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RESUMO

A pesquisa trata de uma abordagem histérico-critica sobre a emergéncia de uma danca negra cénica
no Rio de Janeiro da década de 1950, consolidada pela bailarina e coredgrafa Mercedes Baptista
através da articulacdo de técnicas distintas e de uma consistente pesquisa das dancas afro-brasileira
e dos pés de danca das religibes de matrizes africanas, sob a influéncia determinante da técnica e
método de ensino sistematizados por Katherine Dunham, bailarina, coredgrafa e antropdloga norte-
americana, que pude observar a partir das correlacdes entre o trabalho do mestre Charles Nelson,
que pertence a segunda geracdo de professores da técnica de dona Mercedes, e os fundamentos da
técnica Dunham. Relaciono essa articulagcdo ao conceito de corpus infinitum e mundo implicado de
Denise Ferreira da Silva, que contribuem para a compreensdo dos modos de operar das
corporeidades em diédspora, e analiso as trés passagens que levaram Mercedes Baptista a tecer
técnica, método de ensino e repertdrio proprios em relacdo ao contexto das tensdes entre a formacéao
da identidade nacional e das estéticas negras que emergem transversalmente nas Américas do Sul,

Central e do Norte a partir da década de 1920.

Palavras-chave: Mercedes Baptista. Histdrias da Danca. Dancas Negras. Dancas Afro. Danca
Moderna.



ABSTRACT

This research deals with a historical-critical approach on the emergency of a black dance in the city
of Rio de Janeiro through the 1950°s, created by Mercedes Baptista, dancer and choreographer,
through the articulation of different techniques, a solid research on secular and religious afro-
brazilian dances and what | understand as a fundamental influence of dancer, choreographer and
anthropologist Katherine Dunham’s dance technique, which | observed through my experiences
with master Charles Nelson dance classes — who belongs to the second generation of teachers of the
Afro-Brazilian Dance School — and the fundamentals of Dunham technique. | relate such
articulation with Denise Ferreira da Silva’s concept of corpus infinitum and mundo implicado,
which contribute to the comprehending the black diaspora ways of operation, and analyze the three
main passages done by Mercedes Baptista in order to sow her own technique, teaching method and
repertoire in a direct conversation with the context of tensions between the national identity
formation and the black aesthetics that transversally begin to emerge in the South, Central and
Central Americas by the 1920’s.

Key-words: Mercedes Baptista. Dance Histories. Black dance. Afro-brazilian dances. Modern
Dance
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Introducéo

No dia 16 de outubro de 2016, uma estatua em homenagem a Mercedes Baptista foi inaugurada no
Largo de Sdo Francisco da Prainha, na Praca Maua. A praca fica na Zona Portuaria do Rio de
Janeiro, uma regido atravessada e marcada pela histéria do negro na cidade, e que passou
recentemente por mais um processo de gentrificacdo empreendido pela prefeitura em fungéo do
projeto Porto Maravilha (2011). Ali estdo o Cais do Valongo, o Morro da Conceicéo e a Pedra do
Sal, lugar de origem do samba urbano carioca — que teve sua estreia na radio no dia 27 de setembro
de 1917 com “Pelo Telefone”, do musico, compositor e violonista Ernesto Joaquim Maria dos
Santos, o Donga — e da fundacdo do primeiro terreiro de candomblé do Rio de Janeiro, o I1& Asé
Op6 Afonja,! que junto a casa de Jodo Alaba de Omolu, na rua Bardo de Sdo Félix, e ao quintal de
Hilaria Baptista de Almeida (1854 — 1924), a Tia Ciata, na rua Camerino, configuravam na Zona
Portuaria o territério que ficou conhecido como Pequena Africa — e que compreende o que hoje
conhecemos como os bairros da Saude, Gamboa, Praga Onze e Estécio.

Atualmente a Zona Portuéria encontra-se dividida entre a arquitetura do Museu de Arte do Rio,
galpdes de arte e ateliés, e os antigos moradores que ndo foram expulsos pelas obras mais recentes.
A inauguracdo da estatua de Mercedes Baptista € um gesto simbdlico no sentido de recuperar e
marcar a existéncia da cultura e da memdria afro-brasileira na regido como agentes das historias do
Rio de Janeiro. No entanto, ao considerar a relevancia e o pioneirismo da danca de Mercedes
Baptista como uma das principais vertentes das dancas afro e também como a primeira danca
moderna a emergir no pais (MONTEIRO, 2011, p. 40), a sua auséncia do curriculo das
universidades e demais instituicbes do ensino da danga é desconcertante. Nesse sentido, as
contradi¢Bes entre movimentos de visibilizacdo e apagamento fazem com que a escolha do Largo da
Prainha para esse monumento revele outro sentido e levanta a seguinte questdo: onde esta Mercedes

Baptista na historia da danca no Brasil?

Em conversa com a artista e pesquisadora Carmen Luz, falamos da urgéncia de se fazer referéncia
ao legado académico em torno do trabalho de Mercedes Baptista: Nelson Lima, Paulo Melgaco,

Marianna Monteiro e Agatha Oliveira. De que forma esses pesquisadores vdo dialogar entre si e

! O 11é Asé Op6 Afonja fica hoje no bairro de Coelho da Rocha, em Sao Jodo de Meriti.
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quais séo as possiveis lacunas, que entendo aqui também como pontos de passagem, no que foi dito
até agora? Os mais velhos dizem que antiguidade é posto. Também é um costume em nossas casas
de candomblé saber de onde viemos e fazer referéncia (e prestar reveréncia) aos que vieram antes e
abriram caminhos para que 0s mais novos pudessem passar. Nesse sentido, a minha pesquisa é
também um movimento no sentido de firmar o pé da producdo tedrica sobre Mercedes Baptista e
sobre as dangas negras — lembrando que esse ndo é um trabalho que comegou agora — e de localiza-
lo nesse tempo que ndo é necessariamente linear, mas que precisa ser, de uma forma ou de outra,
percorrido em toda a sua extensdo. Foi olhando para esses pesquisadores que a minha questdo
inicial, a de qual seria o lugar de Mercedes Baptista na histdria das dancas no Brasil, se desdobrou
em outras perguntas: qual a relevancia de entendé-la — para aléem de uma danca fundamentalmente
negra e uma das diversas vertentes de dangas afro que temos aqui — também como uma danca
moderna — a primeira delas — que emerge no pais, como argumenta Marianna Monteiro
(MONTEIRO, 2011)? E entdo: como essa danca vai, a0 mesmo tempo, esgarcar a no¢ao de uma

grande modernidade no campo coreografico?

A questdo me parece passar pelo fato de que trato aqui de uma técnica que foi subalternizada
também no contexto das praticas historiograficas em danca, e que permanece circunscrita, como
dito anteriormente, ao campo das dancas folcléricas, campo esse que legitima a falsa universalidade
do que se entende por dancas modernas e dancas contemporédneas, € que hoje se apresentam
também como dancas da branquitude. A partir desse problema, entdo, € possivel pensar na
necessidade de se tracar histdrias transculturais da danca (LAUNAY, 2017), entendendo os transitos
que hoje ocorrem em escala global e que estabeleceram um campo de préaticas hibridas tracadas a
partir de saberes multiplos e necessariamente hierarquizados entre si, isto é: 0s intercdmbios entre
coreografos e bailarinos de diferentes origens e formagfes que se dao através de relagdes de poder
que vao determinar espacos de circulacao e registro, bem como atravessar 0s processos de criacao
artistica e de construcdo e transmissdo de técnicas. A essa transversalidade relaciono o conceito de
corpus infinitum, de Denise Ferreira da Silva (2018), que chega ao final da pesquisa como uma
ferramenta indispensavel na descricdo dos modos de operar das corporeidades negras em didspora.
Cabe também apontar que a argumentacdo de diversos pesquisadoras abordadas nessa pesquisa,
como Leda Maria Martins, Brenda Gottschild e Luciane da Silva, apontam para uma dinamica de
influéncias e intercdmbios multiplos que garantiu a sobrevivéncia e a reterritorializacdo das culturas

negras no contexto da violéncia colonial.
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O objetivo dessa pesquisa é pensar a emergéncia de uma danga negra cénica no Rio de Janeiro, na
década de 1950, consolidada por Mercedes Baptista através da articulacdo de técnicas distintas — a
do balé classico europeu e a da danga negra e moderna de Katherine Dunham, que associadas a
diversas dancas seculares e religiosas de matrizes africanas deram origem a técnica, método de
ensino referentes a um repertdrio proprio (MONTEIRO, 2011). E um trabalho que parte do desejo
de compreender, em um primeiro momento, 0s contextos que informaram e foram informados por
Mercedes Baptista no tecer dessa danca, entendendo corpo e movimento como territério de
producdo de conhecimento e inscricdo no mundo. Deste modo, ao falarmos de Brasil, e mais
especificamente do eixo Rio-Salvador a partir da década de 1940, nos deparamos com dois projetos
distintos, e de certa forma antagonicos, que acabam por se entrelagar no campo das artes da cena: a
construcdo de uma certa brasilidade, demandada pela politica nacionalista do Estado Novo (1937 -
1946), e também pelo que podemos chamar de um projeto da negritude em diaspora, que se
desdobra, nas artes cénicas, a partir da emergéncia do teatro negro norte-americano, do Teatro
Experimental do Negro de Abdias Nascimento (1914 — 2011), e de certo um campo coreografico
aberto por bailarinos e coredgrafos negros que hoje pode ser nomeado como 0 das dancas negras

cénicas.

Paralelamente, existe a necessidade de se olhar de fato para as técnicas que atravessam a danca de
Mercedes Baptista e entender: a) como se dava essa articulacdo, sabendo que Baptista era, antes de
tudo, uma bailarina classica formada pela Escola de Dancas do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, e compreendendo as relagdes hierarquicas que se estabelecem entre 0s saberes em questao;
e b) por qué, ainda assim, a danca de Mercedes Baptista se faz uma danca negra, entendendo que o
movimento de dupla-articulacdo e a plasticidade sdo elementos que podem apontar para as
corporeidades negras em diaspora. Brenda Dixon Gottschild, artista e pesquisadora norte-
americana, descreve a estética africanista que aparece no contexto da danca cénica dos EUA como
uma estética da contrariedade, que ndo sé compreende o conflito e a dissonancia como emerge a
partir dessas duas instancias (GOTTSCHILD, 1998, p.13 ). Leda Maria Martins, escritora e
pesquisadora brasileira, aponta para um codigo da duplicidade “que se reflete ndo apenas na
formulacdo de sentido, mas também na elaboracdo de formacdes discursivas e comportamentais que
estabelecem, em diferentes niveis, um dialogo intertextual e intercultural entre formas de expressao

africanas e ocidentais.” (MARTINS, 1995, p. 199). A questdo é como esse dialogo, ao se dar em
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contextos sociais e politicos especificos, é construido por corporeidades que sao multiplas, mas que

podem marcar também o que Martins aponta como um discurso distintivo.

O que antes me parecia ser uma decisdo a ser tomada enquanto caminho de pesquisa — tratar de
corpo e movimento ou das dimensfes sociopoliticas do trabalho de Mercedes Baptista —, hoje
percebo como instancias que ndo devem ser dissociadas. N&o se trata, porém, de entender danca
como uma metafora, ou uma analogia, do contexto onde ela se insere (0 desvio aqui ndo € uma
figura de linguagem), mas de tatear a possibilidade de olha-la, como argumenta André Lepecki, em
sua capacidade “de teorizar o contexto social onde emerge, de o interpelar e de revelar as linhas de
forca que distribuem as possibilidades (enérgicas, politicas) de mobilizacdo, de participacdo, bem
como de passividade” que constituem a sua forca critica. (LEPECKI, 2012, p. 45).

A partir dessas constatac@es iniciais 0 meu trabalho comeca a tratar por um lado da pesquisa tedrica
e outro de uma prética historiografica que se constrdi necessariamente sobre o corpo e sobre a fala,
sobre as relacOes entre escrita e oralidade, memaria e esquecimento, bem como sobre os limites da
linguagem no que se refere as tentativas de definicdo e compreensdo as quais 0 corpo e danca
sempre escapam. Por fim, é importante dizer que por ser também uma bailarina, para mim nao seria
possivel falar do trabalho de Mercedes Baptista sem danca-lo. Nesse sentido, as aulas do mestre
Charles Nelson, ex-aluno e bailarino do mestre Gilberto de Assis, que foi parte da primeira geracao
de bailarinos formados por ela, sdo fundamentais ndo s6 enquanto trabalho de campo, mas enquanto
forca motriz da pesquisa de uma forma geral — assim como vém sendo as aulas em linha [online]
abertas pelo Institute for Dunham Technique Certification, que ao longo de cinco meses das
medidas de isolamento social em funcdo da atual situacdo do pais chegaram até mim como uma

importante lembranca da nossa capacidade de construir pontes sob circunstancias adversas.

Mercedes Ignacia Krieger da Silva nasceu na cidade de Campos, Rio de Janeiro. Sua trajetoria no
Theatro Municipal do Rio de Janeiro e as passagens pelo Teatro Experimental do Negro de Abdias
Nascimento e a Dunham School of Dance, da coredgrafa e antropéloga estadunidense Katherine
Dunham, a levaram a inaugurar a Academia de Dancas Mercedes Baptista, onde ela formou sua
primeira geracdo de bailarinos do Ballet Folclorico Mercedes Baptista que foi, no Rio de Janeiro,
também a primeira compania de danca a levar para a cena elementos da cultura negra pensada e

dangada por artistas negros.
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Dona Mercedes teve parte também na série de transformagfes que fizeram das escolas de samba
cariocas 0 que sdo hoje — que vao da verticalizacdo e espetacularizacao dos desfiles a exploracao de
temas negros nos sambas-enredos, antes fortemente influenciados pela ideologia nacionalista do
Estado Novo de Getulio Vargas (1882 — 1954). Entre elogios e criticas, ao coreografar a Ala dos
Importantes do G.R.E.S. Académicos do Salgueiro com um minueto, Baptista ficou conhecida
como a introdutora do passo marcado no carnaval do Rio de Janeiro, e sua atuagdo em parceria com
o carnavalesco Fernando Pamplona ficou marcada na histéria da agremiacdo no ano em que esta
passou a frente das gigantes G.R.E.S. Portela e G.R.E.S. Estacdo Primeira de Mangueira, e levou o

primeiro lugar com o enredo Chica da Silva (1963), de Arlindo Rodrigues.

Sua atuacdo no campo das politicas publicas para a arte foram fundamentais também para o
reconhecimento e profissionalizacdo dos bailarinos e coredgrafos das dancas afro — como aponta o
pesquisador e atual diretor da Escola de Dangas Maria Olenewa (antiga Escola de Dancas do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro), Paulo Melgago. Em 1979, ela participa da criagdo do
Conselho Brasileiro da Danca (CBDD) como secretaria adjunta, e em seguida da Associacao
Profissional dos Profissionais da Danca (APPD), que veio a ser o que é hoje o Sindicato dos
Profissionais da Danc¢a do Municipio do Rio de Janeiro (SPPDDMRJ). Ainda segundo Melgaco,
Mercedes Baptista ficou assim responsavel pelos critérios de avaliacdo dos candidatos ao titulo de
bailarino profissional de danca afro-brasileira. (MELGACO, 2007, p. 101).

Entretanto, a inauguracdo da estatua em sua homenagem aponta para um hiato entre a consisténcia e
a extensdo das suas contribuicdes para a danga no Brasil e a auséncia do seu nome das aulas de
historia da danca nas universidades, bem como a da técnica da Escola de Danga Afro-Brasileira
sistematizada por ela no curriculo de formacdo de bailarinos profissionais, professores e
pesquisadores. Circunscrita ao campo subalternizado das dancas folcléricas, das “coisas de preto”,
como aponta a pesquisadora Nadir Nobrega em “Danga Afro — Sincretismo e Movimento” o legado
de Mercedes Baptista é hoje lembrado pelos seus antigos bailarinos como algo a ser resgatado em

vista do esquecimento.

Nesse sentido, o meu trabalho assume uma posi¢do revisionista, sabendo que para melhor

compreender os descompassos e lacunas nas narrativas acerca do seu trabalho é preciso analisar
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como o dispositivo da racialidade, paralelamente a ideia de mesticagem que constitui a brasilidade
do Estado Novo, véo resultar na invisibilizacdo e na falta de compreensdo de uma técnica que
dialoga tanto com a formacdo das dancas modernas quanto com a emergéncia de um campo
coreogréafico que é proprio da didspora negra nas Americas do Sul, Central e do Norte. A partir dali,
é possivel entdo olhar para outras possibilidades de leitura que transpassem os limites da
representacdo instituidos pelo pensamento moderno que, para garantir a universalidade do sujeito
branco/europeu — e justificar e naturalizar a expropriagdo colonial —, ilustra os sujeitos ndo-brancos

como “O Outro”.

No capitulo I, analiso determinadas representagdes do negro na danga cénica do Rio de Janeiro que,
a partir da década de 1930, se constroem a partir de um imaginario colonial acerca do sujeito negro,
e como essas representacdes vao se relacionar com o que entendo como um modo de apropriacdo
técnico e cultural especifico da branquitude e orientar, a partir da década de 1930, a ideia de um
corpo mestico que é veiculada em funcdo da politica nacionalista de Getulio Vargas e projetado
sobre a figura de Eros \olusia (1914-2004), ex-professora de Mercedes Baptista no Servigo
Nacional de Teatro?, reconhecida pela critica e por parte da classe artistica como sistematizadora do
bailado nacional. VolUsia é também apontada como precursora® da Escola de Danga Afro-Brasileira,
por articular sua formagao como bailarina classica e uma pesquisa livre em torno do que se entendia
por dancas folcloricas, e por ter sido a sua primeira professora de danca no Curso de Balé do
Servico Nacional do Teatro. Descrevo entdo a passagem de Baptista para a Escola de Dancas do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro— determinante para a sua formacdo enquanto bailarina e
coredgrafa profissional —, levando em consideracdo o peso da técnica classica europeia na
construcdo do seu trabalho enquanto uma ferramenta que passa a fazer parte do treinamento de

bailarinos das dancas afro cénicas.

No capitulo II, a partir da sua passagem da Escola de Dancas e do Corpo de Baile do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro para o Teatro Experimental do Negro, em 1944, e em seguida para a
Dunham School of Dance and Theater, em Nova York, levantamos a questdo que parece

indispensavel para pensarmos o seu trabalho, e que vai localizd-lo em um contexto ainda mais

2 O Servigo Nacional do Teatro (SNT) foi um 6rgdo criado em 1937 por Gustavo Capanema, como subpasta do MESP
(Ministério da Educacédo e Satde Publicas). O SNT foi responsavel pelo financiamento e promocéo de iniciativas em
teatro e danca que estivessem alinhadas & demanda pela exaltagdo da cultura nacional.

3 Em sua tese de doutorado, “o ” (2017), Fernando Ferraz aponta Eros VolUsia e Felicitas Barreto como precursoras
das dancas afro cariocas e soteropolitanas.
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amplo do que o sugerido por Marianna Monteiro, que ¢ o da danga moderna no Brasil. Essa questio
¢ a emergéncia de uma nova estética negra para a cena, pensada por artistas, coredgrafos e diretores
de teatro negros, diretamente envolvidos com movimentos de emancipagdo e reivindicagcdo de
direitos da negritude. Nesse sentido, entendemos o corpo tal como na proposta da pesquisadora
Luciane da Silva, que o descreve como uma “rede material e de energias, como perspectiva de

mundo e lugar de conhecimento.” (SILVA, 2017, p. 24)

Essa estética aparece ndo como um contraponto a um certo imago do negro, em circulag@o nas artes
cénicas desde as primeiras manifestacoes teatrais na América do Norte — e no Brasil — e que ¢
elaborado a partir da caricatura e da hipérbole negativa (MARTINS, 1995, p. 62), mas enquanto um
processo inevitavel de producdo de diferenca através da pratica artistica € como parte do que Denise
Ferreira da Silva descreve como o potencial disruptivo da negridade, onde o lugar do
irrepresentavel, assim como as as nogdes de atravessabilidade, transversalidade e ndo-localidade
apontam para a possibilidade de pensar e experienciar o mundo para além das limitagdes das
ferramentas da racialidade que localizam a agéncia do sujeito negro sempre em relagdo a violéncia

da expropriacdo colonial.

No capitulo 111, argumento como a Academia de Dancas Mercedes Baptista e o Ballet Folclérico
Mercedes Baptista emergem no Rio de Janeiro em contexto e condig¢des singulares — levando em
consideracdo suas passagens anteriores pela Escola de Dancgas do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, o Teatro Experimental do Negro e a Dunham School of Dance and Theater; e a cena
artistica da cidade a partir da década de 1950, quando bailarinas cléssicas dividiam espago com
vedetes, musicos, atores profissionais e amadores nos teatros de revista e cassinos, a0 mesmo tempo
em que o Teatro Folklorico de Miécio Askanasy seguia em atividade e as figuras de Joao da Goméia

e Didi de Freitas ja eram conhecidas do publico por seu trabalho com dancas de terreiro em cena.

