundamentais e os passos 

atrás são remarcados pelos adornos corporais, notadamente o chocalho tornozeleira. Nos 

tornozelos, sementes enfileiradas tilintam junto com a batida dos pés; na cintura, cinto com 

dentes de onça, benzidos de geração em geração, guardados fortemente no baú dos bens 

culturais; nos braços, a braçadeira compõe a ordenação temporal junto com a tornozeleira e o 

yegú, bastão de ritmo com grande maracá. Os adornos que há gerações ordenam tempo e espaço 

no corpo e na história de seu Raimundo e de sua família. Como sabemos, esses adornos 

corporais surgiram nas Casas de Transformação, muito bem detalhadas no tempo e espaço no 

livro do seu Raimundo e de seu pai. Desta forma o corpo sonoro preenche o espaço, tanto quanto 

o coro masculino, em uníssono, cortado por vezes pelo solo da voz feminina, sustentado por 

longo tempo, em meio ao espaço da maloca, com movimentações suaves do corpo feminino.  

Na gravação realizada na Maloca da FOIRN, por ocasião do lançamento do livro Os 

Antigos Desana, de autoria do sr. Raimundo Galvão e seu pai Wenceslau Galvão, a sonoridade 

inicia com os passos e o tilintar das tornozeleiras, marcando veementemente o tempo, 

organizando as melodias e, ao fundo, o som recitativo, sereno e longo, da Iñigo. (Trata-se de 

um posto feminino no ritual/dança do Kapiwaya, que é um gênero musical classificado como 
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masculino, porém tem essa figura fundamental e imponente da Iñigo, que é preparada desde 

criança para realizar sua função musical.)  

Este início pode ocorrer com um longo assovio coletivo, marcando uma vinheta inicial 

ï porém esse momento não é obrigatório. A parte central das canções é organizada por um tema 

e variações, conforme observei analisando e conversando com o sr. Raimundo Galvão. Como 

as letras são antigas e não podem ser modificadas, me parece que as melodias, também fixas, 

se fixam e se ajustam às palavras, caracterizando um estilo prosódico. Nas transcrições, 

observei pequenas alterações em detalhes rítmicos e variações pequenas em alturas e intervalos, 

mas isso não foi considerado mudança ou alteração na estrutura das canções por seu Raimundo. 

Aparentemente, as alterações nas letras das canções, estas sim, representariam uma mudança 

na estrutura do repertório.  

Seu Raimundo possui um caderno com todas as letras das muitíssimas canções de 

Kapiwayá. O sr. Raimundo divide o Kapiwayá em três grandes grupos: danças com bastão de 

ritmo, cantos com maracá e dança do Inajá. Cada um desses grandes grupos tem muitas canções 

que estão organizadas pelo sr. Raimundo em seu caderno. Porém, não houve tempo de gravá-

las todas em Belém. E não tive certeza se seu Raimundo desejava gravar a totalidade das 

canções, ou se apenas aquelas que eram permitidas, por não serem secretas. 

Os cantos e danças tradicionais do Alto Rio Negro foram encontrados nas Casas de 

Transformação por ocasião da viagem da Cobra Canoa ao longo de sua trajetória mítica nos 

rios Amazonas/Solimões, Negro e afluentes. Nesse processo, surgiram os bens culturais da 

humanidade (cantos, danças, adornos corporais, alguns instrumentos musicais), bem como 

doenças e curas. Esse percurso revela, também, o caminho e memória dos ancestrais de cada 

clã, rememorada nos rituais e danças performados durante os Dabokuri1, num tempo circular, 

marcando aspectos da identidade e história dessa sociedade.  

 

 

 

 

 
1 Cerimônias de confraternização, trocas, alianças, entre grupos étnicos afins, que podem incluir, também, ritos 

especiais de iniciação masculina. Nos dabokuri, os cantos de Kapiwayá são performados antes dos de cariço e 

japurutu. 
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5. Produção intelectual: 

 

Desde o início de minhas viagens a São Gabriel da Cachoeira foi feito pacto de 

cooperação com a comunidade da Praia e, posteriormente, com o sr. Guahari Ye Ni (Raimundo 

Galvão), de que toda a produção que frutificasse do processo de pesquisa seria entregue aos 

detentores do conhecimento. Tanto os materiais etnográficos produzidos nas viagens ï que 

geralmente eram solicitados pelos rezadores da Praia, assim como as gravações ï eram 

organizadas e publicados por eles posteriormente. Além de artigos publicados em conjunto com 

os bayoara, foram feitas algumas publicações neste curso de tempo:  

Repertórios Musicais em Trânsito: música e identidade indígena em São Gabriel da 

Cachoeira (Líliam Barros, 2009, EDUFPA) ï foram entregues 50 volumes para moradores de 

SGC, especialmente aos membros da comunidade do Bairro da Praia;  

Yurupari: o dono das flautas sagradas dos povos do Rio Negro. Mitologia e 

simbolismo. (Glaucia Buratto) ï foram entregues diversas unidades para FOIRN; e 

Música e Mito no Alto Rio Negro: criação e transformação da Humanidade (DVD) ï 

foram entregues 25 unidades para a FOIRN. 

 

6. Considerações finais: pontos relevantes para a inclusão multicultural no ensino e 

na pesquisa em Música 

 

A busca por proporcionar espaço institucional para representatividade dos bayoara ao 

fazer e falar sobre música na Universidade nos anos de 2007 e 2008 foi um impulso inicial para 

o que constituiria elemento forte na criação do Laboratório de Etnomuusicologia da UFPA, em 

2015: a inclusão de outros saberes na pesquisa e no ensino em Etnomusicologia. Assim, o 

reconhecimento dos saberes tradicionais e sua maestria e expertise no ensino de Música na 

Universidade Federal do Pará seria uma das bases das ações que pretendemos conduzir no 

LABETNO, bem como a colaboração institucional com os senhores na constituição do acervo 

e na produção de conhecimento sobre músicas tradicionais, originárias e populares de nosso 

estado e região. 

A metodologia dos sábios bayoara ï que integra o pensamento, ação e memória ï 

oportunizou a ampliação da percepção conceitual sobre música, tanto do ponto de vista da 

experiência individual do estudante, quanto da compreensão sobre a relevância da música para 
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os povos ameríndios e suas conexões complexas com os diversos campos do saber e do ser e 

estar no mundo, além da percepção corporal do universo sonoro ameríndio a partir da 

experiência sensorial musical durante a performance conjunta do Kapiwayá nos momentos em 

que os mestres estavam ensinando os estudantes de música e, enquanto ouvintes/assistentes da 

performance dos mestres em palco, percepção do corpo sonoro, com os adornos corporais e a 

relevância da dança enquanto mecanismo ordenador do corpo-espaço sonoro.  

Assim, esperamos que esses processos inclusivos e decoloniais teórico-metodológicos 

se mantenham ativos e que tenhamos cada vez mais condições de trocas e diálogos éticos e 

respeitosos com detentores do conhecimento em nossas relações de ensino e pesquisa. 
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Resumo: A presente comunicação desenvolveu-se a partir de um projeto de pesquisa (à época, 

em andamento) que teve como foco os bailes tradicionais Murui-Muina, localizados na 

fronteira amazônica entre Colômbia, Brasil e Peru. O objetivo central foi refletir sobre essas 

festas, à luz de conceitos provenientes da Antropologia da Dança, a fim de entender a 

construção da memória e de noções nativas de corpo. Os bailes são lugares para se pensar a 

produção corporal, material e espiritual, permitindo-nos refletir sobre o universo gestual e de 

movimento do povo Murui-Muina. Acrescentaria, ainda, que meu interesse partiu de uma 

análise etnográfica para a qual a vida cotidiana dos Murui-Muina e suas atividades mais 

comuns foram um disparador analítico para entender as corporalidades dos bailes.  

 

Palavras-chave: Corporalidades Ameríndias. Bailes Murui-Muina. Antropologia da Dança.  
 

Kai Abimo Ite ï Everything is in Our Body: a bodily approach at traditional Murui-

Muina dances.   

 

Abstract:  The present communication was developed from a research project (at the time, in 

progress) that focused on the traditional Murui-Muina bailes, located on the Amazon border 

between Colombia, Brazil and Peru. The central objective was to reflect about these parties, 

under the light of concepts originated from the Anthropology of Dance, in order to understand 

the construction of memory and native notions of the body. The bailes are places to think about 

body, material, and spiritual production, allowing reflection on the gestural and movement 

universe of the Murui-Muina people. I would also add that my interest stemmed from an 

ethnographic analysis in which the daily life of the Murui-Muina and their most common 

activities were an analytical trigger for understanding the dance corporalities. 

 

Keywords: Amerindian Corporalities. Murui-Muina Dances. Anthropology of Dance.   

 

1. Introdu­«o  

 

Esta comunica­«o teve por objetivo refletir sobre as maneiras como os povos ind²genas 

americanos t°m utilizado suas formas expressivas culturais como recursos para fazer frente ¨s 

dif²ceis condi­»es de despojo e apagamento que, historicamente, v°m sofrendo. Para tanto, 

mailto:danielabotero@gmail.com
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aproximei-me da experi°ncia do povo Murui-Muina, residente na cidade de Leticia, estado do 

Amazonas, munic²pio de fronteira entre Col¹mbia, Brasil e Peru. Meu interesse era analisar 

como as concep­»es de corporalidade, associadas ¨s festas tradicionais, poderiam apontar pistas 

para ampliar no­»es de corpo e performance nas artes do corpo, hoje ï tem§tica de permanente 

interesse para a Antropologia da Dan­a e da Performance.  

A Col¹mbia ® um dos pa²ses com maior ²ndice de deslocamento for­ado da hist·ria. 

Muitas comunidades afro-colombianas, camponesas e ind²genas t°m sido afetadas pela 

viol°ncia que atinge seus territ·rios, sendo for­ados a migrarem para outros lugares dentro do 

pr·prio pa²s. Este ® o caso de algumas comunidades Murui-Muina, cujo territ·rio tradicional 

encontra-se junto aos rios Caqueta e Putumayo. Desde o come­o do s®culo XX, com a expans«o 

da explora­«o da borracha na Amaz¹nia e, posteriormente, com outros tipos de explora­«o, os 

Murui-Muina t°m sofrido constantes ataques, quase um exterm²nio, que os obriga, ainda hoje, 

a procurar outros assentamentos. Este texto procura pensar o contexto de Leticia junto aos 

Murui-Muina que migraram h§ alguns anos para esta cidade, sob a ·tica das festas tradicionais 

(tamb®m conhecidos como bailes) que os fortalece como povo.  

O estabelecimento nesses novos lugares (sendo Leticia apenas um dos muitos outros 

em que os Murui-Muina habitam hoje) tem obrigado as comunidades a criar novas formas de 

se relacionar e utilizar seus recursos culturais como meios de manter sua cultura e modo de 

vida. Historicamente os Murui-Muina, assim como muitos outros povos ind²genas amaz¹nicos, 

t°m se deslocado por v§rias §reas do territ·rio nacional, inaugurando novas rela­»es entre eles 

e junto ¨ sociedade n«o ind²gena. Nesta pesquisa me interessaram, principalmente, o cen§rio 

dos chamados bailes tradicionales como formas expressivas de fortalecimento e 

desenvolvimento cultural, pol²tico, espiritual e est®tico do povo Murui-Muina assentado na 

cidade de Leticia.  

Os Murui-Muina, tamb®m conhecidos como Uitoto, t°m uma popula­«o de 6.444 

pessoas, segundo o censo oficial nacional colombiano, realizado em 20051. Dividem-se em tr°s 

grupos com diferentes l²nguas e distribu²dos ao longo dos seus territ·rios: os Minica (pessoas 

do centro), os Nipode ou Muinane (pessoas do oriente) e os Bue ou Murui (pessoas do ocidente). 

Historicamente os Murui-Muina mant°m rela­»es de interc©mbio comercial, de parentesco e 

 
1 http://observatorioetnicocecoin.org.co/cecoin/files/Caracterizaci%C3%B3n%20del%20pueblo%20Uitoto.pdf  

http://observatorioetnicocecoin.org.co/cecoin/files/Caracterizaci%C3%B3n%20del%20pueblo%20Uitoto.pdf
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pol²ticas com outros povos da regi«o, como os Bora e os Andoque. Esses povos consideram-se 

aliados entre si por serem todos filhos da coca, do tabaco e da mandioca doce.  

Como povo tradicionalmente agricultor, ca­ador e pescador, os Murui-Muina 

organizam seu calend§rio de trabalho e de festas a partir de suas atividades produtivas. Suas 

festas celebram a abund©ncia e a cura­«o dos territ·rios, e s«o feitas principalmente nas ®pocas 

de colheita de algum alimento importante para sua dieta (abacaxi, pupunha, amendoim, 

mandioca, entre outros). Os bailes s«o formas de curar o territ·rio e as pessoas de alguma 

amea­a ou doen­a, a fim de solucionar conflitos internos e/ou com outras comunidades, ou para 

festejar a constru­«o de uma nova maloca ou casa grande ou um novo maguare2. Essas festas 

acontecem durante o ano todo e seguem um complexo sistema de rela­»es pol²ticas, 

organiza­«o e negocia­«o entre comunidades e grupos.   

Os Murui-Muina festejam muitos bailes diferentes. Por®m consideram apenas quatro 

tipos como bailes rituais ou de carrera ï para utilizar o termo nativo. Carrera de baile quer 

dizer que uma pessoa iniciada vai dedicar sua vida inteira ¨ realiza­«o desse baile; vai receber 

dos mais experimentados o conhecimento, as m¼sicas, as dan­as, o manejo e, em geral, todo o 

necess§rio para levar essa carrera at® o final de sua vida. Ter uma carrera de baile implica um 

compromisso de vida, um compromisso corporal, social e est®tico. As quatro carreras 

reconhecidas hoje pelos Murui-Muina s«o: 1. Yadiko (ou baile de cobra), 2. Yuaki (ou baile de 

frutas), 3. Zikii (ou baile de bambu), e 4. Menizai (ou baile de charapa). Antigamente outras 

carreras eram praticadas, tais como o Meni (baile de gar­a) e o Bal (baile de canibalismo ou 

baile funer§rio), mas por diferentes mudan­as hist·ricas, esses bailes desapareceram das 

pr§ticas cotidianas dos Murui-Muina.  

As carreras s«o transmitidas a partir das rela­»es familiares entre pai-filho ou av·-

neto. As mulheres n«o recebem diretamente a carrera, mas se uma mulher faz parte de uma 

fam²lia de carrera, seu marido dever§ aprender a tradi­«o e se dedicar ¨ carrera junto a ela. 

Nesse sentido, a carrera se transmite, tamb®m, atrav®s da rela­«o sogro-genro.   

Os povos relacionados entre si, que se reconhecem como filhos da coca, tabaco e 

mandioca doce, s«o os convocados principais a participar dos bailes tradicionais. Por®m, em 

 
2 Instrumento de percussão ou tambor tradicional do povo Murui-Muina. Feito de dois troncos cavados por dentro 

e que permitem a comunicação à distância com outras comunidades ou com os convidados durante os bailes 

tradicionais.  
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Leticia, pelo fato de povos diversos terem se instalado nos territ·rios, ® comum que essas 

rela­»es se ressignifiquem e novas alian­as sejam tra­adas. Hoje em dia, h§ muitos outros povos 

em Leticia recebendo esses convites, e a rede de trocas se amplia para estabelecer novas 

rela­»es nesse contexto. 

Os convidados aos bailes s«o conhecidos, nos termos nativos, como contendores de 

baile. Nos bailes tradicionais os contendores t°m a responsabilidade de trazer m¼sicas e dan­as 

para a festa e sua participa­«o ser§ paga em comida. £ importante sublinhar que os termos 

ñpagoò e ñpagamentoò, t«o utilizados pelos Murui-Muina para falar das rela­»es de interc©mbio 

no baile, n«o t°m a ver com uma l·gica comercial de compra e venda de bens. Pelo contr§rio, 

essa express«o parece mais pr·xima a uma l·gica de reciprocidade e de troca igualit§ria que 

reconhece o valor e a import©ncia de cada coisa. £ uma l·gica que, inclusive, tensiona a divis«o 

entre bens materiais e imateriais. N«o ® poss²vel, por exemplo, dizer que uma m¼sica equivale 

a tr°s bolinhos de mandioca, ou que uma narra­«o ® vendida por dez folhas de tabaco. £ muito 

mais complexo do que isso. As rela­»es de pagamento t°m a ver tamb®m com os sujeitos. Quem 

traz o que, quantas pessoas est«o com ele, quanto ele trabalhou na prepara­«o do baile, quantas 

m¼sicas ele sabe, mesmo que s· cante uma durante a festa. Isso tudo vai determinar os tipos de 

troca, tanto no baile quanto na vida cotidiana.  

Os organizadores ou anfitri»es s«o chamados de donos de baile e s«o um casal 

(usualmente homem e mulher, mas tamb®m poderia ser m«e e filho) que devem organizar e 

mobilizar sua comunidade para atender as demandas dos contendores. Os contendores trazem 

m¼sicas, dan­as e ca­a para presentear os donos e estabelecer alian­as. O termo contendor de 

baile continua a ser interessante porque mostra como existe uma rela­«o de competi­«o nas 

festas. Os organizadores de cada baile convidam outros grupos para mostrarem a organiza­«o 

e o poder da sua comunidade. Os contendores, do outro lado, devem desafiar os donos exigindo 

comida, pagamento pelas m¼sicas trazidas e at® jogos de adivinha­«o para testar o 

conhecimento dos anfitri»es.  

Essas rela­»es s«o agressivas, desafiadoras, mas quase nunca violentas. As rela­»es, 

mesmo que tensas, nunca ridicularizam ou diminuem o contendor. Existe uma rela­«o de 

desafio e ao mesmo tempo de cumplicidade na qual o importante ® manter o v²nculo. Para isso, 

o dan­ar juntos, o humor, a comida e at® a fofoca funcionam como mecanismos ativadores 

desse v²nculo. O baile ® um espa­o de harmoniza­«o dos conflitos inter®tnicos a partir de jogos, 
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m¼sicas e dan­as de confraterniza­«o. Mas tamb®m n«o deixam de lado a competi­«o e as 

rela­»es de poder e hierarquia. Uma esp®cie de diplomacia c°nica que, sem ser violenta, n«o 

apaga as tens»es e desafios entre grupos.   

Cada uma das carreras t°m uma festa particular, com m¼sicas, tipos de dan­a e 

narra­»es associadas. Os bailes s«o a a­«o pela qual as palavras de conselho ï as palavras da 

tradi­«o ï viram coisas. Os bailes envolvem a produ­«o, distribui­«o e compartilhamento de 

comida, movimento e subst©ncias como tabaco, coca e mandioca doce. O baile ® uma produ­«o 

material de objetos e corpos. 

Os donos do baile n«o dan­am. Eles t°m que ficar cuidando do baile e garantindo que 

todos estejam bem. O baile ® para os convidados. Nas m¼sicas, os contendores t°m que nomear 

o dono do baile e sua esposa. Se o cantor ® muito h§bil pode at® nomear outros membros da 

fam²lia, mas tem que saber como. Quando se nomeia o dono do baile, ele deve estar atento para 

escutar o que dizem. Os cantores podem estar pedindo comida ou reclamando porque est«o 

sendo mal atendidos, ou agradecendo porque os trataram bem. O dono do baile deve estar atento 

a tudo. Ele e sua mulher s· fazem a entrada e depois n«o podem mais dan­ar ou cantar as 

can­»es que lhes foram presenteadas pelos convidados.   

V§rios Murui-Muina me explicaram tamb®m que o dono do baile, al®m das muitas 

coisas que tem a fazer, deve cuidar do clima. A chuva em dia de baile ® sin¹nimo de fraqueza 

do dono, quem antes deve conjurar e estar atento para soprar e levar embora as nuvens, ter 

manejo, como eles chamam a capacidade de ter tudo em ordem e sob controle. No baile todo 

mundo deve estar feliz. Os donos carregam essa responsabilidade em todos os sentidos. 

Os Murui-Muina dizem trabalhar para poder dan­ar ï o trabalho est§ todo focado na 

materializa­«o das festas que, nesse sentido, articulam suas vidas. Despois de cada festa os 

Murui-Muina voltam ao trabalho para come­ar a preparar a festa seguinte. Quando perguntei 

pelo canto e pela dan­a, todos os Murui-Muina falaram sempre que s«o uma coisa s·. Que n«o 

® poss²vel cantar sem dan­ar porque voc° est§ sempre levando o ritmo com seu corpo, e que 

n«o ® poss²vel dan­ar sem cantar porque voc° est§ sempre levando o ritmo com sua voz. A 

quest«o do ritmo corporal ® fundamental para se compreender os bailes Murui-Muina. Canto e 

dan­a s«o uma mesma coisa. N«o podem existir separadamente.  
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A pessoa que vai cantar tem que cantar sem medo porque a voz pode se 

esconder. Por isso tem que praticar, no mambeadero, quando trabalha, para 

que a canção seja fluida. Para que possa marcar o ritmo com os pés e com os 

bastões, caso o baile seja com bastão. Você tem que se preparar, preparar o 

corpo, preparar a voz. Uma vez que a voz sai, essa já é sua voz, como seja, 

não pode mudar, tem que cantar desse jeito. O importante é não ter medo. Tem 

que praticar muito para saber marcar o ritmo, o canto e a respiração. (SILVA, 

em conversa com a autora. Janeiro de 2019) 

 

No baile, as pessoas têm que dançar várias horas sem parar, o que representa uma 

difícil habilidade corporal e vocal que, segundo os Murui-Muina, só pode ser adquirida no fazer 

constante. É uma coisa que se aprende a fazer, fazendo.  

 

No último baile, um abuelo como de 90 anos dançou a noite toda, pulou, fez 

de tudo. No outro dia nem podia caminhar de tanta dor nas pernas. Ele saiu 

quase rastejando para voltar para casa [conta Silva, soltando a risada]. A gente, 

quando está no baile, não sente nada, não doe nada, mas depois, quando passa, 

o corpo responde a tudo o que dançou e aí que vem as dores, mas de qualquer 

jeito você já está alegre, mesmo que não possa andar (SILVA, em conversa 

com a autora. Janeiro de 2019) 

 

Sobre as formas como as pessoas dan­am em cada um dos bailes as opini»es variam. 

Nem h§ concord©ncia, o que ® comum nas dan­as populares e ligadas ¨ dada tradi­«o oral. 

Quando perguntei a Silva sobre as diferentes formas de dan­ar, ele fez o seguinte esquema: 

 

O baile de zikii se dança em duas fileiras. Homens de um lado e mulheres do 

outro, enfrentados. Utilizam-se flautas. As mulheres levam bastões mais 

curtos e os colocam assim, inclinados. As mulheres pissam cruzado e vão 

andando ao redor do bastão. Já o bastão dos homens é maior e fica totalmente 

reto. As pissadas não cruzam, vão marcando o ritmo, pé e bastão. O baile de 

pissada de maloca se dança com uma fileira de homens e ao lado as mulheres 

colocam a mão no ombro de cada homem. Não precisa ser seu marido, mas se 

[o] marido está cantando, a mulher deve acompanhar. O baile de frutas ou 

yuaki se dança em uma fileira só: homem, mulher, homem, mulher... o baile 

é muito rápido e muito animado. Tem que ter muita força nos joelhos e muita 

velocidade, porque ficam cada vez mais rápidos. É perigoso, você pode cair e 

ser atropelado. O baile de karijona se dança com bastões sempre. (SILVA, em 

conversa com a autora. Janeiro de 2019) 
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Fig. 1: Entrada ao baile de Zikii. Leticia, km 7. 

2 de mar­o de 2019. Foto: Daniela Botero Marulanda. 

 

Todos os bailes t°m sempre o objetivo de limpar, proteger e cuidar do territ·rio, 

entendido como espa­o geogr§fico e espa­o corporal. Os bailes os protegem de amea­as 

externas, tais como bichos, guerras e doen­as ï muitas vezes as tr°s s«o uma mesma coisa. Os 

bailes s«o sempre oferecidos para uma entidade espiritual superior, um buinaima (entidade 

masculina) e uma buinaizai (entidade feminina) e se pede para eles protegerem o baile.  

Os bailes se realizam em ®pocas espec²ficas do calend§rio de produ­«o, como por 

exemplo, depois da sembra, para garantir abund©ncia, meses depois na colheita. A ®poca em 

que o rio cresce ® tamb®m uma ®poca especial de baile. Essa ®poca ® perigosa porque as §guas 

do rio trazem saliva, fezes e peles de animais da selva que podem trazer doen­as ¨ comunidade. 

Uma forma de alivianar esta situa­«o ® atrav®s dos bailes ï para limpar e proteger os territ·rios 

e os corpos. Os bailes tamb®m se relacionam com a no­«o de esfriar e ado­ar o corpo. Isto a 

partir do consumo ritual da coca, do tabaco e da mandioca, antes e durante as celebra­»es. Esta 

resulta ser uma forma muito particular de entender o corpo, porque vincula a produ­«o material 

de alimentos (o trabalho) com estados emocionais que permitem melhorar as formas de viver 

em comunidade.  

Junto a esse corpo frio e doce que deve interagir no baile, encontra-se o corpo quente 

do espa­o em que se realiza o baile. £ comum escutarmos os Murui-Muina falarem em aquecer 
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a maloca como se aquece o corpo de uma pessoa que precisa de fogo (para cozinhar os 

alimentos), de palavras e, em ¼ltima inst©ncia, da presen­a (f²sica e espiritual) para estar viva. 

O corpo frio e doce das pessoas ajuda a aquecer e manter vivo o corpo da maloca (ou casa de 

reuni»es), assim como manter vivo o corpo comum social.  

O baile de frutas ou Yuaki ® realizado, geralmente, nas ®pocas de colheita de frutas 

diversas. O Baile de Charapa se realiza, em geral, para resolver um conflito, seja dentro da 

comunidade ou fora dela. O Baile de Zikii tamb®m ® utilizado para proteger o territ·rio. O Baile 

de Yadiko ® feito para marcar uma mudan­a de temporada ou depois de algum evento que 

implicou uma mudan­a importante para a comunidade. Existem bailes estabelecidos para datas 

ou ®pocas espec²ficas, mas a decis«o de fazer um ou outro tipo de baile est§ sujeita ¨ discuss«o 

em comunidade para que se escolha qual o baile mais apropriado para o momento ï segundo 

os problemas, necessidades ou festejos que estejam acontecendo.  

 
Fig. 2: Maloca do povo Bora. Lugar de celebra­«o dos bailes tradicionais. Leticia, 

km 7. Fevereiro de 2019. Foto: Daniela Botero Marulanda 

 

2. Corpo ramificado, corpo no mundo 

 

Echeverri e Rom§n-Jitdutjaa¶o (2013) analisam diversas formas em que os Murui-

Muina compreendem o corpo. Partindo de um trabalho colaborativo entre um pesquisador n«o-

ind²gena e um pesquisador ind²gena, os autores discutem, contrastam e explicam o corpo 

Murui-Muina associado ¨s formas de rela­«o com a natureza e o mundo em geral. Retomar as 
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no­»es nativas de corpo ajuda a pensar formas de articular a dan­a no universo ind²gena e 

pensar formas em que possamos nos aproximar corporalmente de outros universos culturais.  

Os Murui-Muina consideram que tudo est§ no corpo. Uma leitura do mundo e da 

realidade passa necessariamente pelo corpo. Inversamente, a forma de entender o corpo passa 

pelo mundo. O corpo cont®m o mundo e o mundo explica e retrata o corpo. Esta ® uma no­«o 

fascinante, mas que pode, muitas vezes, apresentar-se complexa e dif²cil de processar, em suas 

amplas implica­»es para os n«o ind²genas.  

O diagn·stico de uma doen­a ou a causa de um problema social dentro de uma 

comunidade pode ser atribu²do ¨ a­«o de um bicho ou de uma planta. N«o porque o bicho seja 

respons§vel, no sentido literal, mas porque o bicho ® uma extens«o do corpo e guarda uma 

rela­«o direta com as a­»es do sujeito.  

As diversas esp®cies de plantas e bichos mostram, de formas particulares, os processos 

corporais que se encontram ocultos ¨ percep­«o humana. A leitura desses ñsinaisò nas entidades 

naturais serve para guiar princ²pios morais e de comportamento, de modo a garantir um corpo 

e uma sociedade saud§veis e f®rteis. Dessa forma, o conhecimento da natureza resulta, 

finalmente, no conhecimento do corpo. Controlando, lendo e entendendo as entidades da 

natureza, controla-se e entende-se tamb®m o humor, os afetos, as capacidades e a fertilidade do 

corpo. O corpo n«o ® apenas uma entidade anat¹mica, mas uma compila­«o de afetos e 

capacidades (ECHEVERRI e ROMĆN-JITDUTJAA¤O, 2013). 

Essa percep­«o ® parecida, at® certo ponto, com a no­«o de percep­«o multinaturalista 

do mundo, do antrop·logo Viveiros de Castro (2010), dentro da sua teoria do perspectivismo. 

A natureza humana, com suas m¼ltiplas culturas humanas, derivadas dessa natureza, n«o ® 

¼nica, e sim m¼ltipla. No perspectivismo sugere-se que existe uma ¼nica cultura humana 

encarnada em m¼ltiplos corpos (ou naturezas). Nesse sentido, o multinaturalismo amer²ndio 

contrasta com o multiculturalismo ocidental.  

Echeverri e Rom§n-Jitdutjaa¶o (2013) identificam tr°s diferentes ²ndices relacionados 

a esse tipo de percep­«o do corpo e do mundo: 1) Existenciais, que estabelecem uma conex«o 

(do tipo causa-efeito ou instrumental) entre duas entidades baseadas em uma continuidade 

ecol·gica ou tr·fica; 2) Sintom§ticos, que conectam as esp®cies com outras entidades, baseadas 

em caracter²sticas morfol·gicas ou sensoriais. N«o como um tipo de analogia, e sim como um 

sintoma que funciona como indicativo de uma subst©ncia ou fonte comum que as esp®cies 
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compartilham; e 3) Designativos, que conectam entidades a partir de v²nculos lexicais, 

taxon¹micos ou m²ticos.  

Conforme mencionei anteriormente, busquei me aproximar das festas Murui-Muina 

focando nas comunidades que t°m se deslocado dos seus territ·rios tradicionais, e que hoje 

levam uma vida na cidade ou muito perto dela. Nesse tr©nsito, os bailes tradicionais t°m sido 

um lugar chave para negociar e construir rela­»es dentro dos novos contextos, sendo tamb®m 

uma pe­a fundamental para entender as formas com que os Murui-Muina t°m resistido como 

povo e mantido sua identidade. Entretanto, n«o ® poss²vel compreendermos os bailes sem 

entendermos que neles est«o ancoradas percep­»es espec²ficas de corpo, constru²das no 

cotidiano, e que dar«o sentido ao baile. Que desafios est®ticos, econ¹micos e at® espirituais 

trazem esses espa­os para a realiza­«o das festas? Como as concep­»es de corpo, pr·prias dos 

Murui-Muina, dialogam com essas novas din©micas?  

V§rios pesquisadores das culturas populares brasileiras aproximam-se das festas 

considerando a mutabilidade uma constante dentro desses fen¹menos. Oliveira (2006) nos 

oferece a possibilidade de estudarmos a cultura popular a partir da inevit§vel pergunta da 

alteridade, sugerindo, ainda, que pensemos n·s mesmos como alteridade. Acselrad (2013) 

chama esta condi­«o de ñfatalidade m·velò, o que explica a capacidade das manifesta­»es de 

conviver com a alteridade, transformando-se e transformando-as com o passar do tempo.  

A Etnocenologia tem sido um campo que, a meu ver, vem funcionando como ponte 

entre as preocupa­»es da Antropologia e os questionamentos das Artes C°nicas sobre o olhar 

do fazer espetacular, em diversas culturas. Autores como Bi«o (2009), Oliveira (2006), 

Amoroso (2009), Camargo (2007), entre outros, t°m se debru­ado sobre esse conceito para 

propor formas de entender manifesta­»es culturais relacionadas aos fazeres do corpo.  

No contexto das dan­as Murui-Muina, esse conceito aparece em tens«o permanente. 

S«o estas dan­as formas de espetacularidade ind²gena? O que constitui essa espetacularidade 

ind²gena? Podemos falar de algo comum ¨s culturas ind²genas do mundo? Da Amaz¹nia? Que 

princ²pios est®ticos est«o em jogo quando falamos de uma manifesta­«o festiva Murui-Muina? 

Onde localizar a dimens«o ritual desses acontecimentos?  

Bi«o explica que uma das caracter²sticas da espetacularidade ® que uma manifesta­«o 

est§ feita para ser vista. Ou seja, existe uma consci°ncia dos sujeitos e uma disposi­«o corporal 



 

 
273 

e energ®tica para mostrar um comportamento determinado que envolve o corpo e o movimento. 

Existe ent«o a ideia de algu®m que faz e algu®m que observa. 

No caso das festas tradicionais ind²genas (mas n«o somente neste caso) essa separa­«o 

n«o parece t«o clara. As dan­as Murui-Muina n«o s«o feitas para serem vistas. Pelo menos n«o 

de uma forma tradicional. Como festa ligada ¨ vida comunit§ria, tem um componente ritual que 

faz com que a participa­«o de todos os presentes seja indispens§vel. Existem pap®is espec²ficos 

e existe a necessidade de que todo mundo esteja presente e ativo, desenvolvendo alguma fun­«o 

dentro da festa. No caso das festas Murui-Muina, essa ideia de corpo ramificado no mundo 

questiona os lugares de observador e observado. Isso porque, ao mesmo tempo que um corpo 

dan­a, esse mesmo corpo ® constitu²do de outras esp®cies que o movem. O corpo no baile move 

o mundo e ® movido por ele.  

A no­«o de espetacularidade me levou a aprofundar as discuss»es da Antropologia 

(mais especificamente da Antropologia do Corpo), sobretudo no que diz respeito ao papel do 

corpo como mediador da experi°ncia ind²gena, buscando compreender seus tr©nsitos e vazios.    

Os processos de cria­«o e a pesquisa de campo t°m me levado a pensar na ritualidade 

da vida em diversas culturas, no mist®rio das palavras quando essas palavras falam sobre outros. 

No jogo de palavras, entre as l²nguas minica3, espanhol e portugu°s, deparei-me com a 

necessidade de pensar sobre esse lugar de constru­«o de algo como ex·tico e as possibilidades 

da sua tradu­«o atrav®s do corpo e da palavra.  

Retomar essas ideias para mim ® fazer frente a algo que me parece inevit§vel dentro 

da minha pesquisa. Relacionar-me com a alteridade, com uma cultura ¨ qual n«o perten­o e 

encontrar nela ecos e atravessamentos que me afetam. Deparar-me com uma cultura 

aparentemente distante e brincar com a familiaridade e a diferen­a radical. Encantar-me. Sentir-

me respons§vel. Comprometer-me ®tica, pol²tica e esteticamente.  

Sendo estrangeira, o exerc²cio criativo me obriga a criar formas de brincar com a ideia 

de mergulho em uma cultura ind²gena que, como muitas outras, tem sido chamada de 

ñprimitivaò ou ñex·ticaò. Com que olhos eu devo ver esses lugares? Com que corpo eu devo 

aprender a dan­ar, a sonhar os sonhos que falam dos esp²ritos da selva? Com que boca vou falar 

 
3 Uma das variantes dialetais da língua tradicional dos Murui-Muina. 
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as palavras em minica?  Qu«o longe ou qu«o perto est«o os Murui-Muina de mim? Qu«o longe 

ou perto est«o os Murui-Muina daqueles que v«o se aproximar do meu trabalho?  

As pistas, a meu ver, encontram-se nas formas de entender o corpo como m¼ltiplo e 

permeado pelo mundo. Mundo como lugar, como subst©ncia feita de seres e esp²ritos dan­antes. 

Porque nas percep­»es do corpo Murui-Muina todos os seres fazem baile. Ser§ ent«o o corpo 

em movimento o que nos permite ter acesso ¨ vida Murui-Muina?  

Os Murui-Muina, mesmo com os dif²ceis processos de reterritorializa­«o, no sentido 

literal, e talvez mais metaf·rico, continuam dan­ando. Fazem bailes para nomear e dar corpo 

¨s suas narra­»es que os constituem como povo e restauram o tempo. Os Murui-Muina dizem 

que ñtrabalham exclusivamente para poder dan­arò, dan­am para reconstituir o tempo que 

existiu e viv°-lo de novo, transformado. 

Estar dentro dos espa­os cotidianos dos Murui-Muina residentes na cidade de Leticia 

produz em mim um efeito de estranhamento. Muitas vezes me sinto estrangeira em rela­«o ¨ 

vida Murui-Muina. Seus c·digos, seus gestos, suas formas de entender o tempo... No entanto, 

em muitas outras vezes, uma profunda familiaridade me invade. O humor, as rela­»es 

familiares, entre outras coisas que parecem f§ceis de acessar e que s«o um al²vio para os 

momentos em que os pesquisadores desnorteados n«o sabemos o que fazer, esses espa­os s«o 

trilhas que nos aproximam, trilhas que permitem encontrar, no cotidiano, formas misteriosas e 

po®ticas de conectar experi°ncias.   

O exerc²cio de achar pistas no corpo cotidiano e que tamb®m participa dos bailes 

tradicionais parte tamb®m da identifica­«o de lugares de poder dentro do nosso corpo e que, de 

acordo com os Murui-Muina, s«o centrais no baile. Existe, segundo os depoimentos de alguns 

Murui-Muina com quem pude ter conversas aprofundadas a respeito4, um corpo ñvis²velò cujos 

centros energ®ticos s«o p®, torso, voz, e um corpo ñinvis²velò, cujos centros s«o r·tula, plexo 

solar, narina.  

Os bailes tradicionais Murui-Muina s«o pensados, ent«o, como mem·rias em a­«o. 

Essas mem·rias se traduzem em estados espec²ficos de corpos que contam as hist·rias e as 

narrativas que, em geral, articulam a tradi­«o e a ancestralidade dos Murui-Muina ¨s 

experi°ncias pessoais de outros participantes. O baile ® um lugar de constru­«o de corpo. Corpo 

 
4 Principalmente os Abuelos Leopoldo Silva, Elicio Zafiama e Vargas, residentes em Leticia, Colômbia.  



 

 
275 

humano, animal, vegetal, espiritual. O corpo do baile Murui-Muina ® a pr·pria terra que brota, 

s«o as frutas que nascem e os bichos que v°m para dan­ar. £, afinal, um espa­o para lembrar 

dos territ·rios tradicionais e, ao mesmo tempo, um espa­o (concreto e simb·lico) para continuar 

sendo ind²gena sem importar onde estiver.   

Fig. 3: Mulheres Bora e Murui-Muina trabalhando na prepara­«o do baile. 

Leticia, km 7. 28 de fevereiro de 2019. Foto: Daniela Botero Marulanda. 
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A Dança Matipú como Experiência de Pesquisa 

Corporificada para uma Antropologia da Dança 
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Resumo: Este artigo aborda as percepções, sensações e concepções que emergiram durante a 

apresentação dos sons e imagens da Dança Matipú, compartilhados pela pesquisadora junto 

aos participantes da Mesa óCorporeidades Amer²ndiasô, do I Col·quio Latino-Americano de 

Antropologia da Dança, num jogo que buscou evocar os gestos, movimentos e 

comportamentos daquela cena cultural a partir de uma experiência corpóreo-sensorial e 

conceitual. Noto que evocar a experiência de campo dessa forma pode recriar percepções e 

provocar transformações corporais e simbólicas, tanto na pesquisadora como nos participantes 

do evento, promovendo uma discussão mais corporificada dos princípios éticos e estéticos da 

dança no cenário xinguano, e possibilitando uma compreensão sempre nova e revisitada do 

significado da dança naquela sociedade e na nossa. 

 

Palavras-chave: Dança Matipú. Pesquisa corporificada; Antropologia da Dança.  

 

Title: The Matipú Dance as an Experience of an Embodied Research for a Dance 

Anthropology  

 

Abstract: This article discusses the perceptions, sensations and conceptions that emerged 

during the presentation of the sounds and images regarding to Matipú Dance, shared by the 

researcher with the participants of the Table óAmerindian Corporeitiesô, at the I Latin 

American Colloquium on Anthropology of Dance, in an interplay that sought to evoke the 

gestures, movements and behaviors belonged to that cultural scene from a corporeal-sensory 

and conceptual experience. I note that evoking the field experience in this way can recreate 

perceptions and bring about bodily and symbolic transformations in both, the researcher, and 

the participants of the event, promoting a more embodied discussion of the ethical and 

aesthetic principles of dance in the Xingu scenario, and enabling an ever new and revisited 

understanding of the dance meaning in that society and in ours. 

 

Keywords: Matipú Dance; Embodied Research; Anthropology of Dance 

 

1. Sinais de fumaça: dança, ritual e experiência antropológica 

 

A dança ritual dos grupos ameríndios nos convida a um mergulho amplo, não apenas 

cultural, mas também afetivo, performativo e experiencial. Em concordância com essa 

percepção, o desenho da Mesa 4 do I Colóquio Latino-Americano de Antropologia da Dança, 

intitulada óCorporeidades Amer²ndias: dan­a, performance e ritualô, abriu espaço para o 
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compartilhamento de nossas pesquisas dentro de um desenho semelhante ao tribal: sentados no 

chão, em círculo, pudemos envolver nossas (e outras) corporeidades, afetividades e constructos 

teóricos, o que nos permitiu a criação de uma forma de apresentação e de trocas corporificadas. 

E não poderia ser de outra forma, em se tratando de um campo de conhecimento que se aventura 

a atravessar fronteiras da Antropologia e da Dan­a, compondo ñentreò elas um campo de frui­«o 

e construção privilegiado por nossas (e outras) percepções corpóreo-sensoriais e conceituais, 

quer dizer, próprios para uma Antropologia da Dança.  

E foi assim que cantamos-rezamos-dan­amos nossas pesquisas, amparados pelas 

refer°ncias de campo escritas, visuais, sonoras, materiais, simb·licas, sensoriais, intelectuais e 

espirituais. Pudemos compor com o cachimbo, o incenso, o discurso nativo, as m¼sicas 

gravadas, as imagens captadas, nossas palavras, os mitos, os ritos, os ritmos tribais, pausas, 

sil°ncios e movimentos corporais... tudo isso para traduzir a experi°ncia do campo 

antropol·gico e atualiz§-la ali mesmo, em nossos corpos afetados.  

Dentro do contexto acima descrito, pude apresentar, rememorar e atualizar minha 

pesquisa sobre a Dan­a Matip¼ ï grupo integrante das Terras Ind²genas do Xingu, no Mato 

Grosso do Sul, Brasil ï e redescobrir os significados subjacentes de sua arte e vida, sociedade 

e cultura. Apenas para introduzir o tema, situo que a dan­a xinguana acontece dentro do 

contexto de uma performance ritual, onde o mito, a m¼sica, a dan­a e os adere­os corporais 

encontram-se interligados. Entendendo performance como um elo fundamental da 

Antropologia da Experi°ncia, preconizada por Turner (1986), na qual a dan­a, a m¼sica, a 

narrativa verbal e o ritual s«o partes essenciais da experi°ncia humana em todas as culturas.  

Sendo que a arte ritual, vista por esse prisma, engloba m¼ltiplas dimens»es da experi°ncia 

humana e pode ser reveladora de aspectos socioculturais e da cosmologia das pessoas e dos 

grupos estudados. Escolhi, por isso mesmo, centrar meu olhar na arte que me move desde 

crian­a, a dan­a1, para buscar compreender as pessoas Matip¼: seus corpos, movimentos e 

 
1 Desde muito pequena gostei de dançar, o que levou meus pais a facilitarem minha participação em um grupo de 

ginástica rítmica e em apresentações artísticas nos primeiros anos escolares. Com doze anos comecei a fazer aulas 

regulares de Dança Moderna (início de 1980) com a coreógrafa e dançarina Renèe Wells, ingressando, logo depois, 

no Grupo de Dança Móbile, da UFSC, sob sua direção, ali permanecendo ao longo de seis anos. A partir dessa 

data nunca mais parei de dançar e criar com a dança, em seus diversos gêneros: Moderna, Jazz, Afro, Contato-

Improvisação, Danças Sagradas, Dança Meditativa e, mais recentemente Dança Espontânea ï que foi tema de 

minha Tese de Doutorado (VÉRAS, 2017). Destaco, ainda, minha participação no Grupo Tempo (Curitiba, PR), 

dirigido por Rocio Infante, na década de 1990, assim como em aulas regulares com jam sessions, conduzidas por 

Diana Gilardenghi, desde o final dos anos 90 até hoje, em Florianópolis, SC.  
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comportamentos dentro do contexto cerimonial xinguano. E atrav®s do efeito espelho, trazer 

luz aos significados da dan­a em nossa pr·pria sociedade. 

 

2. A Dança Matipú como performance ritual  

 

Inicio minha dissertação de Mestrado sobre a Dança Matipú (VÉRAS, 2000) 

dedicando o trabalho aos pr·prios Matip¼, aos p§ssaros e aos dan­arinos ñque cravam o ch«o e 

al­am o voo, a fim de expandir sua pr·pria naturezaò. Pois observei, no meu trabalho de campo 

em terras xinguanas, que a dança acontece ali, dentro do contexto das cerimônias e festas 

seculares daqueles povos e, sempre, integrada a uma performance ritual. Observei, ainda, que 

os dan­arinos performam e ñpresentificamò, enquanto dan­am, seres da natureza e 

sobrenaturais: os Espíritos ou Itsekes, na língua dos Matipú ï transformando-os e se 

transformando, durante a performance, em seres de outra natureza.  

Desenvolvi esse conceito para me referir a um novo elemento que se forma no 

momento em que a pessoa-dançarina representa ritualmente um ser de natureza diferente da 

sua, quer seja animal, vegetal ou sobrenatural; formando uma outra natureza recriada, através 

da música, dança, pintura e adornos corporais. Aqui, o performer xinguano se torna esse 

elemento que não é somente ele mesmo, nem uma incorporação do outro ï como ocorre nos 

ritos afro-brasileiros ï, mas uma pessoa de natureza diversa daquela vista cotidianamente. Neste 

caso, uma pessoa artisticamente construída e tornada presente pela performance ritual. Dessa 

forma, o performer pode dançar como se fosse um pássaro, enquanto o pássaro pode dançar 

como se fosse gente. Possibilidade que atualiza e constrói corporalmente o comportamento 

desses animais e seres míticos, ao mesmo tempo em que recria na pessoa xinguana sua própria 

natureza, ampliando-a e transformando-a dentro do processo ritual ï modificações que 

acontecem enquanto ela dança. Transformações psicofísicas e sociais que serão incorporadas, 

após a cerimônia, em seu próprio comportamento. 

Observo que quando as pessoas xinguanas dançam certos animais emblemáticos de 

sua cultura, elas se movimentam de maneira a representar em arte não apenas o movimento 

desses seres, mas também seu comportamento, atualizando essa relação de maneira mimética. 

Entendendo mimesis, nesse contexto, a partir de uma releitura da Poética de Aristóteles via 

Militz da Costa (2003) ï como um processo de conhecimento/criação e imitação, mas também 
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de reconhecimento e recriação, nesse caso, das formas originais do movimento desses animais 

ou desses outros seres apresentados em dan­a. Conforme observou Militz da Costa, ña mimesis 

opera uma transformação singular do já existente através de novas correla­»es.ò Quero dizer 

com isso que a apresentação xinguana de sua cosmologia durante a dança não acontece por 

meio de incorporação, tampouco somente através de uma representação artística, mas pela 

presentificação coreográfica desses seres naturais e sobrenaturais, em que os dançarinos se 

comportam como se fossem esses seres e os próprios se fazem presentes! 

Considero importante enfatizar que ï estando a dança relacionada diretamente com o 

tempo vivido e não sendo possível congelar esse tempo ï a dança não poderá ser repetida, 

apenas experienciada outra vez. Dessa forma, o aporte conceitual para abordar a dança ritual 

Matipú se apoia na perspectiva da Antropologia Simbólica, da Antropologia da Experiência e 

dos Estudos de Performance (tanto nas Artes como na Antropologia), em ampla interface com 

os estudos da Antropologia do Corpo e da Dança e demais estudos etnográficos e artísticos que 

conferem à dança uma atenção privilegiada.  

Situo historicamente que o conceito de performance, na Antropologia, surgiu da 

análise da dinâmica do rito nas sociedades tribais, e que foi a Antropologia Simbólica quem 

trouxe à cena essa abordagem a partir de um novo conceito de cultura do qual participam os 

estudos de Victor Turner, Mary Douglas, Glifford Geertz e Suzanne Langer, cuja obra germinal 

A Transformação Simbólica (1971) é de suma relevância. Aqui também as relações entre arte 

verbal e ritual em Richard Baumann (1977), e entre teatro e ritual em Richard Schechner, 

compilada exemplarmente por Ligièro (2012), são extremamente reveladoras. 

Observo que é através da experiência corpóreo-sensorial do rito, conforme já 

considerada por Turner (1974), que a pessoa Matipú se constrói e se transforma no cenário 

social onde, conforme estudos posteriores do mesmo autor (Turner, 1986, 1987), o rito aparece 

como espaço de liminaridade, capaz de criar uma experiência transformadora na vida dessas 

pessoas. Já o etnomusicólogo Menezes Bastos (1990, 1999) é um dos primeiros autores a 

indicar o estudo da dança para a compreensão do sistema cerimonial xinguano. O autor indica 

que ño papel da dan­a, da plum§ria e da adere­a­«o no ritual ® o de teatralizar a cena no tempo 

mítico, corporificando-aò (1990: 523). Antes dele, Pedro Agostinho (1974) dedicou um cap²tulo 

inteiro de seu livro para descrever as danças e lutas do ritual Kwarùp ï a principal festa do 

calendário da região conhecida como Alto Xingu, onde moram os Matipú.  Aqui o autor agrega, 
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no cap²tulo intitulado óDan­a, Coreografia e Lutaô, a descri­«o tanto das dan­as quanto das 

lutas, considerando as lutas tamb®m como coreografia ñpor suas pr·prias caracter²sticas, sua 

alta regulamenta­«o e formaliza­«o, al®m de sua import©ncia ritualò.  

A profunda interconexão entre dança e luta, indicada pelos autores que deram 

visibilidade a essas artes em suas etnografias, parece-me bastante pertinente na medida em que 

essas duas manifestações se conjugam na formação do corpo e mente de meninas e meninos, 

dançarinas, dançarinos e lutadores ï regulamentando e estetizando um circuito de preparações, 

atuações e exibições consecutivas, levadas ao pátio da aldeia para apreciação da comunidade 

durante o ritual. Coincidência evidenciada nas próprias palavras, que no caso Matipú designam 

dança (angene) e luta (kindene). 

 

3. Corpo, dança e mito: interconexões e transformações no processo ritual 

 

Na exegese dos índios Kamayurá, que coabitam com os Matipú as terras xinguanas, 

ña letra (mito) vai dentro da m¼sica e a m¼sica vai dentro da dan­a no ritoò (MENEZES 

BASTOS, 1996: 259). Nessa cadeia intersemiótica do ritual xinguano, apreendida pelo 

etnomusicólogo, observa-se a dança intimamente conectada à música e ao mito dentro do ritual. 

Foi seguindo essa trilha que minha pesquisa se debruçou sobre o sistema cultural xinguano, 

focalizando justamente a dança (interligada ao mito, à música, à pintura e aos adereços 

corporais) dentro dos cerimoniais.  

Cabe ressaltar que os grupos xinguanos provém de três troncos linguísticos diferentes, 

sendo os Matipú, juntamente com os Nahuquá, Kalapálo e Kuikuro de língua karib, os Waurá, 

Mehináku e Yawalapti de língua aruak, e os Kamayurá e Aweti de língua tupi, além dos Trumai, 

um grupo de língua isolada. Por esse motivo, costuma-se dizer que os rituais onde a dança tem 

papel de destaque compõem a língua franca da xinguanidade. 

Observei em meu trabalho de campo na aldeia que os ritmos cotidianos, tais como 

pegar água, cortar lenha, cultivar a mandioca e pescar, acontecem embricados com a construção 

do corpo e da pessoa Matipú. Esses mesmos ritmos, coloridos com acentos corporais 

específicos, sobre os quais comentaremos mais adiante, acabam se apresentando e se 

transformando no campo cerimonial, onde homens, mulheres e crianças transformarão seus 

corpos e afazeres habituais em fazer ritual, aliando aos seus movimentos, na forma de mimese, 
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os movimentos e comportamentos de animais e espíritos. O corpo, enquanto artefato vivo, será 

então o grande elo entre o nível da cotidianidade e o da ritualidade, como também entre o mundo 

natural, cultural, social e cosmológico, compondo e corporificando em arteofício a 

originalidade do estilo de dançar do grupo Matipú. 

 

3.1 A produção do corpo no processo ritual 

 

Para Mauss (1974) os corpos são montados física, psíquica e socialmente. Já Blacking 

(1977) localiza o corpo humano como ponte entre a natureza e a cultura, valorizando as formas 

não verbais de interação humana ï assim como Bateson (1981), que considera a mente e o corpo 

como um complexo indissociável. Ao costurar esses preceitos, constato que a cultura grava nos 

corpos seus signos e significados sociais e cosmológicos, estando a ideia e o movimento unidos 

quando uma pessoa xinguana anda, canta, ginga, dança, se banha ou se pinta. O processo de 

produção dos corpos na cultura xinguana ï tal qual indicado por Seeger, da Matta e Viveiros 

de Castro (1987) ï coincide com o processo de construção da pessoa e da identidade grupal, 

razão pela qual é possível apreender nesses ñcorpos que dan­amò os significados sociais e 

culturais subjacentes à performance ritual, assim como seu aspecto sensorial, criativo e 

inovador. 

Noto que a corporalidade xinguana, por sua extrema expressividade gestual e estética, 

sempre foi alvo de considerações no relato de viajantes e etnólogos, mas Viveiros de Castro 

(1987) quem primeiro considerou o processo de fabricação do corpo e de construção da pessoa 

xinguana através do complexo da reclusão existente nessas sociedades. 

Durante minha permanência em campo, observei que o momento crucial de produção 

corpo-mente acontece durante a reclusão pubertária ï quando meninos e meninas adolescentes 

devem ser resguardados do contato social, a fim de se transformarem em pessoas adultas, aptas 

para o casamento e o exercício de outras funções sociais.  

Em minha dissertação de Mestrado fiz um relato pormenorizado do ritual de iniciação 

dos meninos adolescentes com distintivo de chefia, denominado Iponhe, em língua karib, 

percorrendo todo processo de preparação dos corpos antes, durante e após a reclusão, e a 

transição desses adolescentes para a fase adulta.  
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Notei que durante o período de reclusão pubertária, como já observara Viveiros de 

Castro, acontece a fabricação dos corpos segundo critérios éticos e estéticos valorizados nesse 

sistema cultural, bem como a manipulação da entrada e saída de algumas substâncias, tais como 

sangue, sêmen, alimentos, tabaco e eméticos vegetais ï que são ervas utilizadas para fortalecer 

o corpo e a mente dos jovens reclusos. Interessante observar, ainda, que durante a reclusão todo 

grupo familiar próximo fica totalmente envolvido com o cuidado desses jovens, principalmente 

seus pais e avós, responsáveis por lhes fornecer alimento, dar-lhes banho, administrar-lhes 

substâncias e remédios, manipular seus corpos através da escarificação corporal, além de outros 

procedimentos; como também lhes ensinar os mitos e ofícios que precisarão aprender para 

ingressar na vida social adulta.  

Assim, a produção do corpo e da pessoa Matipú compreende uma intrincada rede de 

procedimentos que começa no ambiente doméstico da reclusão, passa por transformações 

corporais e de comportamento, culminando na apresentação social e ritual dessas pessoas 

através da música, da dança e da pintura/adereços durante os cerimoniais xinguanos. Cena 

belíssima inscrita para sempre em minha memória foi a primeira saída de Sessuaká, a 

adolescente reclusa da casa onde morei, deixando o confinamento doméstico para se expor no 

pátio da aldeia. Essa primeira exibição pública da adolescente foi preparada por sua mãe e sua 

tia com um cuidado extraordinário: desde o banho, a pintura corporal e o colar. Quando ela saiu 

para dançar junto com dois flautistas experientes, um dos quais seu próprio pai, foi 

acompanhada pela sua avó Mákugu que seguiu todos os seus passos até a menina alcançar o 

centro da aldeia. (figura 1) 

 

3.2 Acentos corporais, formações coreográficas e significados sociais  

 

Observei na dança Matipú que a força com que o dançarino bate os pés nos chão 

coincide com seu peso social na aldeia. Assim como observou Agostinho (1974), na descrição 

do Kwar¼p, em que ñ[...] a for­a com que fere o ch«o ® padr«o da medida da qualidade dos 

dan­arinos.ò Noto que o acento principal da dan­a Matip¼ ï provavelmente extensivo a todos 

os grupos do Alto Xingu ï encontra-se nos pés, mais especificamente no pé direito, quando 

dançam em formação grupal, num compasso binário, tocando com força esse pé no chão e 

depois o outro, na maior parte das coreografias rituais. Acento em relação ao qual todo corpo 
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dançante se curva com maior ou menor intensidade, de acordo com a idade dos participantes e 

o destaque de cada um na formação coreográfica. Quanto maior o poder, a idade e o saber do 

dançarino, maior será o peso e a entrega à gravidade de seu corpo e dança.  

Quanto às formações coreográficas, notei quatro modelos básicos que aparecem em 

quase todos os rituais observados: em procissão, em linha, em cunha e/ou em bloco. Nas danças 

do ritual Hágaka, por exemplo, que tematizam a morte de um chefe guerreiro, revelando facções 

contrárias e divergências, pode-se observar formações coreográficas que lembram um 

agrupamento de guerra ï quando, por exemplo, os atuantes dançam (lutam) em cunha ou em 

bloco com seus dardos e flechas empunhados. Já no ritual Itão Kuego, um ritual de inversão 

das mulheres, noto que a formação em linha, performatizada por elas, do centro da aldeia em 

direção às casas, assemelha-se a uma marcha conjunta de expressão máxima de sua força e 

feminilidade, porque não dizer também de solidariedade entre elas. Em outras coreografias 

desse mesmo ritual, pode-se observar formações também de luta e confronto ï neste caso, das 

mulheres em relação aos homens. 

Na dança Matipú, a observação da posição que os dançarinos ocupam na formação 

coreográfica, assim como seu deslocamento no cenário espacial da aldeia, foram extremamente 

reveladores. Tomando por base a relação núcleo-periferia do lugar que os dançarinos ocupam 

nas coreografias é possível derivar suas posições sociais e rituais dentro daquela sociedade. Ou 

seja, quanto mais ao centro, mais relevante a posição da pessoa que dança na esfera 

sociocultural e política da aldeia. Essas correlações ficam bem claras ao observarmos imagens 

do ritual de furação de orelhas (Iponhe, em karib) dos adolescentes, o qual etnografei: ali 

aparece, no centro da formação coreográfica, acompanhado do pajé mais velho, o menino com 

distintivo de chefia que terá sua orelha furada junto com outros meninos, situados mais na 

periferia ï estes outros com menor relevância social. (figura 2) 

Considerando os exemplos acima citados, tendo como base os acentos corporais, as 

formações coreográficas e os significados míticos e culturais das danças que pude presenciar 

no trabalho de campo, noto que as coreografias xinguanas operam uma dança-luta-jogo de 

atração e repulsão, afirmação e negação, dos atributos sociais dos performers envolvidos; sejam 

eles homens ou mulheres, consanguíneos ou afins, aliados ou de facções opostas, amantes ou 

traídos. Jogo que opera uma coesão, mas também uma fricção, bem como constantes 

transformações dos papéis sociais dentro da aldeia. Nesse contexto, a dança se apresenta como 
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um elemento central e revelador dos significados socioculturais e cosmológicos daquela 

sociedade. 

 

4. Uma pesquisa corporificada: ética, poética e estética da dança Matipú 

 

A dança Matipú, tal qual apreendida pelo olhar e experiência desta pesquisadora-

dançarina, apresenta alguns nexos centrais os quais sintetizo a seguir:  

Mostra-se como parte integrante e indispensável da formação da pessoa Matipú, 

podendo ser considerada, se levarmos em conta seu aprendizado por acerto e erro, bem como 

as participações sucessivas e espontâneas das crianças nos rituais, uma forma de educação 

informal (figura 3). Por outro lado, pode-se considerar a dança, igualmente, como parte da 

educação formal daquelas pessoas, se levarmos em conta que sua transmissão implica numa 

aprendizagem extremamente plástica, impregnada de tal forma nos corpos e mentes dos 

educandos que se traduz em seus comportamentos sociais, culturais e cosmológicos. 

O comportamento dos dançarinos durante os rituais sugere que a dança se configura, 

por um lado, como uma forma privilegiada de relacionamento interétnico e, por outro, como 

marca estilística de cada grupo sendo, portanto, um movimento de reafirmação identitária.  

A dança se apresenta, ainda, como uma arte performativa que cria dispositivos e 

motivações de contato com o Sagrado. Interpreto esse sentido sacro da dança Matipú como uma 

forma de acesso ¨s origens, de comunica­«o com os esp²ritos dos ñbichosò (Itsekes) e de contato 

com as divindades. Aqui se situa o lugar de uma pessoa fundante das coreografias e dos rituais, 

o pajé (huati), que ® capaz de ver o ñesp²ritoò da dan­a e indicar sua configura­«o. 