Argumento também sobre o do campo das dancas afro no Brasil como uma formacdo heterogénea,
multifacetada e que se relaciona com o conceito de corpus infinitum de Denise Ferreira da Silva, ao
mesmo tempo em que aponta para as influéncias dos trabalhos de Katherine Dunham e Mercedes
Baptista no sentido da construcdo das representacfes de dancas seculares e religiosas de matrizes

africanas em cena a partir da sua articulacdo com o balé classico europeu e as dangas modernas.
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CAPITULO I - O THEATRO MUNICIPAL DO RIO DE JANEIRO

1.1 — Primeiros Passos

Mercedes Ignéacia da Silva — Mercedes Baptista, nasceu no dia 21 de maio por volta do ano de
19214, na cidade de Campos. Sua mae, Maria Ignacia da Silva, era costureira, € mudou-se com ela
para 0 Rio de Janeiro para trabalhar como doméstica (MELGACO, ano, p. 12). Na adolescéncia,
depois de trabalhar em uma tipografia e em uma fabrica de chapéus, ao mesmo tempo em que
seguia seus estudos no Colégio Municipal Homem de Mello, na Tijuca, o pesquisador e atual diretor
da Escola de Dancas Maria Olenewa, Paulo Melgaco, conta que a jovem Mercedes descobriu que
queria dangar — enquanto assistia aos filmes da época na bilheteria do cinema onde passou a
trabalhar no seu terceiro emprego.

A primeira vez que Baptista participaria do carnaval do Rio de Janeiro, que veio a ser um dos seus
principais campos de atuacdo, foi como destaque foi em 1939, quando participou do concurso

Rainha do Bloco Tico Tico, promovido pela revista de mesmo nome. Ela foi eleita princesa.

A “Rainha”, s ita Carmelia Miraglia, tendo G
sua esquerda a “Princesa” Fernonda de Souza ¢ &
direita a “Princezsa Mercedes Baptisla,

Figura 1 — Mercedes Baptista. Fonte: Biblioteca Nacional

4 N&o se sabe 0 ano exato do seu nascimento.
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Vinte anos mais tarde, em 1961, Mercedes Baptista seria manchete no jornal A Noite, em
reportagem que fala muito de quem ela era: uma artista de formagéo extensa e diversa, e também
uma diva: como Katherine Dunham e Josephine Baker, suas contemporaneas. Meméia, como a
chamavam seus bailarinos mais chegados, era uma mulher de personalidade forte, séria e irbnica e
particularmente rigorosa. Nascida sob o signo de Gémeos, ela vai circular com facilidade entre os
mais diversos contextos sociais — como o do restaurante Vermelhinho, no centro do Rio de Janeiro,
e o Café Lamas, no Largo do Machado, frequentado a época em sua maior parte por homens —
artistas e intelectuais do movimento negro, como Abdias Nascimento (1914 — 2011) e Haroldo
Costa (1930) mas também pelo carnavalesco Fernando Pamplona (1926 — 2013) e Edison Carneiro

(1912 —1972) — que se tornaram seus amigos e parceiros de trabalho.

Hoje, Mercedes Baptista tem seu conjunto folclorico, o melhor que
possuimos, motivo de agrado, onde quer que ela se apresente. Ja atuou, com
ele, em varias companhias de revistas e percorreu diversos Estados
brasileiros, bem como Uruguai e Argentina, por duas vezes. Além da danga,
Mercedes canta muito bem - “para ndo morrer de tédio, quando a velhice
chegar” - e sente que se sairia bem interpretando papéis dramaticos, no
teatro declamado, coisa que um dia tentara. Também toca piano, mas a sua
verdadeira e grande paix&o sempre foi e serd a danca. (...)

- Sua maior ambigdo, Mercedes? “Ser famosa”. Mas ja o é. (A Noite, 13 de
dezembro de 1961)
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Figura 2 - Jornal “A Noite” (13/12/1961). Fonte: Biblioteca Nacional

Sua trajetéria em danca foi marcada pela articulagdo de estéticas e linguagens também
consideravelmente distintas entre si — 0 que reflete a sua passagem pelos coletivos artisticos e
instituicdes de ensino onde ela se formou bailarina, coredgrafa e também produtora e diretora
artistica. Mercedes Baptista foi pioneira ndo s6 ao tornar-se a primeira bailarina negra do Corpo de
Baile do Municipal, como ela é frequentemente lembrada, mas também a sistematizar, como
argumenta Marianna Monteiro, a primeira danca moderna a emergir no Brasil, ao articular técnica e
método a um repertorio proprio (MONTEIRO, 2011, p. 4); a primeira coredgrafa do pais a levar
para a cena uma companhia integrada exclusivamente por bailarinos negros, e também a primeira a
articular a estrutura formal e parte dos codigo do balé cléssico europeu e das dangas modernas as
dancas de matrizes africanas que fizeram parte da sua pesquisa. Neste capitulo, analiso o contexto
socio-politico a partir de determinadas representagdes da brasilidade que configuraram parte do
terreno sobre o qual ela construiu o trabalho do Ballet Folclorico Mercedes Baptista, alem de tratar

da sua passagem pela Escola de Dangas e Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.
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Figura 3 - Mercedes Baptista. Fonte: Acervo IPEAFRO

1.2 — Alinvencédo da brasilidade no Estado Novo

A década de 1930 foi marcada pela ascensdo dos nacionalismos na Ameérica Latina — movimentos
politico-sociais e governos que se consolidam a partir de uma urgéncia pela autonomia econémica e
industrializacdo de paises a época ainda essencialmente agro-exportadores. Se, por um lado, houve
a intensificacdo do controle sobre os movimentos operarios através de praticas repressivas —
centrais sindicais controladas, perseguicdo, censura e prisées — por outro, além da concessdo de
direitos sociais e trabalhistas, os governos populistas latino-americanos foram caracterizados
também, cada um a sua maneira, pela implementacdo de politicas publicas nas areas da educacao,
cultura, artes, arquitetura, e patriménio (QUADROS & MACHADO, 2013, p. 67) que reiteravam a
ideia de soberania da nacdo. No Estado Novo de Getulio Vargas, essa funcdo foi exercida pelo
Ministério da Educacédo e da Saude Publica — o Mesp, futuro Ministério da Cultura — sob a gestéo

de Gustavo Capanema, em aberta articulacdo com o movimento modernista no contexto da arte
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institucional.

Nesse contexto da alianca entre o estado e as artes no sentido da invencdo da estética da
brasilidade, que vai se projetar sobre uma determinada ideia de mesticagem, a inddstria do
entretenimento em suas diversas esferas de circulacdo — as estacdes de radio, teatros de revista e
cassinos — teve papel fundamental. Sendo a danca de Mercedes Baptista uma danca negra por
definicdo, que se constroi sobretudo a partir de transitos na didspora afro-americana, esta claro aqui
que € esse 0 projeto — o da negritude — que da e toma corpo no seu trabalho. A critica da brasilidade
imaginada pela branquitude no contexto do Estado Novo permite, por outro lado, a compreenséo de
parte do contexto onde a artista se inscreve, contexto esse que vai delimitar os seus espacos de
circulacdo do Ballet Folclorico Mercedes Baptista.

Para seguir com esta analise é necessario abrir parénteses para observar que 0s nacionalismos sao
conceitos relativamente recentes, cultural e geograficamente localizados, que surgem na Europa a
partir do século XVIII e sdo posteriormente internacionalizados pelo imperialismo europeu nas
colbnias e ex-colonias como o Brasil (CHAKRABARTY, 2000, p. 16). Nesse sentido, Dipesh
Chakrabarty argumenta que as nocdes iluministas de soberania da nacdo sdo instituidas como
categorias universais através da violéncia retdrica na constru¢do do discurso da “historia” no ambito
da universidade. Essa historia tem a Europa como sujeito de todas as outras historias, que aparecem
como variacdes de uma narrativa-mestra que poderia ser chamada “a historia da Europa™, e que so
construidas sempre a partir da no¢do do atraso e da falta relativas a uma modernidade que néo foi
alcancada. A Europa, como sujeito de enunciacgdo teorica, até agora vem produzindo conhecimento
sob uma relativa (as vezes absoluta) ignorancia a respeito da maior parte da humanidade, isto é,
aqueles gue vivem em culturas ndo-brancas e ndo-ocidentais — e aqui a ignorancia funciona como
parte do projeto colonial de dominacdo. Para Chakrabarty, entretanto, ndo seria esse o problema —
mas sim o fato de que noés, por algum motivo, consideramos essas teorias Uteis para a nossa
compreensdo das nossas sociedades. E pergunta: por que ndo podemos, entdo, devolver esse olhar?
(CHAKRABARTY, 2000, p. 18). A questdo néo se trata apenas de provincializar a Europa — mas

sim de documentar “como — através de qual processo historico — a sua “razao”, que nem sempre foi

5 Chakrabarty propde o termo “Europa” enquanto um termo hiperreal, isto é, uma ficcdo do continente Europeu
enquanto centro de producdo e conhecimento e fazer politico, que vai refletir e produzir uma materialidade cujos efeitos
ndo desaparecem apenas a partir da analise teérica e o subsequente questionamento dessa centralidade.
(CHAKRABARTY, 2000, p. 25)
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evidente para 0 mundo todo, foi transformada em uma obviedade que ultrapassa o seu territdrio de
origem.” (CHAKRABARTY, 2000, p. 25), de forma a deixar transparecer justamente a violéncia

material e simbolica que faz com que um discurso se sobreponha a outro.

O projeto de invencéo da brasilidade, portanto, emerge a partir da ideia de progresso como resposta
a esse atraso. Historicamente, o atraso das estruturas juridico-econémicas do pais — que sdo efeito
da expropriacdo colonial — foi relacionado, a partir do pds-abolicdo, a uma populagdo
majoritariamente negra que deveria ser embranquecida. A partir da década de 1930, a mesticagem,
que antes aparecer no discurso de intelectuais como uma ameaca, 0 equivoco da democracia racial e
o0 elogio & mesticagem configuram um outro enunciado para a urgéncia do embrangquecimento com
a publicag@o do livro “Casa-Grande e Senzala” (1933), de Gilberto Freyre (1900 — 1987). A partir
da naturalizacdo da violéncia colonial que constituiu o evento da escraviddo, Freyre reconta um
Brasil pacifico, contribuindo para a construcédo das narrativas de formacao do povo brasileiro com o
que é considerado por parte dos historiadores contemporaneos como o mito fundador do elogio a
miscigenacdo. Ao lado de Silvio Romero (1851 — 1914) Nina Rodrigues (1862 — 1906), Roger
Bastide (1892 — 1974), Oliveira Viana (1883 — 1951) e mais tarde Luiz Aguiar Costa Pinto (1920 —
2002) ele vai consolidar um discurso que distorce os termos que estruturam as relacdes raciais no
Brasil. Esse discurso, que aparece como um desdobramento do racismo cientifico® em territdrio
nacional, ndo sé exerce a mesma funcdo que define quem é o negro como a complexifica — 0

racismo no Brasil é especifico em sua invisibilidade’.

“no entanto, tais teorias ndo foram apenas introduzidas e traduzidas no pais;
aqui ocorreu uma releitura particular; a0 mesmo tempo que se absorveu a
ideia de que as racas significavam realidades essenciais, negou-se a nogao
de que a mesticagem levava sempre a degeneracdo, conforme previa o
modelo original. Fazendo-se um casamento entre modelos evolucionistas
(que acreditavam que a humanidade passava por etapas diferentes de
desenvolvimento) e darwinismo social (que negava qualquer futuro na
miscigenacdo racial) — arranjo esse que, em outros contextos, acabaria em
separacdo litigiosa — no Brasil as teorias ajudaram a explicar desigualdade
como inferioridade, mas também apostaram em uma miscigenacgao positiva,
contato que o resultado fosse cada vez mais branco.” (SCHWARZ, 2019, p.
39)

6 O racismo cientifico, foi constituido na Europa pela formulacdo sistemética de teorias raciais no

campo das ciéncias da natureza e das ciéncias humanas ao longo do século XIX.
7 Para mais detalhes sobre essa questdo, ver “Aqui Ninguém é Branco” (2009), da Prof. Dra. Liv Sovik, e
“Branco, Branquissimo e Encardido” (2012), tese de mestrado da prof. dra. Lia Schucmann.
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Figura 4 - Anuncio “Casa Grande e Senzala”. Fonte:
Biblioteca Nacional.

A formagdo da cultura de danca no Brasil também tem sua génese a partir da falta e do atraso — no
campo da danca classica, da falta de uma cultura de danca local, da falta de tempo de formacéo dos
bailarinos, de publico e critica especializada. Para além disso, o olhar da branquitude sobre o negro
COmMO uma ameaga ao progresso da nacao vai reincidir sobre as dangas de matrizes africanas e
aponta-las como dancas rudimentares e degeneradas, aparece como agravante da nossa condicao de
subalternidade. Nesse mesmo sentido, 0s teatros de revista — ja em declinio depois dos seus anos de
ouro ao longo das décadas de 1920 e 1930 — e 0s cassinos, se pensados em relacdo a instituicdes
como o Theatro Municipal do Rio de Janeiro, eram considerados espacos de segunda-classe onde se
misturavam artistas da rua, atores profissionais, vedetes, musicos, bailarinas classicas e companhias
como o Teatro Folclérico Brasileiro e o Ballet Folclérico Mercedes Baptista.
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Esses espacos configuravam os territérios de circulagdo de bailarinos e coredgrafos que
trabalhavam com qualquer tipo de danca fora do esquadro do balé classico, ao qual o Theatro
Municipal do Rio de Janeiro era reservado, e vdo ser também os lugares onde o Ballet Folclérico
pode aqui desenvolver trabalho autoral remunerado. Ao longo das décadas de 1950 e 1960, periodo
de maior atividade do Ballet Folclérico Mercedes Baptista, a demanda dos produtores de revista e
administradores de casas de entretenimento seguia alinhada ao imaginario de brasilidade das
politicas nacionalistas — em particular durante o governo de Juscelino Kubitschek e a construcao de
Brasilia, no Distrito Federal. Dividindo a cena com o Brasiliana de Miécio Askanasy, e bailarinos
como Jodo da Goméia (1914 - 1971) e Didi de Freitas de Vilar dos Teles, o trabalho de Mercedes
Baptista se consolida entdo como uma referéncia do que se entendia como folclore 8em cena. sendo
procurado também por diversas producdes para a televisdo e longa metragens como “Rumo a
Brasilia” (1960), de Mauricio de la Serna.

Rei Momo decreta:
| DEPQIS DO CARNAVAL

“E TUDO
JUJU-FRUFRU"”

Figura 5 - Anuncio da revista “E Tudo Juju-
Frufru”. Fonte: Biblioteca Nacional.

“(...) Nesses termos, entre veneno e solucdo, de descoberta a detracdo e
depois exaltacdo, tal forma extremada e pretensamente harmoniosa de
convivéncia entre os grupos foi, aos poucos, sendo gestada como um
verdadeiro mito de Estado, em especial a partir dos anos 1930, quando a
propalada ideia de uma “democracia racial”, formulada de modo exemplar
na obra de Gilberto Freyre, foi exaltada de maneira a menosprezar as
diferencas diante de um cruzamento racial singular.” (SCHWARZ, 2019, p.
28)

Em “E Tudo Juju Frufru” (1958), que teve um grande sucesso de bilheteria, a coredgrafa conhece

Elza Soares. A cantora conta que foi apresentada a Baptista, que ja trabalhava no musical, por
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amigos em comum - “Vocé tem que conhecer a Mercedes Baptista”. (CAMARGO, 1998, p. 83)
Dona Mercedes, de fato, gostou do seu numero — Elza cantava e dangava 0 “mambo” - e a contratou
para viajar com o Ballet que faria uma turné no Uruguai e Argentina, onde se apresentaram, entre

outros localidades, no Teatro Astral da Avenida Corrientes.

1.3 — Eros VolUsia

“Eros era 'essencialmente uma bailarina brasileira’, pois aliava o balé ao material
nacional. Seu mérito, segundo ele, estava em tentar sistematicamente a utilizacdo
artistica da nossa mimica coreografica popular, transpondo-a 'para o plano da
coreografia erudita’, ou seja, o balé.” (QUADROS & MACHADO, 2013, p. 68,

grifo meu)

Nesta secdo, argumento como Eros Volusia (1914 — 2004), enquanto parte do projeto varguista da
invencao da brasilidade vai, a0 mesmo tempo, abrir precedente para as dancas negras nos palcos da
cidade e contribuir para a invisibilizacdo dos sujeitos por trds dessas dancas, bem como para o
achatamento da sua diversidade a partir de uma pesquisa de movimento que priorizava o imaginario
da branquitude sobre o primitivo, mais do que os modos de fazer das dancas seculares religiosas de
matrizes africanas e indigenas que se propunha a sistematizar. Nesse sentido, ao longo da pesquisa
percebi esse modo de operar como uma certa tendéncia a partir da qual emergem outras artistas
como Felicitas Barreto (1931) e Dora Vivacqua (1917 — 1967), a Luz del Fuego, de modo que foi
possivel localizar VolUsia em uma vertente mais coerente com o seu trabalho do que a das dancas

afro cénicas, como sera visto adiante.
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Figura 7 - Dora Vicacqua, a Luz del Fuego. Fonte:
Jornal O Gloho (20/02/2017)



Figura 8 - Eros VolUsia. Fonte: Acervo CEDOC.

Nascida em Séo Cristovao, Heros VolUsia Machado (1914 — ?) era filha dos poetas Gilka Machado e
Roberto Machado. A rua S&o Jose, onde ela passou infancia e adolescéncia, era um reduto de
artistas e intelectuais cariocas que se reuniam na Editora Jacinto, muitos deles amigos de sua mée
(PEREIRA, 2004, p.12). O convivio com o pensamento e as afinidades modernistas da época,
portanto, se deu relativamente cedo na vida de Volusia, e a rejeicdo do balé classico como um
sistema fechado em si mesmo aparece logo nos seus primeiros anos de formagdo. Em sua

autobiografia “Eu e a Danga” (2003), ela afirma:

“[PESQUISAS, ESTILIZACAO E CRIACAO DO BAILADO
BRASILEIRO] Apesar de sempre dancar em ponta e me exibir em dancas
classico-académicas, nunca tive predilecdo por esse género e assim logo que
meu nome se firmou e que conquistei grande publico, passei a realizar
recitais so de bailados brasileiros. A folk-dance do Brasil é claro que sempre
existiu, mas sem cultivo e sem divulgacdo. O préprio povo ndo tinha
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consciéncia da riqueza que possuia e 0 mundo artistico-social menosprezava
essa existéncia.” (VOLUSIA, Eros. 1983, p. 40)

Eros era uma enfant terrible® — entre as décadas de 1930 e 1960, ela, Luz del Fuego®® e Felicitas
Barreto!! foram algumas das mulheres que fizeram nome no Rio de Janeiro levando pra cena o que
deve as performances do exo6tico que marcaram tanto 0 modernismo em seu contexto mais amplo,
quanto a narrativa da brasilidade em sua demanda pelo embranquecimento da imagem do pais. A
partir da ideia de transgressao e liberdade. e do interesse genérico sobre as dancas ndo-brancas, cada
uma dessas artistas teve suas contribui¢cdes no sentido da ruptura, até certo ponto, de determinados
padrdes estéticos e do conservadorismo que recaia sobre os corpos das mulheres brancas. No
entanto, é importante também olhar para como elas fizeram isso as custas da reiteracdo de ideias de
hiperssexualizagdo do corpo das mulheres negras e indigenas e de uma falta de entendimento das

dindmicas, ldgicas e estéticas prdprias de expressdes culturais que eram diversas e complexas.

Ainda que ndo seja possivel afirmar ou apontar um Unico aspecto determinante do sucesso quase
que instantaneo de Eros VolUsia — e néo trato aqui de desconsiderar seu talento pessoal e o notavel
esforgo dedicado a sua propria carreira e ao ensino da danca no Curso de Ballet do Servigo do
Teatro Nacional —, é interessante apontar que a convergéncia de interesses da classe artistica e
politica na criagdo de um bailado nacional e uma rede privilegiada de relacbes fez com que VolUsia
assumisse, desde muito cedo, a responsabilidade de sistematizar danca que pudesse representar a
ficcdo da brasilidade em demanda pela politica nacionalista do Estado Novo (FERRAZ, 2017, p.
44). Aos 17 anos, ela foi convidada pelo historiador Luis Edmudo para ilustrar sua palestra sobre
dancas do Brasil colonial, na Escola de Belas Artes (PEREIRA, 2003, p. 29). Para a demonstracéo,
Eros baseou-se na leitura da documentacao organizada pelo proprio Edmundo em sua pesquisa, e
anos mais tarde descrevia, em “Eu e a Dan¢a”, como foi a recep¢do de uma das suas dancas de

origem até entdo desconhecida:

® Enfant terrible (crianca terrivel, em traducdo livre) foi um termo que apareceu na Franca na década de 1920 que
passou a ser usado para descrever personalidades notaveis que transgrediam os valores conservadores da sociedade
européia (Dicionario Cambridge, 1995).