Finalizo este artigo evocando a poética da dança Matipú através de algumas imagens 

que, até hoje, reverberam em meu corpo poético: misto de encantamentos e desencantamentos 

que se conjugaram à produção de conhecimento antropológico e artístico sobre o tema. Não 

apenas pelo exercício de pensar sobre essa dança, como também pelo exercício de pensar sobre 

mim mesma. Já que sou herdeira de uma tradição ocidental de dança, cansada de me projetar 

para fora e para o alto, passo a me voltar mais para dentro, para baixo e para a natureza, assim 

como para as diferentes culturas, corporalidades e mentalidades com as quais a minha, a nossa 

dança possa dialogar para se reconhecer e se transformar. 
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Figura 1: A adolescente Sessuaká saindo da reclusão para dançar no pátio da aldeia 
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Figura 2: O adolescente com distintivo de chefia no centro da formação coreográfica 

 

Figura 3: Crianças Matipú brincando de lutar no pátio da aldeia 
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Resumo: Em busca de mundos possíveis, encontro-me. Dentre as áreas demarcadas da Terra 

Indígena Mebengokre-Kayapó, centro-me na região sul do estado do Pará, onde estão as 

matrizes históricas e genealógicas de minha formação consanguínea matrilinear. Depois de 

anos mergulhado na trama da grande aranha Inhô, investigo a Festa do Peixe como espaço de 

reiteração das músicas, dos cantos e dos movimentos mei [bonito] kumerex [correto, 

tradicional]. A Festa do Peixe (Metoro Bemp) é um ritual de nomeação dos novos peixes que 

serão incorporados à sociedade Mebengokre. Os caminhos desta pesquisa são buracos de tatus 

que levam à compreensão da minha constituição genealógica junto aos parentes das Aldeias 

Kapramkrere e Apexty. Este movimento envolve o reconhecimento de tramas do ritual Bemp 

na utilização de objetos, movimentos, cantos ï NEKRETX ï que são riquezas intangíveis das 

comemorações (metoro). Este trabalho é uma demonstração dos meus atuais NEKRETX e a 

preparação de minha cabeça para a participação no ritual Metoro Bemp (Festa do Peixe).  

 

Palavras-chave: Mebengokre-Kayapó. Nekretx. Festa do Peixe. Metoro Bemp. 

 

Abstract:  In search of possible worlds, I find myself. Among the demarcated areas of the 

Mebengokre-Kayapó Indigenous Land, I focus on the southern region of the state of Pará, 

where the historical and genealogical matrix of my matrilineal consanguine formation is 

located. After years immersed in the web of the great spider Inhô, I investigate the Fish Party 

as a space for the reiteration of songs, ditties and mei [beautiful] kumerex [correct, traditional] 

movements. The Fish Party (Metoro Bemp) is a naming ritual for new fishes that will be 

incorporated into Mebengokre society. The paths of this research are armadillo holes that lead 

to the understanding of my genealogical constitution together with the relatives from 

Kapramkrere and Apexty Villages. This movement involves the recognition of the Bemp ritual 

wefts in the use of objects, movements, songs ï NEKRETX ï which are intangible riches of 

the celebrations (metoro). This work is a demonstration of my current NEKRETX and the 

preparation of my head for participation in the Metoro Bemp (Fish Party) ritual. 

 

Keywords: Mebengokre-Kayapó. Nekretx. Fish Party. Metoro Bemp. 

 

 

1. Em busca de mundos possíveis 

 

Na evocação dos cantos convoco, em tempo, meus ancestrais. Tempo que me coloca, 

sem dor nem piedade, na trama violenta da colonialidade. Habitante dos rios que confluem 
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terras paraenses, neto legítimo de Mebengokre-Kayapó, peço licença a todos que vieram antes 

de mim, e que permanecem comigo habitando mundos. Mundos não habitados por minhas tias 

e minha mãe, filhas de Dona Maria José (minha avó), netas de Dokre Kayapó (minha bisavó) e 

Mundico Pinto (meu bisavô) ï que viveram em muitas aldeias, nas densas florestas silenciosas 

do sul do Pará. Diferentemente de minhas tias e de minha mãe, que não tiveram a mesma 

oportunidade de crescer junto aos nossos parentes indígenas. Tamanha violência com minha 

própria história pôde ser contada, por meio de gestos e imagens, pelos parentes residentes em 

aldeias contemporâneas, num encontro entre mundos possíveis, junto à Árvore de Milho.  

Existe um esquecimento e um silêncio detectáveis nas falas de meus parentes (tias e 

mãe), uma ñincoerência coerenteò, pois nem sequer retornaram ao buraco do tatu ï buraco 

mítico cavado por um tatu, através do qual, segundo meus parentes consanguíneos Kayapó, 

nossos ancestrais teriam feito sua jornada intergaláctica até o planeta Terra. Contaram-me que 

as crianças e as mulheres vieram primeiro, seguidas dos guerreiros e, por último, dos velhos. O 

buraco do tatu representa, simbolicamente, a possibilidade do retorno ao princípio de tudo e de 

todos ï nele reside o conhecimento nato da vida indígena Mebengokre-Kayapó. No buraco está 

contido o todo. Um todo fracionado. Esforço-me continuamente para tecer os fios 

violentamente cortados por um passado-presente colonizador.  

Por que reencontrar-me? Porque acredito que nem tudo está perdido ï por ora, o teto 

do céu não vai cair. Ele não vai cair enquanto cada indígena levantar para o próximo canto. Não 

vai cair enquanto cada indígena que não sabia que era indígena (re)descobrir-se indígena por 

meio dos la­os de consanguinidade, pois ñtodo mundo ® ²ndio exceto quem n«o ®ò (VIVEIROS 

DE CASTRO, 2016). O ato de criar/tecer a necessidade de saber sobre seu Povo acaba se 

revelando como um novo descobrimento ï real, verdadeiro, visceral. 

Um descobrimento para além de toda a criação histórica colonizadora. Uma espécie 

de trama memorial onde cada indivíduo conta sua própria história; mesmo que nem todo mundo 

consiga contar sua história, eu consigo, ao menos desta vez, por enquanto, até agora. Contar 

sobre os mundos possíveis que agora habito. Esse mundo possível habitado por mim está 

localizado ï em profundeza e inteireza ï no sul do estado do Pará. 

Seria mais apropriado aterrizar os mundos: contar sobre meu Povo. Sim, meu Povo. 

São mais de cinquenta e quatro aldeias Mebengokre-Kayapó espalhadas pelo território Sul do 

estado do Pará e Norte do Mato Grosso. Todas pertencentes ao tronco linguístico Jê.  
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O Povo Mebengokre-Kayapó, habitante de terras indígenas localizadas nas 

confluências dos rios Tocantins/Araguaia, Xingu e Fresco, entre os estados do Pará e Mato 

Grosso, encontra-se em Terras Indígenas (T. I.) demarcadas1: Terra Indígena Baú, ocupada 

pelos Baú; Terra Indígena Capoto/Jarina, ocupada pelos Metuktíre , (ou Txukahamãe); Terra 

Indígena Cateté, dos Xikrín do rio Cateté; Terra Indígena Trincheira Bacajá, dos Xikrin do 

rio Bacajá; Terra Indígena Mekragnoti ; Terra Indígena Kararaô ; e Terra Indígena Kayapó. 

 

 

                    Figura 1. Mapa retirado (e editado) da Exposi­«o ñOs Mebengokreò,  

                    realizada no Museu Paraense Emílio Goldi, em 2018. 

 

Essas Terras Indígenas, ainda que demarcadas, fazem parte da memória ancestral e 

tradicional dos Mebengokre-Kayapó, sendo o lugar onde habitam e preservam a floresta. São 

territórios que confluem a história ancestral da minha família materna. Este será o fio condutor 

da investigação sobre a genealogia de parentesco, preliminarmente publicada como parte de 

meu doutoramento no Programa de Pós-Graduação em Artes da Universidade Federal do Pará. 

Neste trabalho, compartilho os fios de compreens«o geneal·gica de minha ñÁrvore de 

Milhoò, a partir do levantamento bibliogr§fico sobre a literatura antropol·gica Mebengokre-

Kayapó. Ainda que seja um levantamento preliminar, evidencia as tramas de parentesco 

compartilhadas por meio de uma ñbelaò e ñcorretaò festa de classifica­«o de bonitos nomes ï a 

Festa do Bemp ou Festa do Peixe. 

 
1 Essas terras, regulamentadas desde 1988, correm, entretanto, o risco de terem suas demarcações revogadas em 

virtude da PEC 212 ï tamb®m chamada ñPEC da Morteò ï que está em tramitação no Congresso Nacional.  
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No início de meu processo de pesquisa junto ao PPGArtes/UFPA, intencionei ï em 

colaboração com meus parentes Mebengokre-Kayapó ï tecer tramas de reconhecimento 

ancestral que revelassem os caminhos de compreensão genealógica dos papeis que 

perfomaremos na Festa do Bemp. Uma compreensão fracionada de uma enorme teia que se 

confunde com as tramas do percurso colonizador. 

Por ora, o que posso contar encontra-se nos compartilhamentos bibliográficos sobre a 

Festa, que ainda descreverei em detalhes na etnografia, a partir da performance de nossa 

experiência (minha, de meu filho e de minha companheira) na festa/ritual de nomeação 

Bemp/Bep [significa, literalmente, ñpeixeò] ï classificador nominal que designa o prefixo do 

nome masculino da pessoa indígena. Esse momento, que considero um dos mais importantes 

da minha trajetória de pesquisa-vida ï vivenciado, particularmente, nos últimos dez anos, entre 

Graduação, Mestrado e Doutorado ï, representa, para mim, sem dúvida, o momento de 

consagração ritual e, sobretudo, de integração nominal, ainda em tempo, junto a meu Povo.  

Começarei pelo compartilhamento de saberes dos nekretx. Tal categoria é importante 

para o agenciamento dos papeis rituais e daquilo que um indiv²duo ñamontoaò em sua vida. Na 

sequência, virão as informações bibliográficas sobre a festa de nominação a qual iremos (eu, 

meu filho e minha companheira) participar na aldeia Apexty2. Por fim, farei breves 

considerações sobre os movimentos performativos futuros. 

 

2. Nekretx: tudo que se amontoa 

 

A palavra mejkumerex é usada para expressar diferentes coisas ï kumerex [ñcorretoò, 

ñtradicionalò] ou mej [ñbeloò] tamb®m s«o usadas separadamente no discurso. O que chama 

mais atenção é a utilização de diferentes grafias, às vezes trocando x por j ou vice e versa. O 

motivo das trocas de palavras reside no fato de os Mebengokre-Kayapó serem, 

tradicionalmente, uma cultura ágrafa e oral. A alfabetização promovida pelo Plano de Governo 

do Ministério da Educação motivou a instalação de escolas não indígenas com ensino bilíngue 

(Português e Kayapó) dentro de todas as aldeias Mebengokre-Kayapó.  

 
2 A aldeia Apexty sofreu recentemente uma cisão, mas ainda não tivemos oportunidade de visitar a aldeia que 

cindiu. Há relatos de que os parentes de classificação matrilinear estão habitando essa nova aldeia, denominada 

Kynõpuri, que está localizada mais próxima de São Félix do Xingu.  
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Mejkumerex expressa, tradicionalmente, um tipo de beleza ligada à tradição. Uma 

pintura é mejkumerex quando expressa a beleza dos esforços e dos indivíduos. Pinturas 

corporais, ornamentos, cantos, movimentos, são incorporações da tradição no cotidiano da vida 

indígena Mebengokre-Kayapó. No âmbito pessoal, mejkumerex representa o reencontro com 

minha própria beleza ancestral, violentamente apagada no decorrer do processo de colonização. 

Desejo contar minha própria história, (re)criando mundos perdidos que se tornaram novamente 

possíveis. Uma (re)criação do que poderia ter sido e do que está sendo. Um reencontro. 

Para cada cerimônia há uma certa quantidade de elementos que são como palavras 

escritas ao vento. Essas palavras estão tanto nos corpos ï inseridas nos grafismos e pinturas 

corporais ï como nos cantos, músicas e artefatos utilizados para uma determinada cerimônia. 

Foi daí que conheci a palavra nekretx, utilizada por parentes indígenas em diferentes momentos 

da Festa da Mandioca da qual participamos recentemente (2017).  

Os nekretx são partes indizíveis do kukradjà ï que tem o mesmo sentido da categoria 

antropol·gica ñculturaò. £ tudo que se ñamontoaò, se guarda, se ganha, se d§ através de um 

sistema complexo de relações, tal qual uma enorme teia de aranha ï a aranha Inhô. Os nomes 

dos indivíduos são nekretx. Coisas passadas de geração em geração também são nekretx. 

Iniciandos em certas cerimônias, sobretudo as de nominação, também desempenham nekretxs 

responsáveis por seu papel no ritual. 

Nem todos os cantos, danças, movimentos, são nekretx. Então nekretx pode ser quase 

tudo. Tudo que se amontoa no tempo e no espaço da continuação da vida Mebengokre-Kayapó. 

Há específicos nekretx para cada cerimônia de nominação, e os iniciandos (ói-ityk) na cerimônia 

Bemp também possuem seus próprios nekretx. Os nekretx mais valiosos em uma cerimônia são 

os nomes dados matrilinearmente através de um sistema de parentesco cruzado e bastante 

complexo. Isso significa que são os tios, avós e aparentados que podem doar nomes acumulados 

ao longo da vida para os ñpeixinhosò iniciandos durante a Festa do Bep ou Festa do Peixe. Um 

indivíduo amontoa, em média, ao final da vida, cerca de sessenta e quatro nomes nekrext. 

 
Foi o chefe de Kretire, Ngýre-my, que forneceu a definição mais sucinta de 

Nekretx: ñtudo aquilo que as pessoas amontoamò (màja kuni me ôatob; coisa 

+ tudo + pronome coletivo + amontoar), ou seja, seus pertences. O mesmo 

verbo é usado no sentido de reunir pessoas e de juntar pertences. Os 

Mebengokre afirmam que realizam cerimônias quando as pessoas estão 

paradas e tristes, para que fiquem alegres. Na realidade, uma cerimônia segue 

outra fase sem intervalos, e as cerimônias principais são intercaladas com 
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cerimônias menores. A qualquer momento pode haver uma dança ocasionada 

pela morte de um parente em outra aldeia, para comemorar a morte de uma 

onça, ou um ataque a um ninho de marimbondos, esse último liderado por 

alguém cujo nekretx é justamente esse papel (amiy kadjy meumiàrý djwoj; 

marimbondo/para/picar/dono). Aparentemente, detentores de nekretx não 

participam do ataque, apenas ficam observando de longe (LEA, 2015: 307). 

 

O que fica evidente é que os indivíduos participantes da Festa possuem seus papeis 

restaurados a cada canto e/ou dança nekretx. Alguns indivíduos possuem nekretx que são 

responsabilidades cerimoniais, e cada indivíduo ou grupo se organiza para realizar a ação 

específica (de sua responsabilidade) no decorrer das cerimônias. Segundo Vanessa Lea (2015), 

há sete gêneros de cantos e passos de dança que compõem um repertório completo de danças e 

cantos de cada g°nero dan­ado durante os meses da Festa. Al®m disso, ñuma mulher tem como 

nekretx a prerrogativa de andar pela aldeia no sentido anti-horário, indo, por exemplo, de casa 

em casa para reunir as mulheres de cada habita­«oò (LEA, 2015: 317). 

Vanessa Lea (2015), em uma relevante contribuição para a literatura Mebengokre-

Kayapó, observou uma diferença conceitual importante para a compreensão das categorias 

ñcasaò e ñhabita­«oò. A primeira (casa) diz respeito ¨ organiza­«o uroxilocal das matricasas, 

onde vivem os clãs ancestrais. Os clãs estão dispostos no círculo de uma aldeia ancestral, 

reiterando a disposição das aldeias tradicionais (kumrex) Mebengokre-Kayapó. A segunda 

(habitação) se refere à organização das habitações pelo sistema de agregação de novos pares às 

ñcasasò. As duas est«o dispostas, na maior parte das vezes, numa mesma §rea no c²rculo da 

aldeia e identificam o plano das relações, papeis e funções sociais. 

 

Os jovens (ingrã ny; brotos novos) Mebengokre brotam dos ossos dos mortos, 

enterrados na terra, como se cada Casa crescesse como uma batata doce (ját). 

Os pais (e possivelmente as mães) fabricam os organismos dos indivíduos, 

mas são os nhênget e as kwatýj que transmitem tudo aquilo que é eterno, como 

se houvesse um fio energético, reforçado e renovado por novos nomes e 

nekretx, ou enfraquecidos por furtos no decorrer do tempo. No entanto, cada 

Casa tem seu lugar de origem (djá kraj) inscrito numa porção específica do 

círculo. Os nomes e nekretx saem de seu lugar de origem de forma legítima, 

emprestados durante períodos curtos ou mais compridos, mas tudo tem seu 

devido lugar e para lá deve retornar (LEA, 2015: 403). 

 

Os nhênget [tios e netos maternos cruzados] e kwatýj [tios e netos paternos cruzados] 

são alguns dos principais agentes da Festa do Bemp. São eles que atribuem e transmitem os 

nomes ï dão seus amontoados de nomes ï para seus netos e sobrinhos na festa/ritual do Bemp. 
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ñ[é] Nomes e Nekretx passam exclusivamente das categorias nhênget (irmão da mãe, pai da 

mãe e pai do pai) e kwatýj (irmã do pai, mãe da mãe e mãe do pai) aos tabdzwè (filhos dos 

filhos, filhos da irm« para o ego masculino, filhos do irm«o para o ego feminino).ò (LEA, 2015: 

270). Esses termos indicam, evidentemente, uma parentela bilateral ou cognática que é 

compartilhada com os demais Jê. Uma ideologia uterina é expressa pela afirmação de que 

nomes e nekretx devem sempre voltar à Casa de origem, onde surgiram (katoro dzà ï 

ñsurgir/lugarò) e onde t°m suas ra²zes (dzà kray ï ñlugar [do] come­o/base/origemò). 

Os nekretx são bens preciosos ou podem ser bens industrializados: ñ[...] uma das 

palavras ouvidas com maior frequência durante a pesquisa de campo, iniciada em 1978, era 

nekretx, ou bens industrializados, que os Mebengokre cada vez mais desejam adquirirò (LEA, 

2015: 49). Ao consultar meus parentes indígenas, tanto da aldeia Kaprankrere, localizada no 

município de Redenção, quanto Apexty, localizada em São Félix do Xingu, explicaram-me que 

se trata de uma categoria complexa, que abrange riquezas guardadas e transmitidas por todos. 

Ao compreendermos que os nomes e nekretx ï incluindo adornos e papéis cerimoniais 

(elementos que fabricam a pessoa mebengokre) ï são atributos das Casas, passamos também a 

considerar o centro como sendo assimilado pelas matricasas, e não vice-versa, como vemos na 

literatura antropológica pré-existente, escrita majoritariamente por homens, em que as mulheres 

Mebengokre-kayapó aparecem, em geral, relegadas à periferia da sociedade.  

A casa dos homens (ngá) leva o olhar de seus habitantes para além da aldeia, em 

consonância com o gerenciamento do todo relacionado à vida além dos confins da aldeia e das 

roças ï que pertencem às mulheres. As casas das mulheres mantêm o foco no interior de um 

espaço fechado. São elas quem gerenciam tudo o que se relaciona à fabricação social das 

pessoas, al®m de cuidar de pessoas, animais e plantas. ñPor pessoa me refiro a todos os aspectos 

do indivíduo que lhe são atribuídos por seu meio sociocultural: gênero, geração, nomes, nekretx, 

matricasa, parentela, amigos formais etc.ò (LEA, 2015: 49). 

 

Nomes e nekretx constituem a essência ancestral, a matéria anímica que 

compõe a identidade distintiva de cada casa. A quantidade de nomes e nekretx 

está correlacionada com a riqueza simbólica à disposição dos membros de 

cada Casa para constituir pessoas (LEA, 2015: 53).  

 

A perspectiva de Verswijer é bastante distinta. Em uma análise dos Mebengokre, 

argumenta Lea (2015) ñque os nomes de ambos os sexos, as prerrogativas cerimoniais e outros 



 

 
297 

direitos, pertencem ¨ matrilinhagem ou segmentos residenciaisò (LEA, 2015: 269). Segundo 

Lea, ño termo ñsegmentoò gera confus«o porque h§ dois n²veis de segmenta­«o que [s«o] 

importante[s] distinguir ï intra-aldeia e inter-aldeiaò (LEA, 2015: 269).  

 
Como vimos, duas ou mais habitações que formam um segmento de uma Casa, 

numa determinada aldeia, constituem simultaneamente um dos segmentos 

daquela mesma Casa, dispersos por várias aldeias. Parece-me igualmente 

inapropriado falar de matrilinearidade entre os Mebengokre. Não há 

fundadoras de linhagens nem de Casas, e grupos de irmãs e primas paralelas 

matrilaterais são as propriedades do mesmo acervo de nomes e nekretx. Se 

uma Casa se subdivide definitivamente (aben ngrà), seu patrimônio também 

é subdividido, e os membros das duas Casas que resultam desta divisão 

passam a casar-se entre si (LEA, 2015: 269). 

 

No plano ideal da tradi­«o Mebengokre, ñas mulheres transmitem seus nomes ¨s filhas 

de seus irm«os e os homens aos filhos de suas irm«sò (LEA, 2015: 277). Portanto, de acordo 

com essa lógica, os nomes são reciclados a cada geração. À medida em que os nomes vão 

retornando à Casa de origem, depois de serem emprestados à outra, assemelham-se aos 

emblemas dessa Casa. Juntamente com os nekretx, representam as marcas diacríticas de cada 

Casa e os aspectos partíveis da pessoa que serão, segundo Lea (2015), assimilados. 

Os nomes estão entre os amontoados de coisas que mais se almejam como nekretx. Os 

nomes são as essências pessoais. São também o que há de mais importante para a pessoa 

indígena. Sem os bonitos nomes ï mejkumerex ï, como dizem os parentes, a pessoa ser§ ñfeiaò 

para o mundo. Para produzir beleza dão-se os nomes e seus amontoados ao longo da vida.  

 

O termo ñnome bonitoò (idji metx) poderia ser mal interpretado. A beleza não 

se refere a seu significado semântico. As palavras que seguem o classificador 

s«o indistingu²veis daquelas usadas nos ñnomes comunsò (idji kakrit). O traço 

distintivo dos nomes comuns é a sua falta de implicações cerimoniais. Os 

nomes comuns frequentemente fazem parte dos nomes bonitos; por exemplo, 

kabeti (tagarela) é comum, e bep/bekwojdô (fruta), e kokô/nhák-ô (folha ou 

pelo). Portanto, a única distinção entre uma classe de nomes bonitos e outra é 

a cerimônia na qual pode ser confirmado (LEA, 2012: 234). 

 

Pelo exposto e conforme pude (eu mesmo) constatar, são os nomes que fazem e 

reiteram as performances rituais da pessoa indígena na Festa do Bep ou Metoro Bemp.  
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3. Metõro Bemp 

 

Um dos rituais mais prestigiados do Povo Mebengokre-Kayapó é o do Bep (ou Bemp). 

Realizado na primeira fase do ciclo de inicia­«o, prepara e apresenta os novos ñpeixesò 

(iniciandos) ao Povo indígena Mebengokre-Kayapó. Existem inúmeros sub-ritos inseridos no 

contexto da festa ritual do Bep, e por este ser um material preliminar, alguns desses dados não 

estão contidos aqui. O que se sabe, até o presente momento, é que durante o merereme, todos 

estão recém pintados/mascarados com pó de casca de ovo do azulão, e com a cabeça coberta 

por uma penugem branca proveniente do urubu-rei. Nessas ocasiões usam-se grandes 

quantidades de urucum e resina de leite de pau.  

Outro rito bastante marcado entre os Mebengokre-Kayapó é o Meú ï expedições 

guerreiras por vários dias na floresta. Os mais velhos da aldeia Apexty dizem que é o momento 

da prepara­«o, da passagem dos saberes tradicionais. ñLogo ap·s o encerramento do Bemp [foi 

realizado o Pute, ritual] para comemorar o primeiro filho de uma mulher. O genitor do bebê e 

seus irmãos classificatórios se sentaram do lado de fora da casa dos homens, cada um segurando 

um pau comprido no coloò (LEA, 2012: 326).  

 

O início do ano é marcado pelo cerimonial Bemp, que se estende durante 

quatro luas: do surgimento do bemp nhõ djà ï largas faixas coloridas que 

partem do sol poente, até a ocorrência das primeiras chuvas. Ao final do 

cerimonial Bemp, pode-se ver no meio do céu, antes do sol nascer, o ngrôt 

kryre, ou punhado de cinzas, formado pelo aglomerado de sete estrelas, as 

Plêiades, situadas na constelação de Touro (PEQUENO, 2004: 270). 
 

Diferentes épocas do ano são acompanhadas da realização de metõro, cerimoniais de 

caráter sazonal e de grande importância para a vivência e a identidade social do grupo. A divisão 

das tarefas segue o critério de gênero, sem fugir à regra das demais comunidades 

Kubenkrankêng (aldeia ancestral ainda existente), cabendo à mulher carregar os fardos e a 

lenha, assim como transportar os alimentos cultivados nos roçados para as casas. 

 

Percebe-se que os rituais de iniciação e nominação se desenvolvem em várias 

ocasiões paralelamente. Por outro lado, acompanham o ciclo ritual de 

atividades de subsistência, durante a vida na aldeia ou durante a vida nômade3, 

dando também expressão ritual a estas atividades. Um aspecto muito 
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importante de qualquer ritual é a oferenda de comida (djokiere), a cargo do 

pai e da mãe dos nominados ou iniciandos, dos irmãos do pai (kamu-aben-

pudji) e de suas esposas, assim como das irmãs da mãe, isto é, todos aqueles 

que se encontram para um dado Ego, na categoria Bam e Nã. Na realidade, a 

atividade ritual de um grupo é sempre a expressão de um momento histórico 

onde entram em consideração aspectos como: 1- a situação demográfica do 

grupo e de como esta situação afeta as categorias de idade, os grupos de 

irmãos, o número de integrantes de uma sociedade cerimonial, o equilíbrio 

entre os grupos que oferecem o alimento e aqueles que o recebem; 2- a relação 

com o ambiente físico num dado momento e a oportunidade de aprovisionar 

matéria-prima para a confecção da parafernália. Também estão envolvidos 

aspectos políticos, individuais, a preferência do grupo por um ritual em 

detrimento do outro e o estado moral e de saúde da tribo. Depois do contato 

aparecem outras variáveis que limitam ou dinamizam a atividade ritual: 

reforço de uma atividade que mantém a coesão do grupo diante do civilizado, 

influência de uma progressiva sedentarização e o estabelecimento de um 

calendário ritual que não coincidia com as atividades ligadas ao mercado 

regional (VIDAL, 1977: 77). 

 

É difícil circunscrever aqueles aspectos do universo Mebengokre que são mencionados 

nos nomes. Referem-se ao cotidiano dos homens e das mulheres, à flora e à fauna, aos produtos 

da roça e aos elementos da natureza. Uma proporção enorme de nomes designa atributos físicos 

e comportamentais ï alto, magro, compulsivo, comilão, chorão, alguém que gosta de beber, 

andar, dormir etc. Os nomes contrastam cores, cheiros, atividades, passividades, além de 

posi­»es corporais, tais como ópenduradaô, ósentadaô, ódeitadaô. A posi­«o est§ associada a um 

aspecto contínuo, que é, evidentemente, um elemento adequado aos nomes, já que representa 

uma característica constante da pessoa a quem o nome foi atribuído. 

 

Até agora foram descritas três situações nas quais as pessoas adquirem nomes: 

a) ao nascer; b) numa cerimônia; c) quando um xamã se apodera de nomes. A 

categoria de nomes de brincadeira é a única em que os nomes são concebidos 

como sendo inventados. Nunca presenciei as pessoas se dando tais nomes; as 

informações que tenho se baseiam naquilo que os Metyktire me disseram. As 

pessoas se dão (ami jaren: reflexivo, contar) nomes de brincadeira durante as 

cerimônias de nominação (LEA, 2012: 270). 

 

São esses motivos que me fazem escolher, como campo para este trabalho, duas 

aldeias: Kaprankrere e Apexty. A primeira localizada no munic²pio de Pau DôArco, nas 

proximidades da cidade de Redenção, no Pará; e a segunda no município de São Félix do Xingu, 

no mesmo estado. O motivo da escolha dessas duas aldeias é a possibilidade de comparação 

entre as formas de composição das aldeias e sua reiteração em formato de performance na Festa 
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do Bemp. Uma das características de uma modificação cultural significativa, que se materializa 

na estrutura da aldeia via modificação territorial, é a forma como as duas aldeias se compõem.  

Tradicionalmente, uma aldeia Mebengokre-Kayapó se organiza em formato circular, 

com as casas dispostas, uma ao lodo da outra, na linha da circunferência. Isso acontece em 

Apexty, mas não acontece em Kaprankrere, que é estruturada como um retângulo. A imagem 

de composição é justamente esta ï uma circular e outra retangular. A forma retangular 

demonstra a alteração cultural sofrida ao longo da ocupação territorial no entorno do município 

de Redenção, que possui uma quantidade muito grande de fazendas. 

Muitos rituais, por sua vez, estão ligados à vida esportiva: à demolição de um ninho 

de marimbondos (amiu-a-ta), às competições de flechas emboladas (aben-kamiuru) a às 

competições de luta corporal (aben-kangoi). Também estão agregadas as categorias que 

indicam a função do indivíduo ou da natureza a partir daquele momento: Bep: nome cerimonial 

masculino; Menoronu: iniciado; Mekutop: gente com capacete de cera de abelha; Kangore: 

sociedade cerimonial; Kukrut: anta; Ngroa: tora de buriti; Ngore: água, timbó; Mekuka-tuk: 

homens de testa preta. Os rituais de nominação para o sexo masculino são: Bep, Tokok e Katob; 

e para o sexo feminino: Bekwe, Nhiok, Koko, Payn, Ngrei e Ire.  

Para atender às exigências dessa descrição preliminar, dividirei a Festa do Bemp 

apenas em suas fases mais tradicionais. Tais divisões ainda são confusas por conta da 

complexidade territorial da disposição das quase cinquenta e quatro aldeias Mebengokre-

Kayapó. Por isso a categorização abaixo, extraída da literatura antropológica, é de ordem 

pragmática, pois não leva em consideração o fato de que nem todas as aldeias adotam, na 

contemporaneidade, com os novos ordenamentos territoriais e políticos já mencionados, a 

estrutura encontrada em Vidal (1977). Este será. porém, um ponto de averiguação na Tese, ao 

se comparar as duas aldeias: Kaprankrere e Apexty. 

 

[Na] primeira, o Bep-menõrõnu estava associad[o] ao ritual de [nominação] 

Bep. A segunda fase era o Me-kutop-ã-kangare. O mekutop é um capacete de 

cera no qual é fincado um ornamento de penas, o okopari. Kangore era uma 

das numerosas sociedades de homens que atuavam nesta fase. A terceira fase 

ocorria na floresta e estava ligada a uma caçada à anta, com participação dos 

iniciados, o kukrut menõrõnu. A quarta fase era menõrõnu ngroa. O ngroa é 

uma tora de buriti que é transportada pelos homens, divididos em categorias 

de idade até o centro da aldeia. A quinta fase era uma cerimônia muito 

elaborada, o menõrõnu ngô-re ou ngôreraitxi [...], que também se desenvolvia 

na floresta, por ocasião de uma grande pescaria de timbó. Finalmente, a sexta 
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fase era um curto ritual, realizado na aldeia, do qual tomavam parte dos 

homens, o rosto pintado todo de preto com pó de carvão, por isso chamado o 

me-kuka-tuk. No final deste ritual procedia-se à nomeação dos chefes de 

categoria menõrõnu, costume que ainda existe [...] (VIDAL, 1977: 57). 