10 Luz del Fuego, nome artistico de Dora Vivacqua (1917 — 1967), foi uma atriz, naturista e bailarina nascida no
Espirito Santo em familia abastada de politicos influentes (DA SILVA, George Batista. 2019, p. 153)

11 Felicitas Barreto foi uma bailarina, escritora, pintora e tamém naturista nascida na Alemanha, cujo trabalho artistico
e tedrico pode ser descrito como um estudo livre e ltdico sobre elementos das culturas negras e sobretudo indigenas,
a partir das suas viagens pelo Brasil, Panama, México, Colémbia, Equador e Venezuela. Curiosamente, assim como
Eros VolUsia, Felicitas Barreto também justificava a sua relacdo com as dangas de matrizes africanas a partir de
memodrias de infancia que envolviam o “feiticeiro Omar”, afirma ter sido um sacerdote de candomblé. (FERRAZ,
2017, p. 93).
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“Foi realmente sensacional, pois quando me exibia em um nlmero de danga
fetichista com mdsica auténtica da linha de umbanda, tive que terminar a danca sem
masica, pois a maioria dos componentes da orquestra, no decorrer da apresentacao,
foi caindo em transe.” (PEREIRA, 2004, pg. 29)
As “dancas fetichistas”, assim como um certo imaginario sobre o transe mediunico nas religides de
matriz africana, v@o ser uma constante nos trabalhos da artista. Em 1937, ela afirmou para o Jornal
de Recife ter sido iniciada para o candomblé no terreiro que frequentava desde crianga, o terreiro de
Jodo da Luz (PEREIRA, 2004, p. 36). Sabe-se que a liturgia da iniciacdo nas nacGes ketu, angola e
jeje exige, além de um periodo de recolhimento, a observacdo de uma infinidade de codigos e
restricbes sociais, dentre elas determinados modos de vestir, falar e andar que certamente nao
passariam despercebidos a imprensa e aos quais VolUsia ndo faz nenhuma referéncia. Nao me
interessa aqui discutir a veracidade das suas informag@es. E preciso, porém, levar em consideracio
que o seu discurso é atravessado mais pelo imaginario da branquitude sobre o que seriam as
religides de matriz africana do que por uma experiéncia vivida do transe ou do cotidiano em uma

casa de candomblé.

Figura 9 - Eros VolUsia em ensaio para a revista LIFE Magazine (1943). Fonte: Acervo CEDOC

Eros viajou as cidades de S&o Salvador — BA e Recife — PE em busca de referéncias estéticas e
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gestuais que apareciam com mais ou menos rigor nas suas criagdes, e realizando apresentacdes do
seu bailado nacional. Em “Eu e a Danga”, é possivel identificar referéncias aos seguintes estilos:
“frevo”, “maracatu”, “bumba meu boi”, “caboclinhos”, “miudinho”, “samba”, “capoeira” e “dancas
fetichistas”, e 0 pesquisador Fernando Ferraz acrescenta 0 “lundu” e as “congadas”. (FERRAZ,
2017, p. 75) O frevo, o maracatu, os caboclinhos e o bumba meu boi s&o dancas regionais do estado
do Pernambuco —, ao passo que o lundu, o miudinho (que € feito no contexto do samba de roda), o
samba, a capoeira tém seu lugar marcado no Rio de Janeiro e na cidade de Sdo Salvador, e as
congadas no interior do estado de Minas Gerais. Assim como Mario de Andrade, em Dancas
Dramaticas do Brasil, Eros se colocava também como pesquisadora, sendo essa a condicdo que de
certa forma vai justificar o uso do termo “sistematizacdo do bailado nacional”. No entanto, em sua
tese de doutorado, “O Fazer Saber das Dancas Afro: investigando matrizes negras em movimento”

(2017), o pesquisador Fernando Ferraz afirma:

“A responsabilidade assumida pela artista enquanto representante de um estilo
coreografico nacional, ndo assegurava qualquer tipo de interagdo ou compromisso
social com seus interlocutores, membros das comunidades pesquisadas, nem
qualquer controle sob a forma com que se apropriava destes saberes performaticos.
Apenas a genialidade de sua invencgdo criadora mensurava o interesse pelo qual
aqueles elementos assimilados poderiam ser considerados.” (FERRAZ. 2017, pg.
75)
N&o ha material suficiente para analisar a metodologia de pesquisa e ensino de Eros, sobretudo
porque ndo se tem noticia de uma possivel continuidade do seu trabalho por parte de ex-alunas no
Curso de Danca do Servico Nacional do Teatro, ou registros da propria Volusia sobre o assunto. No
entanto, a partir de seus escritos e registros em imagens € possivel identificar a) o seu entendimento
[de Eros Volusia] das “dangas fetichistas” a partir da ideia transe, (uma ficcdo que ja relacionei)
que relacionei anteriormente com um olhar colonial sobre o corpo negro que danga b) suas

afinidades com o pensamento da danca moderna/expressionista.

Em 1939, Eros WolUsia foi nomeada diretora do Curso de Ballet do Servi¢co Nacional do Teatro,
sediado no Teatro Ginastico Portugués, por Gustavo Capanema. O curso, onde seis anos mais tarde
Mercedes Baptista teve suas primeiras aulas de danca, posteriormente deu origem ao corpo de baile

do SNT, era gratuito — Volusia dava aulas de balé classico e dancas folcloricas

A essa altura, sua carreira como sistematizadora da danca brasileira ja havia sido bem estabelecida

31



em territdrio nacional, e ndo demorou para que VoluUsia se beneficiasse também ainda de outro
contexto social, cultural e politico interessado na criagdo de um corpo mestico — a carreira
internacional de Carmen Miranda j& marcava entdo, no campo da arte, a politica da boa vizinhanca
do Estados Unidos imperialista nos paises da América Latina, que fez com que a inddstria do
entretenimento norte-americana e brasileira se associassem no interessasse pela circulagdo de uma
imagem aparentemente positiva dos trépicos a partir sobretudo da exotizacdo das mulheres e das
culturas negras. N&o foi a toa, portanto, que em 1941 um fotografo da revista LIFE foi enviado ao
Brasil para fotografa-la durante apresentacdo no Cassino Atlantico. O ensaio foi publicado como
matéria de capa, teve grande repercussdo no Brasil e no exterior, e acabou por levar a um convite
para a participacdo na producédo hollywoodiana Rio Rita (1943), da produtora Metro Goldmeyer,
onde \VolUsia danga as coreografias Tico-Tico no Fub4 e Macumba.

GHE DAFFY-DILLY JUBILEE OF MIRTH AND MUSIC!

g
=

JOHN CARROLL

PATRICIA TOM  PETER
DANE » CONWAY « WHITNEY

EROS VOLUSIA

Figura 10 - Poster do filme Rio Rita (1943). Fonte: WikiCommons

SCREEN PUAY 8Y RICHARD CONNELL awo GLADYS LEHMAN
SPACIAL MATERIAL OY JONN GRANY

DIRECTED BY S. SYLVAN SIMON PRODUCED BY PANDRO S. BERMAN

E interessante observar que 1943 foi também o ano de estreia do longa-metragem estadunidense
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“Stormy Weather ”, coreografado e estrelado por Katherine Dunham, dois anos apds “Carnival of
Rythms/La Bahiana” (1941), da atriz e cantora luso-brasileira Carmen Miranda. (1909 — 1955).
Dunham teve problemas com a producéo do filme por contratar seus bailarinos negros — entre eles o
bailarino e coredgrafo Talle Beaty (1918 - 1995) — para representar brasileiros. Os executivos da
mesma Metro Goldmeyer, produtora de Carnival of Rythms, preocupavam-se em ndo ofender o
publico do nosso pais. Dunham recorreu entdo ao entdo embaixador brasileiro nos Estados Unidos,

Carlos Martin, que assistiu a um ensaio e aprovou o seu trabalho de imediato.

Figura 11 - Katherine Dunham em “Stormy Weather” (1943). Fonte: Kreol Magazine.
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1.4 — Os trés pilares ontoepistemoldgicos

Nesta secdo, argumento como o0 corpo e a visualidade emergem como dispositivos de
materializacdo, ilustracdo e racializacdo da diferenca, e como esse mecanismo atravessa 0 projeto
de invencdo da brasilidade a partir da ideia de um corpo mestico, representado por Volusia e suas

performances da leitura da branquitude sobre dangas de matrizes negras e indigenas.

Denise Ferreira da Silva faz uma critica ao pensamento moderno sistematizado a partir das
proposi¢cdes de Immanuel Kant e, posteriormente, de Hegel, e ao materialismo historico nas
descri¢fes marxistas de acumulagdo do capital, para entdo apontar para a génese da dialética racial
num sempre-jA determinada pela violéncia da expropriagdo colonial. Como o a tese da
colonialidade, as ferramentas da racialidade e o arsenal materialista historico transubstancializam a
expropriacao colonial em um datum, ou seja, faz com que a violéncia total da expropriacdo, que tem
um caréter econdmico, se transforme num fato j& dado e relacionado a uma suposta falha moral da

branquidade?

O primeiro momento chave descrito por Ferreira da Silva, e que é particularmente relevante para a
nossa pesquisa, € a insituicdo de Descartes, no século XVII, de uma separagdo fundamental entre
mente e cOrpo — 0 corpo cartesiano —, onde a mente, “por causa da sua natureza formal, adquire
capacidade de determinar tanto a verdade sobre o corpo do homem quanto sobre qualquer coisa que

compartilhe seus atributos formais, como solidez, extensao e peso” (DA SILVA, 2018, pg. 38).

“Essa separagdo é justamente o que o sistema filosofico de Immanuel Kant
(1724 — 1804), desenvolvido a partir do programa de Newton, consolida,
especialmente a ideia de que o conhecimento é responsavel por identificar
as forcas ou leis limitantes que determinam o que ocorre nas coisas e
eventos (fendmenos) observados.” (DA SILVA, 2018, pg. 38)

O sujeito se vé entdo separado das coisas do mundo pela/através da mediacdo da razdo, que lhe
permite determina-las. Ferreira dos Santos aponta que essa determinacdo é feita pelo gesto de

mensurar e ilustrar. Tudo que ndo é mensuravel, portanto, é ignorado pela razdo kantiana.

O segundo momento se da no século XVIII — Kant vai desenvolver um programa filoséfico que
reitera a separacdo cartesiana de mente-corpo, conferindo a razdo pura — isto é, a capacidade de
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abstracdo e formalizacdo da mente — a responsabilidade de “identificar forcas ou leis limitantes que
determinam o que ocorre nas coisas e eventos observados” (DA SILVA, 2018, p. 38) A nocéo de
separabilidade, portanto, sustenta a ideia de que (apenas) o conhecimento formal que determina a
natureza tanto das coisas do mundo quanto das impressdes sensiveis que surgem a partir da
experiéncia. Essa determinacdo, na légica do pensamento moderno, se da a partir de medidas no
espago tempo — as formas da intuicdo — e das categorias do Entendimento: quantidade, qualidade,

relagdo, modalidade.

Ainda de acordo com Ferreira da Silva, Hegel atualiza as nog¢des de Kant com a ideia de
sequencialidade, isto é, com a descri¢do da evolucao do espirito em uma linha do tempo ascendente
que localiza o sujeito branco da Europa pés-Iluminista como o auge do desenvolvimento humano,
em oposicdo ao sujeitos ndo-brancos das sociedades entendidas como primitivas no que ela

descreve como uma “versao temporal da diferenga cultural”. (DA SILVA, 2018, p. 39)

Os trés pilares ontoepistemoldgicos do pensamento moderno séo, portanto: a separabilidade, isto e,
a nocdo de que conhecer o mundo sé é possivel a partir das formas da intuicdo — espaco e tempo, e
das categorias do Entendimento (quantidade, qualidade, relacdo, modalidade). “Todas as demais
categorias a respeito das coisas do mundo”, argumenta Ferreira da Silva, “permanecem inacessiveis
e, portanto, irrelevantes para o conhecimento” (DA SILVA, 2018, p. 39); a determinabilidade, ou a
ideia de que existe uma verdadeira natureza das impressdes sensiveis e que esta pode ser
determinada por conceitos formais elaborados a partir desse Entendimento; e c) a sequencialidade
de Hegel, que descreve o0 Espirito como movimento no tempo em processo de

autodesenvolvimento, e a Histdria como trajetoria desse Espirito em ascendéncia.

A argumentacdo de Ferreira da Silva sobre os trés pilares ontoepistemolégicos me interessa tanto
porque vai justificar o modo como o olhar da branquitude vai determinar representaces do negro e
da mesticagem que serdo analisadas na secdo seguinte, quanto porque os principios kant-hegelianos
descritos por Da Silva ficam evidentes na premissa da universalidade do balé classico europeu e

suas relacdes com (determinacao de forma do movimento).

1.4.1 — Da centralidade do corpo na racializacdo da diferenca

A partir da argumentacdo de Ferreira da Silva, aponto para a argumentacdo de Stuart Hall em
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“Cultura e Representa¢do” (2016), onde o autor sinaliza o primeiro dos marcadores, ao longo da
histdria dos encontros do Ocidente com o sujeito negro, que vai determinar o olhar da branquitude
sobre nés: o contato entre comerciantes europeus e os reinos da Africa Ocidental em funcdo do

trafico negreiro, que se estende para as sociedades escravistas e pds-escravistas do Novo Mundo.

Consideramos que esse marcador é de particular relevancia para entender 0s processos de
racializacdo do Outro. E a partir dai que comeca a circular o que Brenda Gottschild identifica como
um conjunto de ideias e imagens metaforicas do primitivo, vai ser legitimado e reiterado pela
institucionalizacdo de um corpo de disciplinas organizadas pela comunidade académica europeia —
isto é, as categorias recém-revisadas de ciéncia, historia, sociologia, psicologia, antropologia e
medicina — que articulam diferentes discursos de inferiorizagcdo do sujeito ndo-branco, ndo-europeu,
de forma a justificar a barbarie da escraviddio como modo de operar do colonialismo.
(GOTTSCHILD, 2003, p. 35) A no¢do de primitivo aparece entdo, de acordo com Mariana
Targonovnick, ndo como um termo singular e monolitico, mas como uma criagdo da modernidade
que assume diversas formas em resposta a necessidades especificas. (TARGONOVNICK apud
ROMERO RUIZ, 2013, p. 516). Dessa forma, no pensamento moderno homem primitivo é
exaustivamente descrito em seu comportamento infantil, irracional e violento — ou sob uma outra
face que exerce a mesma funcdo, que é a do nobre selvagem, como a antitese da identidade
iluminista-modernista que sustenta a fic¢cdo de superioridade do homem branco enquanto racional e
civilizado. Nesse sentido, foi a ciéncia moderna em sua génese que assumiu um papel central na
concepcao do que Nicholas Mirzoeff chama de linha divisoria geoldgica da cor (MIRZOEFF,
2017). A linha geol6gica da cor € tracada entdo como um limite sistémico de distin¢do racial a partir
da teoria da evolugdo. Tanto Mirzoeff quanto Hall chamam atencdo para o fato de que foi

precisamente na virada dos movimentos abolicionistas*? que essa ideologia racializada de pleno

12 Em 1807, logo ap6s a Revolucdo do Haiti, Georges Cuvier formula por sua vez uma teoria da

extingdo, entendida também como uma teoria da raga, que estabelecia a divisdo da espécie humana em trés
racas, onde a raca negra figura como uma variacdo da vida animal, como “a mais degradada da espécie
humana, cuja forma se aproxima da besta e cuja inteligéncia ndo € suficientemente grande para chegar em
um governo regular.” (CUVIER apud MIRZOEFF, 2017, p. 7) — um governo regular, lembra Mirzoeff, como
aquele instaurado pela populagdo haitiana apos a revolugdo, majoritariamente negra. A teoria da raga de
Cuvier e seus diversos desdobramentos no campo das disciplinas académicas ja mencionadas — e que vao
constituir o corpo do pensamento do racismo cientifico —, aparece entdo ndo sé para justificar a escravidéo,
mas como uma reacdo sistematizada em resposta aos movimentos abolicionistas que marcaram o século
XVIII. A Revolucdo Haitiana, também chamada de a Revolta de Sdo Domingos (1791-1804), levou o Haiti a
tornar-se a primeira nacdo negra pds-colonial e independente do mundo gragas as rebelides da populacdo
escravizada e organizada em torno de lideres que se opunham a dominacdo francesa e ao sistema
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direito é articulada e complexificada com notavel rapidez e eficiéncia.

“O argumento histérico contra 0 homem negro, com base em seu suposto
fracasso em desenvolver uma forma de vida civilizada na Africa, foi
fortemente enfatizado. [foi] também lancada uma forma primitiva de
argumento biolégico, baseada nas diferencas fisioldgicas e anatdmicas reais
ou imaginarias — especialmente nas caracteristicas cranianas e nos angulos
faciais — que supostamente explicavam a inferioridade fisica e mental. (...)
Apesar de todos estes argumentos ja terem aparecido anteriormente de
forma embrionaria ou marginal, ha algo surpreendente na rapidez com que
foram reunidos e organizados em um padrao rigido e polémico, uma vez que
os defensores da escraviddo encontravam-se em uma guerra de propaganda
com os abolicionistas. (HALL, 2016, p. 167)

O que nos interessa nesse contexto é que tanto o discurso da antropologia moderna quanto os
tratados da biologia se construiram a partir da centralidade do corpo como o lugar da representacéo
e legitimacéo da diferenca e da producédo da desigualdade, movimentos entrelagados por uma forma
de poder simbdlico que usa a primeira para justificar a segunda. Essa € uma das chaves para a
compreensdo de determinados efeitos que as relagdes coloniais tiveram e ainda tém sobre a

performance negra em cena, que serdo abordados mais adiante.

“Tendo em vista que as posi¢des e o status das ragas “inferiores” eram cada
vez mais considerados como fixos, entdo as diferencas socioculturais
passaram a ser entendidas como dependentes das caracteristicas hereditarias.
Uma vez que estas Ultimas eram inacessiveis a observacdo direta,
precisavam ser inferidas a partir das caracteristicas fisicas e
comportamentais que, por sua vez, eram as caracteristicas que desejavam
explicar. As diferengas socioculturais entre as populagdes foram integradas a
identidade do corpo humano individual. Na tentativa de tracar uma linha de
determinacdo entre o biolégico e o social, o corpo tornou-se um objeto
totémico: e sua propria visibilidade tornou-se a articulacdo evidente da
natureza e da cultura” (GREEN apud HALL, 2016, p. 169)

A partir da afirmacdo do antropdlogo David Green, Hall aponta para a relacdo entre visualidade,
diferenca e corpo [racializado]: o corpo que é visivel para todos e que oferece entdo evidéncias para
a naturalizacdo da diferenca (HALL, 2016, p. 170). E nessa inflexdo que as ciéncias da natureza se

articulam com o pensamento antropoldgico da época — a difusdo das técnicas de medicéo de 0ssos e

escravagista — entre eles, o militar negro Toussaint Louverture. O sucesso da insurreicao teve repercussoes
em toda América colonial e no continente europeu, representando um novo modelo politico que seria
referéncia de muitas das revoltas que sucederam a esse periodo, e disseminando um temor generalizado ao
perigo negro.
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taxonomia justifica a teorias racial enquanto ciéncia a partir de um processo que é antes de tudo o
da ilustragdo. O racismo cientifico aparece, portanto, como parte indissociavel do projeto colonial.
As teorias raciais publicadas ao longo do século XIX na Europa vao ser reproduzidas e traduzidas
para 0s contextos locais das col6nias e paises recém-formados das Américas, emergindo no Brasil
justamente através do discurso de intelectuais como Nina Rodrigues, Oliveira Vianna e Roger

Bastide e sendo reconfiguradas no discurso de Gilberto Freyre.

1.4.2 — As dancas do negro

Todo texto é um intertexto (GOTTSCHILD, 2003, p. 3), e os intercdmbios culturais sdo anteriores a
expansao territorial da Europa a partir das primeiras grandes invasdes no continente americano.
Entretanto, Gottschild argumenta que essas trocas ndo se dao de forma exclusivamente subliminar,
que é aqui uma énfase especifica do pensamento das escolas estruturalista e pds-estruturalista
francesas. A pesquisadora se refere a um proprio modo de operar da branquitude, enquanto cultura
dominante, no sentido de apagar a parte negra/ndo-branca do todo e de manté-la a margem através
de movimentos de apropriacdo que sdo calculados e intencionais. Assim, identificamos aqui duas
correntes que dificultam a analise da agéncia do sujeito negro no continente americano: a que
manipula e capitaliza aspectos estéticos, saberes e tecnologias de matriz africana, apagando os
vestigios de sua origem sob o discurso do multiculturalismo; a outra, que enquadra e delimita esse
sujeito enquanto Outro — o Outro enquanto uma ficcdo que sustenta o Eu do homem branco e
europeu — atraves de esteredtipos e narrativas repetidas, configurando a hegemonia de valores

estéticos e subjetivos europeus em paises de maioria negra e/ou indigena.

A falta de racionalidade aparece aqui como um dos principais argumentos a justificar a exploracéo
da méo de obra escrava. E nesse sentido que o sujeito negro é entdo reduzido a um corpo em sua
dimensdo exclusivamente material — um corpo destinado ao trabalho forcado e a tortura, a
reproducdo e ao entretenimento. Para Brenda Gottschild, essa percep¢do resultard mais adiante na
fascinagdo com a construcdo do corpo negro que danca, que passa a ser ocasionalmente valorizado,
mas sobretudo analisado a partir das projecdes de diferencas que justificam sua inferioridade, isto é:
ao mesmo tempo em que bailarinos e coredgrafos negros sdo exaltados pela sua forca fisica e
assimilacdo ritmica, sdo também questionados quanto a capacidade de produzir pensamento em

danca e se adequar as técnicas entendidas como proprias da branquitude - o balé classico europeu e
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as dangas modernas, e mais adiante ao campo da danca contemporanea.