 

O nome de maior prestígio é Bep. Terence Turner fez uma descrição detalhada de uma 

cerimônia de nominação dos Bep que assistiu entre os Gorotire em 1963. Na mesma ocasião 

realizavam-se os ritos de iniciação. O autor distinguiu, claramente, entre os dois processos que 

se desenvolveram, simultaneamente: a iniciação e a nominação (TURNER, 1965: 167). Turner 

escreve a respeito dos ñnomes dos garotosò [the names of boys]: 

 

[é] cerim¹nias de inicia­«o em outras tribos J° do Noroeste s«o cognatas do 

Bemp. Nas variantes não Kayapó da cerimônia, esses nomes (pep ou pe) 

designam a classe de iniciados, não como na cerimônia Kayapó, [mas] um 

nome pessoal concedido em um processo ritual analiticamente distinto da 

pr·pria cerim¹nia de inicia­«oò (TURNER, 1965: 169). [Tradu­«o: nossa]  

 

Durante o Bep, são trazidos dois troncos da floresta, que os Mebengokre denominam 

awari [troncos de buriti descascados, e que serão plantados na praça da aldeia, um à leste e 

outro a oeste]. Os mekrare [homens mais velhos] dançam com as kurêrêrê [mulheres com um 

filho] à leste, e os menõrõnu [homens com um filho] dançam com as mekrapoyn-mekranti 

[inteligente/experiente, mulheres com mais filhos] à oeste ï cada qual em volta de seu awari. 

Na sequência, os homens têm relações sexuais com as mulheres do grupo oposto ao seu.  

Existem inúmeras questões que ainda preciso me deter sobre a estrutura ritual, cujos 

dados ainda estão sendo coletados, em diálogo com meus parentes consanguíneos e com a 

bibliografia antropológica. Se compararmos os relatos informais sobre a Festa do Bemp com 

aqueles fornecidos pelos parentes indígenas das duas aldeias e, ainda, com as referências 

bibliográficas, constataremos que houve mudanças. Porém, o que mudou? Esta é uma das 

perguntas que espero conseguir responder em minha Tese.  
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Conclusões  

 

O Povo Mebengokre-Kayapó está localizado nas confluências dos rios Tocantins-

Araguaia e Xingu, no sul do Pará e norte do estado do Mato Grosso. Sua grande aldeia original 

se dividiu em aproximadamente quarenta e quatro aldeias espalhadas por este território. Essa 

divisão cultural é explicada através do mito da Árvora do Milho.  

Com a ocupação desordenada do território brasileiro e, principalmente, do Pará, muitas 

aldeias estão na fronteira da exploração ilegal de madeira e da extração indevida de minérios. 

Com isso, as interações culturais entre indígenas e não indígenas se intensificaram, causando 

assim novos (des)ordenamentos da composição cultural e geográfica das aldeias. Um exemplo 

disso são as formas que as duas aldeias, Kaprankrere e Apexty, se encontram no presente 

momento: uma circular em formato tradicional, e outra em formato retangular.   

A presente pesquisa, realizada em nível de Doutorado, no Programa de Pós-Graduação 

em Artes da UFPA pretende averiguar as mudanças sofridas nessas duas aldeias, tomando a 

festa tradicional de nominação mais importante do/para o Povo Mebengokre-Kayapó ï a Festa 

do Bemp ï como locus para a realização de uma etnografia performada sobre a Festa do Peixe. 
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Estudo Sobre Performance Xamânica 
 

Luiz Naim Haddad 
UFSM ï luiz.haddad@ufsm.br 

 
 

Resumo: Este artigo é resultado de estudos e pesquisa imersiva acerca do Xamanismo e do 

Neo-Xamanismo ï universos por mim abordados sob o ponto de vista da performance. 

Entendo a categoria performance como potência expressiva contida nas ações, associada à 

multiplicidade de sentidos evocados pela presença do performer em situação extraordinária às 

funções cotidianas. Mais precisamente, venho me debruçando sobre a performance ritual com 

uso da Ayahuasca. Para tanto, tomo por base a Filosofia da Arte de Etienne Souriau, quer para 

tratar das dimensões da existência, quer para falar da interação entre os planos físico e anímico 

de uma realidade múltipla e plural.  

 

Palavras-chave: Ayahuasca. Performance. Ritual. Filosofia. Arte. 

 

Tittle: Study on Shamanic Performance 

 

Abstract: This article is the result of studies and immersive research about Shamanism and 

Neo-Shamanism ï universes approached by me from the point of view of performance. I 

understand the performance category as an expressive potency contained in the actions, 

associated with the multiplicity of senses evoked by the presence of the performer in an 

extraordinary situation in relation to everyday functions. More precisely, I have been focusing 

on ritual performance using Ayahuasca. To do so, I take Etienne Souriau's Philosophy of Art 

as a basis, both to deal with the dimensions of existence and to speak of the interaction between 

the physical and psychic planes of a multiple and plural reality. 

 

Keywords: Ayahuasca. Performance. Ritual. Philosophy. Art. 

 

O presente artigo, apresentado oralmente no I Colóquio Latino-Americano de 

Antropologia da Dança, resulta de uma pesquisa doutoral imersiva acerca da performance 

cerimonial com uso da bebida sagrada Ayahuasca. Proponho-me a refletir sobre o fenômeno do 

uso ritual da Ayahuasca ï dispositivo para atuação de forças e agenciamentos de modos e 

maneiras de ser ï, lançando mão da linguagem performativa como uma espécie de lente. 

Analiso aqui, amparado na categoria performance, os comportamentos que trazem a 

força da presença como produção de estado e de sentido, podendo elaborar reflexões sobre a 

relação entre os planos material e imaterial, questões ponderáveis e imponderáveis, fenômenos 

da ordem do visível e do invisível, e toda sorte de percepções que levem em conta a existência 

como universo gradiente e multifacetado ï entre fisicidade e animismo.  
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Na esfera das manifestações rituais, utilizo a categoria performance também para 

aproximar o universo das artes performativas, instaurando naturalmente um paralelo, ainda que 

de forma subterrânea, entre a performance xamânica e a performance artística. 

 A performance tem um traçado que pode conter gestos, movimentos, vibrações 

sonoras, fragrâncias, expressões (audíveis, palpáveis, visíveis), estados (líquidos, sólidos, 

gasosos) e toda ordem de manifestações que em seu traço encaminham o movimento dos 

sentidos, conformando o sentido do movimento. Nota-se um conteúdo arquitetônico vinculado 

à dimensão estrutural e múltipla de manifestações sensoriais ï tais como gestos, estados e 

percepções do/no espaço ï que vai compondo ações em movimento numa manifestação de 

caráter paisagístico produtora de sentido. O sentido seria a arquitetura em movimento da 

paisagem interiorizada, da qual os performes envolvidos também tomam parte.  

Este trabalho circunscreve, em alguma medida, a desconstrução do binômio 

sujeito/objeto através do mapeando arquitetônico da paisagem que se configura em 

performance como supraconsciência de um plano real ï em osmose com um plano da realidade 

que se estrutura concretamente como linguagem. 

Essa dimensão da performance mapeada na Tese se desdobrou em análises do universo 

artístico, pedagógico e cerimonial. Nesse desdobramento, tratarei das abordagens performativas 

do universo cerimonial, associadas ao uso do ch§ ñpsicoativoò Ayahuasca1 e suas implicações 

nas relações gestuais, musicais e de movimento, no que venho chamando de estudo das 

performances xamânicas. Ayahuasca é um chá composto pela combinação do cipó chamado de 

Jagube ou Mariri (Banisteriopsis caapi) e de folhas conhecidas como Chacrona ou Rainha 

(Psichotria viridis) que, juntos, depois de repetidas fervuras, resultam em um chá utilizado há 

séculos por indígenas sul-americanos e, atualmente, por vários grupos indígenas e não 

indígenas, geralmente em práticas rituais (LABATE: ARAÚJO, 2002). 

 
1O chá hoasca (Ayahuasca) é a única preparação botânica, no que diz respeito à atividade farmacológica, 

dependente de uma interação sinérgica entre os alcaloides ativos existentes nas plantas. Um dos componentes, a 

Banisteriopsis caapi, contém alcaloides de beta-carbolina, que são potentes inibidores MAO-A. O outro    

componente são as folhas da Psychotria viridis ou espécies correlatas ï tamina (DMT). A DMT não é ativa quando 

ingerida oralmente, mas pode se apresentar oralmente ativa quando na presença do inibidor periférico da MAO ï 

e esta interação é a base da ação alucinógena do chá hoasca. Assim, propõe-se uma investigação dos efeitos agudos 

e prolongados causados pelo uso deste chá [...] (BRITO, 2002: 624). 
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A Ayahuasca é reconhecida como um potencializador da consciência em suas 

propriedades de expansão da percepção e, principalmente, no âmbito das visões animistas do 

mundo, capazes de estabelecer contato com dimensões sutis da percepção. Isso significa que 

nossa percepção ordinária estaria sintonizada de maneira consciente, apenas em determinadas 

dimensões do espaço-tempo. Sob o efeito da Ayahuasca, com a consciência ampliada, amplia-

se, consequentemente, a capacidade em apreender outros aspectos dimensionais. 

Nos espaços de consagração da bebida mostra-se comum o reconhecimento e evocação 

de seres que habitariam essas dimensões expandidas. Está nessa abertura da percepção e 

sensibilização para um espaço mágico e diverso, a residência do aspecto intrigante do efeito 

dessa bebida. Por muitos séculos ela vem sendo consagrada por povos originários como canal 

para o mundo dos mortos ou dos espíritos, possibilitando a relativização da ideia de realidade 

e sugerindo novas concepções de existência.  

Para situar minimamente o leitor acerca das bases que estruturam meu entendimento 

sobre performance, apoio-me em escritos de José Gil (2005) e Etienne Souriau (1983, 2017) 

para definir e transitar sobre a noção de realidade, ligada às dimensões de concretude da 

linguagem e da percepção dos sentidos, bem como de sua constituição em dimensões 

microscópicas de vibração e movimento ï enquanto forças formativas e estruturantes dos 

modos de existência da linguagem como entidade plural e múltipla ï, provenientes de um 

mundo real, além da linguagem, porém constitutivo da mesma. 

Isso significa que a performance como acontecimento no tempo e no espaço, mantém 

uma dimensão visível, audível e palpável em relação gradiente, até uma dimensão invisível e 

inaudível que apresenta, por sua vez, forças além do ponderável, atuando na constituição das 

formas no espaço. Essa dimensão não mensurável da ordem do mundo real, pode se apresentar 

em nível de pensamento, sentimentos e apetites que mobilizam as ações no sentido da 

instauração da performance propriamente dita. Está contida nessa relação a perspectiva da 

existência de um mundo vivo onde os seres existiriam, segundo Etienne Souriau, de modos 

diversos. Para Souriau, a arte do ser está relacionada a um pluralismo existencial. A uma 

variedade infinita de modos de existir em diferentes dimensões do espaço multiverso. 

Uma canção pode ver sua existência duplicar, multiplicar, ser ouvida ao mesmo tempo 

em vários locais, cantada por diferentes intérpretes. Uma personagem pode viver no papel, na 

atuação de um performer, na lembrança de quem presenciou a encenação da plateia. Isso 
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significa também que, existindo em unidade, na qualidade de coisa, ocupa diferentes espaços 

ou planos dimensionais, como se pertencesse a vários mundos ï ao espaço referente ao papel, 

ao corpo, à voz, à mídia sonora etc. Ser uma coisa, permanecendo como unidade, também diz 

respeito a um modo de existência. Isso significa que, sendo unidade, pode operar em várias 

dimensões do espaço-tempo, em diferentes níveis de realidade manifesta em gradiente, entre 

fisicidade e virtualidade. 

Entendo o mundo real, segundo o manuseio desse conceito por José Gil (2005), 

operando nesse emaranhado de planos, onde um modo ou maneira de ser está diretamente 

vinculado à arte de existir entre vários intermundos. O modo seria a maneira de fazer existir um 

ser em determinado plano, a partir dos limites ou da medida dos seres. Essa maneira teria 

proximidade com o gesto, com a ação desses seres em movimento ï e porque não adentrar, 

ainda que com cuidado, na zona da intencionalidade? Para Souriau, as artes tiram sua 

pluralidade das diversas maneiras de fazer existir um ser, de promover uma existência ou de 

torná-la real: os pluriversos das artes de existir. Dessa forma, o autor traz para o centro da 

discussão a arte como cerne da questão ontológica. Estaríamos nós, portanto, em uma interseção 

de diversos modos de existência, incluindo uma floresta de virtuais. 

É nessa concepção plural e nesse espaço multiverso que enxergo afinidade e 

pertinência em analisar a performance xamânica com uso de Ayahuasca sob esses termos, onde 

o mundo real se comporta como um fenômeno de transmodalidade, apresentando um regime de 

interações desde uma dimensão virtual até uma dimensão física dos seres em seus modos e 

maneiras de existir.  

Souriau delimita esse gradiente ï entre o virtual e a concretude da realidade ï 

enumerando cinco modos de existir. São quatro modos e maneiras, com suas especificidades, e 

um que realiza justamente a integração entre os quatro durante o processo de instauração da 

realidade. Existe o universo dos fenômenos, das coisas, dos imaginários, dos virtuais e dos 

sinápticos. O modo de ser dos fenômenos tem a ver com maneiras efêmeras de existir, 

apresentando uma arquitetura própria e fugidia, semelhante a determinados eventos da natureza 

que se manifestam e se dissipam rapidamente, independente de que outro modo tenha de lhe 

conferir a condição de existência.  

O papel do fenômeno em um rito com Ayahuasca está intimamente vinculado aos seus 

efeitos observáveis. Aponta para a condição de aseidade (independência de outros fenômenos 
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para existir enquanto tal), são fugidios como lampejos de intuições, rápidas sensações de 

lembranças, percepções de uma dimensão da existência que transcende a noção de si. Já as 

coisas como modos de ser persistem, ao contrário dos fenômenos em suas manifestações. 

Permanecer no espaço-tempo é sua arte de existir em sua coisicidade, porém é importante se 

lançar onde uma coisa, apesar de ser apenas uma, pode se manifestar no espaço em diversas 

formas de existir. Conforme já mencionei acima, uma canção é uma coisa, porém pode se 

manifestar em diversos níveis e modos e maneiras de existir.  

Quando adquirimos um corpo, deixamos o mundo dos fenômenos para adentrarmos o 

mundo das coisas, mas Souriau vai ainda mais longe, acreditando que não basta e existência de 

um corpo físico para alcançar a condição de coisa, mas é preciso que os corpos componham 

com outras coisas, em uma unidade sistemática para a constituição de um cosmo. A arquitetura 

dos fenômenos se transforma em cosmicidade.  

Encontramos aqui, porém, uma questão importante: enquanto os fenômenos só 

dependem de si para existirem, e independem de psiquismos que delimitem corpos e fisicidades, 

as coisas dependem desses psiquismos, condição intimamente ligada ao pensamento, o que 

representa uma intimidade entre a constituição das coisas e do pensamento. O pensamento, 

portanto, também atrelado à existência das coisas, alcança um estatuto de permanência. Uma 

terceira condição seria a dos seres de ficção ou imaginários que operam em um espaço ligado 

aos sentimentos. Poderíamos dizer que são aqueles que estão associados ao medo, à esperança, 

à fé, ou seja, que de alguma forma trazem respostas para uma sensação específica diante do 

desconhecido.  

 

Dizer desses seres que eles existem é dizer que não têm apenas uma existência 

ñsubjetivaò, mas que nos fazem agir, falar, pensar em fun­«o da maneira de 

ser que nossa crença lhes dá. São os monstros da noite que fazem as crianças 

saírem correndo. O que os distingue, no entanto, de uma existência coisificada 

de coisa é que deixam de existir quando não são mais sustentados por esses 

afetos ou crenças. Seu modo de existência não é substancial, mas 

"sustentativoò, na medida em que se alimentam de nossos afetos 

(LAPOUJADE: 31). 

 

Muitas entidades cultuadas nos rituais xamânicos, dentre as várias linhas de trabalho 

que pude presenciar, evocam essa condição exposta acima. Sejam forças da natureza como os 

orixás, representando estados anímicos de coragem e justiça; sejam guardiões e seres auxiliares; 
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sejam espíritos de animais (jiboia, águia, condor etc.) trazendo uma presença imaginária 

intimamente ligada a forças anímicas e totêmicas. Estamos tratando do princípio do animismo 

no contexto do Xamanismo: os espíritos das coisas se comportando como entes capazes de 

interagir com o mundo físico em uma dimensão plural onde os vários níveis de ocorrência se 

mesclam em um multiverso com uma gradação que vai do mais sutil para o mais denso, em 

termos físicos, apelando aos nossos sentidos.  

Os seres virtuais, para Souriau, ocupam um lugar muito específico no campo da 

existência: são os que apontam para aquilo que está inacabado no mundo. Isso não significa que 

eles vão ganhar existência, mas estão ali apontando infinitos caminhos possíveis:  

 

[...] são os virtuais que introduzem um desejo de criação, uma vontade de arte 

no mundo. Eles são a origem de todas as artes que praticamos. As artes, a 

filosofia e as ciências sempre se alimentando dessa nuvem incessante de 

ñ§tomos de verdadeò que margeiam nosso mundo. Isso não quer dizer que 

constituam um universo à parte, separado do mundo real. Pelo contrário, são 

totalmente imanentes a este mundo. Trechos de conversas tornam-se o germe 

de uma narrativa, os traços de um rosto transformam-se em um eventual 

retrato, algumas notas formam o começo de uma melodia, um roteiro torna-se 

filme, uma intuição torna-se sistema etc. (LAPOUJADE: 35). 

 

É importante considerar que todas essas condições de seres, bem como suas condições 

no espaço, pertençam ao mundo dos fenômenos, ao cosmo das coisas, ao reino dos imaginários 

ou à nuvem dos virtuais. Compõem uma existência cambiante e transmodal. Não apenas a 

transitorialidade entre os modos é verificável dentro desse modelo de pensamento, como se dá, 

também, na própria coexistência entre eles, num mesmo momento em que ocorrem as 

migrações e transmodalidades. As existências podem, assim, transformar, intensificar ou 

enfraquecer sua condição, deslocarem-se de um modo a outro, bem como estarem conectadas 

em suas condições. 

Está nessa condição de transmodalidade a importância dos seres virtuais, pois reside 

em suas características a possibilidade de passagem dos domínios do modal para o transmodal. 

Isso se dá pela condição básica e constituinte de sua maneira de ser ï a incompletude. Aqui se 

encontra um paradoxo muito interessante para este trabalho: por que os virtuais, habitando a 
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borda tênue da inexistência, se mostram tão fundamentais para potencializar a existência 

daquilo que existe indubitavelmente? 

Dessa forma, a dimensão dos virtuais opera diretamente nas condições anímicas, em 

sua relação com o devir. Intuições e inspirações de toda ordem estariam nesse registro no qual 

a inevitável situação de vir a ser, integrada a todas as outras dimensões ï fenomenológicas, 

físicas e imaginárias, interagindo em função sináptica e amalgamadas em um todo único e 

multifacetado ï revelam um mundo com uma vitalidade diversa. 

Está na condição de trazer um ser para a realidade existencial, transmutando-o de seu 

espaço virtual para a existência indubitável da realidade, o processo de instauração, que 

segundo Souriau, encaminha nossa tarefa, intrínseca ao fenômeno de vir a ser, presente na 

própria condição de existência. A arte para Souriau, em última análise, seria essa qualidade da 

própria existência em trazer um ser do nada, ou de um caos inicial, à existência no plano da 

realidade como um relevo que vai delineando o espaço virtual, aparecendo e desaparecendo na 

ação de forças constitutivas e forças desagregadoras. 

A performance, neste caso, estaria vinculada a um gesto instaurador de modos e 

maneiras de ser e estar no mundo real de forças invisíveis, intocáveis e inaudíveis para um plano 

da realidade concreta da linguagem, do visível, do palpável e do audível. Trata-se da imanência 

da vida no seio da performance como ação instauradora, como jornada anafórica, construindo 

a obra a ser instaurada. Estaríamos em uma jornada de execução e instauração de uma grande 

obra artística, em parceria com o grande Artista instaurador do mundo:  

 

[...] compreendemos bem que se trata menos dessas ações no que têm de 

executivo e prático do que do espírito que as anima, isto é, exatamente das 

razões de todos os atos pelas quais se produz essa anáfora ï esse erguimento 

progressivo de um ser, desde o nada até a existência plena. A arte é o que 

considera os efeitos a serem produzidos e as causas que produzirão tais efeitos; 

a adequada disposição das qualidades que deverão eclodir progressivamente 

na obra; o encaminhamento do ser, objeto de seus cuidados, para o ponto 

terminal e culminante, limiar de sua existência plena: a realização. A arte não 

é apenas o que faz a obra, é aquilo que a conduz e orienta. // Por essa razão, 

pode se dizer da arte, com precisão [...], que ela é a dialética da promoção 

anafórica, ou para usar uma linguagem menos esotérica, que a arte é a 

sabedoria instauradora; ï e subentende-se, é claro, que essa palavra, sabedoria, 

que fala da aquisição intuitiva e da posse, do uso ativo e concreto de um saber 

orientador a ver de longe as consequências futuras e as harmonias de conjunto, 

não exclui nem a força, nem o amor. Sabedoria! Essa palavra chocará apenas 
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os que veem na arte uma loucura, um descabelamento, uma inconsciência, por 

ignorarem tudo o que ela guarda em seus transes mais febris de sapiência e 

controle judicativo, de normas de medida e precisão; chocará também aqueles 

que não refletem, inversamente, em tudo o que se supõe de arte num mundo, 

quando se acredita ver nele a sabedoria de um criador (SOURIAU, 1983: 5). 

 

A jornada anafórica reside, justamente, no processo contínuo de instauração inevitável 

da vida, demonstrando um comprometimento atávico com ele. Trata-se do fazer natural da vida 

em movimento, num plano real de forças impulsionadoras.  

Desse modo, o plano virtual, enquanto plano de forças instauradoras, carregaria toda 

sorte de qualidades anímicas, apetites, pensamentos e sentimentos, vinculados ao desejo 

inerente de instauração da vida. Isso significa que as forças que nos mantêm vivos na concretude 

da realidade estariam diretamente vinculadas a esse processo de instauração contínua da vida, 

inerente à própria condição de existência. Ou seja, a saúde e a longevidade de nossa presença, 

em meio à nossa realidade, estariam diretamente relacionadas à capacidade de estarmos 

canalizando esse processo anafórico de instauração da vida, em sua pluralidade de seres, em 

seus modos e maneiras de existir no mundo. 

Para que a performance aconteça no espaço-tempo é preciso que ocorram certos modos 

de ser e existir que atendam seu desejo de se concretizar. Desde este posicionamento, a 

performance ï enquanto relação entre a realidade concreta da linguagem e o mundo real de 

forças diversas ï presentifica-se como uma grande paisagem, uma arquitetura viva, consciente 

e pensante, cuja existência está além da intencionalidade do performer.  

A performance, portanto, não é um ponto de vista do autor ou do performer, muito 

menos algo resultante de sua perspectiva, mas uma perspectiva possível do mundo a se adentrar. 

Chamo atenção para a noção de ausência de si, quando mergulhados nos vetores estéticos de 

movimento de uma performance, um estado de imersão e incorporação de tais vetores na 

produção de um plano de imanência de onde afloram sentidos, direcionamentos e estados de 

consciência próprios do momento em que a obra acontece no espaço-tempo.  

No caso das performances xamânicas com uso da Ayahuasca, independente das 

diferenças performativas que ocorrem nos diversos ritos de consagração da bebida, temos a 

ação de sua força como parâmetro para análise de sua constituição. Conforme Silva: 
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[...] este estado de consciência que segundo Leiris (1980) obedeceria a um 

impulso de ruptura com o cotidiano e seria observável em três variantes (estar 

fora de si próprio do transe ou êxtase dos místicos; projetar-se num outro 

mundo comum ao Xamã; e o virar outro através da possessão), além de não se 

confundir com a alucinação, deve, segundo Groisman (1992), ser considerado 

a partir das categorias nativas (SILVA, 2002: 414). 

 

A ruptura com o mundo cotidiano, nesse caso, estaria na alteração de uma espécie de 

sintonia perceptiva dos sentidos, na relação entre o plano real de forças formativas e a realidade 

concreta, associada aos modos e maneiras de existir no mundo. O regime dos pensamentos, 

sentimentos e desejos seria, de alguma forma, conduzido pela ação da ingestão da bebida e seus 

desdobramentos. Diante desses desdobramentos, a noção de agência, associada à noção de 

individualidade intencional, regida pelo manuseio da linguagem e do ñcomportamento 

cotidianoò, se dilui em uma percep­«o de maior vulnerabilidade ¨s for­as invis²veis do real. Ou 

seja, essa localidade gradiente entre o plano real de forças formativas e o plano da realidade 

concreta, se altera tanto na percepção do sentir, como do pensar e do realizar a ação no mundo. 

Vislumbro aqui uma porta para uma possível compreensão do caráter místico e espiritual da 

performance xamânica com o uso da Ayahuasca. 

Benny Shanon, professor emérito de Psicologia na Universidade Hebraica de 

Jerusalém, acerca dos efeitos supra-pessoais a partir da ingestão da Ayahuasca, refere-se ao 

termo ñag°nciaò como tra­o estrutural mais b§sico da consci°ncia humana. O que ocorre com 

esse traço quando do uso da Ayuahuasca, segundo pesquisas do autor,  

 

[...] é que a especificação da agência parece ser, além do banal, tautológica. 

Os padrões não normais de consciência, tais como aqueles gerados pela 

Ayahuasca indicam, entretanto, que a especificação está longe de ser trivial. 

Sob o efeito da bebida, a atividade pode ser modificada. Há instâncias nas 

quais pensa-se que os pensamentos que ocorrem a alguém não são os seus 

próprios, casos nos quais as mentatio de alguém parecem ser governadas e 

dirigidas por outros agentes [...] (SHANON, 2002: 702-703). 

 

A Ayahuasca atua no espaço cerimonial, movimentando corpos e pensamentos e 

determinando, nesse diálogo, algumas forças que configuram a paisagem do cerimonial. Isso 

quer dizer que depois de ingerida, enquanto gesto instaurador, uma série de forças psíquicas, 

virtuais, imaginárias, entre outras, instauram na paisagem um intenso processo de espelhamento 

de forças entre os corpos presentes no traçado da performance (Gil, 2018).  
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Essas profusões de energias psíquicas e somáticas ficam, em certa medida, sujeitas ao 

traçado do cerimonial enquanto plano de imanência das forças provenientes do plano real, 

emergindo e submergindo a concretude da linguagem, já que o traçado, em suas diretrizes, 

incorpora os participantes através do gesto, do canto, do movimento etc., estabelecendo assim 

uma relação entre ação e escuta daquilo que se incorpora.  

Ocorre um regime de ressonâncias que estabelece um duplo caminho entre a evocação 

através dos gestos instauradores e a incorporação dos seres que ao desejarem ganhar realidade 

orientam a tomada dos gestos empreendidos por aqueles que instauram a performance ritual no 

espaço tempo da cerimônia. 

Tal fenômeno de imanência ocorre a partir de uma série de canções, cantos, 

instrumentos musicais, gestos, movimentos dançados, orações, falas em forma de reza, 

utilização de velas, cachimbos, ervas e defumadores, imagens de entidades espirituais, pontos 

firmados em determinados espa­os dos sal»es cerimoniais, uma variedade de ñmedicinasò a 

serem bebidas, assopradas, lançadas ao ar, mascadas etc. Aqui se mostra clara a relação de um 

comportamento restaurado relacionado ao traçado que se repete, e sua característica 

polissêmica a cada cerimônia que se instaura em sua singularidade no instante atual.  

Seguindo na esteira de Schechner (1985; 1988) que estabelece uma relação entre o 

comportamento restaurado e as singularidades que afloram devido ao caráter polissêmico das 

ações repetidas, podemos adentrar o universo das transições entre as forças constitutivas e sua 

transição no plano da realidade em via de mão dupla. O desenho pré-estabelecido da 

performance ritual serve para que modos e maneiras de ser sejam evocados no decorrer do 

ritual. Isso se dá na utilização de utensílios, no canto, no bailado, nas imagens e pontos firmados 

no espaço, ou seja, se desenha o espaço-tempo para que a força do momento se manifeste 

orientada pelas evocações. 

Durante o traçado do ritual com a Ayahuasca, dentre os diversos ritos que participei, 

desde rituais da doutrina do Santo Daime ou da União do Vegetal, sessões na linha da Umbanda, 

como rituais com indígenas Huni Kuin, Shipibo, Yawanawa, ou ritos inspirados no caminho 

vermelho dos indígenas norte-americanos, sempre temos um desenho em que a cerimônia 

ocorre, uma sequência de músicas, ações perante o fogo e a utilização de utensílios que variam 

de acordo com cada cerimônia. Estes correspondem à dimensão das coisas. Porém, se 

relacionam de modo sináptico com os fenômenos que operam no espaço, que por sua vez, em 
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sua maneira de ser, articulam a presença de seres espirituais ligados à noção de modelos 

originais, muitas vezes chamados de arquétipos. Podemos entender tais forças arquetípicas, 

como estruturas em movimento que desenham uma relação entre espaço imaginário, espaço 

físico e espaço anímico, jogando com a incompletude dos virtuais e seus apetites pelo vir a ser. 

Cada gesto que se realiza naturalmente evoca a instauração de modos e maneiras de 

ser e existir neste espaço sagrado, assim como também em via de mão dupla, os seres, em suas 

maneiras de ser orientam o desejo, o sentimento e o pensamento para que se realize tal gesto 

instaurador capaz de trazer à realidade determinada incorporação. Uma canção exige, para que 

se materialize no espaço, que se produza determinado espaço na boca, que se acione 

determinadas musculaturas para deflagrar o canto na construção de sua narrativa física. O 

espírito da canção se materializa no corpo do participante através do desejo de se instaurar 

aquele modo e maneira de existir.  

Assim é também ao se acender um cachimbo, ou o fogo sagrado, ao se aplicar 

defumações, dentre muitos outros gestos que, somados na continuidade do tempo-espaço, 

materializam a instauração da performance como modo e maneira de ser no mundo.  