Gottschild argumenta que a partir do século XX, os sinais de diferenca no corpo negro que dancga
eram ocasionalmente valorizados, mas “frequentemente justificados como sinais de inferioridade.”.
(GOTTSCHILD, 2003, p. 15). Em “The Black Body Dancing” (2003) a autora propfe uma
cartografia das percepcOes acerca dessas diferengas a partir de entrevistas com diversos artistas,
brancos e negros, da cena contemporénea norte-americana, onde a concepc¢do do campo da danga

negra sera fundamental nesta pesquisa a partir do segundo capitulo.

Refiro-me aqui a trés dos marcadores que recaem sobre as dancas do negro (dentro e fora do campo
da danca cénica), e que vao estruturar, no Brasil, a leitura das dancas afro que se desdobram a partir
das dancas de terreiro: a espontaneidade, que se relaciona com a falta de técnica e capacidade de
sistematizacdo; o transe, que em termos estéticos € usado para descrever movimentos percebidos
como desordenados e descentrados; e a hiperssexualizagdo. Essa tripla projecdo tem dois efeitos no
contexto da producdo e pesquisa coreogréfica, que vao ser determinantes, por um lado, na recepgao
e na circulacdo do trabalho de Mercedes Baptista, e por outro, na invencdao de um auténtica danca
brasileira projetada sobre a figura e no trabalho de Eros Volusia. O primeiro deles, no interesse dos
artistas brancos, estrangeiros e brasileiros, vai se dar mais pela dimensao da expressividade, relativa
as caracteristicas de espontaneidade, ndo-racionalidade e/ou hiperssexualizagdo do corpo negro e
menos pelo modo de fazer, pelo pensamento e pelas técnicas das dancas de matriz africana e
indigenas. O segundo, no territério recém-aberto das dancas negras cénicas (que s6 chegam a ser
assim denominadas a partir da década de 1960) e sobretudo o das dancas afro no Brasil, que
aparecem como ramificacdes dessas mesmas dangas negras cénicas —, que vai ser apartado do
contexto das dangas modernas e contemporaneas a partir de narrativas que ignoram a co-
dependéncia e os entrelagamentos entre esses campos, € que se sustentam sobre a mesma logica da

falta de técnica, pesquisa e historicidade.

1.5 — Mercedes Baptista e Eros VolUsia

Essas questdes foram levantadas a fim de repensar a emergéncia do bailado nacional em um
contexto mais amplo, levando em consideracdo ndo s6 as questbes ideolOgicas/politicas e 0s
entraves que ai aparecem, mas as escolhas estéticas e formais que o localizam em relacdo aos

campos das dancas folcldricas, das dancas negras cénicas e das dangcas modernas — campos que no
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Brasil aparecem entrelacados e sobrepostos, mas que devem ser compreendidos também em suas
diferengas para um melhor entendimento das dindmicas e fluxos de transmissdo e criacdo que 0s
constituem. No contexto dessa pesquisa, deslocar Eros VolUsia é deslocar também Mercedes
Baptista que, como serd visto a partir do segundo capitulo, vai estabelecer multiplos didlogos com

pensamentos distintos daqueles que informaram \olUsia.

Felizmente, ao longo da pesquisa, fui questionada e provocada por colegas e professores quanto a
necessidade de se falar em Eros VolUsia, uma vez que eu ndo a considerava como um precedente
relevante na trajetoria de Mercedes Baptista. Entendo que seria possivel e razoavel concluir a
pesquisa com uma nota de rodapé sobre o seu trabalho. No entanto, a minha escolha por ndo ignora-
la se deve a uma intuicdo de que isso néo seria o suficiente para dar conta dos mal-entendidos que

fazem com que Volusia apareca em virtualmente todas as narrativas sobre Baptista,

Em 1944, enquanto cursava o Curso de Balé de Eros VolUsia no Servico Nacional do Teatro,
Mercedes soube por suas colegas da Escola de Dancas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, a
época ja sob a direcdo de Vaslav Veltcheck. A Paulo Melgaco, Baptista relatou ter tido de escolher
entre as duas instituicbes apos passar alguns meses em jornada tripla entre seu trabalho, as aulas do
Servico Nacional do Teatro e as da Escola de Dangas. J& no documentério Balé de Pés No Chéo
(2012), ela afirma ter optado pela Escola de Dangas “por nao ser boba”. Ali ela permaneceria como
estudante e dois anos mais tarde seria, ao lado de Raul Soares a primeira a bailarina negra a integrar
0 Corpo de Baile do teatro, em 1948. A preferéncia pela Escola de Dancgas ndo agradou a poetisa
Gilka Machado, mae de Volusia — que disse a Mercedes que o balé classico ndo era para garotas de
sua cor (MELGACO, 2007, p. 15). Jurandir Palma, Dica Lima e Isaura de Assis contam também
que a relacdo entre as duas, que se encontravam nos corredores do teatro - que VolUsia a essa altura
frequentava como bailarina convidada do Corpo de Baile — continuou tensa pelos anos que se
seguiram. Ainda de acordo com suas ex-alunas, VolUsia expressava indignacdo com a presenca de
Baptista e teria “feito um inferno” na vida da bailarina. O fato de Volusia ter tido um papel quase
antagbnico na vida de Baptista faz com que exista um evidente incomodo, da parte dessa ex-alunas,

com o destaque que é dado a VolUsia nas narrativas que recontam histdria de Baptista.
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1.6 — A Escola de Dangas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro

Figura 12 - Mercedes Baptista em Iracema (1948). Fonte: Acervo
Museu Afro Brasil.

1944 foi o ano de fundacao do Teatro Experimental do Negro, da inauguracdo da Dunham School of
Dance em Nova York e da chegada de Jodo da Goméia na cidade do Rio de Janeiro. Mercedes
Baptista é convidada pelo bailarino, professor e coredgrafo Yuco Lindbergh (1908 — 1948) a
frequentar suas aulas de balé classico da manhd, aberta ao publico e da tarde, que por ser paga era
reservada as meninas da classe média e alta da cidade. A relacdo de Mercedes Baptista — e também
das dancas afro — com o balé classico europeu € uma questdo ainda controversa entre profissionais e
pesquisadores em danca. Nesta se¢do falo da sua passagem pela Escola de Dancas e Corpo de Baile
do Theatro Municipal do Rio de Janeiro como uma dimensdo importante da construcdo do seu
trabalho — sabendo que tanto o balé classico europeu quanto as dancas modernas vao atravessar ndo

sO o tecer da sua danga mas como o de parte das vertentes das dancas afro cénicas.
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O carnavalesco Fernando Pamplona (1923 — 2013), com quem Baptista trabalhou na G.R.E.S
Académicos do Salgueiro como coredgrafa da comissdo de frente, diz que ela “ndo era muito
classica” em depoimento a Marianna Monteiro e Lilian Santiago (2005). E interessante considerar
os relatos de seus colegas de turma, como o do mestre Edmundo Carijé também em depoimento a
Monteiro e Santiago, que atestam sua exceléncia na técnica classica, e pensar que afirmacdes como
essa falam do que entendemos como uma dificuldade e recusa em reconhecer Baptista como uma
bailarina classica profissional. Como ela mesma afirma em depoimento a Paulo Melgaco, as
dificuldades na profissdo comecam a aparecer ndo durante as aulas na Escola de Dancas, mas na sua
entrada para o Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro— a comecar por ter nao ter

sido avisada da quinta e Gltima prova do processo de selecio de bailarinos.*?

Apesar de ter recebido o apoio de Madeleine Rosay (1924 — 1996), Nina Verchinina (1910 — 1995),
Lydia Costallat e sobretudo de Yuco Lindbergh, quem Baptista relata té-la incentivado e que
chegou a fazer papéis s6 para ela, como em Iracema (1950), sua participacdo era limitada a
figuracGes e papéis pontuais em parte das producdes nacionais que marcaram, de acordo com
Roberto Pereira, a emergéncia do balé brasileiro — Iracema, Dancas do Guarany, Maracatu do Chico
Rei (MELGACO, 2007, p. 18). Ainda assim, Baptista ndo passava despercebida do olhar do publico
e da imprensa. Ao mesmo tempo em que atuou no Corpo de Baile, como seré visto mais adiante, ela
participou da estreia do Teatro Folclorico de Haroldo Costa e Miecio Askanasy e das atividades do
Teatro Experimental do Negro até a sua partida para os Estados Unidos ela ja havia sido

mencionada e elogiada na imprensa ja como bailarina profissional.

13

dos
homens, que eram avaliados separadamente, e foi finalmente aprovada no concurso (MELGACO, 2007, p. 19)

Por intermédio de um funcionario do Theatro Municipal, Baptista teve a oportunidade de fazer a prova ao lado
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Figura 13 - Reportagem na Revista O Malho (Ed. 98, 1948).
Fonte: Bibliotca Nacional.

“Madeleine Rosay, Vaslav Veltchek, Edy Vasconcelos e Nina Verchinina me
deram boas oportunidades na carreira, sem olhar minha cor. Os problemas
vieram depois. Eu me vi de repente excluida de tudo, e nem que pusesse um
capacho cobrindo meu rosto me deixavam pisar em cena. S6 uma vez
atravessei o palco usando sapatilha de pontas e ainda assim, la no fundo.”
(BAPTISTA apud MELGACO, 2007, p. 22)

A partir dai é possivel entendermos que a impossibilidade de bailarinas negras serem aceitas em
remontagens das pecas do balé roméantico europeu reencenadas pelo Corpo de Baile do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro relaciona-se diretamente com as narrativas e o imaginario acerca de
corpo e performance de um feminino etéreo e fragil — marcador do papel da mulher na Era Vitoriana
— (BAKER, 1984, p. 8) que é um aspecto determinante dessa tradicdo . O corpo negro aparece,
portanto, como inadequado a uma estética especifica. Essa inadequacdo estética, no entanto, é
justificada como falta de capacidade técnica em funcdo de determinadas diferencas entre o corpo
negro e o corpo branco.
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Deslocamos entdo o olhar para a técnica classica enquanto uma técnica que pertencia a Mercedes
Baptista, das quais os principios em momento algum parecem ter sido em conflito com os modos de
fazer das outras dancas que atravessam o seu trabalho. Proponho repensar o balé classico europeu
enquanto uma técnica culturalmente especifica que emerge, ao lado das técnicas modernas, como
ferramentas que v&o estruturar o que considero como uma sistematizacdo e adaptacdo de
determinadas dangas negras através de uma linguagem que, & época, eram entendidas como
universais, como podemos observar no discurso de Katherine Dunham, precursora de Baptista, ao
falar sobre o Ballet Négre, sua primeira companhia de danca e também a primeira dos Estados

Unidos a ser integrada exclusivamente por bailarinos negros :

(...) ndo estamos sugerindo que a bailarina negra se limite ao balé de
Pavlova. Nés simplesmente colocariamos ao seu alcance a técnica que a
permitiria expressar sua propria individualidade e o génio da sua raca.
Depois disso nds deixamos que o tambor, a selva, o calor do sol, os rios,
deuses primitivos, os campos de algodao, e até mesmo, se vocé quiser, um
linchamento recente no Texas, fornecam o material para uma escola de balé,
ndo tanto para apresentar um panorama historico do negro, mas para
expressar as riquezas da sua heranga em um design plastico e geométrico.
(DUNHAM apud DEE DAS, 2015, p. 36.)

E um equivoco afirmar que a trajetoria de Baptista na instituicio foi marcada exclusivamente pelo
racismo estrutural. Apesar da impossibilidade de atuar como bailarina classica — e ndo s6 como
parte da figuracdo — que a levou a deixar o Corpo de Baile para estudar com Katherine Dunham, sua
postura e suas aspiracdes profissionais parecem ter sido pouco afetadas. Mercedes conhece o Abdias
Nascimento e o Teatro Experimental do Negro, Haroldo Costa e o Teatro Folklérico no mesmo ano
em que foi aprovada no concurso — em 1948. Deste modo, ao mesmo tempo em que fica claro que
na danca classica do Rio de Janeiro ela ndo tinha lugar, a formacéo de novas estéticas negras para a
cena foi o campo que possibilitou e constituiu o territdério a partir do qual a sua técnica e

metodologia foram tecidos

E necessario citar também a presenca da bailarina Consuelo Rios (1923 — 2010). Em 1946, dois
anos antes de Baptista ser aprovada no concurso, Consuelo Rios — formada na técnica classica pelo
professor russo Igor Schwezov, foi impedida de prestar o concurso para o Corpo de Baile do teatro

pelo funcionario responsavel pelas inscri¢des. De acordo com Paulo Melgaco, em entrevista para o
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jornal “O Globo”, ela conta que 0 mesmo funcionario a “fez saber depois, por outra pessoa, que ali
s6 aceitavam candidatas brancas ou, pelo menos, mulatas disfargadas.” (MELGACO, 2007, p. 18).
No mesmo ano, D. Consuelo entrou para o Ballet da Juventude, onde atuou como bailarina
profissional até 1953. Em 1960, ela voltaria ao Theatro Municipal do Rio de Janeiro como
professora de técnica classica sob a gestdo de Madeleine Rosay, e ali permaneceria até 0 ano de
2008. Rios participou, ao lado de Mercedes Baptista e Raul Soares, da sele¢do para uma bolsa de
estudos com Katherine Dunham, durante (uma das — parece que foi uma s6) a passagem da

coredgrafa norte-americana e sua companhia pelo Brasil.
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CAPITULO Il — O Teatro Experimental do Negro e Katherine Dunham

Sem uma forma de nomear nossa dor, também ndo temos palavras para
articular nosso prazer. De fato, uma tarefa fundamental de pensadores
negros tem sido o esforgo de romper com os modos hegemdnicos de olhar,
pensar e ser gque blogueiam a nossa capacidade de nos ver em oposicao, de
imaginar, descrever e inventar a n6s mesmos de formas que sejam
libertadoras. (hooks, 1992, p.2)

Nesta secdo, falo sobre como o trabalho de Baptista se relaciona com uma rede afro-diaspoérica de
producdo de saberes, dentro do recorte da emergéncia das dancas negras cénicas dos Estados
Unidos a partir da decada de 1940 — que por sua vez se de deu no contexto das Harlem e Chicago
Renaissances 4(Renascencas do Harlem e de Chicago) — e da atuacio do Teatro Experimental do
Negro no Rio de Janeiro, a partir de 1944. Nesse sentido, é importante observar que os artistas e
intelectuais negros estadunidenses assumiram uma posicdo de pioneirismo em relacdo a outros
paises da didspora no que diz respeito a insercao de suas proprias estéticas na cena antes restrita a
branquitude, bem como a producdo tedrica no contexto académico por conta de diferencas
historicas do pos-abolicdo. Essas contribuicGes e seus desdobramentos foram determinantes na
movimentacdo das teias de conhecimento do Atlantico Negro. Portanto tratando-se de negridade
pensar a relacdo Brasil-Estados Unidos e as tensdes entre Norte-Sul requer cautela e atencdo para
que ndo se passe por cima de aspectos importantes do modo de operar e resistir das comunidades

negras em diaspora.

2. 1 — Negridade

Denise Ferreira da Silva descreve a negridade — ao ser entendida como categoria social — como
parte do arsenal da racialidade “cuja tarefa é capturar/expressar uma separacdo fundamental (porque

efeitos da capacidade produtiva da razdo universal) entre os coletivos humanos que compreende e

Nos Estados Unidos, a partir da década de 1920, o movimento cultural da Harlem Renaissance (Renascenca
do Harlem e, posteriormente, o da Chicago Renaissance (em tradugdo livre) vdo lancar as bases do
Movimento de Direitos Civis, tendo como premissa o “uso da arte como forma de articulacao afirmativa da
identidade racial e da demanda por igualdade” (FERRAZ, 2017, p. 111) e atravessando a literatura, as artes
visuais, a musica e a danca norte-americana.
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mapeia”’, denominando assim um “desenvolvimento interrompido”. (DA SILVA, 2018, p. 104).
Ferreira da Silva argumenta que a dialética racial empregada nas tentativas de descrever a violéncia
colonial que enquadra o sujeito negro como “Outro” nao ¢ suficiente justamente porque ja parte da

ideia da diferenga humana elementar que sustenta o pensamento moderno.

A negridade como categoria social aparece, portanto, como um dispositivo que permite a
naturalizacdo da violéncia colonial, que Ferreira da Silva descreve como uma transubstancializagao
de uma questdo juridico-econdmica, e fundamentalmente ética, em uma questdo moral da
branquidade quando confrontada com a diferenca (DA SILVA, 2018, p. 95)., isto é, ndo se trata do
medo que o sujeito negro inspira no sujeito branco, mas da determinacdo de acumular capital a

partir da expropriacdo violenta de terras nativas e da forca de trabalho dos sujeitos escravizados.

“Em seu papel de instrumento politico/simbolico, cujo papel é restringir o
principio da liberdade a povos originarios da Europa, a racialidade (uma
ferramenta da universalidade cientifica) opera em conjunto com o principio
da humanidade (um principio da universalidade histdrica) na gramatica ética
pos iluminista. N&do porque, como Sylvia Wynter e Judith Butler
argumentam, a humanidade (e seus atributos, igualdade e liberdade)
pertence a uma cultura particular que se auto-denomina universal. (Lembre-
se que a distin¢do entre universal e particular ela mesma é uma invencéao do
pensamento moderno). O papel da racialidade — seja como diferenca racial
ou diferenca cultural — é permitir a articulagdo da propria ideia de
particularidade ou diferenga humana e assim satisfazer as necessidades do
capital na era do p6s-lluminismo.” (DA SILVA, 2018, p. 168)

A recusa de Ferreira da Silva, como ferramenta teorica, resulta em dificuldades consideraveis para
descrever e mapear as relacdes entre negridade e branquitude, entre o corpo negro que danca e suas
representacGes a partir do olhar do branco. Nesse sentido, é importante sublinhar que ao descartar a
negridade como categoria social, a filosofa ndo passa por cima das implicagbes materiais e
simbolicas que a producdo da diferenca institui e impGe sobre os sujeitos ndo-brancos. No entanto,
ao falar sobre a possibilidade de se pensar a diferenca sem separabilidade, a partir das ideias de
corpus infinitum e de mundo implicado, que sdo sustentadas pelas nocdes de atravessabilidade,
transversalidade e ndo-localidade, Ferreira da Silva desenha recursos que considero chaves para

uma compreensdo mais ampla do modo de operar da diaspora, negra.

Considero aqui que representacdes do negro do negro pelo negro aparecem nao somente como um

contraponto as representacfes do negro pelo branco / representacdes da mesticagem, evitando assim
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reduzi-las a uma interpretacdo que opera sobre a mesma légica da separabilidade que sustenta a
dialética racial em sua construcdo do Outro. Proponho pensar o corpo negro em didspora segundo a
perspectiva de Ferreira da Silva de corpus inifinitum, onde a atravessabilidade, a transversalidade e
a ndo-localidade apontam para uma experiéncia que escapa as tentativas de determinar uma
trajetoria temporal, linear e de causa e efeito na formacdo do Atlantico Negro, cujas definicGes
serdo abordadas neste capitulo. Alinho aqui o argumento de Leda Maria Martins que descreve a
negritude como constituida por uma rede complexa de relacbes que se da a partir de uma
experiéncia vivida e coletiva. (MARTINS, 1995, p. 66)

Precisamos seguir a negridade enquanto esta sinaliza que conhecer e fazer
podem ser desatados de um tipo especifico de pensamento, o que €
necessario para abrir a possibilidade para um afastamento radical de um
certo tipo de mundo. (DA SILVA, 2018, p. 97)

Ferreira dos Santos propde olhar para a Negridade — a partir dela mesma, quer dizer, no que ela tem
de irrepresentavel (uma vez que o sujeito negro assim aparece na concepcao do sujeito moderno),
isto é, ela parte da recusa em pensa-la a partir de uma légica que ja a resolve enquanto uma
categoria social que responde as estruturas de obliteracdo e exclusdo do que constituem as
ferramentas da racialidade. O que me interessa aqui € que o conceito de mundo implicado e corpus
Innfitum vai ser tecido pela filésofa como alternativa para desmantelar os trés pilares
ontoepistemoldgicos da razdo kant-hegeliana, os principios da separabilidade, determinabilidade e
sequencialidade, O potencial disruptivo da negritude, portanto, esta naquilo que escapa a dialéetica

racial.