Está nessa via de mão dupla o espelhamento de forças somáticas e psíquicas. Um 

regime de relações em que as formas concretas no espaço se mostram vulneráveis ao 

movimento microscópico de um plano real de forças que coloca em movimento e vibração até 

aquilo que pareça estar estático e concreto no mundo. Ocorre uma relação entre a noção de 

arquitetura das formas no movimento de uma paisagem consciente do processo de instauração 

como princípio da noção de existência. 

Retomo aqui a ideia de uma supraconsciência que age diante de um processo atávico 

de instauração do ser, entendendo na linha desse processo de análise, que um corpo anímico se 

ergue por forças do pensamento, sentimentos e desejos, mantendo-se vinculado a um grande 

corpo de pensamentos, sentimentos e desejos que se espelha e transita no espaço-tempo, 

promovendo esse processo de instauração e anáfora em modos e maneiras daquilo que vem a 

ser. 

Esse contínuo processo de vir a ser, me remetendo novamente a Souriau, gera um 

entendimento metafórico da vida, enfatizando na cerimônia com a Ayahuasca a clareza, e vinda 

à luz de uma percepção ligada a essa condição de metáfora da vida. A vulnerabilidade criada 

pela interação com o espírito da medicina da Ayahuasca segue nesta direção de borrar as 
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fronteiras entre o real das forças constitutivas da concretude, podendo até reconhecer como 

plano espiritual da existência, em contrapartida com a concretude e densidade do corpo dos 

objetos e das coisas como realidade concreta da linguagem. 

O termo ñxamanismoò mant®m uma liga­«o intr²nseca com a no­«o de cura como 

processos ancestrais de ligação do humano com os ciclos da natureza visto que os xamãs, à 

princípio, se remetem a curadores de sociedades tidas como originárias, ou seja, aquelas que 

mantêm estreito seus vínculos com esses ciclos naturais da vida. É fato que mesmo existindo 

um xamã em determinada comunidade, este necessita de que a comunidade reconheça sua 

condição em um regime constituinte da própria comunidade, o que confere ao Xamanismo uma 

condição coletiva para a efetivação de sua cosmologia. 

A cura de males, desde o corpo físico ligado à maior concretude de uma enfermidade, 

até males da alma, dos pensamentos, sentimentos e desejos, e de seus gradientes possíveis, 

poderiam entrar em sanação, em um processo de vir a ser diante de evocações específicas que 

harmonizem o processo de instauração próprio de cada indivíduo diluído nos modos e maneiras 

de ser na cerimônia ou diante de um xamã.  

Se a vida guarda de maneira intrínseca o processo de instauração e anáfora de uma 

obra na qual habitamos como arquitetura e paisagem, a saúde ou a doença são instaurações que 

se elevam à condição de realidade no corpo. A saúde estaria vinculada a uma condição 

específica de instauração e anáfora da maneira de ser e estar no mundo, aliando tempo e espaço 

no corpo, e deflagrando modos e maneiras de ser sanadores para operarem no corpo físico-

anímico. 

Reparem a proximidade que se mostra entre a ação de seres, bem como o processo de 

instauração de modos e maneiras de ser em uma arquitetura paisagística de uma consciência 

que age de maneira múltipla no sentido de um processo contínuo de instauração de vida. O 

processo anafórico, nesse sentido, responsável pelo erguimento de um ser em sua plenitude, no 

caso da cura, um modo e maneira saudável de sanação específico de algum mal, é o trabalho 

xamânico sobre o outro ou sobre si mesmo. 

A performance, entendida como força que atravessa a forma, comporta-se como 

diretriz para a instauração e defesa de modos e maneiras de ser, defendendo a existência, 

portanto, de seres que promovem uma realidade plural. Uma realidade arquitetônica, na relação 

de suas estruturas físicas e materializadas no espaço, trabalhando integrada às forças formativas 
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de uma paisagem anímica, imaginária e virtual dançando em equilíbrio diante do processo de 

instauração e anáfora da existência.  
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Resumo: O presente texto é um excerto de minha Tese de Doutorado na qual desenvolvo um 

pensamento sobre a noção de performance como acontecimento imanente a um plano da 

existência enquanto relação entre modos e maneiras de ser e existir, desde uma dimensão 

virtual, em gradiente, até a dimensão da existência indubitável das coisas físicas. O termo 

performance, neste caso, acompanha a concepção generalizante em que se considera ações 

performativas as formas expressivas musical, gestual, plástica ou de movimento, que movem 

os sentidos de acordo com o sentido do movimento, mobilizando energias potenciais, numa 

relação entre a fisicidade da presença e o corpo anímico dos desejos, pensamentos e 

sentimentos. Desse suporte filosófico, teço considerações a respeito da minha experiência de 

pesquisa na comunidade Nação Tutumbaiê, situada no município de Itaara ï RS. A 

performance ritual e cerimonial apresenta-se como centro das atividades e fator mobilizante 

das relações e da constituição da Nação Tutumbaiê como um todo. Por isso a ideia de vida 

performática. 

 

Palavras-chave: Performance. Comunidade. Ritual. Xamanismo.  

 

Abstract:  The present text is an excerpt from my Doctoral Thesis in which I develop a thought 

about the notion of performance, as an immanent event to a plane of existence as a relation 

between modes and ways of being and existing, from a virtual dimension in gradient, until the 

dimension of the indubitable existence of physical things. The term performance, in this case, 

follows the generalizing conception in which performative actions are considered expressive 

musical, gestural, plastic or movement forms, which move the senses according to the 

direction of movement, mobilizing potential energies, in a relation between the presenceôs 

physicality and the soul-body of desires, thoughts and feelings. From this philosophical 

support, I make considerations about my research experience in the Tutumbaiê Nation 

community, located in the city of Itaara ï RS. The ritual and ceremonial performance presents 

itself as the center of activities and a mobilizing factor in the relationships and constitution of 

the Tutumbaiê Nation as a whole. Hence the idea of performative life. 

 

Keywords: Performance. Community. Ritual. Shamanism. 
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1. Introdução 

 

Este artigo está baseado na sess«o da minha Tese de Doutorado intitulada óEscuta, 

movimento, modos e maneiras de existir em performanceô, onde realizo um estudo sobre o 

caráter da performance como espaço multiverso de ocorrências, desde sua dimensão virtual até 

o espaço da presença como gradiente de modos e maneiras de ser e existir (SOURIAU, 2017). 

Isso significa pensar a performance como uma arquitetura em movimento, 

mobilizadora de forças supraconscientes que incluem o performer como parte da paisagem. Na 

primeira parte da Tese trabalhei as no­»es de ñrealò e ñrealidadeò (GIL, 2015), de ñmodos e 

maneiras de existirò, evidenciando como a performance opera nesse contexto enquanto 

dispositivo de defesa dos direitos de existir, e dos modos e maneiras de ser no mundo 

(SOURIAU: 2017). Para tanto, apoiei-me em autores como Schechner (1985), Etienne Souriau 

(1983, 2017) e José Gil (2005, 2018) para a edificação de minha base conceitual. 

Apliquei essa mesma base conceitual para analisar minha produção artística num 

processo pedagógico desenvolvido na Universidade Federal de Santa Maria, e para a 

compreensão da performance ritual com uso da Ayahuasca junto à Nação Tutumbaiê ï 

comunidade (neo)xamânica situada no município de Itaara, nos arredores de Santa Maria, 

estado do Rio Grande do Sul ï onde realizei, em caráter imersivo, minha pesquisa.   

 

2.A performance cerimonial na Nação Tutumbaiê 

 

Tarde fresca de sol em Santa Maria, Rio Grande do Sul. Saio da universidade em 

direção à minha residência, levando nos pensamentos a sugestão de visitar uma comunidade 

cravada em um vale entre montanhas no município de Itaara. Dela, eu possuía as coordenadas 

para chegar. Chego ao destino e sou recebido por dois moradores que, soube depois, eram os 

líderes espirituais da comunidade. Em meio a estufas de plantas diversas, casas construídas com 

adobe1, banheiros secos2, e toda uma configuração ecológica de sustentação do espaço, fui 

levado ao templo espiritual para uma conversa. A comunidade é composta por uns trinta 

 
1 Mistura de argila, areia e materiais in natura utilizados na confecção de tijolos e na construção de casas. 
2 Banheiros alternativos aos banheiros convencionais por não utilizarem água em seu sistema de saneamento. 

Trata-se de um sistema ecológico que evita o lançamento de dejetos em tubulações ligadas a centros de 

tratamento ou diretamente em arroios e rios. Produz composto orgânico no final de seu processo.  

https://pt.wikipedia.org/wiki/Dejeto#_blank
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tratamento_de_esgoto#_blank
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tratamento_de_esgoto#_blank
https://pt.wikipedia.org/wiki/Arroio#_blank
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio#_blank
https://pt.wikipedia.org/wiki/Composto_orgânico#_blank
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moradores e inúmeras pessoas que não vivem efetivamente no espaço comunitário, mas 

frequentam cerimônias, iniciações, festivais, mutirões, festas, entre outras atividades, sendo 

reconhecidos como membros da corrente de sustentação espiritual e material da casa. 

O templo destinado às cerimônias é um grande salão construído de adobe, contendo 

imagens, objetos e totens de entidades diversas. O espaço já é, portanto, resguardado pelas 

forças que emanam desses elementos que remetem ao sagrado, instaurando um ambiente de 

forças bem definidas. São totens de animais de poder ligados aos costumes do Caminho 

Vermelho; congás e pontos firmados em nome de Orixás; fotos do mestre Irineu e do Santo 

Cruzeiro, oriundas da doutrina do Santo Daime; além de alegorias de estrelas, faixas nas cores 

do arco-íris e altares que mesclam imagens de Santos cristãos e Pretos Velhos.  

Trata-se de um espaço que promove, de imediato, um espelhamento de forças ligadas, 

especificamente, a essas três linhas de práticas espirituais. São vozes que fazem elos entre si 

para compor um tear polifônico que opera na comunidade tramando diretrizes de ação. Nesse 

sentido, a comunidade se torna uma escola, justamente por promover um devir aprendizado, de 

acordo com a incorporação de diretrizes que acionam forças que serão atualizadas na 

performance cerimonial, foco de realização do espírito dos adeptos. Todas as atividades da 

comunidade convergem para o encontro que se dá no ato performativo que atravessa o ritual.  

Quero dizer com isso que todos os elementos que compõem a comunidade ï dos 

alicerces e paredes das casas do templo, da disposição dos ambientes, do manejo da terra, da 

produção de alimentos, em conjunto com a floresta, até os banheiros secos que necessitam 

periodicamente de limpeza ï funcionam como diretrizes de aprendizado para a performance 

ritual. A própria geometria da comunidade produz, em seus espaços, uma urgência para que as 

coisas sejam feitas de modos e maneiras que a comunidade, como um microcosmo, possa 

permanecer dentro de certa estabilidade vivencial, em detrimento às instabilidades que 

normalmente acometem os grandes grupos, afetando o convívio. 

As cerimônias espirituais e seu caráter performativo são o foco para onde todas as 

atividades convergem ï um momento sagrado onde se acessa o divino de forma direta e 

presencial. Todos compartilham da experiência, incorporando o ato performativo em sua 

totalidade. Seria como se uma força divina, dotada de super intencionalidade ï atuante nas 

manifestações inerentes à natureza da vida ï, pudesse ser evidenciada com clareza e distinção, 

tanto na presença das pessoas quanto nos espaços do salão durante o rito.  
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Figura 1. Templo. Fonte: desconhecida.3 

  

Essa presença divina ï que se torna evidente com o uso da Ayahuasca ï produz, do 

meu ponto de escuta, um lugar de fala e escuta para as pessoas manterem a comunidade 

funcionando. Não estou afirmando aqui que tal evidência da presença divina, e seu 

compartilhamento entre as pessoas, seja reconhecida e defendida por todos. Trata-se, porém, 

do ponto de partida do ato performativo ï de uma condição fortemente explicitada, 

experienciada e, no mínimo, reconhecida por grande parte da comunidade. 

Em contrapartida, as atividades cotidianas na comunidade operam também, a meu ver, 

como uma forma de preparação para os ritos de encontro com o ser divino. Acabam por 

funcionar como um trabalho técnico que prepara os participantes para a performance 

cerimonial, onde o processo de socialização incorporado pelos performers constitui-se na 

própria conformação física e mental deles, delineando e preparando a presença para o ato.  

Ocorre o equivalente à preparação do performer na função artística, principalmente 

quando se observa os treinamentos e ensaios como atos de socialização. Evoca-se forças 

anímicas do pensamento, do sentimento e do desejo, em conjunto com a preparação física, 

 
3 Disponível em: https://www.facebook.com/nacaotutumbaiers. [Acesso: 25 nov. 2019] 

https://www.facebook.com/nacaotutumbaiers
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estimulando processos de produção de consciência, situados na paisagem da comunidade como 

parte de sua vida cotidiana e, por extensão, da performance ritual. Remeto-me à 

 

[...] ênfase da abordagem de Schechner como processo de preparação e 

desenvolvimento da habilidade performática do ator ï o seu aprimoramento 

na arte de representar. Assim, as discussões deste teórico estão assentadas na 

questão das estratégias, dos recursos mobilizados visando aprimorar a técnica 

e, por conseguinte, a qualidade da ñrepresenta­«oò c°nica ou atua­«o 

performática do ator diante de uma plateia expectativa, vezes seguidas. 

Portanto, o que Schechner destaca são os treinamentos, ensaios, workshops 

etc, no esfor­o de demonstrar com detalhes que o ñcomportamento 

restauradoò consiste em trabalho §rduo, intenso e rigoroso, que vai al®m do 

esforço físico e intelectual exigido ao performer, mas também traz à tona a 

recordação nos gestos, nos movimentos corporais, as experiências guardadas 

nas profundezas do ñserò, internalizadas atrav®s de um longo e complexo 

processo de socialização (SILVA, 1999), procurando, desse modo, enfatizar o 

elo do ñcomportamento restauradoò como processo da socializa­«o do ator, 

pois se trata de uma atividade cultural que evoca a memória, instiga a reflexão 

e remete a experiências que fazem parte da trajetória de vida do sujeito 

(SCHECHNER, 1985 apud SILVA, 2005: 54). 

 

Entendo essa noção de divindade compartilhada pela comunidade como uma força que 

está no espaço e, portanto, atravessaria a todos. O que acontece é que com o uso das plantas 

medicinais, principalmente com a Ayahuasca, essa percepção se torna muito clara e nítida 

através, principalmente, dos movimentos mais sutis de pensamento, percepções do outro e do 

ambiente, potencializando o que se enxerga, escuta, toca, além de percepções indescritíveis e 

inomináveis, quando submetidas ao efeito do chá. Nesse momento da experiência, vê-se 

claramente o que Gil (2018) nomeou de ñcorpo-espelho-de-for­asò. Ocorreria, ent«o, um 

contágio de afetos a partir do compartilhamento de partículas intensivas emitidas pelo corpo, 

sendo que a produção de consciência se localizaria em uma região difusa, entre aquilo que 

reside na ordem da intencionalidade e os estratos inconscientes da percepção. A captação dos 

signos obedeceria a um regime de comunicação ï entre a linguagem e as ações verbais e infra 

verbais. Caracteriza-se, a meu ver, nesse ponto, um estado de consciência que dilui as fronteiras 

entre o estado de vigília e os estados de sonho, sono e morte. Falo de uma ideia de consciência 

e inconsciência em que o corpo também está implicado. Formas e ritmos modificam os corpos 

nesse processo de captação e emissão de forças em um metabolismo energético. 

Ocorre uma preparação objetiva para a performance ritual na qual se ensaiam, 

diariamente, canções intercaladas com gestos e falas em formato, principalmente, de orações 
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acompanhadas do uso de objetos específicos, tais como terços, bastões e cachimbos. Passos 

dançados movimentam o espaço, instaurando um campo de trocas íntimas que produz a ativação 

dessa área difusa de produção de consciência e captação de signos e símbolos. A clariaudiência 

operaria como uma escuta mediadora entre os planos das virtualidades e suas atualizações nos 

planos das linguagens, signos, intuições, impulsos e instintos.   

A preparação dos performers inclui, nesse caso, não apenas os ensaios cantados e os 

textos falados em formato de oração, mas também os trabalhos relacionados com a lida diária: 

o trato com a produção de alimentos, com as plantas medicinais e estruturas ecológicas baseadas 

no sistema permacultural, a administração dos banheiros secos, o uso da energia solar, entre 

outras atividades que revelam de maneira explícita a estruturação e a capacitação dos 

performers para a performance cerimonial.  

Ou seja, toda a constituição da performance cerimonial está totalmente integrada aos 

afazeres do dia a dia da comunidade. Enfatizo esse aspecto para criar um paralelo com as 

práticas de preparação do performer no contexto artístico. No caso da comunidade, os sentidos 

das categorias performer e performance emergem diretamente de um plano de imanência 

intimamente vinculado às necessidades do espaço coletivo. Não se trata de uma preparação 

puramente estética, em suas coordenadas objetivas, mas sim de um vínculo de necessidades 

comunitárias, intimamente conectadas às práticas espirituais e à eficácia da performance ritual. 

O que acontece na Nação Tutumbaiê é que o espaço performático das cerimônias se 

liga de maneira objetiva às outras atividades da comunidade, existindo nessas atividades um 

olhar direto sobre a preparação corporal e mental voltada para uma boa atuação no ritual. Os 

modos e maneiras de atuar no dia a dia da Nação Tutumbaiê ï na lida com a produção de 

alimentos, construção de casas, plantio de plantas medicinais e óleos essenciais ï se mesclam 

com o fazer artístico, tendo seus propósitos guiados pela intensa experiência de percepção com 

o uso da Ayahuasca. A ocorrência da performance se liga a uma preparação anterior e um 

desdobramento posterior na vida cotidiana. No caso da Nação, esta continuidade é explícita e 

se mostra em um regime de interferências diretas nas atividades extra performance.  

Percebo que as atividades diárias, em proximidade com a natureza, despertam energias 

potenciais específicas que incorporam nos modos e maneiras de agir dos moradores ï são essas 

energias que irão operar durante a cerimônia, intensificadas pela ingestão da Ayahuasca. São 

urgências ligadas às descobertas de plantas medicinais nos arredores da mata, é a lenha que 
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precisa estar preparada para o fogo sagrado, são os altares que são construídos para estarem 

fixos em seus lugares, além de todas as atividades da semana que convergem para o evento 

cerimonial do final de semana, quando a comunidade recebe os membros que não residem ali 

e chegam de vários pontos da região para consagrarem as medicinas. 

 

3. A comunidade performática como alternativa a um sistema de créditos 

 

Essa reflexão sobre as urgências latentes nos movimentos da comunidade ganha 

importância à medida em que escutamos os dizeres da Nação Tutumbaiê acerca de seu pequeno 

modelo de organismo social baseado na autossuficiência e desvinculado, na medida do possível, 

do modelo capitalista hegem¹nico. Enfatizo o fato de acontecer ñna medida do poss²velò por 

ser o que escuto nos dizeres contidos nas diretrizes incorporadas às atividades da Nação, porém 

em conjunto com uma s®rie de ñcontamina­»esò inevit§veis.   

A Nação seria, neste caso, uma espécie de communitas (TURNER, 1974): um modelo 

de antiestrutura constituído por sujeitos liminares que se colocam do lado ñde fora" de uma 

estrutura social hegemônica, numa atitude emancipatória em relação às normas culturais, 

sobretudo hierárquicas, políticas e jurídicas. As communitas não se baseiam na apropriação de 

territórios e representam uma vertente histórica nos processos de agenciamento de situações 

liminares representadas por sujeitos em situação de exclusão de algum estrato social. Os sujeitos 

liminares, pelo fato de se oporem e resistirem à ideia de um sistema social hegemônico como 

única forma de organização possível, se agregam em solidariedade no interesse em estruturar 

uma alternativa à ordem estabelecida, o que resulta na instauração das communitas. As 

communitas se caracterizam como antiestrutura, uma vez que há uma cooperação por parte da 

estrutura social vigente na produção de sujeitos liminares, já que os acessos a determinadas 

esferas de poder são limitados, o que representa um regime dialético de forças.  

Essa alternativa a um regime capitalista de produção e manejo dos recursos não se 

mostra como uma bandeira política, no sentido ativista ou panfletário. O caráter político dentro 

da comunidade está embutido no propósito espiritual. Ao contrário de acumular créditos e 

propriedades, em forma de capital, como energia vital para despertar a força motriz que 

impulsionaria a sociedade, esta é alimentada pela experiência performativa e cerimonial. Nesse 
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sentido, o despertar para a prática espiritual garantiria a energia motriz que impulsiona o 

trabalho a ser resolvido ï sejam questões cotidianas, sejam questões existenciais.  

A performance cerimonial e suas ressonâncias na arquitetura estrutural da 

comunidade, em seus afazeres e modelos de sustentação, se apresenta como um norteador das 

ações cotidianas. Esse quadro representaria, sob meu ponto de escuta, uma brecha na 

instabilidade do modelo hegemônico de manutenção social, expondo sua fragilidade. Seriam 

esses espaços uma alternativa a um modelo, por exemplo, insustentável. O contrário também 

seria verdadeiro, onde os contágios que ocorrem nas entranhas das relações operacionais da 

comunidade exporiam as fragilidades da communitas. 

A tensão entre os modelos hegemônico e contra hegemônico no seio das dinâmicas da 

Nação Tutumbaiê se dá porque as vozes ressonantes da comunidade defendem modos e 

maneiras de existir sem a necessidade de acumulação de créditos em forma de capital como 

força motriz reguladora e propulsora da sociedade. Ao contrário, teria na performance 

cerimonial, e em sua íntima relação com as práticas de cura, esse motor. Estaria, portanto, na 

experiência performativa o combustível para a atualização de virtualidades enquanto satisfação 

de apetites e urgências intrínsecas à condição humana como mediadora desse processo. A cura 

dos males residiria, justamente, na compreensão e desenvolvimento desse processo mediúnico 

de transmutação das forças virtuais em estruturas formais e concretas da linguagem.  

 

4. Um breve mergulho nas diferentes performances cerimoniais 

 

A performance cerimonial na Nação Tutumbaiê segue as três linhas para o 

desenvolvimento do trabalho espiritual. Cada cerimônia organiza o mapeamento do espaço e 

do tempo sob diferentes formas na configuração da paisagem. São elementos e diretrizes 

advindos da Umbanda, do Santo Daime e do Caminho Vermelho que instauram diferentes 

arquiteturas de onde reverberam distintas vozes que reivindicam o direito de existir em seus 

modos e maneiras próprios. Vou relatar os desenhos a fim de dimensionar a arquitetura 

performática dos ritos. 

Independente da forma em que for realizada a cerimônia, utiliza-se, antes de começar 

a sessão propriamente dita, a medicina do rapé. Tal procedimento, que serve como um primeiro 
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ñdescarregoò, antes do in²cio oficial da cerim¹nia, ® conduzido, geralmente, fora do templo, ao 

pé do Altar da Jiboia ï um altar de pedra com o Santo Cruzeiro e a Jiboia esculpida no chão. 

O rapé é uma medicina antiga e muito conhecida entre vários grupos indígenas, 

soprada nas duas narinas com um instrumento chamado tipi ou simplesmente ñaplicadorò. 

Trata-se de um instrumento em formato de canudo, geralmente em forma de óVô. Pode ser de 

bambu, osso ou madeira, sendo que uma pessoa se posiciona em uma das pontas do tipi e 

assopra o rapé dentro das narinas de quem recebe o cuidado. O rapé é uma substância em pó, 

macerada com ervas e cinzas de cascas de árvores medicinais. 

 

 

Figura 2. Altar Jiboia. Autoria da Foto: Nagea Smaniotto (2019).4 

 

A ideia de cura norteia qualquer cerimônia, em quaisquer de seus estilos, e a cura é 

sempre resultante de um processo de transformação e alinhamento. Uma pessoa, quando passa 

mal em uma cerimônia, seja no nível físico ou emocional, o entendimento é de que o ñmalò, 

literalmente, está passando. Isso se alicerça de maneira muito significativa, pois se compreende 

qualquer enfermidade como oportunidade de cura e aprendizado sobre si e sobre o mundo, 

como um processo capaz de restaurar os corpos físico e anímico.  

 
4 Disponível em: https://www.facebook.com/nacaotutumbaiers/ [Acesso: 22 nov. 2019] 

https://www.facebook.com/nacaotutumbaiers/
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             Figura 3. Aplicação de rapé. Fonte: página do facebook da  

             Nação Tutumbaiê. Autoria da Foto: Maroa Smaniotto.5 

 

As cerimônias do Santo Daime seguem a doutrina deixada pelo mestre Irineu: abrem-

se os trabalhos com orações de Pai Nosso e Ave Maria6, despacham-se as doses de Ayahuasca 

e todos seguem em bailado marcando dois passos para cada lado. É possível que um ritmo de 

quatro tempos se altere para três tempos, adequando-se, dessa forma, aos passos do bailado.  

Nas mãos, os participantes costumam carregar um maracá, instrumento semelhante a 

um chocalho, porém com haste. Na ponta, dentro de um recipiente fechado, ficam objetos 

pequenos, tais como esferas de metal ou sementes que, ao serem balançadas, emitem um som 

característico. O Maracá serve para marcar o tempo e preencher o ambiente com seu som tribal. 

Os homens se posicionam do lado oposto às mulheres, configurando um espelhamento 

entre polaridades complementares e operando como dispositivo para outros espelhamentos de 

energias desprendidas dos corpos, em uma profusão de reflexos. Tais espelhamentos ocorrem 

em incontáveis formas que podem ser observadas em uma dimensão macro da expressividade, 

mas também estariam no nível de uma comunicação infraverbal da ordem do inconsciente.  

Vestidos com a farda tradicional do Santo Daime, seguem o bailado acompanhados 

pelas sequências de hinos que vão sendo cantados, evocando mensagens e entidades do 

cristianismo popular, entidades da mata e encantados, entre outros elementos da natureza.   

A estrutura do ritual determinaria, em suas diretrizes, a maneira e os modos de agir 

dos participantes. Por intermédio das coordenadas físicas do bailado, somadas aos gestos, às 

 
5 Disponível em: https://www.facebook.com/nacaotutumbaiers/ [Acesso: 22 nov. 2019] 
6 Orações que pertencem às tradições cristãs. 

https://www.facebook.com/nacaotutumbaiers/
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invocações dos hinos, à hierarquia da casa e às imagens de entidades com suas qualidades 

anímicas, vão se incorporando configurações não apenas físicas e macroscópicas, na ordem dos 

sentidos ordinários, mas principalmente na dimensão das forças virtuais que estruturariam as 

formas, maneiras e modos de agir, alicerçados por essas forças provenientes das virtualidades.   

A Ayahuasca seria, justamente, um potencializador da percepção de forças virtuais e, 

desta forma, os signos macroscópicos acessíveis aos nossos sentidos ganhariam uma robustez 

como emissores de partículas intensivas, ou seja, você olha para a paisagem da cerimônia e se 

situa a partir dos estímulos mais profundos de sua percepção. 

As cerimônias da Nação Tutumbaiê, no formato da doutrina do Santo Daime, 

acompanham uma programação que contempla o hinário do mestre Irineu e dos chamados 

companheiros. São eles: Germano Guilherme, João Pereira, Maria Damião e Antônio Gomes 

que, fiéis ao mestre, receberam seus hinários que seguem sendo cantados nos trabalhos da 

doutrina, em diversas igrejas pelo Brasil. A ideia de que um hino não é resultado de um processo 

de composição, e sim de um ato de recebimento, corrobora com o sentido de emergência de um 

ser dialógico em seu processo de instauração do mundo virtual no mundo físico. Os hinos e 

hinários, dentro do universo do Santo Daime e do Xamanismo, enquanto categorias dialógicas, 

s«o entendidos como ñrecebidosò. Entende-se o suposto autor do hinário não como criador, mas 

como receptor e instaurador de mensagens divinas. Se pensarmos que simplesmente 

atualizamos, em nossas ações, diretrizes virtuais, dando-lhes corpo físico durante o processo, e 

que tudo emerge de um grande plano de imanência, onde todas as coisas possíveis de se 

materializarem já existiam de maneira implexa, faz bastante sentido acreditarmos que os hinos, 

na verdade, representam modos e maneiras de ser e existir em performance. Emergem a partir 

de um gesto instaurador que deflagra sua existência em um canal contínuo de atualização de 

seres virtuais, em seus modos e maneiras de ser e existir sobre a realidade da linguagem.  
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Já na linha da Umbanda, canta-se para os Orixás Exu7 (o guardião) e Ogum8 (o 

guerreiro que abre os caminhos da vida), para a Cabocla Jurema9, para os Pretos Velhos10 e 

para os Caboclos11 ï principais entidades cultuadas na Nação. Canta-se, ainda, para 

Yemanjá12, Obaluaê13, Oxossi14 e Xangô15, entre outros que aparecem para serem louvados. 

 

[...] existem nuances provenientes da diversidade de qualidades atribuídas a 

cada orixá. Oxum, por exemplo, pode ser guerreira, coquete ou maternal, 

dependendo do nome que leva. Como veremos, diz-se que há doze Xangôs, 

sete Oguns, sete Yemanjás, dezesseis Oxalás (na África eles seriam cento e 

cinquenta e quatro), tendo cada um suas características particulares. Eles são, 

segundo os casos, jovens ou velhos, amáveis ou ranzinzas, pacíficos ou 

guerreiros, benevolentes ou não (VERGER, 2002: 47). 

 

Exu, o guardião, atua no imaginário que povoa as ruas, o povo das encruzilhadas, mas 

é também um guia para abertura de caminhos, porém de forma diferente de Ogum. Seria quem 

estabelece o contato com as hierarquias mais altas dos Orixás. Guarda a porta da casa, bem 

como mantém a ordem no salão. Vive nas entranhas sombrias da noite, levando luz e limpando 

os recônditos mais escuros de nosso corpo anímico.  