2.2 — O Atlantico Negro

E se, em vez de o mundo ordenado, imageassemos cada coisa existente
(humano e mais-que-humano) como expressdes singulares de cada um dos
outros existentes e também do tudo implicado em que/como elas existem?
(DA SILVA, 2018, p. 46)

Quando a néo localidade orienta nosso imagear do universo, a diferenca néo
é uma manifestacdo de um estranhamento irresolivel, mas a expressdo de
uma implicacdo elementar. (DA SILVA, 2018, p. 46)

Denise Ferreira da Silva descreve a ndo-localidade e a virtualidade como “descritores poéticos, isto
é, indicadores da impossibilidade de se compreender a existéncia com as ferramentas do

pensamento que sempre reproduzem a separabildade e seus pilares, a saber, a determinabilidade e a
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sequencialidade” (DA SILVA, 2018, p. 44) Suas consideracOes sobre uma existéncia e um mundo
implicados conversam com a poética da relagio do filésofo Edouard Glissant (1921 — 2011), cujas
consideracdes sobre um engajamento poético com a humanidade, que se da necessariamente a partir
da afetabilidade, relacionalidade, contingencialidade e imediacidade, orientam a perspectiva de
Ferreira da Silva de mundo implicado e corpus infinitum. Relaciono aqui a ideia de corpus infinitum
a formacdo do Atlantico Negro que o filésofo Paul Gilroy descreve como uma formacao
transcultural/internacional de estrutura rizomérfica fractal. (GILROY, 1993, p. 122). Nesse sentido,
a aposta de Gilroy segue alinhada as consideracdes de Ferreira da Silva sobre pensar a diferenca
sem separabilidade. Paralelamente, retorno a argumentagao de Leda Maria Martins em “A Cena em
Sombras” (1995), onde ao falar do um codigo-duplo que constitui 0 modo de operar do teatro negro,
ela descreve um movimento que, a partir da ideia de avesso e do segredo, vai cavar espago para
outros e diversos modos de existéncia que desviam dos limites da representacdo do negro em cena -

e do olhar da branquidade. Essa ndo deve e ndo pode ser confundida com uma perspectiva dualista

E importante reiterar que tanto Ferreira da Silva quanto Gilroy propdem outras condigdes de pensar
a negridade e a diaspora sem passar por cima das condi¢cdes materiais e simbdlicas atravessadas por
relacdes de poder da branquitude que nédo sdo resolvidas s6 porque nomeadas. Sobre essa questéo,

Gilroy argumenta:

Qualquer mudanga na direcdo de uma condigdo p6s-moderna ndo deve,
contudo, significar que o evidente poder subjetividades modernas e 0s
movimentos que elas articularam foram deixados para tras. Seu poder, na
melhor das hipoteses, cresceu, e sua ubiquidade enquanto meios de se fazer
um sentido politico do mundo esta ainda sem uma contrapartida efetiva nas
linguagens de classe e socialismo que elas pareciam ter ultrapassado.”
(GILROQY, 1993, p.2)

O desafio aqui € olhar para as condi¢fes materiais e simbdlicas que atravessam a formacao do
Atlantico Negro e das outras estéticas que surgem nesse contexto, sem que isso signifique reduzir a
negridade em seu potencial disruptivo, levantando assim a possibilidade para “um afastamento
radical de um certo tipo de mundo”. (FERREIRA DA SILVA, 2018, p. 97)

2.3 — O Teatro Experimental do Negro
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O Teatro Experimental do Negro, fundado em 1944 — mesmo ano em que Mercedes Baptista entra
para a Escola de Dancas e da inauguracdo da Dunham School of Dance - emergia justamente a
partir de um contexto diasporico e transversal de intelectuais, pesquisadores e artistas negros nas
Américas do Norte, Central e do Sul, que desde a década de 1920 vinha pensando a experiéncia
negra a partir de bases e perspectivas proprias. A passagem de Mercedes Baptista pelo Teatro
Experimental do Negro e a sua relagdo com Abdias Nascimento é o segundo movimento
determinante na direcdo do tecer de uma danca fundamentalmente negra. O campo de ativismo
politico e artistico aberto pelo TEN € o terreno que vai possibilitar o deslocamento de Baptista de
uma bailarina classica que era impedida de exercer plenamente sua profissdo para uma artista que,
ao reconhecer-se como mulher negra e enxergar outras possibilidades de atuacdo no campo da
danca, construiu a autonomia e as bases para a criacdo de uma técnica e um pensamento em danca
pioneiros no pais. O trabalho de Katherine Dunham, por sua vez, possibilitou a articulacdo de seus
préprios métodos de ensino, pesquisa e criacdo onde a estrutura formal do balé classico e das
dangas modernas sdo articuladas a ldgicas proprias das dancas negras que serdo abordadas neste
capitulo, a saber: o policentrismo e polirritmia, a justaposicao, a jovialidade [ephebism] e a estética
do cool. (GOTTSCHILD, 2001, p. 332)
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MERCEDES

S i e o

BATISTA

E 0 TEATRO EXPERI-
MENTAL DO NEGRO

Por
© H. SUMNER NEGRAO

Na macumba o heréi do “Auto da
Noiva” vai buscar inspiragio para
_ resolver seus problemas de amor.

José Medeiros, Leda Maria, Noemia
Santos e Ruth de Souza, numa cena
movimentada de “Auto da Noiva”
a ser apr tada, bre te, pelo
Teatro Experimental do Negro. (¢]
autor dessa peca é o conhecido es-
critor Rosério Fusco, que assim es-
tréia nas letras dramaéticas.

'MERCEDES BAPTISTA ja ndo é

apenas uma esperanca do “bal-
let” nacional, mas uma vigorosa
afirmacéio artistica em plena fase
de ascengdo. Mercedes possul a hu-
mildade das verdadeiras vocagoes
artisticas. Nao vive sonhando com
o seu cartaz de “estrela”. Trabalha
e estuda, sendo uma das mals dis-
tinguidas alunas da escola de baile

@36@®

Ruth de Souza, agora no elenco de
«Qs Comediantes”’, na peca “Terras
do Sem Fim”, tem uma destacada
atuacio, desempenhando o papel da
“yizinha 117, Nesta cena ela esta di-
zendo & “vizinha 17: “Seu marido
era meu, foi meu e meu sera’ .

do Municipal.
elenco do Teatro Experimental do
Negro, devendo tomar parte em
“Auto da Noiva” a ser apresentada,
prevemente, pelos artistas de cor.
Aos discipulos de Gobineau e Ro-
semberg, que sdo contrarios & mis-
tura de racas, perguntaremos que
acham dessa expressio de beleza
plastica da mulata brasileira.

Pertence ainda ae !

e

Figura 14 — Reportagem na revista “Carioca” (Ed. 622, 1947). Fonte: Biblioteca Nacional

Mercedps Baptistg ja ndo é apenas uma esperancga do ballet nacional, mas
uma vigorosa afirmacdo artistica em plena fase de ascensdo. Mercedes



possui a humildade das verdadeiras vocages artisticas. Ndo vive sonhando
com o seu cartaz de “estrela”. Trabalha e estuda, sendo uma das mais
distinguidas alunas da escola de baile do Municipal. Pertence ainda ao
elenco do Teatro Experimental do Negro, devendo tomar parte em “O Auto
da Noiva” a ser apresentada brevemente, pelos artistas de cor. (NEGRAO,
H. Sumner, revista “Carioca”, ed. 622/1947)

Um ano depois da publicag¢do de “Casa Grande e Senzala” (1943), o Teatro Experimental do Negro
fez e tomou parte de um contexto de avancos significativos no debate das questdes raciais no brasil
e na luta por acOes afirmativas, além de protagonizar uma disruptura na cena teatral do Rio de
Janeiro ao levar para o palco pecas que tratavam da experiéncia do negro a partir da uma linguagem
e perspectivas proprias. Abdias Nascimento (1914 — 2001) — escritor, artista plastico, teatrélogo,
politico e poeta — juntou-se a uma rede de artistas e intelectuais negros que até o golpe militar de
1968 construiram uma outra estética para a cena que inevitavelmente entraria em disputa com a o

Brasil mestico de Eros Volusia.

O Teatro Experimental do Negro nao foi primeira companhia de artistas negros do pais. Ao longo de
um curto ano de funcionamento (1926-1927), a Companhia Negra de Revista, fundada por Jodo
Candido Ferreira, 0 Monsieur de Chocolat — e integrada por, entre outros, Grande Otelo,
Pixinguinha, Rosa Negra — marcou o que o pesquisador Jeferson Bacelar aponta como “o inicio do
teatro negro no Brasil” com a estreia da pega “Tudo Preto” (1926) (BACELAR, 2007), assistida e
intensamente discutida pela critica teatral e intelectuais modernistas como Tarsila do Amaral, que
desaprovou o espeticulo e ndo se constrangeu ao chamar Jodo Céandido Ferreira de “pedante”.
(BACELAR, 2007) . O TEN, por sua vez, teve a sua estreia dezenove anos mais tarde no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, no dia 8 de maio de 1945, com o Imperador Jones (1945)%, de
Eugene O'Neill (1988 — 1953),

Entre os artistas e intelectuais que integraram o Teatro Experimental do Negro listamos: Aguinaldo
Camargo (1918 - 1952), pesquisador do campo da biologia, advogado, comissario de policia e ator;
Arlinda Serafim; Agostinha Reis; o ator Claudiano Zani Filho (1926 - ?); Elza de Souza; Geraldo
Campos de Oliveira; Guiomar Ferreira; o ator, escritor, produtor e sambista Haroldo Costa (1930) —

diretor do antigo Teatro Folkldrico Brasileiro; llena Teixeira; o escritor, critico e teatrologo

15 A peca contou com Aguinaldo Camargo no papel de Imperador Jones e teve a traducdo de Ricardo
Werneck de Aguiar. (O Quilombo, dez/1948, ano 1/v.1)]
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Ironildes Rodrigues (1923 — 1987); o babalorixa, escritor, pesquisador, ativista politico e ator
Sebastiao Rodrigues Alves (1913 — 1985); José Herbel; o ator e diretor José Maria Monteiro (1923
— 2010); José Pompilio da Hora; José da Silva; a atriz Léa Garcia (1933); a cantora lirica Maria
d'Aparecida Marques (1935 — 2017); a atriz Marina Gongalves; Mercedes Baptista; Neusa Paladino;
a atriz Ruth de Souza (1921 — 2019); Raul Soares; Teodorico dos Santos; o artista plastico Wilson
Tibério (1920 — 2005). Paralelamente — e em dialogo direto com o TEN — 0 maestro mineiro
Abigail Cecilio de Moura (1905 - 1970) compde a Orquestra Afro-Brasileira’®, criada dois anos
antes em 1942. (NASCIMENTO, 2008, p. 123)

2.3.1 — Rainha das Mulatas

Em 1948, ja bailarina integrante do Corpo de Baile do Municipal, Baptista foi a vencedora do
concurso de beleza negra Rainha das Mulatas!’, no ano de 1948, realizado como parte da
programacao de atividades culturais do Teatro Experimental do Negro. Segundo Paulo Melgaco, é
ai que ela e Abdias Nascimento aproximam-se e tornam-se amigos — uma relacdo que sera
determinante em sua carreira —, embora Elise Larkin afirme que ele muito provavelmente ja a
conhecia: Baptista tinha o costume de comer no restaurante Vermelhinho junto com Ruth de Souza,
uma das primeiras atrizes a juntar-se ao TEN. Além disso, a essa altura ja corria a noticia de que
dois bailarinos negros tinham sido aprovados curso do Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio
de Janeiro — Mercedes Baptista e Raul Soares. Baptista passou a integrar e acompanhar as
atividades do TEN como artista e ativista, participando de pecas como o Auto da Noiva (1946), de
Nelson Rodrigues, e dos congressos e seminarios promovidos pelo coletivo — entre eles, da
fundagdo do Conselho Nacional das Mulheres Negras, na ocasido do 1o Congresso do Negro
Brasileiro, realizado entre os dias 26 de agosto e 04 de setembro de 1950, e movimentado pela
jornalista Maria de Lourdes Nascimento, a época companheira de Abdias Nascimento. A sua
parceria com o Teatro Experimental do Negro se estendeu até depois do seu retorno dos Estados
Unidos, quando em 1956 assinou a coreografia de Rapsddia Negra (1956) — espetaculo que marcou

8A Orquestra Afro-Brasileira foi pioneira na histéria da masica [popular] brasileira ao agregar instrumentos
de matrizes afriacanas como o0 agogd e o berimbau aos de matrizes européias como o saxofone e o clarinete,
trabalhando sobre ritmos e cadéncias do candomblé como o aluja e o opanijé (dedicados a Sang6 e Omolu,
respectivamente). O conjunto langou dois discos, sendo o segundo, de 1968 — Obaluaiyé —, considerado um
cléssico. (Fonte: Itat Cultural)

7Este foi o segundo ano do concurso. Em 1947, a vencedora foi Maria Aparecida Marques, cantora lirica,
professora publica, locutora de radio e também integrante do Teatro Experimental do Negro. (O Quilombo,
ano |, v.1, dez/1948)]
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a estreia da atriz Léa Garcia, e que segundo Elisa Larkin contou com pecas do repertério do Ballet

Folclérico como “Africa” e “Mambo no Harlem”.

Figura 15 - Rapsddia Negra (1956). Coreografia de Mercedes Baptista. Fonte: Itad Cultural

No intuito de restituir a autoestima negada as mulheres negras, 0 TEN comegou a promover 0s
concursos “Boneca de Pixe” e “Rainha das Mulatas” a partir de 1947. Os critérios de julgamento
incluiam o talento criativo, os dotes intelectuais e a postura ética da candidata. Porém, com o tempo,
Elisa Larkin conta que houve uma certa dificuldade em manter o padrdo de seriedade e o que ela
chamou de intencdo pedagdgica dos concursos. A medida que os eventos cresceram, a midia e o

publico passaram a desvirtuar essa intencédo, e 0 TEN suspendeu ambas as competicdes.

Houve criticos esquerdistas fazendo confusdo dos concursos com
exploragdo meramente sexual da mulher negra. Essas pessoas ndo

compreendiam, ndo podiam compreender a distancia que nos separava qual
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uma linha eletrificada, de tais preocupacfes. Pois o alvo desses concursos
era exatamente pdr um ponto final na tradicdo brasileira de sé ver na mulher
negra e mulata um objeto erotico, o que vem acontecendo desde os recuados
tempos do Brasil-Col6nia. (Abdias Nascimento, Acervo IPEAFRO
https://ipeafro.org.br/acoes/acervo-ipeafro/secao-ten/)

Meroedes Batisto, do corpo de bate do Teatro Municipel, eleita
- s Roinha. das. Mulstos. da. 104" :
Figura 16 - Mercedes Baptista como Rainha das
Mulatas. Fonte: Jornal O Quilombo ano I, n. 1,
dez/1948.


https://ipeafro.org.br/acoes/acervo-ipeafro/secao-ten/

Instalado o “Conselho Nacional das Mulfieres Neqras™

| CRIACAD DE UMA ASSOCIAGAO PROFISIONAL DAS

EMPREGADAS DOMESTICAS, de uma academia de
arfes domésticas, do fteatro e ballet infantis —

Qbajetivos do departamento feminino do TEN

na palavra deo sua diretora Da. Maria Nascimento

Figura 17 - Recorte do jornal O Quilombo (més/ano). Fonte: Biblioteca Virtual Consuelo Pondé.

A ressalva de Abdias Nascimento com relacdo ao sentido da exaltacdo da beleza negra é
fundamental para a compreensdo das tensdes e equivocos envolvidos na representacdo da mulher
negra em cena e sobretudo das dancas afro. Mercedes Baptista tinha uma preocupacdo especifica
com a dignidade das suas bailarinas e em evitar que fossem confundidas com garotas de programa.
No entanto, fica evidente que a hiperssexualizacdo do corpo da mulher negra, enquanto uma
limitacdo do olhar da branquitude, € uma questdo complexa a ser contornada, sobretudo no contexto
das dancas negras sobre as quais, como ja foi visto, esse marcador recai com uma forca
consideravel. Ao longo da minha trajetéria como bailarina de dancas afro, houve diversos
momentos de conflito com relagdo ao figurino a ser utilizado — uma inquietagdo que atravessa
muitas das minhas colegas de profissdo. Por interferir de forma direta no modo como nossos corpos

s8o vistos, essa questdo ndo deve ser ignorada no estudo da performance das dangas afro.

Invisibilizada nas narrativas oficiais sobre a historia do Teatro Experimental do Negro, a intelectual,
jornalista, assistente social, professora e ativista Maria de Lourdes Nascimento foi uma figura
expoente do Movimento Negro e seu trabalho enquanto ativista e jornalista tem reverberacdes até os
dias de hoje. Na ocasido da inauguracdo do Conselho Nacional de mulheres negras, Mercedes
Baptista estava ao seu lado, junto a Guerreiro Ramos (1915 — 1982) e a dra. Guiomar Ferreira de
Mattos, advogada defensora dos direitos das empregadas domeésticas. Segundo Giovanna Xavier,
em sua fala Nascimento apontou para “o despreparo cultural, a pobreza e a falta de educacdo
profissional como fatores da inferioridade social desfrutada pela mulher negra” (XAVIER, 2016),
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reiterando o propdsito da educacdo como um dos eixos de atuacdo do Teatro Experimental do Negro

no sentido da emancipagdo da comunidade.
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Em clma quando falava Da, Maria Nasciments ¢ o d-mals compenentes da mesa : Dra. Gulemar
Telxeira atos, , Gurerrelre Ra bailar na Mercedes Batista ¢ Snurta, Mitka Cruz — Em
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Figura 18 - Mercedes Baptista ao lado de Maria de Lourdes
Nascimento, Guiomar Ferreira, Guerreiro Ramos e Milka Cruz.

Fonte: IPEAFRO

No ultimo item, intitulado Estética, os interesses se voltam para producéo
estética/artistica dentro da literatura, poesia, teatro e artes plasticas
relacionada a criacdo e a representacdo do negro nas artes brasileiras. (...)
ESTETICA

1. O negro e a criagdo estética

2. O negro e a escraviddo como temas de literatura, poesia, teatro, artes
plasticas

3. Particularidades e  sobrevivéncias emocionais do  negro.
4. Integracdo e participacdo do negro e do homem de cor na evolucédo geral
das artes no Brasil.

5. A literatura, poesia e teatro, artes plasticas a servico d causa abolicionista.
6. As artes em geral coo meio de valorizag&o social do negro e do homem de
cor. (SULAMITA, 2018, p. 147)



Baptista fazia parte do Departamento Feminino do Teatro Experimental do Negro, junto a Arinda
Serafim, Elza de Souza, Marina Gongalves, Ruth de Souza, llena Teixeira, Neusa Paladino, Maria
D'Aparecida e Agostinha Reis. Essas mulheres tiveram uma agéncia determinante na trajetoria do
coletivo, bem como do movimento negro em um contexto mais amplo. Maria de Lourdes, por
exemplo, tinha uma preocupacéo especifica com a alianca entre mulheres negras, que ela chamava
de “minhas patricias de cor” (XAVIER, 2006). No entanto, ¢ interessante observar que o
Vermelhinho, ponto de encontro dos integrantes do TEN e artistas e intelectuais de origens e
posicionamentos diversos, era também um ambiente predominantemente masculino, por onde
Baptista passou a circular com facilidade — abusada como boa geminiana. E 14 que ela conhece
Paulo Krieger, com quem se casou, Fernando Pamplona (1926 — 2013) e Edison Carneiro (1912 -
1972) , que vieram a contribuir diretamente para o Ballet Folclérico Mercedes Baptista tanto em

termos de processo criativo e construcdo de cena quanto de circulacdo e insercdo do seu trabalho.
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Figura 19 - Abdias Nascimento como o Imperador Jones.

Fonte: IPEAFRO
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2.4 — Edison Carneiro

Figura 20 - Edison Carneiro. Fonte: Agéncia FAPESP

Edison de Souza Carneiro, etndlogo e folclorista voltado para temas da cultura afro-brasileiro,
tornou-se amigo pessoal de Baptista e colaborava com a coredgrafa na construcdo de uma cena a
partir das dancas de terreiro dos candomblés. Fernando Pamplona, carnavalesco do G.R.E.S.
Académicos do Salgueiro, foi um dos responsaveis pela sua entrada na agremiacdo e, ao lado do
artista plastico e carnavalesco Jodozinho Trinta, seu ex-aluno na Escola de Dangas do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, e do carnavalesco Arlindo Rodrigues, a incentivou e apoiou no
contexto do carnaval do Rio de Janeiro, uma das passagens mais relevantes da sua carreira
profissional. Desse modo, 0 que se vé é que Mercedes Baptista comeca desde cedo a tecer uma rede
de relacdes que, em funcdo da sua competéncia e talento, permitiu que ela transpassasse 0s limites
estruturais que a haviam impedido de exercer sua carreira — muito estimada por ela — como bailarina

classica.

60



2.5 — O Teatro Folclorico Brasileiro de Haroldo Costa

TEATRO FOLCLORICO
BRASILEIRO ESTREARA
A 25 NO GINASTICO

Estrearid no dla 25 de janeiro, no
Teatro Ginéstico, o Teatro Folclérico
Brasileiro, levando 3 cena nossos te-
mas lendarios, misticos e épicos, tais
como a Macumba, o Frévo, o Fune-
ral 48 Rei Nago, o Maracatu, o Coco-~
Baifio, a Congada, etc.

E' interessante assinalar que é a
primeira vez no Brasil que um gru-
po de mals de sessenta pessoas das
mais diversas especialidades, resolve
trabalhar em comum dedicando-se
exclusivamente a apresentacdo tea-
tral de temas folcloricos.

O Teatro Folclérico Brasileiro além
do Corpo de Balle, com 32 figuran~
tes, possul um cdro misto e uma
orquestra tipica (Zabumba), forma=-
da de instrumentos exoticos: agogos,
afochés, atabaques...

Figura 21 - Jornal “O Correio da Manha”.
Fonte: Biblioteca Nacional

Teatro Folclorico
Brasileiro

apresenta, PELA PRIMEIRA VEZ NO MUNDO, um programa
infelramente dedicado 3 arfe foldéria do Brasil: .

FREVO -- MACUMBA — NAVIO
NEGREIRO - (GCO - MARACATU ETC.