 
7 Exu é o guardião dos templos, das casas, das cidades e das pessoas. É ele também que serve de intermediário 

entre os homens e os deuses. Por isso nada se faz sem ele e sem que lhes sejam feitas oferendas, antes de qualquer 

outro Orixá ï o gesto serve para neutralizar sua tendência em provocar mal-entendidos entre os seres humanos, 

em suas relações com os deuses e até mesmo dos deuses entre si (VERGER, 2002: 36).  
8 Como Orixá, Ogum é o deus do ferro, dos ferreiros e de todos aqueles que utilizam esse material: agricultores, 

caçadores, açougueiros, barbeiros, marceneiros, carpinteiros, escultores (VERGER, 2002: 41). 
9 Jurema é uma entidade espiritual evocada tanto por indígenas como por adeptos do Catimbó e da Umbanda.  
10 Pretos Velhos e Pretas Velhas são entidades espirituais cultuadas na linha da Umbanda e que trazem para o ritual 

a presença da ancestralidade negra. Entram no culto para apaziguar e/ou curar as dores dos necessitados. 
11 Entidades espirituais cultuadas principalmente na Umbanda, ligadas às forças ancestrais indígenas e das matas. 
12 Yemanjá no panteão dos Orixás representa a força feminina associada ao mar. Conhecida como Rainha do Mar, 

é uma das entidades mais cultuadas no Brasil. 
13 Obalúayé (Rei Dono da Terra) ou Omolu (Filho do Senhor) são alguns dos nomes atribuídos a Sànpònná, deus 

da varíola e das doenças contagiosas, cujo nome é perigoso de ser pronunciado. É aquele que pune os malfeitores 

e insolentes, enviando-lhes a varíola (VERGER, 2002: 75). 
14 Oxossi, o deus dos caçadores, teria sido o irmão caçula ou filho de Ogum. Sua importância se deve a diversos 

fatores. Assim como Ogum, também protege os caçadores, tornando suas expedições eficazes. Como os caçadores 

passam muito tempo na floresta, Oxossi está em contato frequente com Ossain, divindade das folhas terapêuticas 

e litúrgicas, com quem aprende parte do seu saber. É considerado o primeiro ocupante de um lugar e senhor da 

terra (oníle), possuindo autoridade sobre os habitantes que venham a se instalar depois (VERGER, 2002: 50).  
15 Xangô, deus do trovão, violento e viril, foi comparado a São Jerônimo, que costuma ser representado por um 

ancião calvo e inclinado sobre velhos livros, mas que é frequentemente acompanhado, em suas imagens, por um 

leão docilmente deitado a seus pés. E como o leão é um dos símbolos de realeza entre os iorubás, São Jerônimo 

foi comparado a Xangô, o terceiro soberano dessa nação (VERGER, 2002: 50). 
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Quando invocamos Exu, as luzes devem ser mínimas para que ocorram as 

sintonizações ï espécie de incorporação das entidades que passam a circular no salão, 

harmonizando o recinto com passes e conselhos aos ouvidos de quem requisita esse saber. Os 

Exús têm objetos e oferendas de sua preferência: charutos, cachaça, pimenta e dendê lhes 

agradam. As músicas, em menor escala, instauram um clima de tensão e mistério, sustentado 

pela letra da canção que evoca imagens associadas à luz que ilumina os ambientes mais 

sombrios das ruas e encruzilhadas, próprios de Exú. O guia da cerimônia se retira por alguns 

instantes e sai para trabalhar junto à tronqueira16. Estão presentes nos movimentos dos 

pensamentos, sentimentos e desejos as vozes subliminares que afloram dessa experiência. 

Ressoariam dentro de nós forças virtuais que migram, no tempo e no espaço, passando por uma 

diversidade de mãos e falas, e que fazem muito sentido quando nos identificamos com a 

linguagem como meio de transmiss«o dessas ñmensagensò em n²vel de substrato de sons e 

movimentos, gestos e instauração de modos e maneiras de ser e existir em performance.  

Ogum veicula a força do guerreiro, a força que nos impulsiona para frente, sem pensar 

em desistir quando nos deparamos com dificuldades ou impedimentos que devem ser 

transpassados com firmeza e perseverança. Este é o espírito de Ogum. Sincretizado com São 

Jorge, desperta a sensação de pertencimento a uma egrégora (exército) que te dá suporte para 

confiar em tua coragem para continuar. No âmbito do corpo anímico, é o dispositivo para fazer 

ressoar essa coragem em tua maneira de agir, preenchendo tua alma de confiança e verdade.  

Os Caboclos trazem a paisagem da mata e a herança indígena, juntamente com a 

certeza de uma miscigenação que nos coloca na condição de pertencentes às várias nações, por 

trás de uma aparência homogeneizante e simplista de ascendência. As curas com os caboclos 

envolvem o uso de plantas medicinais, ervas, defumações etc. Quando se canta para a Cabocla 

Jurema, é servida uma tintura com cascas de jurema preta17 para facilitar a sintonização ou 

incorporação. Na hora dos Pretos Velhos, acendem-se os cachimbos de Preto Velho, embalados 

por canções que evocam essas entidades. Pode-se sentir uma atmosfera própria dessa falange, 

que se remete ao tempo do cativeiro nas senzalas. Remete-se também aos navios negreiros que 

 
16 Assentamento de Exú: pequeno recinto localizado na entrada da chácara como proteção e alinhamento do espaço. 

Esp®cie de ñcasinhaò onde s«o colocadas as ferramentas de Exu: tridentes, facas, punhais, ervas e todos os objetos 

relativos aos trabalhos destinados a eles (PRANDI, 2001). 
17 Como ocorre com a Ayahuasca, a Jurema (Mimosa hostilis), também contém a substância psicoativa, conhecida 

como DMT (N, N-Dimetiltriptamina), curiosamente identificada pela primeira vez no Brasil em 1946, justamente 

na planta da Jurema. É uma bebida de origem indígena utilizada em rituais (CARNEIRO, 2004). 
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traziam negros africanos e que, de alguma forma, reverberam em nossa memória social e 

individual. Pessoas que sintonizam essa energia, em uma espécie de incorporação, circulam no 

salão levando as informações e vibrações para que conselhos e mensagens possam ser escutados 

pelos presentes na comunhão entre gesto, movimento, música, canto, voz e ambiente.  

A cerimônia em si, depois do rapé, seguindo as diretrizes do Caminho Vermelho, inicia 

com orações feitas com o cachimbo sagrado. Ao elevar-se a fumaça do tabaco18, manifesta-se 

a transmutação da matéria, conduzindo-nos a uma sintonização por meio da qual os 

pensamentos, propósitos e ideais impregnam o tabaco, até serem liberados com a fumaça, 

agindo nos planos mais sutis da existência material. Seria como se pudéssemos conversar com 

esses níveis de informação, com as forças estruturantes da forma, com o espírito da coisa e 

receber suas orientações. Esse processo de oração despertou em mim uma percepção muito 

clara de um tipo de escuta escutada19 que eu ainda não havia acessado.  

O aprendizado da oração com cachimbo ï prática ancestral e comum entre os indígenas 

da América ï passou por uma adaptação em relação à escuta enquanto espaço instaurado pela 

ação ritual. Situar-me na paisagem da ação significava ser capaz de ouvir meus pensamentos 

de forma a perceber suas peculiaridades em relação à ação, ou seja, era como se as vozes que 

ouvia dos pensamentos aflorassem dessa ação. A potencialidade revelada no diálogo externo 

ao corpo, afetada pela ação de fumar e pelo movimento da fumaça, em sua sinuosidade, 

possibilitava meu acesso a dizeres profundos sobre minha real condição. Eram vozes que 

circulavam na paisagem, e que nos davam acesso a forças cuja intencionalidade se fundia com 

a intuição, com as linguagens verbais e com as ações no tempo e no espaço.  

Com o cachimbo sagrado em mãos o maestro requisita algumas pessoas para que 

façam suas orações. As pessoas emitem palavras de agradecimento, pedem bênçãos, 

mencionam pessoas que lhes inspiram gratidão ou votos de realização. São palavras 

improvisadas, em sintonia com a emissão da fumaça, ou então com o cachimbo apoiado no lado 

esquerdo do peito, partindo do coração em direção ao mundo. Pode-se também iniciar a sessão 

com rezos20 curtos e sortidos entre as pessoas presentes. São gestos, palavras, intenções que, 

 
18 O tabaco foi misteriosamente cultuado como planta sagrada por diversas etnias indígenas espalhadas pelo 

continente americano. Eram sociedades que dificilmente teriam tido contato umas com as outras, mas cujos pajés, 

caciques e sacerdotes experimentavam o transe fumando tabaco em rituais mágicos e religiosos (SOUZA, 2004). 
19 Modelo de escuta desenvolvida em minha pesquisa, e que remete à ação de escutar algo que de alguma forma 

já foi escutado, e que no manuseio da informação é tratado como memória ï por isso o termo ñescuta escutadaò. 
20 Termo empregado para se referir à reza ou oração. 
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quando colocadas no início da cerimônia, aproveitam o vazio inicial para despertar o 

movimento dos pensamentos, sentimentos e desejos no sentido da cura de males físicos e 

anímicos. Ao reverberar vibrações de agradecimento, propósito, bem-estar, entre outras 

qualidades presentes nas orações emitidas com intencionalidade, o corpo anímico se movimenta 

através da reverberação das palavras no espaço ritual. 

Antes de seguir as descrições dos ritos associados ao Caminho Vermelho, realizados 

pela Nação Tutumbaiê, vale frisar que tal tradição foi trazida ao Brasil principalmente pela 

Igreja Nativa Americana do Fogo Sagrado de Itzachilatlan, ou simplesmente Fogo Sagrado21, 

vinculada a Native American Church ï NAC, igreja americana que reúne práticas rituais 

provenientes dos povos originários norte-americanos, ligadas, principalmente, ao uso do 

Peyote, utilizado também no Brasil, Equador, México, Colômbia e França. O Fogo Sagrado de 

Itzachilatlan tem como fundador o artista plástico mexicano Aurélio Diáz Tekpankalli, 

fundador e líder espiritual desse grupo que fala em nome de práticas originárias de nativos das 

planícies norte-americanas. Aurélio viveu sua infância no México e migrou para os Estados 

Unidos ainda jovem, onde desenvolveu-se como artista plástico produzindo murais ligados a 

políticas indígenas (ROSE, 2010). Apolo Quetzal (2019), líder espiritual da comunidade Nação 

Tutumbaiê, em entrevista a mim concedida no dia 29 de abril de 2019, diz que seu trabalho na 

linha do Caminho Vermelho foi iniciado em cerimônias com Peyote22, Chanupa23 e Busca da 

Visão, junto aos indígenas da América do Norte, com quem convivera por certo período na 

Colômbia, e num encontro com Aurélio Diáz Tekpankalli, em cerimônia conduzida por ele na 

Bolívia. Dessas experiências, houve um despertar para as práticas que realiza até hoje.  

As cerimônias vinculadas às diretrizes do Caminho Vermelho trabalham, até onde 

pude absorver, um mapeamento de arquétipos numéricos que se combinam em arquiteturas e 

geometrias que elaboram, por exemplo, o sistema quaternário, que vale para as disposições: 

leste, norte, oeste e sul; terra, água, fogo e ar; entre outras referências. O sistema ternário 

 
21 Vale conferir a Dissertação de Ressel (2013), que aborda essa tradição religiosa tanto como memória do passado 

quanto como panorama abrangente da Nova Era e das novas religiosidades no contexto urbano contemporâneo. 
22 Quando os espanhóis entraram em contato com os indígenas do México, ficaram perturbados com o uso que 

eles faziam de uma planta pequena em seus cerimoniais religiosos. No início pensaram que era uma espécie de 

cogumelo seco. Desde então essa planta foi identificada como Peyote (Lophodora Williamsii). Esse cacto 

proporcionava visões e possuía propriedades curativas (SHONLE, 1925). 
23 Dentre os rituais do Fogo Sagrado, destacamos o uso central do tabaco como uma espécie de sacramento; e a 

óchanupaô ou ópipa sagradaô, ritual que se conduz com o tabaco e um cachimbo de mesmo nome, com o qual se 

fazem ñrezosò ao Grande Esp²rito, enfatizando agradecimentos e pedidos (OLIVEIRA, 2009). 
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aparece no eixo céu, terra e coração. Temos também os trinta e três dias da busca que se dividem 

em quatro, sete, nove e treze. O Caminho Vermelho, em suas práticas rituais, evoca vozes 

ancestrais, devires animais ï tais como as imagens da águia, do lobo, do jaguar, da serpente e 

do urso ï, entre outras forças, advindas dessas imagens, que aparecem nas letras das músicas, 

nos objetos e nos totens, preenchendo o espaço do templo. Os elementos terra, água, fogo e ar 

estão presentes e aparecem na forma de fogueiras, brasas no altar central, velas e cachimbos, 

água em jarros, flores, folhagens, plantas medicinais, pedras, cristais, instrumentos feitos de 

ossos e penas. O sopro presente na aplicação do rapé e no uso do cachimbo são algumas das 

marcas dessas presenças como forças atuantes no processo. Nas cerimônias dessa natureza, 

além da Ayahuasca, é servido o Wachuma24 ou São Pedro, bebida à base de cactos encontrados 

nas regiões andinas da Argentina, Chile, Bolívia, Equador e Peru.  

Na linha do Caminho Vermelho, podemos descrever outras cerimônias típicas que 

também são realizadas na comunidade, tais como o Temazcal e a Busca da Visão. O Temazcal 

ou Tenda do Suor constitui-se numa tenda construída de adobe no interior da qual, em uma 

cavidade central, depositam-se pedras quentes recolhidas de uma fogueira alimentada do lado 

de fora da tenda. As pedras são imersas em água e tratadas com ervas e ramos de folhagens que 

produzem vapor, preenchendo com calor, fragrância e umidade o espaço da tenda. Conduzido 

por cantos que louvam a ancestralidade das pedras, da terra e dos nativos, o Temazcal instaura 

uma paisagem que possibilita a reelaboração de nossa paisagem interna e, vividamente, de 

nossa escuta ï passamos a escutar a ressonância das pedras, dos cantos, das pessoas etc. 

 

 
24 O cacto de San Pedro ou Wachuma (Echinopsis pachanoi), originário de terras equatorianas e da costa norte do 

Peru, é apenas uma das variedades de plantas de poder usadas por sacerdotes xamânicos em rituais sagrados 

encontrados no território americano. As primeiras investigações feitas sobre este cacto foram nos anos 20 do século 

passado pelos bot©nicos L. Britton e J. Rose. O óSan Pedroô ® usado em rituais de cura e sua subst©ncia ativa ® a 

mescalina (CORONA, 2017).  
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Figura 4. Wachuma ou São Pedro. 

Autoria da Foto: Nagea Smaniotto (2019).25 

 

Dentre as questões que ficam sobre como se conduzir nos trabalhos com plantas de 

poder, ou sobre quais fatores culturais abarcam tais experiências, enfatizo a importância de se 

trabalhar a intencionalidade. Esta abre muitas portas para caminhos de aprendizado em 

performance nos rituais sagradas com uso de plantas de poder. A prontidão como escuta 

escutada, ligada aos recursos da intencionalidade, impulsiona a compreensão de um espaço 

prenhe de possibilidades de gestos, movimentos e energias afins, em conexão com um ambiente 

que aciona coordenadas espaço-temporais. São coordenadas gestuais que despertam memórias 

e sensações, num nível inconsciente de comunicação infraverbal, e que tem na intencionalidade 

um dispositivo para o acesso às expressões mais íntimas e subterrâneas dos corpos anímicos. A 

intencionalidade opera como gatilho para que uma escuta em movimento capte e lide com as 

forças que atuam na singularidade espaço-temporal do Temazcal. 

A Busca da Visão é uma cerimônia que ocorre sempre no início do ano, quando 

dezenas de pessoas sobem a montanha Nhanderu Miri e se resguardam individualmente em 

retiro, somente com uma rede, um cobertor e uma lona, e cercados por um fio encerado, ao qual 

estão entrelaçadas trezentas e sessenta e cinco trouxinhas de pano contendo cada qual um 

punhado de tabaco. Ao amarrá-las, realiza-se uma oração em forma de rezo com o cachimbo, 

no intuito de impregnar nas trouxinhas os propósitos para o próximos trezentos e sessenta e 

 
25 Disponível em: https://www.facebook.com/nacaotutumbaiers/. [Acesso: 22 nov. 2019] 

https://www.facebook.com/nacaotutumbaiers/


 

 
334 

cinco dias. Monta-se o ñacampamentoò em recantos no interior da mata, onde quatro bastões 

delimitam, juntamente com o fio encerado, o território do retiro. São quatro iniciações que 

remontam a antigos ritos sagrados de culturas nativas da América do Norte. A primeira subida 

se propõe a um retiro de quatro dias sem água ou qualquer alimento. Na noite do último dia o 

iniciado recebe uma dose de Ayahuasca. Na segunda subida fica-se sete dias na montanha, 

recebendo alimento e água a partir do quarto dia. Na terceira subida fica-se nove dias e na quarta 

vez, treze dias, também recebendo água e alimento a partir do quarto dia. Nos ñportaisò ï 

quarto, sétimo, nono e décimo terceiro dias ï se recebe água e alimento e se toma uma dose de 

Ayahuasca como parte do rito. 

 

 

                                Figura 5. Busca da Visão ï subindo a Montanha. Fonte: 

desconhecida.26 

 

Completam-se, no total, trinta e três dias de retiro intermitente. O objetivo é 

experienciar um encontro com visões, pensamentos, sentimentos, escutas próprias de uma 

situação de privação, silêncio, coragem e encontro com a própria intimidade diante da força da 

montanha, da mata e da vulnerabilidade. A performance cerimonial da Busca da Visão começa 

com um compromisso firmado previamente, quando o iniciante deve manufaturar as trouxinhas 

de tabaco. Neste momento já se está realizando a Busca da Visão. Os rezos com as trouxinhas 

de tabaco, ao projetarem propósitos para os próximos trezentos e sessenta e cinco dias, após a 

Busca, também estendem a força da performance para o cotidiano do ano vindouro.  

 
26 Disponível em: https://www.facebook.com/nacaotutumbaiers/ [Acesso: 22 nov. 2019] 

https://www.facebook.com/nacaotutumbaiers/
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É dessa forma, com seus ritos, cantos, bailados, rezos, instrumentos de oração, entre 

outras imagens e simbolismos, que a Nação Tutumbaiê movimenta a vida na comunidade, 

orientada pela performance xamânica. O ato performativo, nesse caso, assume a regência e a 

orquestração da comunidade, que se move sob influência e perspectiva de uma dimensão divina 

incorporada e representada na performance dos ritos, incluindo modos e maneiras de ser e 

existir, em ressonância com essa diretriz de trabalho.  
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Danças Negras, Corpo e Decolonialidade:  

novas perspectivas ao trato dos conhecimentos na universidade 
 

 

Amélia Vitória de Souza Conrado1 
UFBA ï ameliaconrado@ufba.br 

 

 
Resumo: Os discursos provenientes das Danças Negras ï e de suas formas de existência e 

intervenção ï se constituem num arcabouço de conhecimentos negro-africanos e de 

descendência diaspórica, incluindo-se o Brasil. Apesar da importância desse saber cultural, 

que consolida um lastro de relações, sociabilidades traduzidas em vínculos de pertença, 

identidades, resistência e ancestralidade, contraditoriamente não ocupa um lugar de equidade 

no conjunto de conhecimentos ofertados nos currículos acadêmicos. Por tais motivos, abordar 

a decolonialidade hoje significa pressupormos a existência de uma colonialidade eurocêntrica 

latente nos currículos, nas metodologias, nos pensamentos e práticas, que por longos tempos 

v°m sendo transmitidos como formas ñuniversaisò de conhecimento. A busca por superar os 

antigos pensamentos e paradigmas em que se pauta a ciência antropológica eurocêntrica gera, 

na contemporaneidade, tensionamentos. Diante disso, o olhar à diáspora africana-brasileira 

vem oferecendo um campo de complexidades, cujo entendimento torna-se imprescindível a 

esse novo momento de mudança. Almeja-se atingir uma educação antirracista que respeite e 

incentive a produção crítica de saberes engendrados pelas danças e poéticas políticas 

articuladoras de modos de vida afro-diaspóricos. A produção crítica sobre a História da África 

ainda é recente e os aportes históricos e antropológicos não dão conta nem da continuidade, 

tampouco da criatividade artística tal qual é vivida em África. 

 

Palavras-chave: Danças Negras. Decolonialidade. Universidade. Contemporaneidade. 

 

Black Dances, Body and Decoloniality: new perspectives on the treatment of knowledge 

at the university 

 

Abstract: The discourses from the Black Dances, their forms of existence and intervention 

constitute themselves as a framework of black-African knowledge and diasporic descent, 

including Brazil. Despite the importance of this cultural knowledge that consolidates a ballast 

of relationships, sociability translated into bonds of belonging, identities, resistance and 

ancestry, contradictorily, does not occupy a place of equity in the set of knowledge in academic 

curricula. For these reasons, addressing decoloniality today means presupposing the existence 

of a latent Eurocentric coloniality in curricula, methodologies, thoughts and practices, which 

have long been transmitted as a form of ñuniversalò knowledge. In contemporary times, this 

quest to overcome the old thoughts and paradigms on which Eurocentric anthropological 

science is guided generates tensions. Given this, the look at the African-Brazilian diaspora has 

offered a field of complexities, whose understanding becomes indispensable to this new 

moment of change. It aims to achieve an anti-racist education that respects and encourages the 

critical production of knowledge engendered by dances and poetic political articulators of 

 
1 Este artigo é parte da pesquisa Danças, Relações Étnico-Raciais e Educação, desenvolvida junto ao Programa de 

Pesquisa e Pós-Gradua­«o em Dan­a da Universidade Federal da Bahia, na Linha óDança e Diáspora Africana: 

express»es po®ticas, pol²ticas, educacionais e epist°micasô. A autora é líder do GIRA: Grupo de pesquisa em 

culturas indígenas, repertórios afro-brasileiros e populares. 
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Afro-diasporic ways of life. We conclude that the critical production on the history of Africa 

is recent and that the historical and anthropological contributions do not even account for 

continuity, nor the artistic creativity as it is lived in Africa.  

 

Keywords: Black Dances. Decoloniality. University. Contemporaneity. 

 

 

Quem vem lá, sou eu, 

Quem vem lá, sou eu, 

Berimbau bateu, sou eu angoleira, sou eu 

Eu venho de longe, venho da Bahia, 

Jogo Capoeira dia e noite, noite e dia2 

 

Evocamos os cantos corridos advindos da capoeiragem afrobaiana ï conhecimentos 

dançantes que se colocam em jogo, em discurso político, poético e referenciado nas culturas 

afro-diaspóricas ï para discutir o trato de abordagens epistemológicas possíveis nas 

universidades brasileiras. Em tempos atuais, o perfil de nossa comunidade acadêmica vem 

mudando, graças ao resultado das lutas dos movimentos sociais organizados, das reclamações 

e exigências da sociedade civil quanto aos seus direitos sobre esse nível de formação, o que nos 

parece contraditório: exigir o que se tem direito garantido pela Constituição Federal!  

Nas críticas de Joel Rufino dos Santos (2018), quando nos referimos à "sociedade 

brasileiraò, esta ñtem quinhentos anos de exist°ncia. Quatrocentos foram de escravid«o. A 

escravidão é, portanto, a nossa tradição mais legítima, a que reside no fundo de qualquer 

evoca­«o do passado para pensar e agir no presenteò (SANTOS, 2018: 50). Isso explica o 

porqu° de estarmos falando de Direito em pleno sistema ñdemocr§ticoò: por vivermos em 

constante luta por políticas educacionais, de saúde, moradia, lazer, de combate ao racismo e 

todas as formas de discriminação. Assim, ao tratarmos da Universidade, dizemos que seus 

conteúdos disciplinares precisam incorporar a diferença e a diversidade, em busca de soluções 

de problemas reais e de novos entendimentos sobre a complexidade da nossa realidade.  

Intenta-se, dessa forma, criar ambientes de melhor convivência, respeito e incentivo à 

produção de conhecimento crítico em torno dos fazeres e saberes, e que traduzam as danças 

negras ï entendidas aqui como poéticas políticas que articulam modos de vida afro-diaspóricos 

 
2 Trecho de música de capoeira de domínio público, citada na obra de Lima (2008: 101) 
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ï, suas estéticas, corporalidades, epistemologias próprias, ritualidades e questões que se 

configuram como políticas afirmativas e de representação étnico-racial: 

 

Nada me faz mudar 

Este meu jeito de pensar 

O meu modo de ser 

Imagine Ilê 

Tentaram lavar minha consciência 

Dizendo que nada tem [a ver]  

Com este meu ser revolucionário3  

(GIBI, 1996) 

 

Trazemos como exemplo a canção presente no álbum Canto Negro III, do Bloco Afro 

Ilê Aiyê, para enfatizar que esses pensamentos revolucionários fazem emergir a afirmação de 

pedagogias e metodologias de ensino com especificidades próprias no ambiente acadêmico. 

Tais pensamentos põem em relação outro modo de fazer que difere da visão fragmentada, por 

muito tempo imposta pela ciência cartesiana como forma de transmissão de conhecimentos, 

inclusive no campo das Artes. Outro exemplo dessa relação está presente na fala da atriz e 

pesquisadora Evani Tavares Lima (2008), quando afirma que ño olhar sobre o capoeirista sagaz 

que negaceia com gingado todo cheio de malícia, consciente de si e de tudo que o cerca; e sobre 

o ator que, sobre o palco, ® uno diante do espectadorò (LIMA, 2008: 109), na medida em que 

se vale dos aportes da Capoeira Angola para preparação técnico-criativa de atores, considerando 

suas necessidades e especificidades culturais para uma melhor compreensão de si, de sua 

autocrítica, visão de mundo e diálogo com o cotidiano.  

Nessa direção, os processos que buscam subverter as formas convencionais de lidar 

com as Artes na universidade respondem diferencialmente. Do mesmo modo, a insurgência dos 

estudos contemporâneos que se referem ao trato da temática das danças afro-brasileiras e negro-

africanas, articulados ao debate étnico-racial e educativo, constituem-se como um pensamento 

crítico de dança, frente a outras perspectivas acolhidas e difundidas no espaço acadêmico dessa 

área.  

Para defender as ideias aqui apresentadas, optamos por um referencial teórico-

metodológico que põe em jogo as contribuições advindas de várias áreas do conhecimento, tais 

 
3 M¼sica  do Bloco Afro Il° Aiy°, ñMeu jeito de seròde autoria de Gibi do CD Canto Negro III (1996) 
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como Dança, Antropologia e Educação. Destacamos, portanto, os estudos de Martins (2008); 

Monteiro (2011); Conrado, Daniel e Suárez (2018). No debate da Educação, voltado para as 

relações étnico-raciais e a temática da decolonialidade, destacamos os autores Siqueira (2006); 

Munanga (2009), Gomes (2010) e Silva (2017). Nossa escolha metodológica é também 

inspirada nos estudos de Macedo (2000, 2006), através da etnopesquisa crítica e da 

etnopesquisa-formação, provenientes da tradição etnográfica, constituindo-se como abordagens 

qualitativas. Além destas, encontramos apoio no que se define como metodologia de Pesquisa-

Ação (THIOLLENT, 2011).  

Para referenciarmos o modo como as danças de matrizes africanas e afro-brasileiras se 

relacionam dentro de um campo de tensão e embate, precisamos relembrar a transplantação de 

povos africanos, forjada pelas relações de dominação histórica ï e que ainda perduram no tempo 

presente por meio de outras formas de opressão. Nesse sentido, vale ressaltar que a literatura 

em vigor sobre a Arte Africana foi predominantemente escrita pelo e na visão do colonizador, 

o que ocasionou, e continua a ocasionar, uma visão equivocada sobre um mundo de saberes, 

diversidade e singularidades que constituem o acúmulo que tal continente, seus países, 

territórios e localidades possuem. 

 

1. O que se pretende com uma educação antirracista e um pensamento decolonial na 

universidade 

 

Pautadas em nosso contexto e realidade, vamos trazer a primeira pergunta: como se dá 

o racismo na estrutura das universidades brasileiras? Não é difícil desvendar! Antes das ações 

afirmativas e políticas de cotas para acesso da(o) estudante negra(o) ao Ensino Superior, era 

quase inexistente sua presença nos diversos cursos. Ao verificarmos a presença de docentes 

negras(os) nos quadros das referidas instituições, a realidade é ainda pior. Exemplificamos essa 

realidade com a Universidade Federal da Bahia: apenas três por cento da totalidade dos 

professores desta instituição é de pessoas negras. Contraditoriamente, esse contexto de 

desigualdade presente na UFBA se situa na cidade de Salvador e no estado da Bahia, onde a 
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população negra é majoritária4. Por isso nos perguntamos: por que os negros não aparecem, se 

eles constituem a maioria da população? Tal resultado revela como o racismo é estruturado e 

reproduzido dentro dos aparelhos do estado e meios em que o sistema capitalista age para 

expropriar o outro, cujo ñproblema n«o reside necessariamente no fato de que o racista se sente 

superior, mas no fato de que ele vive uma vida efetivamente superior à [vida] daqueles que 

oprimeò (MOORE, 2007: 286) 

Quando nos deparamos com os currículos dos cursos universitários brasileiros, sejam 

de Bacharelados ou Licenciaturas ï tais como Dança, Teatro, Música, Artes Visuais ï, 

constatamos que estes permanecem com uma abordagem europeia que desconsidera as 

epistemologias que provêm das etnias de base do processo civilizatório brasileiro. O acesso das 

pessoas identificadas como cotistas às universidades públicas ï considerando o sistema de cotas 

um direito garantido por lei, sejam estas estaduais ou federais ï não é suficiente, uma vez que 

a situação de desigualdade pela qual essas categorias são prejudicadas (social, econômica e 

culturalmente) as acompanha. No interior desse ñmundo" que se mant®m elitizado, os dilemas 

emocionais sob os quais passam esses estudantes, e alguns professores que chegam a esse lugar, 

são inevitáveis, na medida em que tal situação reverte um quadro social que por muito tempo 

manteve-se inalterado. Nesse sentido, essas for­as ir«o se confrontar: ño espa­o acad°mico 

brasileiro, embora seja reduto de exercício do pensamento crítico, é também um espaço onde 

há uma insensibilidade, uma indiferença ou mesmo uma cegueira no que tange à exclusão 

racialò. (SANTOS, 2009: 189) 

Na obra Siyavuma: uma visão africana de mundo, a antropóloga brasileira Maria de 

Lourdes Siqueira (2006) sublinha que o desejo de quebra de fronteiras, em uma perspectiva de 

mundo contemporâneo, é forte e difícil de se alcançar 

 

quando se trata de preservar interesses, manter dominações, guardar 

privilégios, sobretudo em relação aos ñoutros" povos. Esses outros s«o 

indígenas e negros. Estamos nos referindo a fronteiras raciais, fronteiras dos 

etnocentrismos e eurocentrismos, de desconsiderações do valor, dos direitos 

do ñoutroò (SIQUEIRA, 2006: 112). 

 

 
4 Segundo a Secretaria de Promoção da Igualdade Racial ï SEPROMI: ña Bahia tem o maior contingente de 

pessoas declaradas pretasò. Dispon²vel em: http://www.sepromi.ba.gov.br/2019/05/2171/Numero-de-brasileiros-

que-se-declaram-pretos-cresce-no-pais-diz-IBGE.html (Acesso em 30 de Agosto de 2019) 
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Assim, em constante movimento cambaleado, de quem está a gingar ï lá, cá, cima, 

baixo, frente, trás ï, atenta(o) às várias possibilidades de absorver aquilo que se pode 

ressignificar a partir de outra lógica de saber: 

 

Tumba ê caboclo 

Tumba lá e cá 

Tumba ê guerreiro 

Tumba la e cá5 

 

O autor Carlos Moore (2007) ï doutor em Ciências Humanas e Etnologia, e com dupla 

nacionalidade, cubana e jamaicana ï por meio de sua densa obra Racismo & Sociedade: bases 

epistemológicas para entender o racismo, explica as bases raciológicas no mundo moderno e 

capitalista, desde o surgimento do sistema de escravidão racial na sociedade greco-romana, no 

mundo árabe, na Europa, até seus reflexos no século XXI. Ele explica que não se deve esquecer 

daquilo que gerou o in²cio, pois ño racismo surgiu e se desenvolveu em torno da luta pela posse 

e preserva­«o monopolista dos recursos vitais da sociedadeò (MOORE, 2007: 283). Ressalta 

que na Antiguidade, época em que os territórios eram apoderados e os recursos naturais ï tais 

como águas, rios, montanhas, terras, seguidos dos rebanhos e das cidades ï eram considerados 

bens, a própria força de trabalho escravo, continuadamente, também o era. A produção alheia, 

proveniente dos produtos agrícolas ou manufaturados, assim como a exploração das riquezas 

do meio ambiente ï minerais, especiarias, marfim, entre outros ï e dos subsolos alheios 

passaram a ser uma espécie de propriedade. Ao passarmos para a atualidade, o referido autor 

diz que os recursos vitais, responsáveis pelo acesso das pessoas a esses bens são, entre outros, 

a educação, os serviços sociais, o poder público, o capital financeiro e as oportunidades de 

emprego. Desse modo, ñ[o] racismo veda o acesso a tudo isso, limitando para alguns, segundo 

seu fenótipo, as vantagens, benefícios e liberdades que a sociedade outorga livremente a outros, 

tamb®m em fun­«o de seu fen·tipoò (MOORE, 2007: 284). Por meio desse entendimento ® 

possível empunhar armas para travar combates e eliminar suas formas de ação e instituição nas 

sociedades, para que possamos efetivamente promover atitudes, políticas e ações que venham 

transformar essa realidade.  

 
5 Trecho de Música do Maculelê de Mestre Popó, do livro Relicário Popular de autoria da professora Zilda Paim 

(1999, p. 38) 
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Existe um saber corporal da cultura afro-diaspórica ou da diáspora africana, 

compreendido em termos de uma nova comunica­«o e ac¼mulo, que ressalta que ño corpo passa 

a ser entendido como um dispositivo de poder, de identidade e de pertinência a um ou a outro 

grupoò (TAVARES, 2012: 82). Assim como define Tavares (2012), ® uma Dança de Guerra ï 

arquivo e arma. Portanto, é nesse sentido que as Danças Negras atravessam o tempo 

(re)existindo e salvaguardando heranças, costumes, referências, cujas formas de transmissão 

s«o fundamentalmente um ñjogo de corpoò. Tal pensamento parece impossível em meio a este 

mundo global em processo crescente de destruição. Acreditamos, porém, que todos os povos, 

sociedades e pensamentos compactuam com essa ñOrdemò. E ® a² que se d§ a esperan­a de que 

uma outra visão de mundo se instaure.    

Moore (2007), ao analisar o racismo no século XXI, considera que em vez de 

retroceder ï como seria de se esperar, devido ao salto que a humanidade, supostamente, daria, 

em termos de educação ï constata que o racismo permanece com brutal vigor excludente, na 

medida em que é inserido na dinâmica socioeconômica com novas formas de se apresentar.  

Em vista disso, ressaltamos uma opção de pensamento decolonial, entendida como 

"um ato de desobedi°ncia epist°mica que afeta o estado e a economiaò (MIGNOLO, 2008: 

324). Aqui, não iremos aprofundar essa concepção, sobretudo porque existem visões 

diferenciadas entre o que é descolonização e decolonalidade. Mas conforme as explicações de 

Silva (2017), essa discussão conceitual emerge entre um grupo de intelectuais da América 

Latina nos anos 2000, ao proporem leituras acerca do colonialismo em contraposição à 

colonialidade. Assim, para Silva a decolonialidade é entendida ñcomo a cr²tica ativa ¨s heran­as 

coloniais e como maneira de transcender historicamente a colonialidadeò (SILVA, 2017: 30). 

Discorrendo sobre tais concepções, a autora destaca que 

 

a ideia de descolonização implica em uma revisão profunda de esquemas 

reproduzidos externa e internamente às nossas realidades em termos 

ideológico-culturais e, portanto, o apelo planetário muitas vezes se sobrepõe 

à ação efetiva, quando almeja-se esta descolonizaçao (ibidem). 
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2. Danças negras como conhecimento encarnado no corpo 

 

O pensamento que vem das organizações de resistência negra ï as quais transmitiram 

(e continuam transmitindo) uma herança ancestral do povo africano no Brasil ï se firmou em 

todos os estados brasileiros, de Norte a Sul, Leste a Oeste. Por meio de estratégias de 

permanência, recriação e ressignificação de rituais, valores e costumes, os inúmeros núcleos de 

resistência cultural dos estados da Bahia, Minas Gerais, Pernambuco, Sergipe, Maranhão, Rio 

de Janeiro, entre outros, permitiram que esse conhecimento chegasse à atualidade. E é por tal 

qualidade de organização social, política e cultural que hoje podemos acessá-lo.   

Alguns estudiosos têm feito uma verdadeira arqueologia dessa história transmitida 

pelos mais velhos, por lideranças quilombolas e por mulheres, mas que ainda continua 

inviabilizada pelo racismo. Em O Corpo Negro e suas Identidades na Dança Brasileira, do 

dançarino e coreógrafo Rui Moreira (2010), encontramos uma reflexão sobre a realidade no 

Brasil que cita suas ñdan­as negras a partir do prefixo afroò: 

 

Inspiradas na história de sua descendência africana, as danças afro-

brasileiras, por princípio, remontam uma cosmogonia a partir de valores 

espirituais que refletem uma corporeidade que é transmitida de geração em 

geração (MOREIRA, 2010: 64). 

 

 O autor Lima (2015) também se refere a uma concepção afro-brasileira de corpo 

baseada nos princípios do Candomblé ï religiosidade que inspira outros campos de 

manifestação dessa matriz civilizatória ï, afirmando que é o corpo como sujeito do 

conhecimento, e n«o como objeto, que deve ser reconhecido em termos existenciais. ñO 

conhecimento é encarnado no corpo (embodiment) e se processa no solo da percepção (pré-

objetivo) e da prática (habitus)ò (LIMA, 2015: 83).  

De outro modo, o filósofo Babacar Mbaye Diop (2011), através de sua obra em edição 

francesa Critique de la Notion dôArt Africain: approches historiques, ethono-esthétiques et 

philosophiques, propõe uma revisão conceitual sobre Arte Africana através de domínios da 

História, Etnologia, Antropologia, Estética e Filosofia da África Negra. O autor chama a 

atenção para o que geralmente é classificado em termos de Arte Africana, apontando três 

categorias: (1) artes antigas, que designa as expressões anteriores ao século XVI ï ou seja, antes 
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do início dos contatos massivos da África com o Ocidente; (2) artes tradicionais, cujas 

expressões artísticas estão ligadas às tradições e aos costumes ï tal como se manifestavam no 

passado e continuam se manifestando nas sociedades africanas atuais; e (3) artes 

contemporâneas, referentes às expressões artísticas que surgiram após a Segunda Guerra 

Mundial (1945). 

Muniz Sodré (2012), em seu livro Reinventando a Educação: diversidade, 

descolonização e redes, nos coloca diante da realidade de nossa sociedade, regida pelo capital-

mundo. Realidade cuja centralidade nacional de reprodução é arrebatada pelo mercado 

internacional. Sodr® ressalta que ña realidade ® que as r®deas do poder social se confundem 

cada vez mais com os dispositivos de controle da informa­«oò (SODR£, 2012: 13). Para o 

autor, tal mecanismo de controle est§ diretamente ligado ¨s a­»es de um ñcapitalismo 

transnacional; e [com] o megaincremento tecnológico, amplia-se o mundo, submentendo ao 

capital, direta ou indiretamente, outras formas de reg°ncia da realidadeò (ibdem).  

Então, quando trazemos para o foco o debate sobre danças, relações étnico-raciais e 

universidade, em sua perspectiva educacional, perseguimos uma abordagem que incorpore a 

reflexão crítica sobre os lugares sociais de fala e enunciação estética, sobre a desconstrução de 

paradigmas e estigmas desses fazeres negros, indígenas, populares, bem como sobre sua 

multiplicidade, potências e possibilidades de enunciação no campo expandido da dança. 

Retomamos as ideias de Sodré (2012: 13) quando sublinha que essa crescente 

estruturação tecnológica da ambiência local e global ï para a qual é adequado o termo 

glocalização ï tem um evidente impacto imediato sobre as culturas regionais, no sentido de 

novas possiblidades de vir a se forjar uma rede cooperativa de bibliotecas, arquivos, museus, 

instituições educacionais em todas as partes do mundo. Assim, reitera que: 

 

no quadro de uma teoria crítica da sociedade ï entendida como a recusa de 

redução ao mero existente e como a orientação social no sentido das 

possibilidades de transformação e passagem ï descolonizar o processo 

educacional significa liberá-lo, ou emancipá-lo, do monismo ocidentalista que 

reduz todas as possiblidades de saber e de enunciação da verdade à dinâmica 

cultural de um centro, bem sintetizado na express«o ñpan-Europaò (SODR£, 

2012: 19). 

 

Nessa direção, o autor considera que o movimento da descolonização da crítica, ou 

seja, ña desconstru­«o da cren­a intelectualistaò (ibdem) tem a possibilidade de ñiluminar 
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criticamente o Outroò (ibdem). Portanto, essa discussão defende que é possível desenvolver 

novas formas de construção epistemológica da diáspora africana, considerando o diálogo 

interdisciplinar e plural, os saberes e fazeres tradicionais, a produção científica elaborada pelos 

movimentos e organizações negras e pelo universo acadêmico, divulgando também ações de 

ensino, extensão e pesquisa que têm desconstruído conhecimentos sobre a população negra e 

para a construção de uma nova sociedade com equidade racial. 

 

Conclusão  

 

Este texto buscou colocar em diálogo as Danças Negras, compreendidas como 

conhecimentos afro-diaspóricos; o entendimento da proposta, do discurso e das ações 

decoloniais; e a compreensão de como as universidades públicas no Brasil vêm enfrentando o 

problema do racismo estrutural.  

As ações deflagradas na contemporaneidade permanecem e um dos importantes 

espaços de intervenção na Universidade tem sido as sucessivas edições do Fórum Negro das 

Artes, na UFBA, que fez sua 3ª edição em 2019 ï j§ com o nome óF·rum Negro de Arte e 

Culturaô. Foi diante de uma crise instaurada na Escola de Teatro, em 2017, protagonizada por 

estudantes cotistas e não-cotistas de graduação e pós-graduação, juntamente a professores 

engajados que se organizaram e convocaram pesquisadores, ativistas dos diferentes Cursos da 

UFBA, estudantes e comunidade civil para denunciar o recalcamento dos conhecimentos afro-

referenciados na instituição, assim como as práticas de um racismo institucional que precisa ser 

enfrentado e eliminado.   

Nesta edição de 2019, participaram conjuntamente as Escolas de Belas Artes (EBA), 

de Dança e de Música (EMUS), Instituto de Humanidades, Artes e Ciências (IHAC), a 

Faculdade de Comunicação (FACOM), e espera-se que nos anos subsequentes todas as 

unidades e cursos sejam acionados. Acreditamos que somente desta maneira se poderá vencer 

um epistemicídio dos conhecimentos afro-referenciados, mantidos no fazer e no pensar 

acadêmicos, cuja prática contamina a sociedade mais ampla. 

Identificamos este momento de insurgências, de lutas da população afro-brasileira e 

demais segmentos desprestigiados como uma busca por construir novas perspectivas de 

produção de conhecimentos científicos e de valorização dos saberes ancestrais, assim como sua 
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atuação passa pela defesa de uma sociedade que reconheça a diversidade cultural e possibilite 

a construção de relações sociais equânimes. É nesse sentido que as epistemologias negras e 

indígenas, em suas especificidades, diversidades e complexidades vêm construindo uma 

educação antirracista capaz de tocar as instâncias pelas quais os sujeitos se movem, seja em 

seus bairros e comunidades, seja nas escolas, nas ruas, no acesso aos bens públicos, enfim, 

conscientes de que todas as vidas importam e merecem ser vividas. 
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Corporalidade das Danças Sagradas de Matrizes1 Negro-Africanas: 

ancestralidade, conhecimentos e recriação 
 

 

Suzana Martins 
UFBA ï odoyasuzana49@gmail.com 

 

 
Resumo: Em respeito ao povo do Candomblé, peço licença, saudando o Orixá da 

comunicação, Exu, para iniciar esta palestra: Laroiê! O termo ñcorporalidadeò refere-se ao 

tratamento dado ao corpo como um conjunto de elementos simbólicos estruturados para um 

determinado fim (LE BRETON, 1995). No Candomblé, a corporalidade é construída a partir 

da união espiritual decorrente da intervenção primordial das divindades sagradas. Neste 

contexto religioso, a corporalidade é representada pela movimentação ï associada à vestimenta 

litúrgica e aos adereços simbólicos ï, embalada pelo ritmo da música, e que identificam o 

Orixá. A partir da herança ancestral, da assimilação da história de vida dos Orixás, dos 

fundamentos religiosos e do processo de aprendizagem sobre os movimentos e ritmos de cada 

Orixá, o corpo está em constante processo de recriação e transmissão de conhecimentos. Para 

os povos africanos, a ancestralidade é o elo de harmonia entre o homem e seu destino, e é de 

fato aquilo que o fortalece para criar seu próprio caminho. ñA presen­a ancestral na dan­a 

dissolve a destrui­«o da for­a do tempoò (THOMPSON, 1974: 78). £ comum observar uma 

filha de santo com idade avançada dançar cheia de vitalidade, como se fosse jovem, quando 

corporifica o Orixá! A corporalidade das danças sagradas de matrizes negro-africanas, como 

as do Candomblé, é construída no trânsito entre a ação física e a dimensão transcendental do 

invisível, de uma forma singular e espetacular.  

 

Palavras-chave: Candomblé. Danças dos Orixás. Danças Negro-Africanas. Danças Afro-

Brasileiras. Corporalidade. Ancestralidade.   

 

Corporality of the Sacred Dances with Black-African Matrixes 2: ancestry, knowledge 

and recreation 

 

Abstract: In respect to the people of Candomblé, I ask permission, saluting the Orixá of 

communication, Exu, to begin this lecture: Laroiê! The term ñcorporalityò refers to the 

treatment given to the body as a set of symbolic elements structured for a specific purpose (LE 

BRETON, 1995). In Candomblé, corporality is constructed from the spiritual union arising 

from the primordial intervention of the sacred deities. In this religious context, corporality is 

 
1 ñA utiliza­«o dessa express«o ï matrizes estéticas ï sempre no plural, possui, do ponto de vista retórico, uma 

consciente preposição paradoxal, posto que a palavra matriz remete à ideia de mãe, que também remete à ideia de 

unicidade, quando pensada como uma e única pessoa, do gênero feminino, que alimenta com seu próprio corpo e 

assim é explicitamente geradora de outra, enquanto a palavra matrizes multiplica esse ente, ainda que se referindo 

a um mesmo fenômeno ï descendente diretoò (BIëO, 2009: 37). 
2 ñThe use of this expression ï aesthetic matrixes ï always in the plural has, from the rhetorical point of view, a 

conscious paradoxical preposition, since the word matrix refers to the idea of mother, which also refers to the idea 

of oneness, when thought of as an only person, female, who feeds with her own body and thus is explicitly 

generating another, while the word matrices multiplies this entity, although referring to the same phenomenon ï 

direct descendantò (BIÃO, 2009: 37). 
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represented by movement ï associated with liturgical clothing and symbolic props ï, rocked 

by the rhythm of music, and which identify the Orixá. From the ancestral heritage, from the 

assimilation of the Orix§sô life history, the religious foundations and process of learning about 

the movements and rhythms of each Orixá, the body is in a constant process of recreation and 

transmission of knowledge. For African peoples, ancestry is the link of harmony between man 

and his destiny, and it is in fact wthat strengthens him to create his own path. ñThe ancestral 

presence in dance dissolves the destruction of the force of timeò (THOMPSON, 1974: 78). It 

is common to observe an elderly daughter of saint dancing full of vitality as if she was a young 

girl, when embodies the Orixá! The corporality of the sacred dances with black- african 

matrixes, such as those of Candomblé, is built in this transit between physical action and the 

transcendental dimension of the invisible, in a singular, spectacular way. 

 

Keywords: Candomblé. Dance of Orixás. Sacred Dances. Black-African Dances. Afro-

Brazilian Dances. Corporality. Ancestry. 

 

1.Algumas palavras introdutórias 

 

A presente palestra é uma síntese de projetos de pesquisa que desenvolvi em 42 anos 

de docência na Escola de Dança e no Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas ï PPGAC, 

da UFBA. São resultados de natureza acadêmica produzidos, contudo, a partir de experiências 

práticas/criativas, e estudos teóricos, que estão publicizados em meu livro A Dança de Yemanjá 

Ogunté sob a Perspectiva Estética do Corpo (2008).  

Ao longo da minha vida profissional tenho desenvolvido pesquisas voltadas ao estudo 

do corpo em movimento, com ênfase nas culturas de matrizes estéticas africano-brasileiras. Na 

busca por compreender como esse corpo se expressa nas manifestações populares ï tais como 

samba de roda, afoxés, maracatus e dança dos orixás do Candomblé ï busquei os estudos de 

danças étnicas, da Antropologia da Dança e da Etnocenologia. De um modo geral, esses 

projetos de pesquisa foram desenvolvidos, também, através da prática ï experimentando, 

observando e praticando os movimentos, gestos e ações no meu próprio corpo. Utilizei ainda 

uma combinação de técnicas e métodos da pesquisa qualitativa, uma vez que há carência de 

metodologias no campo das danças étnicas. Vale ressaltar que a Antropologia da Dança, como 

embasamento teórico, possibilitou-me compreender os contextos sociais, culturais e/ou 

religiosos que envolvem essas manifestações. O que me levou, por exemplo, a compreender e 

interpretar as sutilezas de ações e atitudes do grupo social estudado, aspectos que dificilmente 

são descritos nos livros sobre esse tema. Outro dado fundamental da pesquisa está na apetência 

e competência da pesquisadora acerca do conteúdo específico da dança. O que muitas vezes é 
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negligenciado pelos antropólogos, que apenas interpretam os fatos por não possuírem a 

formação técnica/acadêmica na área da Dança. Desse modo, devo salientar que os conteúdos 

etnográficos me proporcionaram a leitura e a compreensão desse corpo em movimento. 

Sobretudo a partir dos estudos teóricos de Judith Lynne Hanna (1984), especialmente The 

Ethnic Dance Research Guide, que foi a primeira fonte teórica a me proporcionar o 

entendimento de ações, movimentos e gestos como expressões e atividades motoras ordinárias 

dos grupos populares. A dança, segundo Hanna, 

 

[...] é um comportamento humano composto de sequências de movimentos e 

gestos corporais não-verbais intencionalmente, ritmicamente e culturalmente 

padronizados que elaboram o que, para a sociedade envolvida, são atividades 

motoras ordinárias. Inspirada por estímulos selecionados dos ambientes 

intrapsíquico e social de um povo, a dança os traduz em uma expressão 

significativa por meio da manipulação artística do movimento. Como 

expressão, a dança é moldada pelos valores, atitudes e crenças das pessoas que 

comp»em a sociedade que as ñhospedaò; depende de seus padr»es de 

sentimento, pensamento e ação. Assim, os elementos de espaço, ritmo e 

dinâmica, em sua combinação e consequente forma e estilo, não existem 

separados dos processos comportamentais humanos que os produzem. É por 

esta razão que a dança, que pode ser vista de forma impressionista, pode 

também ser submetida às mesmas observações, análises e relatórios objetivos 

e sistemáticos que outras formas de comportamento humano.3 (HANNA, 

1984: 94). [tradução livre]  

 

Sob a ótica da Etnocenologia foi possível averiguar as Práticas e Comportamentos 

Humanos Espetaculares Organizados (PCHEO). Os PCHEO, como são denominados pela 

Etnocenologia, propõem discutir questões práticas e teóricas através do processo metodológico 

que envolve a tr²ade ósujeito-trajeto-objetoô. Outro aspecto considerado como procedimento 

metodológico da Etnocenologia está na imersão da artista pesquisadora na cena, como sujeito 

da própria pesquisa. Embora a Etnocenologia seja apresentada como uma das vertentes das 

 
3 ñDance is human behavior composed of purposefully, rhythmically, and culturally patterned sequences of non-

verbal body movement and gesture which elaborate what, for the society involved, are ordinary motor activities. 

Inspired by selected stimuli from a people's intra-psychic and social environments, dance translates these into 

meaningful expression through the artistic maniupulation of movement. As such expression, dance is shaped by 

the values, attitudes, and beliefs of the people who comprise its óhostô society; it depends on their feeling, thinking, 

and acting patterns. Thus, the elements of space, rhythm, and dynamics, in their combination and consequent form 

and style, do not exist apart from the human behavioral processes which produce them. It is for this reason that 

dance, which can be viewed impressionistically, may also be subjected to the same objective, systematic 

observations, analyses, and reporting as are other forms of human behaviorò (HANNA, 1970: 32). In: Martins, 

Suzana. A Dança de Yemanjá Ogunté sob a perspectiva estética do corpo. Salvador: EGBA, 2008.  
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etnociências das Artes e das formas de espetáculo, estas transcendem as fronteiras da 

investigação. Com relação à observação e à interpretação do corpo, utilizei os estudos do 

pioneiro da dança moderna, Rudolf Von Laban, que criou um sistema de análise do movimento, 

em colaboração com o industrial F. C. Lawrence. Ambos apresentam, no livro intitulado Effort: 

economy in body movement (1979), um estudo sobre o ñimpulsoò (effort) do movimento como 

um ponto comum a todas as atividades motoras do ser humano. Esse estudo me auxiliou na 

análise de duas ações contrastantes que envolvem a dança de Yemanjá Ogunté. Sua composição 

coreográfica e musical demonstra uma dinâmica com qualidades opostas. É um orixá que 

carrega duas características arquetípicas, ou seja, dois aspectos diferentes associados à 

Natureza: o elemento §gua, sendo Yemanj§ ña m«e das §guas salgadasò, e o elemento terra, 

como Ogum, pois ela tem um relacionamento hierárquico com este orixá.  

 

2.Filosofia Holística 

 

O universo do Candomblé é extenso, podendo ser estudado através de várias óticas e 

disciplinas, ou seja, constitui um campo interdisciplinar, multicultural e transdisciplinar. A 

partir da minha aproximação e contato com as mães de santo ï as Iyalorixás, notei que a maioria 

delas possui um comportamento e um modo de viver semelhantes, refletidos na sua posição 

hierárquica no âmbito do Candomblé. Com maestria, sabedoria e naturalidade, entre uma 

conversa e outra, elas fazem suas significativas profecias. Anotei algumas dessas frases que me 

conduziram a refletir sobre a filosofia holística e o conceito coolness, apontado pelo 

antropólogo norte-americano Robert Faris Thompson, em seu livro African Art and Motion: 

icon and act (1974).  

Para a maioria das mães de santo, existem três pilares fundamentais ï tr°s ñvirtudesò 

ou ñmodos de comportamentoò ï que estruturam a religião do Candomblé, e com os quais elas 

se identificam. O primeiro consiste na alegria que, através da dança, do canto e da música 

percussiva celebram, reverenciam e agradecem aos orixás pela vida no ayiê4. ñAssim n·s 

oramos atrav®s da dan­a e da m¼sicaò, disse-me mãe Nini, do Ilê Asè Jagun. O segundo pilar 

trata do conhecimento que leva à sabedoria, e do respeito à ancestralidade. E o terceiro está na 

paciência que envolve a superação dos problemas e conflitos, em busca da paz e harmonia entre 

 
4 O termo Aiyê refere-se ao plano terreno, onde vivem os humanos e os seres vivos.   



 

 
354 

os seres vivos e o mundo que nos rodeia. Refletindo sobre essas palavras, vemos que se 

encaixam perfeitamente na filosofia holística do Candomblé, que consiste em envolver a 

totalidade do ser humano em todas as suas esferas de vida ï familiar, espiritual, física, mental 

ou emocional ï sem a fragmentação de suas partes. Como explica Thompson (1974), os povos 

africanos, em sua maioria, veem a criação do mundo como um jogo de peças que se encaixam 

umas nas outras, sem que se fragmentem ou se separem do todo. Assim, essa atitude filosófica 

está também no corpo em movimento, quando Yemanjá Ogunté dança nos rituais e nas festas 

p¼blicas do Candombl®. Com a desenvoltura de uma dan­arina ñaltivaò, seu corpo se 

movimenta rodopiando pelo espaço do barracão5 com os olhos semifechados, sem, contudo, 

esbarrar em ninguém ou em algo. A mudança da dinâmica é executada de forma sutil, ora 

apresentando movimentos lentos, ondulados, sustentados ï como se o corpo estivesse dançando 

nas águas ï, ora movimentos rápidos, cortados e fortes, como um guerreiro da Terra que vai à 

luta. Nesse tr©nsito din©mico e num cont²nuo ñestado de estar e de serò sem conturba­»es ou 

estresse, o corpo age de acordo com o arquétipo e a personificação, estando o orixá vestido de 

uma indumentária volumosa, carregando em uma das mãos o abebê6 e em outra o alfanje.7 

Os conhecimentos adquiridos ao longo do processo de iniciação e de confirmação do 

ori8 que irá reger a cabeça e o corpo da filha ou do filho de santo, corporificam-se, assim, no 

orixá. Esses conhecimentos são processados através de tradicional comunicação oral. Além 

disso, os sentidos são estimulados por imagens e a observação das práticas rituais ao longo dos 

anos são fundamentais para se tornar um religioso do Candomblé. Esse corpo vivido ï 

convivendo num ambiente que lhe proporciona condições efetivas para ampliar a cumplicidade 

entre o ser humano e o ser religioso ï alcança o êxtase, com a intenção de encontrar o equilíbrio 

e se harmonizar com esse universo mítico. Comumente, a memória dos gestos e movimentos 

inscreve-se no corpo, mediante a imaginação e a integração de uma série de fatores 

socioculturais. Como ressalta Leda Martins (2002: 88) ,ñ[é] o conte¼do imbrica-se na forma, 

a memória grafa-se no corpo, que a registra, transmite e modifica dinamicamenteò (MARTINS, 

2008: 115). Do ponto de vista espiritual, essa propriedade orgânica se materializa no corpo e 

 
5 O barracão é o espaço principal de uma casa de Candomblé, onde se realizam as festas públicas. 
6 O abebê é um objeto de forma, geralmente, arredondada, feito de metal prateado e decorado com desenhos de 

peixes e conchas. 
7 Alfanje é um objeto prateado parecido com um facão, com uma lâmina afiada. 
8 Ori: conhecida palavra em iorub§; significa propriamente ñcabe­aò; refere-se ¨ ñintelectualidadeò. 



 

 
355 

no ritmo devido à sua condução de corporificação, função diretamente relacionada ao processo 

espiritual, como destaca Martins: 

 

O corpo, nessas tradições, não é, portanto apenas extensão ilustrativa do 

conhecimento dramaticamente e simbolicamente representado por 

convenções e paradigmas seculares. Ele é, sim, local de um saber em contínuo 

movimento de recriação, remissão e transformações perenes do corpus 

cultural (MARTINS, 2002: 89).  

 

Durante séculos, milhões de negros africanos foram obrigados a sair de suas terras para 

trabalhar em condições perversas no Brasil, que recebeu a maioria dos africanos vindos de 

vários grupos étnicos de países como Nigéria, Angola, Benin, entre outros. Como diz o 

jornalista e professor de Sociologia da UFBA, Gustavo Falcón, no livro Imagens da Diáspora 

(2010):  

 

A imensa contribuição daí advinda não se limitou apenas ao mundo material, 

mas influenciou de forma marcante a arte, a língua, a religiosidade, a família 

e a vida do Brasil. Essa diáspora negra resultou numa experiência inovadora, 

misturando raças e gerando um povo novo no continente americano (LOPES 

& FAlCÓN, 2010). [contracapa] 

 

A recriação das manifestações populares, em sua religiosidade e em suas expressões 

artísticas afro-baianas, por exemplo, são heranças geradas a partir da pluralidade de matrizes 

negro-africanas. O calendário de festas na cidade de Salvador, Bahia, percorre todo o ano 

justamente pelo espírito de celebração da alegria e do caráter festivo africano. 

 

3. Ancestralidade 

 

Os estudos do antropólogo norte-americano Robert Faris Thompson (1974) e da 

coreógrafa, professora e pesquisadora afro-americana Kariamu Welsh (1985) foram referências 

fundamentais para desenvolver o contexto estético/religioso do Candomblé. Ambos 

pesquisaram intensamente os povos africanos das regiões Oeste e Centro da África. Em suas 

publicações eles trazem alguns pontos em comum e, em outros, se complementam. Welsh 

(1985) concentrou seu discurso na perspectiva estética e criativa da dança, enquanto Thompson 

(1974) discorreu, de maneira extensiva, sobre o aspecto estético das manifestações e expressões 
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da arte e da vida dos africanos, especificamente nas artes visuais, na música, no corpo e nos 

instrumentos musicais. Thompson (1974) anuncia que a arte e a vida dos povos africanos se 

entrelaçam nessa relação a respeito da qual elaborou um sistema de análise e diretrizes 

estruturais e conceituais ï a isto ele denominou ñ²conesò. Enquanto Welsh (1985) descreveu 

que são os sentidos que dão forma estética e estruturam a composição coreográfica. Para a 

pesquisadora é o princípio da oralidade que assume a responsabilidade sobre o processo criativo 

das danças africanas. O fenômeno da palavra falada é uma das características mais marcantes 

do Candomblé, que tem por função dar continuidade à história, à tradição religiosa e à 

ancestralidade dos orixás, bem como entreter a comunidade.  

A ancestralidade está presente de maneira contundente na arte e na vida dos povos 

negros africanos de etnias e países diversos, tais como Nigéria, Gana, Zâmbia e Angola. 

Thompson nos d§ um exemplo significativo quando explica que ñentre os povos africanos de 

Gana, quando uma pessoa está possuída por um espírito ancião, ela parece se tornar jovem 

quando est§ dan­ando no tempo realò (1974: 28). Visivelmente, essa for­a vital est§ no corpo 

dos filhos e filhas de santo, centrada nessa noção de devoção às divindades ancestrais. É muito 

comum observar, nas festas públicas do Candomblé ï quando uma filha de santo de idade 

avançada corporifica determinado orixá que exige muita força muscular, agilidade e 

concentração, a exemplo de Ogum ï, que as marcas de seu corpo físico desaparecem quando 

ela dança esse orixá. Rezam as tradições africanas que seus povos selecionaram nomes de 

pessoas nobres das suas histórias, reverenciando-as com respeito e dignidade. A presença 

ancestral na dança e na música não destrói a força do tempo, muito pelo contrário, os nobres 

merecem que seus nomes sejam referenciados para dar continuidade ao destino e à vida dos 

homens na Terra. Para Leda Martins (2002: 84), os povos africanos entendem a concepção de 

ancestralidade a partir de sua cosmovisão. O pensamento desta autora é reforçado na citação 

abaixo, do escritor negro africano Ngugi wa Thiogôo:  

 

[...] nós, que estamos no presente, somos todos, em potencial, mães e pais 

daqueles que virão depois. Reverenciar os ancestrais significa, realmente, 

reverenciar a vida, sua continuidade e mudança. Somos filhos daqueles que 

aqui estiveram antes de nós, mas não somos seres gêmeos idênticos, assim 

como não engendramos seres idênticos a nós mesmos [...] Desse modo, o 

passado torna-se nossa fonte de inspiração; o presente, uma arena de 

respira­«o; e o futuro a nossa aspira­«o coletiva (NGUGI WA THIOGôO, 

1997: 139). 
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A devoção às divindades ancestrais do Candomblé tornou-se uma tradição que, por 

meio de rituais, cerim¹nias e festas p¼blicas se cultua ño passado e o presente [que] s«o 

conectados para ajustar o futuroò (GIDDENS, 2001: 135 apud LIMA, 2005: 186). Mas como 

toda cultura e tradição se movimenta de acordo com a mudança de valores sociais, morais e 

éticos, nossas religiões tradicionais de matrizes negro-africanas sofreram mudanças no sentido 

de preservar a integridade das religiões e de seus adeptos.   