Dias 25 — 26 — 27 — 28 ¢ 19 no TEATRO
GINASTICO As 21 horas,

Bilhetes & venda:
No guichet do Teatro, Av. Graca Aranha

No Livraria Askanasy, R. Quitands, 65
Na Casa Croshley, R. Ouvider, 58

Figura 22 - Jornal O Correio da Manha, 24 de
janeiro de 1950. Fonte: Biblioteca Nacional.

Baptista participou, entre 1949 e 1950, do surgimento do Teatro Folkérico Brasileiro de Haroldo
Costa e Wanderley Baptista, que mais tarde veio a chamar-se Brasiliana — compania dirigida

também pelo empresario polonés Miécio Askanasy, e que disputou espaco com o Balé Folclérico

61



Mercedes Baptista, como sera visto no capitulo I1l. Embora a informacéo sobre a sua passagem nao
conste nos relatos dos pesquisadores com quem dialogo, encontrei diversas referéncias a ela em
reportagens dos jornais da época, de modo que tornou-se possivel afirmar que Baptista ja trabalhava
profissionalmente com as dancas que eram entendidas como folcloricas antes da sua passagem pela

Katherine Dunham School of Dance.

Em 1949, Haroldo Costa se juntou Wanderley Batista e, em parceria com Askanasy e o advogado
Dirceu Oliveira e Silva , criaram o Grupo dos Novos, companhia voltada a principio para os teatros
de revista. Ensaiando na rua do Ouvidor, nos fundos da livraria de Askanasy, 0 Grupo dos Novos
estreou no Teatro Ginastico como Teatro Folkldrico Brasileiro no dia 21 de janeiro de 1950 sob
aprovacdo da imprensa, com coreografias de Solano Trindade, Jodo Elisio e Maryla Gremo (1908 —
1986) e participacdo dos cantores Nelson Jesus, George Fernandes e orquestra — chamada Zabumba
—, e dos bailarinos/solistas Mercedes Baptista, Dulcinéia, Batista Vasconcelos, Margarida Trindade,
Aydée, Fausta, Agostinha, José Paiva, Haroldo Costa e Fernando Duboc. Na ocasido, Baptista foi
elogiada na imprensa por Pascoal Carlos Magno por sua performance de “Brejeiro”, de Ernesto
Nazareth (MAGNO, 1950) e no jornal Correio da Manha:

O espetaculo dessa noite promete varias revelagdes. A grande maioria dos
elementos que compGem o Corpo de Baile, jamais pisou o palco
anteriormente. Outros, todavia, ja sdo conhecidos do publico carioca, como
é 0 caso de Jodo Elisio, Fausta, Agostinha, Nelson Jesus, Mercedes Baptista.
(..)

Jodo Elisio, primeiro bailarino e coredgrafo do TFB, vem se distinguindo
pela sua atuacdo. A ele se deve a marcacdo dos nimeros de Macumba,
Coco-Baido, Frévo e samba-capoeira. Igualmente, como primeiro bailarino,
sua capacidade de interpretacdo, o colocara entre 0os maiores dancarinos de
temas brasileiros. Jodo Elisio ja& é conhecido do publico carioca, tendo
trabalhado sob a direcdo de Chianca de Garcia, no Teatro Carlos Gomes.
(Correio da Manh@, 23 de Janeiro de 1950)

Seu programa de apresentacdo tem 6timos numeros como o “Maracatu”, “O
Samba Capoeira”, a “Congada”, “Funeral dum Rei Nag6” e a “Macumba”.
Todos impressionam pelo brilhantismo de sua apresentacdo plastica e pela
beleza de suas musicas. Elementos ja& com experiéncia colaboram com os
novos nesse programa, destacando-se a graciosa bailarina Mercedes
Baptista, o cantor Nelson Jesus e o conhecido George Fernandes, por muitos
reputado como o maior cantor brasileiro de motivos folcléricos. (Correio da
Manha, 25 de janeiro de 1950)

Jodo Elisio, nesta reportagem apontado como primeiro bailarino e coredgrafo do Teatro Folklérico
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Brasileiro, foi quem assinou as coreografias de Maracatu, Coco-Baido, Frevo e Samba-capoeira — que sdo as
pecas que aparecem também mais adiante no repert6rio do Ballet Folclérico Mercedes Baptista. Desse modo,
apesar de ndo encontrar referéncias ao TFB nem a Jodo Elisio nas narrativas sobre o inicio da carreira de
dona Mercedes, entendo que a sua participagdo na companhia certamente teve forte influéncia sobre o
trabalho que ela desenvolve ao retornar dos Estados Unidos. O Teatro Folkldrico participa também de
homenagem a chegada de Katherine Dunham no Rio de Janeiro — com a participagdo de Didi de
Freitas de Vilar dos Teles. (Correio da Manhd, 4 de julho de 1950).

2.6 — Dancas negras x dangas modernas
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Figura 23 - Panfleto de A Negro Dance Evening (1934). Fonte: Archives of American Art-Smithsonian
Museum.

Antes de seguir para a chegada de Katherine Dunham no Brasil, localizo-a nos campos aos quais
relaciono também Mercedes Baptista — 0 das dangas negras e modernas. De acordo com Brenda

Gottschild, o termo 'dancas negras' aparece no discurso da branquitude na danca, na década de
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1960, como um meio de discernir o trabalho de bailarinos e coredgrafos da comunidade negra
norte-americana — Edna Guy*® (1907 — 1982), Allison Burroughs, Hemsley Winfield (1907 — 1934),
Pearl Primus (1919 — 1994), e mais adiante Arthur Mitchell (1934 — 2018) Garth Fagan (1940 —
1986) — da cena mainstream das dancas cénicas, isto é, 'black dance' foi a principio uma expresséo
midiatica que reconhecia tragos distintivos no trabalho desses artistas que foram determinantes para
a emergéncia do que entendemos como a grande modernidade na danca, tanto a partir dos seus
préprios trabalhos quanto da influéncia que tiveram sobre os artistas da branquitude a quem a nogéo
de dancas modernas ainda se limita (GOTTSCHILD, 2003, p. 13). Sobre essa questdo, o
historiador Ramsey Burt faz apontamentos sobre as relagfes que mobilizaram a emergéncia desse

campo coreografico que hoje podemos identificar como dancas negras cénicas:

18 Edna Guy foi, com Katherine Dunham, Hemsley Winfield e Allison Burroughs, pioneira na formagdo do
campo das dangas negras e o das dancas modernas nos Estados Unidos. Guy manteve uma relacdo longa e complicada
com a coredgrafa Ruth St. Denis por correspondéncia [quando]. Depois de ver uma apresentagdo de Radha, Guy estava
determinada a entrar para a Denishawn, e St. Denis s6 a aceitou depois de nove anos de insisténcia. Apesar de ser
respeitada como bailarina por seus colegas e professores, por decisdo de St. Denis e Ted Shawn, Guy ndo podia
participar das apresentagdes publicas da compania. Ela trabalhou como secretaria até ser acusada de roubo e deixar a
Denishawn.
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Figura 24 - Edna Guy. Fonte: Archives of American Art-
Smithsonian Museum.

Pesquisas recentes sobre bailarinos afro-americanos também revelaram
conexdes que até agora estavam perdidas. Por exemplo, entre os detalhes
fascinantes que John Perpener trouxe a luz estd o fato que o primeiro
espetaculo de Katherine Dunham em Nova York — a Negro Dance Evening
em 1937 — foi organizado por dois bailarinos modernos negros, Edna Guy e
Alison Burroughs (John Perpener 1992:114). Guy treinou na Denishawn e
manteve uma longa mas emocionalmente torturante relagcdo com Ruth St.
Denis, enquanto Burroughs estudou a eurritmia de Dalcroze na Escola
Helleray-Lacenbourg, préxima a Viena em 1931. Dividindo o programa com
Burroughs, Dunham e Guy estava a bailarina Asdata Dafora Horton, nascida
em Serra Leoa e educada na Europa. (BURT, 1998, p. 3)

No entanto, a autora aponta que a partir dos anos 2000 — com o projeto “Black Dance: Tradition
and Transformation” (Dang¢a Negra: Tradicdo e Transformacdo, em traducdo livre) — o termo
comeca a ser disputado e reivindicado por jovens artistas negros no sentido da visibilizagdo, do
reconhecimento e da afirmacdo de uma heterogeneidade que se d& dentro de uma experiéncia

coletiva — a racialidade:
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(...) dessa vez o termo “danga negra” foi usado como uma medalha de honra
por uma nova geracdo de bailarinos afro-diaspéricos e coredgrafos (isto é,
artistas de ascendéncia africana trabalhando em comunidades ao redor do
mundo) que podem ou ndo estar conscientes dos problemas histéricos da
categorizacdo, ou decidiram retomar um termo restritivo ressignifica-lo
(como é o caso do uso da palavra com 'n' [nigger, crioulo] por jovens afro-
descendentes. (GOTTSCHILD, 2003, p. 12)

Sabe-se hoje que o termo “black dance” € um termo em disputa e que ha criticos e artistas que o
recusam em funcgdo da sua conotacdo pejorativa, e também por uma questdo de diferenca estratégica
no campo da disputa politica e narrativa, como lembra Patrick Acogny, pesquisador da
Universidade de Paris e diretor geral e artistico da Ecole des Sables,'® Senegal — em seu artigo "As
Dancas Negras ou Veleidades para uma Redefinicdo das Praticas das Dancas da Africa” (2017).
Acogny faz uma distingé@o entre “danga negra” (black dance) e “dangas negras”, no plural — onde
descreve a “black dance” como o “marco de uma época e das condi¢des nas quais 0 povo negro se
encontra” (ACOGNY, 2017, p. 138), referindo-se ao mesmo periodo apontado por Gottschild; e

“dangas negras” como um termo inclusivo que compreende:

Toda prética de danca e coreografia cuja inspiragdo sejam dancas locais e
patrimoniais originarias diretamente do continente africano, sejam dangas
com uma inspiracdo mistica e espiritual oriunda do imaginério e da
sabedoria africana (...) [as danc¢as negras] também sdo produto de todo
artista que possua um vinculo de descendéncia com a Africa e que se
inspire, seja materialmente, seja espiritualmente, no continente africano.
(ACOGNY, 2017, p. 152)

A manobra tedrica de Acogny se deve a sua preocupacdo com as limitacdes a termos como “danga
africana/danca afrocontemporanea” que carregam em si uma rede de significados generalizados
sobre a Africa, ao passo em que sua perspectiva sobre essas dancas pressupde justamente a
heterogeneidade dos trabalhos de artistas do continente africano e diaspora, sabendo que aqui a
racialidade é o que se coloca como um dado, nas palavras de Acogny, “dificil de negar” em cena.
(ACOGNY, 2017, p. 153)

19 Ecole de Sables: A Escola de Areia foi fundada pela bailarina, coredgrafa e pedagoga beninense Germaine Accogny
(1944) (SILVA, 2017, p. 172).
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Enquanto artista-pesquisadora, considero que o termo “dangas negras” delimita um terreno que
precisa ser nomeado e desenhado antes que se pense em passar por cima de determinadas diferengas
— descritas por Gottschild como ficgdes que atravessam o real (GOTTSCHILD, 2003, p. 14)-, ja
que o discurso ndo tem o poder de desfazer automaticamente as configuracGes dadas pela dialética
racial, sendo a invisibilizagdo da sua origem uma das formas mais eficientes de pilhagem dos
saberes negros. A definicdo de Acogny, bem como a da pesquisadora Carmen Luz, que em conversa
falou sobre pensar as dangas negras como um “guarda-chuva” que compreenda maltiplos e distintos
modos de fazer, aparece aqui como minha referéncia para entender uma das dimensdes do trabalho
de Mercedes Baptista — com uma ressalva sobre a argumentacdo de Acogny: é evidente que brancos
podem dancar dancas negras (porque, em termos préaticos, bailarinos, professores e artistas negros
ndo tém poder material nem simbdlico para impedi-los de fazé-lo), mas ndo faz sentido afirmar que
eles podem cria-las. Como ja foi visto anteriormente, ter um corpo preto vai implicar em
experiéncias que, em sua diversidade, inevitavelmente esbarram nos limites da representacdo do
negro no contexto da colonialidade, na violéncia cotidiana material e simbdlica, demandando
respostas e escolhas e assimilacGes nas dimensdes fisica, cognitiva, emocional e espiritual. Essas

condicdes atravessam 0 modo como nds dan¢camos.

Consideramos nomear as “dangas negras” e as “dangas da branquitude”, no entanto, como um
movimento pertinente e que ndo se contrapde, necessariamente, & proposta de corpus infinitum de
Ferreira da Silva. Ao contrario — partir da perspectiva de um mundo implicado é também
compreende também expor as estruturas materiais e simbolicas que intentamos desconstruir, ao
mesmo tempo em que se move no sentido de expandir a concepgao do termo “negro/dangas negras”

em seu potencial disruptivo.
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2.7 — Katherine Dunham

Figura 25 - Katherine Dunham no Rio de Janeiro, 1950. Fonte:
Katherine Dunham Collection, Library of Congress.
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Figura 26 - Katherine Dunham e bailarinos da Katherine Dunham Dance Company, 1946. Fonte: Katherine Dunham

A chegada de Katherine Dunham no pais, a época em turné com a sua companhia pela América
Latina, teve uma repercussdo consideravel na imprensa® e na critica especializada. Além das
apresentagdes no Teatro Republica, Dunham foi convidada a participar das atividades do 1o
Congresso Nacional do Negro. De acordo com Elisa Larkin, Katherine Dunham provavelmente
conheceu Abdias Nascimento por intermédio de Irene Diggs (1906 — 1998), antrop6loga negra
estadunidense que ja havia vindo ao Brasil e se aproximado de Nascimento. O encontro de

Mercedes Baptista e Dunham no 1o Congresso Nacional do Negro, portanto, se da no contexto dos

20 Katherine Dunham teve participacdo direta na promulgacéo da Lei Afonso Arinos (1390/51), que fez

da pratica de atos em funcdo da discriminacdo racial uma contravengdo penal. Apds ser impedida de
hospedar-se no Hotel Esplanada, em Sao Paulo, por ser negra, Dunham foi a imprensa denunciar o fato e
provocou um escandalo, que teria levado o jurista, politico e escritor Afonso Arinos de Melo (1905 — 1990).
Franco a apresentar o projeto de lei ao Congresso Nacional em julho de 1950, onde foi aprovado sem
nenhuma emenda. No entanto, é importante ressaltar que essa questdo ja havia sido pleiteada por um
deputado da UDN durante a Assembléia Constituinte - os deputados do Partido Comunista, no entanto,
refutaram a pauta, alegando entdo que o recorte racial poderia minar a urgéncia em torno da questdo de luta
de classes.
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intercdmbios da didspora negra, entendidos aqui como movimentos de mdaltiplos individuos e
coletivos no sentido de recuperar, reterritorializar subjetividades préprias, de forma diversa porém
com premissas em comum que vao marcar o que Leda Maria Martins chama de um discurso
distintivo (MARTINS, 1995, p. 49). Ao fazer isso, esses mesmos artistas inevitavelmente
transpuseram os limites das formagdes tardias das identidades nacionais justamente porque essas
identidades foram construidas a partir da ideia do sujeito moderno, racional e universal onde os

sujeitos ndo brancos aparecem como irrepresentaveis.

Depois de uma aula aberta dada por Dunham na ocasido da inaugura¢do do Curso de Ballet Infantil
do TEN, Baptista foi escolhida por Dunham para receber uma bolsa de estudos de Dunham para
estudar e dar aulas de técnica classica europeia na Dunham School of Dance,?* em Nova York.
Melgaco relata que a escolha teria sido questionada porque se acreditava que Dunham tinha sido
influenciada por Nascimento (MELGACO, 2007, p. 33). O pesquisador cita duas falas: uma, de
Consuelo Rios, a outra de Celso Cardoso, ex-diretor do Instituto de Danca da FUNDACEM, atual
FUNARTE:

O Abdias Nascimento estava presente neste dia, certamente ele
influenciou a decisdo, conforme depois me contaram 0 Sansdo
Castelo Branco e Jacques Corseiul [sic]. (RIOS apud MELGACO,
2012, p. 33)

Na época, era Mercedes a bailarina que melhor assumia a condigéo de
negra. Ela ja fazia parte do movimento negro brasileiro. Mercedes era
a pessoa mais indicada para receber aquela bolsa de estudos.
(CARDOSO apud MELGACGCO, 2012, p. 33)

Com relacdo a essa questdo, € importante observar que por assumir-se negra entendemos que
Baptista era a bailarina que, a partir de uma compreensdo do seu contexto social e das implicagdes
materiais e simbolicas do ser uma mulher negra no Brasil da década de 1950, escolhia posicionar-se
a partir da afirmacdo dessa identidade — alinhada as transformacOes politicas e estéticas que
movimentavam a cena artistica do Rio de Janeiro e das quais ja tomava parte em sua passagem pelo

Teatro Experimental do Negro. Como fica evidente no trabalho de Dunham, e porque essas questdes

Em 1977, o bailarino e coredgrafo Eusébio Lobo (1952) também recebeu uma bolsa de estudos para a mesma
instituicdo. Ele graduou-se na Southern Illinois University e recebeu o titulo de master teacher da técnica
Dunham. (FERRAZ, 2017, p. 7)

70



identitarias sdo projetadas e reafirmadas no e através do corpo, entender-se negra determina
também um modo de se relacionar com a danga em termos ndo sé estéticos mas também em termos

coreograficos.

Em segundo lugar, € interessante pensar nessa indicacdo como continuidade da construcdo de redes
de conhecimento movimentada na diaspora negra sobre a qual Dunham tece o seu trabalho. Nesse
sentido, reterritorializar-se através da danca, nesse caso, quer dizer também refazer lagos dispersos
geograficamente. A Dunham School of Dance, a época situada no coracdo do bairro de Manhattan,
Nova York, era um espaco multicultural que reunia alunos estadunidenses e estrangeiros, afro-
diaspdricos, brancos e nao-brancos, e que ofereceu ao longo do seu funcionamento uma lista
consideravel de disciplinas que incluiam antropologia, percussdo, dancas haitianas, afro-cubanas e

possivelmente brasileiras.

Pessoas do mundo todo vinham estudar na escola. O governo francés queria
mandar estudantes de suas colonias na Africa e no Caribe, e diversos jornais
circulavam um artigo sobre uma mulher suica que havia se mudado para
Nova York para fazer aulas de danga com Dunham. O governo dos Estados
Unidos deu permissdo a Dunham School para receber estudantes com vistos
de turismo. Cubanos, palestinos, haitianos e irlandeses tinham aulas com
professores que vinham do Haiti, Trinidade-Tobago, México, Austria e
outros lugares. (DEE DAS, 2015, p. 117)

Sabe-se que a grade curricular da Dunham School of Dance passou por uma série de mudancgas ao
longo dos seus anos de funcionamento. Por isso, me interessava saber quais eram as aulas em curso
na instituicdo entre os anos de 1950 e 1951 — periodo em que Baptista esteve la. Em
correspondéncia, a pesquisadora Joana Dee Das, autora ja citada da biografia de Katherine Dunham,
disponibilizou suas notacbes das fichas de registro dos alunos justamente dessa época - que é a

maior aproximacao que tive do que Baptista pode ter encontrado ao chegar em Nova York:

Técnica Dunham 1, 1B, 2; Balé Classico, Folclore Haitiano, “grupo
experimental”, Boogie, Pantomina, Adagio, musica, Afro-Cubano, Acro-
Ginaéstica, Haitian [Baz (Brazilian)]. (REF: Katherine Mary Dunham Papers,
Special Collecrions Research Center, Morris Library, Southern lllinois.
University Carbondale, Caixa 44, pastas 1, 12 e 5)
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Figura 27 - Contracéo total (the hinge) — Técnica Dunham, turma infantil. (1946). Fonte: Katherine
Dunham Papers, Special Collections Research Gate.

O trabalho de Dunham € particularmente extenso e multifacetado. Nao s6 no que se refere as suas
contribui¢cbes para os campos da antropologia e da danga, mas & complexidade das questdes que séo
levantadas pela sua préatica artistica. A partir de uma formacdo ampla e dancas modernas com
Harald Kreutzberg (1902 - 1968) e ex-alunos de Rudolph Laban (1879 — 1958) e Mary Wigman
(1886 — 1973); balé cléassico europeu com Mark Turbyfill (1896 — 1990) e Ruth Page (1905 — 1991);
e danca espanhola com Antonia Mercé y Luque, La Argentina (1890 — 1936), em sua pesquisa de
campo ela se dedica a catalogar dancas sociais e religiosas do Haiti, Jamaica, Martinica e Trinidad-
Tobago, alinhada as ideias do seu orientador na Universidade Chicago, o antropdlogo Melville
Herskovitz 22(1895 — 1963).

22 Segundo Gottschild, o termo “africanista”, que assinala as “ressonancias, presencas, tendéncias e phenomena

africanas e afro-americanas é atualmente usado por académicos afro-americanos como Joseph Holloway e Toni
Morrison, tendo aparecido pela primeira vez no trabalho de Herskovitz, que contribuiu para a instituicdo da
disciplina de Estudos Africanos e Estudos Afro-Americanos nos Estados Unidos. (GOTTSCHILD, 1996, p. XIV)
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E essa articulagio entre uma perspectiva antropoldgica, a formacdo em técnicas diversas e a
experiéncia de ser uma mulher negra em diaspora que vai leva-la a criar um sistema, uma técnica e
um método para a preparacdo/treinamento de bailarinos de diversas vertentes das dancas negras a
partir da estrutura e de parte dos codigos do balé classico europeu e das dancas modernas da
branquitude. Ndo me parece, no entanto, que no trabalho de Dunham — nem no de Mercedes
Baptista — que essa estrutura e esses cddigos se sobreponham as corporeidades fundamentalmente

negras

Segundo a pesquisadora Molly Gonzalez a técnica de Dunham se desenvolveu a partir de trés eixos
tedricos: forma e fungdo, comunicacgao intercultural e socializacdo através da arte. Sua formacao
como antroplloga, portanto, atravessa o seu trabalho em danca como uma perspectiva que
compreende 0 movimento enquanto possibilidade de materializar as relacdes afro-diasporicas que
constituem o Atlantico Negro. Em danca, para Dunham, forma e funcdo relacionam-se ao
entendimento de que por tras de cada gesto ha uma intencdo e um contexto. 1sso vai resultar em um

rigor que entendo como fundamental na passagem de dangas sociais ou religiosas para o palco.

Dunham enfatizava que todo esforco deve ser feito no sentido de
garantir que a nossa interpretacao cultural do que nés somos seja téo
fidedigna que ndo dé margem para erros de interpretacdo — apenas
para a aceitacéo e respeito. (GONZALEZ, 2008, p.5)

A ideia de comunicacdo intercultural relaciona-se com esse mesmo rigor no sentido em que
Dunham estava preocupada com a valorizacdo dessas dancas e em evitar o que ela apontava como
uma “ma-interpretagdo”, isto €, que elas fossem percebidas como dangas menores. O “valor’” aqui é
entendido como legitimidade no contexto das dangas cénicas estadunidenses, e Dunham, como
bailarina e coredgrafa, sabia que essa legitimidade dependia de um reconhecimento do que a critica
especializada entendia como técnica. Ao longo da minha pesquisa de campo — nas aulas e conversas
com Charles Nelson e das professoras Rachel Tavernier, Janiece Blunt e Patricia Wilson — a
preocupacdo com a precisdo das formas e dindmicas do movimento foi um dos aspectos comuns
mais marcantes, que relaciono aqui ndo s6 a cultura de disciplina do balé classico europeu, que
atravessa o trabalho de todos esses professores, mas precisamente a responsabilidade que esta
implicada em trabalhar com codigos e linguagens desconhecidos e estereotipados pela cultura de

danca da branquitude.
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A socializagdo atraves da arte, por sua vez, é o entendimento de que o bailarino/coredgrafo tem de
estar em relagdo com esse contexto, bem como com outros artistas, para poder expressar-se de
forma plena dentro da sua intencdo/proposta. Essa ideia, ainda que um pouco vaga na descricdo de
Molly Gonzalez fala de uma perspectiva relacional que vai determinar uma estratégia pedagogica,
onde o mestre aprende e dialoga com o repertdrio, memoria e experiéncia vivida dos seus alunos —

um aspecto marcador tanto do trabalho de Dunham quanto no de Baptista.

Halifu Osumare, vice-diretora do Institute for Dunham Technique Certification, recorre ao termos
lugar e paisagem de memoria, do historiador Pierre Nora, para descrever como Dunham, em seu
trabalho, reconstitui tanto um lugar quanto um paisagem de memoria coletiva da populagdo negra
norte-americana com relacdo as ancestralidades africanas, afirmando que ela “entendia que a
performance caribenha re-criava a memoéria cultural da Africa, assim como representava as longas
batalhas por sobrevivéncia nas Ameéricas e metodos de interagdo transcultural (...)” (OSUMARE,
2010, p. 2)

Os lugares de memdria nascem e vivem do sentimento que ndo existe
memoria espontanea, que € preciso criar arquivos, que é preciso manter 0s
aniversarios, organizar as celebragGes, pronunciar as horas flunebres,
estabelecer contratos, porque estas operacdes ndo sdo naturais (...). Se
vivéssemos verdadeiramente as lembrancas que eles envolvem, eles seriam
indteis. E se em compensagdo, a historia ndo se apoderasse deles para
deformé-los, transforma-los, sova-los e petrifica-los eles ndo se tornariam
lugares de meméria. E este vai-e-vem que os constitui: momentos de
histéria arrancados do movimento de histéria, mas que Ihe sdo devolvidos.
(NORA, 1993, p. 13)

Entendendo a relevancia da perspectiva histérico-antropolégica de Halifu, essa pesquisa faz um
desvio e se aproxima dos enunciados de Ferreira da Silva, em particular sobre o corpus infinitum e o
mundo implicado, para olhar para as pontes e transicdes de Dunham e Mercedes Baptista no
Atlantico Negro — sem desconsiderar as tensdes nas relacGes entre Dunham, como antropdloga
norte-americana, e 0s haitianos com quem conviveu e aprendeu a dangar. Foi justamente a partir da
danca que ela, vista ora como filha perdida do culto vodun (OSUMARE, 2010), ora como branca,

estabeleceu um continuum entre contextos contraditoriamente proximos e distantes.

Ao relacionar-se com os principios da nao-localidade e sobretudo da virtualidade, a ideia de corpus
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infinitum tecida por Ferreira da Silva remete também & nocdo de atualizacdo [dessas mesmas
virtualidades, que nesse caso entendo como as correlacdes e conexfes tecidas em didspora.
Consideramos entdo o trabalho de catalogacdo de dancas afro-caribenhas Dunham — bem como suas
traducOes para a cena — menos uma etnografia dancada do que atualizagdes de corporeidades que
estdo implicadas e relacionadas transversalmente. A partir dos seus relatos de campo e das
consideracBes de Dee Das e Halifu, fica evidente que o ser uma mulher negra que danga ¢ um
dispositivo que desorganiza e desloca Dunham do seu lugar de antropdloga e faz com que seu
método, onde a pesquisadora toma parte do que acontece em campo, seja hoje reconhecido como

pioneiro no campo da antropologia. Ainda segundo Halifu, Dunham dangou o Atlantico Negro:

Ainda que Paul Gilroy tenha conceitualizado o Atlantico Negro como uma
“formacgdo intercultural e transacional” em meados de 1990, Dunham
compreendeu [essa formagdo] como sendo tanto geogréfica como cultural
na década de 1930, sessenta anos antes. Sua pré-ciéncia intelectual iluminou
conexdes fundamentais entre as movimentaces de afro-descendentes nas
Américas do Sul, Central e do Norte e suas sociedades, revelando um legado
de cultura africana criolizada no Caribe — as dancgas expressivas e 0s ritmos
que ela gqueria enobrecer como contribuicBes importantes para a cultura no
mundo. (OSUMARE, 2010, p. 1)
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Figura 28 - Katherine Dunham em L'Ag'Ya (1938) Fonte: Katherine Dunham
Collection, Library of Congress.



Figura 29 - Shango (1948). Fonte: Katherine Dunham Collection, Library of Congress.

2.7.1 — Katherine Dunham e Mercedes Baptista: Aproximagdes e Distanciamentos

A partir da minha experiéncia com as aulas do mestre Charles Nelson e, ao final da pesquisa, da
oportunidade de fazer as aulas do Institute for Dunham Technique Certification, dos niveis basico e
intermediario/avancado, o peso do trabalho de Dunham na Escola de Danga Afro-brasileira — na
qual Charles Nelson marca a terceira geracdo de professores — se mostrou evidente e ajudou a
esclarecer uma questdo que me foi apontada desde o inicio do meu trabalho — a de que as aulas de
Charles Nelson estariam ja distantes do trabalho de dona Mercedes. Nao estdo. Ndo ha como nédo

falar da correlacdo entre as movimentagdes e a dindmica da técnica Dunham e daquilo que vem
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sendo transmitido por ele ha cerca de trinta anos — correlacfes que apontam para o fato de que
Mercedes Baptista desenvolveu método, técnica e repertdrio préprios em relacdo direta com 0s
fundamentos da técnica Dunham, que foram preservados até a terceira geracdo da Escola de Danca

Afro-Brasileira.

Com essas correlagdes em vista, me interessa olhar tanto para as singularidades que aparecem em
seus desdobramentos quanto para a necessidade de repensarmos, no contexto da diaspora negra — e
com a devida cautela —, relacGes de hierarquia entre norte e sul, isto é — evitar olhar para a figura de
Dunham como um mentora, técnica e intelectualmente mais bem preparada do que Baptista. Como
ja foi mencionado antes, seu trabalho se desenvolveu em um contexto de trocas e intercdmbios
constantes com seus alunos, bailarinos e percussionistas. Nesse sentido, a presenca de
movimentacdes idénticas a sequéncias que aqui identificamos como frevo e samba de roda aponta
para uma via de mao dupla entre Katherine Dunham e possivelmente seus bailarinos brasileiros — a
nomear, Mercedes Baptista e Eusébio Lobo. A ideia de corpus infinitum, aqui, aponta para o que
percebo como uma rede de rastros, influéncias, simbolos e modos de fazer que atravessa o Haiti, 0s

Estados Unidos e o Brasil.

A formacdo de Dunham como uma mulher negra, norte-americana e antropologa vai tensionar e
singularizar o seu didlogo com os bailarinos e coredgrafos da didspora em uma encruzilhada que ora
0s aproxima, ora os afasta (DEE DAS, 2015, p. 72) Além disso, na medida em que Dunham teve
acesso a um espectro muito mais amplo de dangas negras, Baptista, por sua vez, desenvolveu sua
pesquisa em torno das dancas afro-brasileiras, isto €, do seu pais, com as quais tinha uma relacédo de
experiéncia vivida distinta da de Katherine Dunham e as dangas sociais e religiosas do Haiti. Me
parece que existe uma coesdo no trabalho de dona Mercedes que tem a ver também com a
proximidade dos seus bailarinos do que o Ballet Folclérico Mercedes Baptista levava para o palco —

as dancas de terreiro, 0 samba, o0 samba de gafeira, o frevo, o xaxado, a ciranda.
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Figura 30 - Ballet Folclérico Mercedes Baptista, Théatre des Nations — Paris, 1956. Fonte: Bibliothéque Nationale de France

2.7.2 — A técnica Dunham

Os apontamentos seguintes sobre a técnica Dunham aqui se referem:

a) a documentacdo audiovisual da técnica organizada pela Library of Congress e financiada pela
Doris Duke Foundation. O acervo consiste em demonstragfes da master teacher haitiana Rachel
Tavernier — e dos bailarinos Yasmine Lee, Samuel Gerard Lesane, Nicole Chantal de Weever; e
percussionistas Keith Tyrone Williams, Mor Thiam e William Cepe — de sequéncias de
movimentacdes do nivel basico/intermediario: contracdes, queda e recuperacdo, contracao

progressiva (pull through contraction) ou rolamento total da coluna; suspenséo da perna na segunda
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posicdo, balancos de perna com circulo, balango de perna com circulos duplos, balangos de perna
em doze tempos; contragdes na quarta posicdo; rocking horse e rocking horse com rondes de

jambe;

Os registros da Library Of Congress reproduzidos aqui falam de fundamentos basicos da técnica
Dunham. Dentre eles, selecionei 0s que pude relacionar a minha experiéncia nas aulas do mestre
Charles Nelson. No entanto, levando em consideracdo as conversas com as professoras do Instituto,
bem como a minha breve experiéncia direta com esse trabalho, assim como a minha vivéncia ao
longo de quatro anos nas aulas do mestre Charles Nelson, fica evidente que tanto a técnica Dunham
quanto a Escola de Danca Afro-Brasileira apresentam correlagdes que vdo além do que esta
registrado no acervo da instituicdo. Trato aqui, portanto, de apontamentos iniciais sobre essas

correspondéncias..

b) as aulas praticas online do Institute for Dunham Technique Certification com as professoras
Rachel Tavernier, Janiece Blunt, Patricia Wilson, Heather Beal e Saroya Corbett e aos encontros

tedrico-praticos com a professora Patricia Wilson e a bailarina canadense Diane Evenou.

Em termos técnicos, a técnica Dunham se distingue pelas as séries de isolamento [isolation series] ;
pelas ondulacGes da coluna vertebral a partir de trés dindmicas distintas, pela liberacdo da cintura
pélvica e pelo trabalho sobre a respiracdo, associados ao estudo coreogréfico de dancas seculares
caribenhas e afro-norteamericanas, bem como as dangas seculares e religiosas do Haiti que fizeram
parte do seu trabalho de campo como antropdloga, a nomear — o0 yanvalu, danga para o vodun
Dambala Wedo, o congo pallete e 0 mahi. De acordo com a professora Patricia Wilson, o yanvalu
aparece ndo s6 como parte do repertério coreografico, mas como principio de movimentagédo da
técnica — o que pude confirmar a partir da minha experiéncia com as bailarinas do Symphonie du
Benin, em 2017, e com o bailarino e coredgrafo Guillaume Niedjo, do Balé Nacional do Benin, em
2019.

O yanvalu demanda uma articulagdo complexa de ondulagdes da coluna, contracdo e extensdo dos

mausculos ai envolvidos; da mobilizacdo das articulagBes dos ombros, cotovelos, méos e bacia em

23 Os termos rocking horse (cavalgada, em traducio livre) e inch worm (minhoca) foram mantidos na lingua inglesa
por razdes de melhor adequacao ao seu sentido original.
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isolamento, polirritimia e justaposi¢do. O trabalho de barra, chdo e centro da técnica Dunham é
voltado para a preparacdo do corpo do bailarino para a execucdo dessa danca e, consequentemente,
acaba por compreender a dindmica de diversas outras dangas negras tanto do continente africano

quanto da diaspora.

Por mobilizacdo entende-se circunducdo, contracdo e extensdo, pulsacdo ou balanco de cada
articulacdo do corpo — do esqueleto axial: cabeca, coluna vertebral e bacia; e apendicular: dedos,
maos, cotovelos, ombros, pés, joelhos e articulagdo coxo-femoral. Essa mobilizacéo € trabalhada a
partir do isolamento em polirritmia e continuidade e é, necessariamente, relacional. A partir do
alinhamento 6sseo, estabilizacdo e liberacdo das cinturas escapular e pélvica, o bailarino € capaz de
mover diferentes partes do corpo em ritmos distintos, porém de forma integrada e aqui, a
compreensdo da tensdo entre estabilizacdo e liberacdo é fundamental. Essa questdo é chave para
compreender a diferenca, por exemplo, entre as ideias de liberdade de movimento verificadas no
trabalho de Eros VolUsia e na estética das dancas negras. A partir dos registros assistidos durante a
pesquisa, 0 que se percebe € que as representaces das dancas de matriz africana da coredgrafa
eram de fato marcadas por movimentos de balanco e pulsacdo dos bracos, ombros e pernas, mas
sem qualquer contraponto de estabilidade, o que causa uma impressao geral de desordem e

confusao.

2.7.3 — A técnica segundo Katherine Dunham

Pés

Eu prefiro que o pé va onde ele precisa ir para poder expressar (...). As
vezes estdo em ponta, [fortemente arqueados], as vezes estdo flexionados.
Na maior parte do tempo estdo relaxados como as maos. Mas nao relaxados
no sentido de caidos, relaxados no sentido da extensdo (DUNHAM, 2012).

Na técnica Dunham, os pés podem estar tanto flexionados quanto estendidos, ou, como ela descreve em
citacdo, relaxados. Quando ela diz “relaxados”, porém, ela se refere apenas as articulagdes e musculaturas do
metatarso — segundo a professora Rachel Tavernier, 0 arco dos pés e 0s tornozelos se mantém em extensao.
Ainda segundo Tavernier, esse tonus-duplo demanda um dominio consideragcdo das articulagbes e
musculatura dos pés e tornozelos. Na Escola de Danga Afro-brasileira, tendemos a executar os balangos de

perna, rocking horse, piruetas — e assim por diante — com os pés flexionados ou completamente relaxados.
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Respiracéo

A respiracdo sustenta 0 que estamos apresentando. Se eu quero
transmitir o movimento para o publico, eu levo a minha respiracao
com ele. E a respiragdo o carrega. E eu quero que a respiragdo se
torne tdo natural que — e é sO através do trabalho continuo com a
respiracdo - a gente finalmente se livra de todo o esfor¢o e [a
respiracdo] traz em si qualquer que seja o significado que queremos
transmitir. (DUNHAM, 2012)
O trabalho sobre a respiracdo € um dos aspectos que caracteriza a emergéncia das dangas modernas
— sendo abordado também nas técnicas de Martha Graham, José Limon, Horton. Na técnica
Dunham ele aparece no intuito, segundo a professora Patricia Wilson, de mobilizar, aquecer e
disponibilizar o corpo para a movimentagdo integrada e expressiva. Na Escola de Danga Afro-
brasileira — e em outras vertentes das dancas afro de modo geral —, essa dimensdo do trabalho de
Dunham parece ter se diluido, ja que ndo aparece com tanta énfase.. O que ndo quer dizer, no
entanto, que os mestres e professores ndo facam referéncia a necessidade de relacionar respiracdo e

movimento.

Haste que atravessa o corpo

Para criar um movimento, nds temos que estar conscientes do que faz
com que aquele membro se mova, ou fique estatico;

Do cérebro para a espinha dorsal e através do orificio/abertura anal.
Eu acredito que é a parte de nds que esta fixa, mas ao mesmo tempo
maleavel. Fixa mas ao mesmo tempo disponivel para ser movida
através dessa haste central e por todo o corpo, e vocé tem todos 0s
tipos de balangos e (...) a vida em si, eu acredito que atraves dessa
haste a nossa energia é liberada. (DUNHAM, 2012)

Essa disponibilidade se da a partir de uma consciéncia apurada sobre que esta parado o0 e 0 que se
move — sempre em relacdo — associado ao alinhamento, forca e flexibilidade e liberacdo da coluna
vertebral, seus ligamentos e musculaturas Isso porque, na técnica Dunham, e também nas dancas
afro aqui discutidas, a coluna — e a bacia, e os ombros — sdo desencadeadores de movimento. O
balanco, isto €, as reverberagdes, a ginga — que é uma habilidade de dancar o desequilibrio e a
recuperacdo —, a quebrada — isso vém dai, da resposta das articulacbes dos bracos e pernas as

torcdes, contracoes, extensdes e flexdes da coluna.
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O entendimento de Dunham de energia esta diretamente implicado nos nossos modos de fazer, quer
dizer, do que um bailarino precisa para dancar afro. No capitulo 11, faco referéncia a argumentacéo
de Brenda Gottschild sobre o conceito de soul, que me parece chave para falar das dancgas negras,
na intencdo de contornar as limitacdes tedricas do pensamento cientifico que dificultam a descricdo
de dimensbes do movimento que ndo podem ser medidas no tempo e espaco — como Ferreira dos
Santos descreve as formas da intuicdo que orientam a 0 modo de operar do pensamento moderno..
Intuo que caminhando nesse sentido seja possivel expandir e aprofundar a discussdo sobre as
técnicas das dancas afro no contexto académico, sendo importante reiterar que essa discussao ja se
da fora da universidade e é movida pelos professores e mestres que assumem a responsabilidade de
legitimar seus préprios saberes, e que alguns deles, como Eusébio Lobo, Edilson Fernandes de

Souza, o mestre Sheriff, Inaycira Falcdo, optaram por ocupar também o campo da producéo teorica.

Pélvis

As mudancas que eu posso ter ocasionado na danca norte-americana tém
muito a ver com a liberagdo da cintura pélvica. N6s, no balé classico, e é
claro que em todas as outras dancas — a gente sabe que tem uma cintura
pélvica — mas ndo a mexemos tdo livremente como fazemos com outras
partes do corpo, sabe — 0s ombros, (?) e assim por diante, entdo eu acho que
talvez liberando a cintura pélvica de suas restricdes e limitacdes,
provavelmente eu dou esse toque de liberdade visual para a danga norte-
americana. (DUNHAM, 2012)

Como j& foi mencionado, uma das diferencas constitutivas da técnica Dunham é o trabalho sobre
amplitude e complexidade de movimentos da cintura pélvica. O rebolado, a quebrada do quadril e
as pulsacbes das dancas afro-diasporicas exigem determinados espacos articulares e ténus
musculares que permitem um movimento integrado a partir de uma relacdo polirritimica e
policentrada com os pés, os joelhos, a articulacdo coxo-femoral e as torcGes, extensdes e flexdes da

coluna. A técnica Dunham responde a essa demanda.