Se observarmos, o Candomblé ï que é parte do folclore baiano ï, foi sendo, ao longo 

dos anos, valorizado por intelectuais, em conjunto com as mães de santo das casas mais 

tradicionais, como o terreio Ilê Axé Opô Afonjá de mãe Stella de Oxóssi, falecida em 2018. 

Atualmente, é significativo o aumento de casas de Candomblé (LIMA, 2005) que reinventam 

suas tradições e se modernizam através do uso de tecnologias avançadas. 

 

4. Palavras finais  

 

Enfim, a corporeidade das danças sagradas de matrizes negro-africanas, 

especificamente na religião do Candomblé, constrói-se através das práticas espetaculares desse 

corpo que respeita os antepassados e seus valores étnicos e tradicionais, aspirando por um futuro 

melhor. A prática criativa em uma casa de Candomblé é exercitada de forma integral e holística 

através dos sentidos de olhar, escutar, degustar e tocar. Desde o modo de cozinhar até à feitura 

da Ori e da corporificação do Orixá no corpo da filha ou do filho de santo. Na realidade, é uma 

característica singular que se distingue de outras formas religiosas, uma vez que assimilamos, 

de modo expressivo, à nossa cultura, ao nosso cotidiano e às nossas manifestações populares, a 

dinâmica que herdamos dos diversos povos negros africanos, destacando-a das demais formas 

de arte e cultura.  
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Resumo: O presente texto tem por intenção evidenciar a produção de conhecimento gerada 

nos terreiros de matriz cultural africana em Belém, em diálogo com conceitos provenientes 

dos estudos das performances negras no Brasil, tais como ñambientes de mem·riaò e ñfor­as 

motrizesò. Para se pensar os corpos dan­antes ï corpos-territórios poéticos negros ï desses 

espaços habitados por culturas de matriz e motriz africana, pretende-se colocar em diálogo as 

narrativas da trajetória pessoal de Carmem Virgolino com as práticas culturais afro-brasileiras 

e negro-africanas, incluindo a dança, e com as narrativas orais afro-religiosas. 

 

Palavras-chave: Performance Negra. Narrativas Orais. Motriz Africana. Território. Memória. 

 

Resumen: The present text intends to highlight the production of knowledge generated in the 

terreiros of African cultural matrix in Belém, in dialogue with concepts from the studies of 

black performances in Brazil, such as ñmemory environmentsò and ñdriving forcesò. In order 

to think about the dancing bodies ï black poetic bodies-territories ï these spaces inhabited by 

cultures of African matrix and motrix, it is intended to put in dialogue the narratives of the 

personal trajectory of Carmem Virgolino with the Afro-Brazilian and Negro-African cultural 

practices, including dance, and with the Afro-religious oral narratives. 

 

Palabras-clave: Black Performance. Oral Narratives. African Motrix. Territory. Memory. 
 

 

1. Vivência e Escrita 

 

Considero importante informar à leitora e ao leitor sobre os caminhos que trilhei para 

chegar nesta escrita. Escrita sentida e tecida ñentreò diversos caminhos ï encruzilhada de 

mundos, saberes, práticas e rExistências. Para quem quiser adentrar os caminhos para os quais 

este texto convoca, faz-se necessário saber que falo a partir de uma encruza: entre rituais e artes 

cênicas, entre experiência e reflexão, entre a escrita do que se inscreve no corpo enquanto gesto 

fundante, remontando cosmologias, e o que é transferido para a escrita das letras no papel.  

Convoco, desta maneira, quem me lê, a percorrer os caminhos que teço, sabendo que 

é da encruza que vos falo e os convido a considerar ñemo­«oò, ñintui­«oò e ñtrajet·riaò 
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categorias constituintes da produção de conhecimento sobre o existir. Desta forma, o termo 

encruzilhada, símbolo de grande relevância para as culturas de matriz africana, é aqui utilizado, 

também, como categoria epistemológica, justamente para explicitar esse trânsito entre mundos, 

no qual me situo. Ao me apropriar do conceito de ñencruzilhadaò, estabele­o um di§logo com 

Leda Martins (2003):  

 

Na tentativa de melhor apreender a variedade dinâmica desses processos de 

trânsito sígnico, interações e interseções, utilizo-me do termo encruzilhada 

como uma clave teórica que nos permite clivar algumas das formas e 

constructos que daí emergem. A noção de encruzilhada, utilizada como 

operador conceitual, oferece-nos a possibilidade de trânsito sistêmico e 

epistêmico que emergem dos processos inter e transculturais, nos quais se 

confrontam e se entrecruzam, nem sempre amistosamente, práticas 

performáticas, concepções e cosmovisões, princípios filosóficos e 

metafísicos, saberes diversos [...] (MARTINS, 2003: 69). 
 

Esses caminhos que menciono dizem respeito à minha trajetória pessoal que, aos 

poucos, foi ao encontro da ancestralidade que me conduziu até aqui ï desde meu primeiro 

contato com a Capoeira Angola, passando pelas práticas de dança afro-brasileira, até chegar 

nas casas de axé que conheci e frequento. Nesta escrita, quero injetar algumas doses de 

narrativas pessoais, provenientes tanto de mestras e mestres de culturas de motrizes africanas, 

como de parceiros e parceiras do fazer artístico, cientistas sociais, filósofas e filósofos, poetas, 

ativistas e forças da natureza.  

Queremos pensar, sobretudo, onde se manifestam as performances negras na cidade 

de Belém, compreendendo performance enquanto categoria analítica e epistemológica. Utilizo 

aqui o conceito de ñmotrizesò no lugar de ñmatrizesò, pois a no­«o de motrizes se refere a um 

profundo engajamento do corpo do performer no momento em que restaura um comportamento 

performático. Embora ancorada num conhecimento ancestral, a performance ï quer ritual, 

lúdica ou teatral ï mantém características de semelhanças e adaptações com uma matriz que 

passará por modificações quando levadas em consideração as variantes referentes ao performer, 

à audiência, ao espaço e à função da performance que está acontecendo.  

 

[...] no decorrer do aprofundamento do estudo das performances como 

dinâmicas interculturais em que a arte, a religião, a filosofia são reprocessadas 

por comportamentos lúdicos corporais, o termo matriz se tornou insuficiente. 

Ele remete a uma única origem, quando o que se observa é que dessas origens, 

dinâmicas próprias foram preservadas; entretanto, muitas de suas formas 
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iniciais foram perdidas ao contato e contágio com outras culturas. Além do 

mais, não poderíamos falar em uma única matriz africana, pois incontáveis e 

díspares são as culturas daquele continente, mesmo considerando somente 

aquelas provenientes das regiões subsaarianas. O presente estudo procura 

apontar para a exist°ncia n«o apenas de uma ¼nica ñmatriz africanaò, mas, 

sobretudo de ñmotrizesò desenvolvidas por africanos e seus descendentes e 

simpatizantes no Brasil, presentes também na diáspora, e celebrações festivas 

e ritualísticas no continente americano independentemente dos limites 

territoriais e/ou linguísticos dos seus habitantes. Estas motrizes, sim, 

apresentam características semelhantes, não só em suas funções como em seus 

elementos constituintes e por serem historicamente trazidas do Continente 

Africano e reconfiguradas no solo brasileiro eu as denomino Afro-Brasileiras 

(LIGIÈRO, 2011: 06). 
 

Na encruzilhada, minha escrita pretende apontar para o aprendizado com sujeitos 

sociais que ensinam outras formas de entender o mundo, quais sejam, aquelas pautadas na visão 

de mundo de ancestralidades africanas e no conhecimento produzido nos terreiros. Onde nós 

esquecemos os sentimentos, a intuição e o fazer prático como parte relevante para a percepção 

da/sobre a vida? Para além do conceito individualista de autoria, e em detrimento dele, lanço 

um olhar para a constatação de que, embora um texto possa ser escrito por uma única pessoa, 

antes da escrita, existe toda uma teia ancestral, comunitária de afetos, construída em repetidos 

encontros, que aumenta o desejo de estarmos vivas e proporciona o acesso aos saberes e 

ambientes de memória que nos mobilizaram e nos trouxeram até aqui.  

 

[...] como afirma [...] Roach, ñas performances revelam o que os textos 

escondemò. Afinal, como tamb®m nos alerta Pierre Nora (1994), a mem·ria 

do conhecimento não se resguarda apenas nos lugares de memória (lieux de 

mémoire), bibliotecas, museus, arquivos, monumentos oficiais, parques 

temáticos etc., mas constantemente se recria e se transmite pelos ambientes de 

memória, ou seja, pelos repertórios orais e corporais, gestos, hábitos, cujas 

técnicas e procedimentos de transmissão são meios de criação, passagem, 

reprodução e de preservação dos saberes. As performances rituais, cerimônias 

e festejos, por exemplo, são férteis ambientes de memória dos vastos 

repertórios de reservas mnemônicas, ações cinéticas, padrões, técnicas e 

procedimentos culturais residuais, recriados, restituídos e expressos no e pelo 

corpo. Os ritos transmitem e instituem saberes estéticos, filosóficos, 

metafísicos, dentre outros, além de procedimentos, técnicas, quer em sua 

moldura simbólica, quer nos modos de enunciação, nos aparatos e convenções 

que esculpem sua performance (MARTINS, 2003: 67). 

 

Trata-se de uma escrita que quer contribuir para questionar a epistemologia 

hegemônica, sobretudo no seu formato de objetividade cartesiana, o qual pede afastamento de 
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seus supostos objetos de estudo como prova de imparcialidade, veracidade, legitimidade. Aqui 

não falarei em objetos, e sim em sujeitos, falarei em imersão e ecologia de saberes.  

 

Já não falo hoje de uma ciência pós-moderna, falo de uma ciência 

emancipatória, de uma ecologia de saberes. Portanto, eu vejo, aqui, um 

embrião, digamos assim, de uma forma de colaboração muito mais dinâmica, 

muito mais interessante, em que as pessoas fiquem a conhecer melhor não só 

o meu trabalho, mas o dos meus interlocutores (SANTOS, 2011: 31).  

 

Em sua grande maioria, o privilégio acadêmico da produção de conhecimento 

elaborada nas universidades tem servido à manutenção do poder colonial que segrega mulheres, 

negros e pobres e desqualifica outros conhecimentos, outras vozes. Um formato de escrita 

elitista, racista e sexista, focado numa racionalidade eurocentrada, afirmando separações entre 

mente e corpo, sujeito e território, sujeito e meio social, servindo, desse modo, ao projeto da 

manutenção da colonialidade dos saberes, dos seres... e por que não dizer, dos sentires? 

 

A divisão de sujeito-objeto, a ñobjetividadeò ï entendida como ñneutralidadeò 

ï, o mito de um óEgoô que produz conhecimento óimparcialô, n«o 

condicionado por seu corpo ou sua localização no espaço, a ideia de 

conhecimento como produto de um monólogo interior, sem laços sociais com 

outros serres humanos e a universalidade entendida como algo além de 

qualquer particularidade continuam sendo os critérios utilizados para a 

validação do conhecimento das disciplinas nas universidades ocidentalizadas. 

Qualquer conhecimento que pretenda surgir do corpo político do 

conhecimento (ANZALDÚA, 1987, 1987; FANON, 2010) e chegar à 

geopolítica do conhecimento (DUSSEL, 1977), em oposição ao mito do 

conhecimento da egopolítica cartesiana, é visto como tendencioso, inválido, 

irrelevante, sem seriedade, parcial, isto é, como conhecimento inferior [...] 

(GROSFOGUEL, 2016: 30). 
 

Busco também o diálogo com a escrita literária, tomada como caminho para legitimar 

a subjetividade e os sentimentos, matéria-prima para a produção textual, onde utopia e realidade 

crua se encontram, onde o diálogo com os poetas da palavra se faz possível! Considero, assim, 

o próprio discurso acadêmico um tipo de literatura na qual a subjetividade está implicada desde 

a escolha de meu tema de pesquisa ï cá estou, entre as vozes dos camaradas, aqueles que 

vieram antes de nós, antes dos poetas, antes dos ativistas...  

Vou também ao encontro de escritoras negras como Conceição Evaristo, que vêm 

mostrando em suas escritas poéticas o exercício da escrita como tomada de protagonismo no 
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campo epistemológico. Isso em um país no qual o acesso ao letramento e, consequentemente, 

à produção do discurso escrito sempre foi privilégio de classes abastadas e, predominantemente, 

de pessoas brancas. O que essas escritoras trazem de inovador, além da inserção em campos 

que lhes foram outrora negados, inspira-me.  

Tais autoras trazem a dimensão da experiência para a produção literária, assim como 

a dimensão da amorosidade, do sentimento, como marcas dessa poética. Falas que não se dão 

sozinhas, mas com a consciência da representatividade de experiências vividas coletivamente. 

São várias camadas de emoção em narrativas com lugares de fala muito bem situados ï de quem 

vive o papel de estar na base da pirâmide social do país.  

Segundo Barrosi, em artigo que estuda a poética de Conceição e seu conceito de 

escrevivência, a escrita poética parte justamente do entrelaçamento entre memória e 

experi°ncia: ña no­«o de escreviv°ncia, institu²da pela pot°ncia da escritura (po)®tica de novas 

maneiras de existir que não aquelas instituídas pelo histórico escravagista e colonial, mas 

buscando a cria­«o de um campo simb·lico que entrela­a hist·ria, mem·ria e experi°ncia.ò  

Vale lembrar, porém, que o conhecimento negro vem se fazendo e se constituindo em 

territórios que precedem a escrita das letras, daí minha escolha em trabalhar a performance 

enquanto categoria epistemológica em diálogo, principalmente, com Zeca Ligièro e Leda 

Martins, para pensarmos as danças e dramaturgias negras, em Belém.  

 

Conforme afirma Richard Schechner, ño termo óperformanceô ® inclusivo, 

podendo aludir tanto a hábitos do cotidiano quanto a jogos teatrais, práticas 

esportivas, teatro, dança, cerimônias, ritos e performances de grande 

magnitudeò. Segundo o autor, a performance tanto se desenha como um leque 

como também pode ser pensada como uma rede de inter-relações, 

interlocuções, movimentos e ações motivadas e recuperadas. Em Performance 

Theory, Schechner afirma que uma tentativa de definição do termo podia ser: 

ñRitualized behavior conditioned/permeated by playò. Essa conceitua­«o j§ 

incluía, potencialmente, o germe da definição clássica posterior de 

performance como ñtwice behavior behavedò, comportamento duplamente 

restaurado que enfatiza a ideia de hábito e de repetição, implicados na 

modulação anterior [...] (MARTINS, 2011: 102). 

 

Foi em Belo Horizonte, sudeste do Brasil, numa das encruzilhadas da vida, que eu, 

tomada por inspirações, conceitos e experiências grafados em meu corpo, passei a foliar uma 

cultura proveniente do Maranhão ï o Tambor de Criola. Muitos anos antes, em meados da 

década de 1990, nas visitas à cidade de São Luís, capital vizinha à minha cidade natal, Belém 
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do Pará, sempre ficava impressionada quando encontrava pelas ruas, em companhia de minha 

tia, rodas com corpos femininos que se contorciam em resposta a síncope de tambores 

consideravelmente mais agitados que aqueles aos quais eu estava habituada em Belém.  

ñDesnalgamentos, bamboleios, sapateios, cirandeiosò, diria Bruno de Menezes em O 

Batuque, mas nos recônditos de minha infância, ainda desconhecia as rimas da literatura e não 

sabia tematizar como o Bruno, a negritude amazônica. Naquele momento me importavam o 

colorido das saias e o vento salgado do mar que banha São Luís, assim como a força da música, 

coisas que por si só já traziam bastante poesia, embora eu ainda não soubesse nomeá-las como 

tal... eu as sentia e assim as sabia... São essas, dentre as várias lembranças, as mais fortes que 

povoam a minha memória quando revisito a infância, a adolescência... e quanto encanto! Eu 

nem suspeitava, naquela época, estar perante o sujeito que seria para mim, futuramente, uma 

grande questão: as narrativas contadas, através dos corpos, nas danças afro-brasileiras, o 

conhecimento incorporado das danças dos terreiros de práticas culturais de motriz africana na 

Amazônia belenense. Mas antes de qualquer reflexão sobre esse assunto, palavras não encontro 

para falar do tanto de liberdade que as práticas dessas danças me fizeram experimentar. E assim, 

somente muitos anos depois, para além do enorme prazer estético que a mera contemplação 

dessas danças me causava na infância, eu pude também boiar tambor na gira, já na capital 

mineira, em 2007. Deixando girar...  

 

2. Santo que me gira os pés 

 

Desde a ®poca em que eu visitava, na adolesc°ncia, a ñilha do reggaeò, a capital do 

Maranhão, encontrava muitas semelhanças entre as ruas antigas de lá e as de Belém: à época 

eu não sabia que todo esse território já havia sido, em tempos mais antigos, unificado como 

Grão-Pará, e não posso deixar de mencionar que também via um pouco de Carimbó, 

descendente, por sua vez, do Lundun, no Tambor de Criola. Essa manifestação, como todas as 

outras de motriz negra no país, segundo alguns estudiosos da área, acontece na união do tripé 

dança, canto e percussão ï sem separar o sagrado do telúrico ï, manifestando-se nos corpos que 

louvam, no caso do Tambor de Criola, São Benedito, santo preto, com cantos-danças-batuques.  

 

Segundo Arthur Ramos, em O Negro Brasileiro, o lundun é o resultado da 

influência dos negros bantos (provavelmente Angolas, Congos ou Cabindas, 
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Benguelas ou Minas) irradiados do Maranhão para o litoral do Pará. O caráter 

sensual da dança é um dos pontos que distingue seus compassos vivos e sua 

coreografia exultante. E os versos se caracterizam por um sentido lírico, 

erótico, satírico, comentador da vida cotidiana e não raro crítico. O lundum 

possui enfim uma dinâmica que lhe é muito peculiar. A dança provinha 

certamente dos batuques dos terreiros. O canto, alternando partes solistas e 

coro, estilo responsorial, evoluiu para o canto solista, tornando-se gênero 

autônomo e ganhando expressão nacional quando aproveitado pelos 

menestréis urbanos, especialmente na Bahia e no Rio de Janeiro, com 

expansão para todo o país [...]. O batuque paraense desdobrou-se em outras 

danças regionais. No estudo destas é que podemos apreciar a contribuição 

original do negro na planície e sua extensão (SALLES, 2004: 200). 

 

A presença de mestres guardiões das memórias dos ancestres, assim como a formação 

de rodas, espaço-tempo de uma África em diáspora, caracteriza todas essas manifestações. Saias 

coloridas rodopiam em corpos femininos que se expressam com liberdade de improvisos, coros 

de tambores geram ritmos de frenesi pelas mãos dos homens tocadores e cantadores, e os 

corpos, no esbaldar da alegria, giram sem parar até a punga, que ocorre no centro da roda, que 

vibra com os rodopios e requebros das solistas de pés descalços, acompanhadas por vezes pelo 

bradar das mulheres, que incentivando a solista ao centro da roda, gritam:  Ê coreira!  

Retomando o conceito de motrizes de Ligièro, percebemos que é possível pensar em 

uma infinidade de possibilidades e adaptações de performances negras que se propagaram em 

solo americano. Embora sempre pautadas na repetição de partituras corporais bem-sucedidas, 

ou seja, nos corpos dos mestres, o conceito de motrizes nos leva a identificar que os 

comportamentos ancestrais africanos, em solos de diáspora, assumem especificidades em suas 

manifestações assim como semelhanças em elementos que as estruturam. O Carimbó e o 

Tambor de Criola, enquanto formas culturais expressivas da cultura negra da/na Amazônia 

brasileira litorânea, também se aproximam e se distanciam em suas formas.  

Segundo Ligièro, há nas performances africanas, por um lado, uma eterna 

reconstituição dos conhecimentos a partir das narrativas dos mais velhos (mestras e mestres) 

como bibliotecas vivas ï aquelas e aqueles que, através da transmissão oral, irão repassar as 

memórias, mas também na alegria presente no (re)conhecimento dos corpos, onde o saber-fazer 

do performer se mostra na execução da performance, realizada no e pelo corpo; conhecimento 

incorporado, trazendo o passado ao presente, e projetando o porvir. Para o autor (2011: 108):  
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[...] as performances africanas, estendendo-se as manifestações afro-

brasileiras, possuem como principais características: 1) o emprego dos 

elementos performativos: canto, dança e música; 2) a utilização simultânea ou 

consecutiva do jogo e do ritual na mesma celebração; 3) o culto aos ancestrais 

por meio do culto ou do transe; 4) a presença de um mestre que guarda o 

conhecimento da tradição e que, através da iniciação, transmite o legado, e 

que na maioria dos casos é também o performer líder do ritual e/ou da 

celebração; e a 5) utilização do espaço em roda ï as performances se 

movimentam dentro do círculo enquanto a plateia assiste em volta.   
 

Investigando-me, muitas vezes, sobre meu interesse em relação a práticas culturais 

afrodescendentes, perguntava-me o porquê de eu, sendo pessoa de pele mais clara, ter mantido 

uma busca pela negritude que perpassa minha formação e descendência, enquanto proveniente 

de uma família inter-racial. Foi em meu corpo, nas danças e na prática da Capoeira, que fui 

reconhecendo a presença dessa ancestralidade.  

A Capoeira ï dança, luta, ritual, filosofia de vida, postura política, ñum h§bito cort°s, 

uma coisa vagabunda que cultivamos dentro de n·sò, como diria Mestre Pastinha ï é um jogo 

marcado pela circularidade, pelo canto coral responsorial, por gestos e movimentos próximos 

ao solo (como que riscando linhas e pontos de religiões ancestrais), com uso de instrumentos 

percussivos. Base de todo o meu reconhecimento em práticas de culturas e estéticas negras, a 

Capoeira Angola me fez iniciar um processo de autoconhecimento, identidade, politização e 

exercício estético. Posteriormente, passei a experimentar a prática da Capoeira como técnica 

de preparação para atuantes, nos espetáculos que comecei a elaborar, dirigir, encenar...  

Mas quais as características da negritude amazônida e de seus territórios? Suspeito ver 

nos corpos que dançam as danças de motrizes africanas um desses territórios. Se, de acordo 

com as teorias da performance, o conhecimento incorporado atualiza comportamentos 

restaurados, vemos, então, nas danças ï sagradas e de folguedo, assim como também nas de 

palco ï, a instauração de Áfricas nas Américas ou, mais precisamente, neste caso, na Amazônia, 

numa sucessão em linearidade, de um aprendizado corporal repassado pela oralidade e pela 

ligação com um mestre ancestral.  

Encontramos nos terreiros ï territórios de práticas culturais de matriz africana ï um 

tipo de conhecimento produzido nas corporeidades e oralidades, assim como nos gestos que 

contam a história dos ancestrais africanos, conhecimentos vivos de motrizes africanas. 

Produção literária que se dá em ambientes de memórias, situados além dos muros de 

universidades, museus e bibliotecas, ou como diria Martins, com quem dialogo para pensar o 
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corpo como territ·rio de produ­«o de conhecimento: ñO corpo, em cont²nuo processo de 

deslocamento e de ressignificação, torna-se ele próprio uma geografia, uma paisagem, um 

territ·rio de linguagens, um continente sem fim trespassado de palavras.ò  

Venho circulando por espaços que, pela cultura dominante, vêm sendo, não sem 

resistência, subalternizados: falo especificamente de culturas negras. Subalternizados pelo olhar 

perverso do colonizador e da colonizadora; porém altivos na rExistência, no conhecimento da 

vida, experiências e conhecimentos, sentindo-os com racionalidades várias, compreensões por 

vias situadas muito além de um simplismo reducionista, dicotômico.  

 

[...] mais do que resistência, que significa reagir a uma ação anterior e, assim, 

sempre uma ação reflexa, temos r-existência, [quer] dizer, uma forma de 

existir, uma determinada matriz de racionalidade que age nas circunstâncias, 

inclusive reage, a partir de um topoi, enfim, de um lugar próprio, tanto 

geográfico como epistêmico. Na verdade, age entre duas lógicas 

(GONÇALVES, 2012: 51).  

 

Na Região Norte do Brasil, assim como no Nordeste, o projeto de embranquecimento 

da nação não se concretizou. Então, como não associar as discriminações que nortistas e 

nordestinos sofremos na Região Sudeste como mais uma marca da perseguição e do preconceito 

que toda a cultura negra sofre? Fora da Amazônia me descobri nortista, estrangeira dentro do 

próprio Brasil, que na sua terceira maior capital, em muitos momentos, sugeria a mim o lugar 

da mucama ï por ter ousado migrar?! Quero dialogar com a ideia que a pesquisadora Lélia 

Gonzales, que utiliza o termo ñmucamaò para pensar racismo e sexismo como pilastras de 

formação da sociedade brasileira, tentando impor à mulher negra um lugar de subalternidade.  

 

Acontece que a mucama permitida, a empregada doméstica, só faz cutucar a 

culpabilidade branca porque ela continua sendo mucama, com todas as letras. 

Por isso ela é violenta e concretamente reprimida. Os exemplos não faltam, 

nesse sentido; se a gente articular divisão racial e sexual do trabalho fica até 

simples. Por que será que ela só desempenha atividades que não implicam em 

lidar com o público? Ou seja, atividades onde não pode ser vista? Por que os 

anúncios de emprego falam tanto em boa aparência? Por que será que na casa 

das madames ela só pode ser cozinheira, arrumadeira ou faxineira e raramente 

copeira? Por que é natural que ela seja a servente nas escolas, nos 

supermercados, nos hospitais etc.? (GONZALEZ, 2012: 233). 
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Essa mentalidade se faz presente na Amazônia e em Belém, pois aqui também estamos 

imersos numa cidade racista, sexista, excludente... O que dizer sobre a pr§tica de ñtrazerò 

meninas do interior para trabalharem em casas de família, em condições duvidosíssimas, muitas 

vezes!? Com uma classe dominante que internalizou muito bem os valores da colonização, por 

um lado, sob o pretexto, de que somos mestiços, morenos, tenta-se homogeneizar os sujeitos, 

para desta forma invisibilizar suas identidades e importâncias; e, por outro lado, lidamos com 

uma super valorização de padrões colonizados em várias estruturas da cidade.  

Por fim, nossas comidas e danças, nossas falas e gestos... herdamos de quem? Lembro 

de Mametu Nangetu falando sobre como se sentia ao dançar com o Nkissi e dizer ñquando eu 

dan­o, eu sou uma rainhaò. Essa frase diz muito sobre a possibilidade de instaurar, com a 

dança, territórios de subversão da lógica colonizadora dos corpos. Qual a importância de falar 

sobre danças negras na cidade? Muitas importâncias, dentre elas pensar o porquê de, no curso 

de Graduação de Dança da UFPA, não haver uma cadeira, ao menos uma, voltada para o ensino 

de danças de motrizes africanas, se na Amazônia não somos predominantemente europeus.  

Pés que giram descalços nas rodas, braços arqueados para o alto nos giros que ocupam 

terreiros, ruas... Os pés fazem desenhos na terra, respondem ao frenesi dos tambores, num 

sempre diálogo entre dançante e tocador. ñE fica num gira, num gira girando, chamando pra 

roda pra modo de girarò, como diria a poeta Roberta Tavares. 

 

3. Procurando Ogum, que é o caminho em si, encontrei casa de ter onde ir 

 

Em Belo Horizonte, só aumentava em mim a necessidade de encontros com negritudes 

e aprendizagens com outras formas de organização, aquilombamentos. Foi aí que passei a 

praticar dança afro-brasileira de palco e foi como voluntária num projeto social na comunidade 

da Vila Fazendinha que, mesmo sem saber exatamente o significado, vi-me pela primeira vez 

diante de um tabuleiro de jogo de búzios, ouvindo de Mãe Ifigênia1, Mametu Muiandê, que eu 

era filha de Ogum: ñ® ele que te faz correr mundo, filha!ò  

Naquele momento, em 2001, meu trabalho como voluntária era acompanhar aulas de 

Capoeira Angola para crianças da comunidade de Vila Fazendinha, onde a Mametu fundou o 

 
1 http://www.saberestradicionais.org/retrato-de-mae-efigenia-mameto-muiande/ 

http://www.saberestradicionais.org/retrato-de-mae-efigenia-mameto-muiande/
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Quilombo Manzo Ngunzo Kaiango. Por desejo de autoconhecimento, curiosa em saber o que 

significava, afinal, ser ófilha de Ogumô ï mas também por identificar nos capoeiristas com os 

quais eu convivia há alguns anos como adepta, um pertencimento a um grupo de guerreiros ï, 

lancei-me ao encontro do Rei de Irê2. Foram muitos anos depois que me deparei com outras 

características desta entidade, para além da faceta que ficou mais conhecida no Brasil ï ñOgum 

® aquele a quem pertence tudo de criativo no mundoò, diz Prandi (2001: 99). 

 

 

Figura 1. Aulas de Dança afro-brasileira, Associa­«o Cultural óEu Sou Angoleiroô, 2015. Dan­arinas: Silvia 

Januária e Carmem Virgolino. Figura 2. Xilogravarua de Saluba Nanã, de Jean Ribeiro, 2016. Belém, PA. 

 

Senhor da forja, general de exércitos, o artista primevo, aquele que pela tecnologia 

transforma o mundo, que o recria, embora seja mais conhecido no Brasil como o guerreiro 

violento. A força de Ogum é a força da criação! Como não lembrar que sob a insígnia da 

violência há também a força de quem transforma o mundo, recriando-o!? Como não lembrar de 

outras culturas do mundo, nas quais narrativas sobre como o homem passou a intervir na 

natureza ï ou seja, sobre a invenção da cultura ï nos trazem a figura de algum ente generoso 

que traz o fogo aos homens, beneficiando-os!?  

Segundo Bachelard, filósofo francês que constitui suas exegeses pautado na 

observação da maneira como os quatro elementos materiais da natureza influenciam a 

 
2 Irê foi a cidade, em África, onde Ogum foi rei. 




















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