Maos
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Eu sinto que do eixo central, a coluna vertebral, n6s movemos os ombros —
parte da nossa série de isolamentos. Os ombros devem estar baixos, para
permitir que musculos do pescogo estejam relaxados e disponiveis para a
extensdo. Dos ombros, entdo, eu sinto que o cotovelo se estende, e eu sinto
que se estdo num angulo proximo aos ombros (0 braco), a gente tem uma
maior extensdo, e entdo (movemos) na direcdo dos punhos. E a mdo pode
entdo fazer o que ela precisa. Eu diria que a méo sé (?) do punho para uma
posicdo de descanso. Ao mesmo tempo, as maos tém uma outra haste, outro
centro, que raramente usamos mas que é tdo importante — centro das maos.
As méos descansam no seu centro. Entdo vamos da haste central, espinha
dorsal, e irradiamos para fora e descansamos. (DUNHAM, 2012)

Ondulages

A técnica Dunham trabalha sobre trés variagdes de dindmicas de ondulacédo da coluna: Inch worm —
contracdo e extensdao gradual da coluna. Na extensdo, topo da cabeca € projetado para a frente,
chegando a posicéao de flat back; ondulacdo (ripple) — contracdo e ondulagdo continua e ritmada. O
torso fica paralelo ao chdo e ha uma liberacdo média da cervical, que acompanha a ondulacéo;
ondulacao completa (full ondulation) — contracdo e ondulacdo continua e ritmada com maior

amplitude e liberacéo da cabeca / 0 torso se projeta para frente e para tras no plano sagital.
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2.7.4 — llustracdes

Rolamento completo (Full Body Roll/The Hinge)
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Pliés na segunda posicao da técnica Dunham com trabalho de pés

88



89




90




Queda e Recuperacéo (Fall and Recovery)

Figura 33 — Queda e Recuperac¢do. Fonte: Library of Congress,
Katherine Dunham Collection
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Balangos de perna com circulos (Leg Swings)

Figura 34 — Balancos de perna com circulos
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Contragdes na quarta posicao

Figura 35 - Contragdes na quarta posi¢ao
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Posicoes

Bracos: Os bracos devem estar relaxados, alongados, mas tonificados e expressando vitalidade e
forca. As médos podem estar estendidas em angulo reto com o antebragco, com os dedos sempre
unidos — ou em punhos cerrados. A posicao preparatoria (low presentation) corresponde a primeira
posicdo do balé; a posicdo média (high presentation), a primeira posic¢ao; a alta (high presentation),
a quinta, e a segunda posi¢do é homoénima. Todas essas posi¢des tém varia¢des invertidas — com 0s
bracos em torcdo e a palma das maos viradas para cima — 0 que € um aspecto chave para a
representacdo das formas implicadas nas dancas pesquisadas por Dunham.

Maos: As méos podem estar alongadas, em angulo reto com os antebracos e os dedos sempre

unidos, ou entdo com os punhos cerrados.
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Preparatoria B (Low presentation) - Observagdo sobre o alinhamento do esterno e costelas/caixa

toracica.
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Preparatoria C (Low presentation) — Obéervagéo sobre o espaco na regido lombar em fungéo do
alinhamento do sacro e isquios apontados para o ch&o.

Figura 37 — Primeira posi¢do (Medium presentation)
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Figura 38 — Quinta Posicao (High Presentation)

Pés e pernas: Além das posicBes paralelas abertas (open parallel) — onde os pés sdo posicionados
em relacdo a largura do quadril — e fechadas (close parallel) — com os pés unidos —, trabalha-se a
partir da primeira, segunda e quarta posi¢es do balé classico europeu, com duas ressalvas: 0s
alunos sdo orientados a diminuir o angulo da primeira posi¢do de modo a facilitar a mobilizagao da
cintura pélvica, e a segunda posicdo é consideravelmente mais aberta, 0 que faz com que a bacia
fique mais baixa. Tibia e fibula devem permanecer perpendiculares ao chdo. Essa diferenca aparece

ndo s6 nas aulas da Escola Afro-brasileira, mas em outras vertentes das dancgas-afro.
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Rocking Horse

Figura 39 — Rocking Horse
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2.8 — Recuperacdao do trabalho de méos

Ao longo das conversas tanto com Charles Nelson quanto com Paulo Melgaco, me chamou a
atencdo o fato de que os dois mencionaram o trabalhno com as méos e os bracos, que Melgaco
apontou como o seu 'diferencial’, e que Charles Nelson diz que era 'uma coisa fantastica'. Durante a
pesquisa também observei pequenos gestos de referéncia a esse trabalho — que eram basicamente
circundugdes dos punhos em isolamento ou associadas a movimentagdes de ondulacéo, flexdo e
extensdo e extensdo dos bracos. Ainda que ndo seja possivel, nesse contexto, estabelecer uma
relacdo direta entre esses gestos e os exercicios de isolamento que fazem parte da rotina da técnica
Dunham, € importante também notar que, tratando-se da mesma série de exercicios ou ndo, sua
fungdo é consideravelmente semelhante — trabalhar a mobiliza¢do das articulacdes que sdo usadas
no ondular/chicotear/empurrar/circular/torcer dos bragos, na liberacdo da cintura pélvica e escapular
e da cabeca. Nesse sentido, 0 estudo e pratica da técnica Dunham € entendido nessa pesquisa como

uma terceira via de aproximacgao da técnica organizada por Mercedes Baptista.

2.9 — A Escola de Dancas Afro-brasileira

Foi como professora da discplina de Danca Afro-brasileira, na década de 1970 ja integrada ao
curriculo formal da Escola de Dancas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, que 0 mestre
Charles Nelson, aos 19 anos de idade, conheceu Mercedes Baptista. Aluno do terceiro ano de
formacéo de bailarinos classicos, ele se interessou pela sua aula e a frequentou por um ano, mas foi
impedido de continuar a fazé-la — pois era destinada a alunas e alunos do quinto ano em diante.
Dona Mercedes o orientou, entdo, a procurar seu primeiro bailarino Gilberto de Assis, que dava
aulas no bairro do Lins. “Nessa turma so6 tinha preto.”, conta. Ao ver o bilhete de Baptista que o

adolescente levava, 0 mestre Gilberto reagiu com deboche:

“Nossa, bilhete de Meméia?”

Mestre Charles Nelson — chamado por dona Mercedes de “mosquito elétrico” porque era muito
magro e muito ativo — passou a acompanhar Gilberto de Assis como bailarino e, mais tarde, como

assistente e coredgrafo na sua companhia, o0 Grupo Afro-Dang'arte, Charles Nelson pertence a
terceira geracdo de professores da Escola de Dangas Afro-brasileira, assim como Carlos Mutala,
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também aluno de Gilberto de Assis e hoje a frente do Filhas de Gandhy, com sede na Zona
Portuéria, e das aulas de danca afro-brasileira que até as medidas de isolamento social aconteciam
no Centro Cultural José Bonifacio (Centro de Referéncia da Cultura Afro-Brasileira) — espaco

dedicado a preservagdo da memoria das culturas negras na cidade.

Foi também no Centro Cultural José Bonifacio, ao longo da gestdo da artista e pesquisadora Carmen
Luz, que Charles Nelson formou a quarta geracdo de bailarinos da Escola de Danca Afro-Brasileira,
chegando a ter turmas de niveis basico e intermediario/avancado e sendo subsidiado pela prefeitura.
Com a mudanca na gestdo, no entanto, as turmas foram encerradas. A partir de agosto de 2019,

Charles Nelson foi convidado a ocupar uma das salas do Centro Coreogréfico do Rio de Janeiro.

Foi Charles Nelson que assumiu a cadeira de Danca Afro-Brasileira na entdo Escola de Dancas do
INEART?, por indicagdo de Baptista e sob a gestdo de Tania Granado — sendo demitido por
telefone pela sua sucessora, Maria Luisa Noronha, que optou por ndo dar continuidade a disciplina.
Nesse sentido, reitero a relevancia do mestre como professor e difusor da técnica [de Mercedes
Baptista]. Além das correlagbes, em termos do movimento, entre 0 que observei nas aulas do
Dunham Institute for Certification e o que aprendi com ele ao longo de quatro anos, o que se fez
mais evidente foi que o mestre Charles Nelson tem a mesma preocupa¢do em manter o rigor das
formas e das dindmicas que é um marcador tanto da técnica Dunham quanto do que se conta sobre

a postura de Mercedes Baptista.

24 Em 1965, a Escola de Dangas do Theatro Municipal foi desligada da estrutura administrativa do Theatro Municipal
para integrar o Instituto Nacional das Escolas de Arte (INEART). Em 1982, por decisdo do governador Chagas
Freitas, passou a chamar-se Escola de Dancas Maria Olenewa, e foi reintegrada a ao Theatro em 1995.
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Figura 40 - Charles Nelson

Esse rigor das formas esta necessariamente associado a um manejo de energia e vitalidade que é
caracteristico das dancas afro, como seré visto no capitulo I11. Charles Nelson conta que as aulas de
Baptista tinham duas énfases — o trabalho sobre a forma e o trabalho e sobre a espontaneidade e
energia necessarias para a performance de dancas sociais como xaxado, samba e e frevo, por
exemplo. No capitulo 111, recorro a argumentacdo de Brenda Gottschild sobre o termo soul (alma),
que considero uma aproximacdo eficiente — dentro dos limites do discurso académico —, para
descrever o que um bailarino precisa para dancgar afro, Nesse sentido, relembro uma ocasido em
aula em que ele corrigia a dindmica e o ténus das ondulagdes da coluna dentro de uma determinada
coreografia. Charles Nelson conta que dona Mercedes, falando sobre o mesmo movimento,
perguntou se as alunas nunca haviam lavado roupa. Apesar de parecer irrelevante, essa observacéo
fala de um entendimento — que segundo Gottschild é préprio da estética negra/africanista —em que
a energia determina a forma, em oposi¢cdo a uma estética europeia onde a forma determina a
energia. (GOTTSCHILD, 2013, p. 13). Em conversa, a professora do Institute for Dunham
Technique Certification Patricia Wilson confirmou a minha percepcao de que a articulagdo desses
dois aspectos — a forma e o soul/a alma — é o que marca a técnica Dunham e da Escola Afro-

brasileira.
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As aulas do mestre Charles Nelson, assim como as da técnica Dunham, seguem uma estrutura
formal do balé classico europeu e dancas modernas — com trabalhos de barra, chdo, diagonal e
centro, e, ao final, ensaio de repertorio. O seu repertorio é constituido tanto por coreografias
autorais, como “As Ayabas”, “Ahoboboy Dan”, “Ogun”, quanto por coreografias que correspondem
a parte das que constavam nas apresentaces do Ballet Folclorico, a nomear: “Lundu”, “Cafezal”,
“Batuque” e “Persintué”. Essas pecas, naturalmente, passaram por diversas transformagdes ao longo
do tempo. No entanto, hd uma exigéncia com relacéo a correspondéncia do toque do atabaque para
cada uma das pecas — a mesma exigéncia de dona Mercedes e de professores e mestres de outras
vertentes das dancas afro — que ndo parece ter mudado, e que faz com que a falta de conhecimento

de percussionistas mais jovens seja motivo obvio de frustracdo para o mestre.

*Q trabalho de barra/centro € idéntico ao que pude observar nas aulas do instituto. Além de
sequéncias de tendus, jetés, grand battements e pliés (frequentemente associados a pulsacdo — subir
e descer do quadril — e mobilizagdo da cintura pélvica), trabalham-se os rolamentos de coluna e
movimentos de queda e recuperacdo associados as ondulacBes da coluna que sdo um dos

fundamentos da técnica Dunham, bem como a circunducdo dos bracos no plano sagital.

*Q trabalho de chdo consiste em abdominais, grand battements e exercicios de isometria.

*Q trabalho das diagonais articula movimentacGes especificas da técnica Dunham — como tendus,
jetés, grand battements®; a circunducdo simultanea ou ndo dos quadris e cabeca, que podem
também ser mobilizados em pulsacédo; circunducao e mobilizacdo dos ombros nos planos horizontal
e frontal (para frente e para tras); piruetas a partir da segunda posi¢do da técnica Dunham;
deslocamentos em plié?® na segunda posicédo a partir da pulsacdo da bacia — a um extenso trabalho
de células coreograficas relativas ao gestual dos orixas do candomblé, frevo e samba.

Para além da estrutura formal, as aulas da Escola de Danca Afro-Brasileiras sdo atravessadas por
outros aspectos que caracterizam também as outras vertentes das dangas afro no Brasil. A percussao,

os comandos verbais dados de forma particularmente enérgica, assim como a seriedade as vezes —

%5 Exercicios da técnica de balé nos quais o foco é o aquecimento da articulagdo do quadril e dos pés, assim como
aquecer a musculatura da perna e dos pés. Pl

%6 Plié¢ vem do verbo francés, plier, que significa dobrar. Trata-se de dobrar os joelhos a0 mesmo tempo, cuidado para
que estes ndo saiam do eixo lateral dos pés. (CERBINO, Beatriz)

107



no caso do mestre Charles Nelson, frequentemente — associada a ironia sdo marcadores que entendo
como constituintes do método de ensino desses mestres e professores. Conhecido pela sua rigidez e
pela sua personalidade forte, Charles Nelson € extremamente querido e respeitado pelos seus
alunos, muitos dos quais profissionais de danca que tiveram sua formacdo — informal —
exclusivamente com ele, como Débora Campos, bailarina, coredgrafa e pesquisadora do Coletivo

Muanes,

Seu saber é transmitido através da oralidade e, portanto, ndo ha ainda registros sobre as
particularidades do seu método de ensino e pesquisa coreogréafica, que se relacionam, para além da
sua formacao com o mestre Gilberto de Assis, com uma trajetdria rica e extensa no campo das artes
que inclui teatro, balé classico europeu e dancas modernas. Como ja foi dito anteriormente, ao
longo da pesquisa me foi dito diversas vezes que o trabalho dele estava distante do de Dona
Mercedes. No entanto, levando em considera¢do a minha experiéncia com as aulas do Institute for
Dunham Technique Certification e o retorno das professoras da técnica Dunham, que atestaram a
minha familiaridade com a técnica, ficou evidente que a sua intengdo de preservar o legado de Dona

Mercedes e da Escola de Dancas Afro-Brasileira parece ter sido [no minimo] bem sucedida.

Nesse capitulo, argumentei sobre as correla¢fes entre os trabalhos de Dunham e Baptista a partir da
minha experiéncia com as aulas da técnica Dunham e da Escola de Danga Afro-brasileira. Entendo
que a experiéncia diaria e intensiva de Baptista na Dunham School of Dance entre 1950 e 1951, ja
como bailarina profissional, vai influéncia-la de forma determinante ndo s6 em termos técnicos —
quando a técnica Dunham prepara o corpo e a sensibilidade do bailarino/pesquisador para dancar

uma diversidade de dangas negras — mas em termos de método de pesquisa e ensino.

O pioneirismo de Baptista no que se refere as historias das dancas no Brasil se deve justamente ao
seu rigor na observacédo e tradugdo de dancas negras — seculares e religiosas — para o palco, na
relacdo de didlogo com seus alunos e bailarinos, bem como da associacdo da estrutura e de parte
dos cddigos do balé cléssico europeu na preparacdo do que hoje entendemos como dangas afro-
cénicas. Esse foi um movimento que se deu nem sé no Brasil — e cito aqui o trabalho da bailarina e

coredgrafa haitiana Emérante de Pradines (1918 — 2018) ?, também ex-aluna de Dunham — e nem

Y’Emérante de Pradines foi uma bailarina, coredgrafa, cantora e folclorista haitiana que desenvolveu seu trabalho a
partir da articulacdo entre técnicas de danga moderna, a técnica Dunham e dancas seculares e religiosas do Haiti.
(Fonte: correspondéncia com a prof. Dra. Joanna Dee Das)
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s6 no Rio de Janeiro. Como seré visto no capitulo seguinte, o trabalho de Domingos Campos,
Raimundo Bispo dos Santos (1943 — 2018), o mestre King, de Edilson Fernandes de Souza, o
mestre Sheriff, aparecem em momentos diferentes, e em relacdo com o de Dona Mercedes, mas
mostrando singularidades que os deslocam de uma relagdo direta que implica necessariamente em
uma origem Unica, e 0s aproximam da nocdo de um continuum que se da de forma nédo-local e
transversal. Ao mesmo tempo, levando em consideragdo as correspondéncias entre as técnicas
Dunham e da Escola Afro-Brasileira, tal como transmitida pelo mestre Charles Nelson, procurei
apontar para um continuum que se sustenta ao longo das geragdes de professores dessa vertente que

reitera a solidez da técnica, método de ensino e repertorio.
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CAPITULO Ill - O TECER DE UMA DANCA NEGRA

Depois de um ano trabalhando e estudando ao lado de Katherine Dunham, na Dunham School of
Dance, em Nova York —, e de uma passagem da qual se tem pouca noticia pelo Haiti (Jornal A
Noite, 13 de dezembro de 1961) Mercedes Baptista volta ao Brasil para ser efetivada como bailarina
do Corpo de Baile do Municipal. Sabe-se que Dunham tinha planos para ela: Paulo Melgago conta
que a coreografa norte-americana queria abrir uma escola de dangas no México — um projeto que
nédo chegou a ser realizado (DEE DAS, 2015, p. 192) — para Mercedes. No entanto, ainda que fosse
muito raramente escolhida para dancar, Baptista teria apostado na perspectiva de uma aposentadoria
para garantir a estabilidade financeira que procurava. Nesse sentido, ao levarmos em consideragao
que Baptista abre a Academia de Dancas Mercedes Baptista em seu primeiro endereco, - a Gafieira
Estudantina da Praca Tiradentes 2— logo ap6s o seu retorno dos Estados Unidos, consideramos
também que a partir da proposta e incentivo de Dunham ela tenha optado por construir sua carreira

como professora e coredgrafa no Brasil, e ndo no México.

Quando chegou no Brasil, ela havia expandido consideravelmente a sua visdo em danca. Me parece
que a criacdo da Academia de Dancas Mercedes Baptista é atravessada ndo so pela sua experiéncia
com a técnica Dunham — que ela optou por levar adiante e que foi transmitida através das geracoes
de alunos da Escola de Danga Afro-Brasileira — mas pela percepgdo de que havia aqui um campo
aberto para que, a partir do sistema tecido por Dunham, ela pudesse fazer sua propria pesquisa em
dialogo com as culturas negras locais — a exemplo do Teatro Folklorico Brasileiro de Haroldo Costa
e Miécio Askanasy, Jodo Da Goméia e Didi de Freitas % como sera visto mais adiante, que foram de
certa forma precedentes para o Balé Folclorico Mercedes Baptista. Em termos de danca, no entanto,
0 rigor técnico do seu trabalho vai fazer com que a compania se destaque como referéncia para o

folclore em cena.

28 Fundada em 1928, a Gafieira Estudantina Musical funcionou por 89 anos ininterruptos até o ano de

2007, quando fechou as portas devido a problemas financeiros. (Fonte: Guia Cultural Centro do Rio
http://quiaculturalcentrodorio.com.br/gafieira-estudantina-musical/) Na década de 1950, os bailes de gafieira
eram um dos pontos altos na noite carioca e, sabendo que as hoje chamadas danc¢as de saldo (samba de
gafieira, Corta-Jaca, lundu) eram parte do seu repertorio, é de se imaginar que Baptista j& frequentasse o
local antes da viagem. As aulas eram dadas no segundo andar .

Didi de Freitas de Vilar dos Teles. “Levou o auténtico candomblé para a cena” com o Teatro Folklérico, ele e mais dois
filhos de santo. (Correio da Manha, 15 de fevereiro de 1950). Considerado o maior dancarino de candomblé do Brasiil
(Corrio da Manhd, 16 de Fevereiro). Dancou para Katherine Dunham “as dangas de caboclo Angola e Ketu”.
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Neste capitulo, argumento como a Academia de Dangas Mercedes Baptista e o Ballet Folclérico
Mercedes Baptista emergem no Rio de Janeiro em contexto e condig¢des singulares — levando em
consideracdo suas passagens anteriores pela Escola de Dangas do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, a Dunham School of Dance e a cena artistica/de danga da cidade a partir da década de
1950, quando bailarinas classicas dividiam espaco com vedetes, musicos, atores profissionais e
amadores nos teatros de revista e cassinos, ao mesmo tempo em que o Teatro Folklorico de Miécio
Askanasy seguia em atividade e as figuras de Joao da Goméia e Didi de Freitas ja eram conhecidas

do publico por seu trabalho com dancas de terreiro em cena.

Argumento também sobre o do campo das dancas afro no Brasil como uma formacao heterogénea,
multifacetada e que se relaciona com o conceito de corpus infinitum de Denise Ferreira da Silva, ao
mesmo tempo em que aponta para as influéncias dos trabalhos de Katherine Dunham e Mercedes
Baptista no sentido da construcdo das representacdes das dancas de terreiro e dancas seculares de
matrizes africanas em cena a partir da sua articulacdo com a estrutura e os codigos do balé cléassico

europeu e das dangas modernas.
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3.1 — Academia de Dancas Mercedes Baptista

Figura 41 - Ballet Folclérico Mercedes Baptista. Théatre des Nations — Paris, 1965. Fonte:
Bibliothéque Nationale de France.

Foi na Gafieira Estudantina que Baptista formou a sua primeira geragéo de bailarinos — Gilberto de
Assis, Walter Ribeiro, Dika Lima, Lourdes Braga, Jurandir Palma, Rita Rios, Paulo Conceicao,
Marlene Silva, Isaura de Assis, Ilton dos Santos, Eneida Borges, Maria Naeti. Baptista dava aulas de
balé classico e danca moderna — técnica Dunham —, a0 mesmo tempo em que comecava a articular o
método de Katherine Dunham a sua pesquisa acerca das dangas de terreiro e das chamadas dangas
folcléricas. Entendo que essa pesquisa se deu a partir de uma rede de relagdes constituida pelos seus
bailarinos — muitos dos quais iniciados para o candomblé —, Jodo da Goméia e o folclorista Edison
Carneiro, de quem era muito préxima, a quem ela também recorreu no que se referia a traducdo das
dancas de terreiro para o palcom como pude verificar em conversas com Paulo Melgaco e com o

mestre Charles Nelson. Em termos de repertdrio, ao longo da pesquisa pude verificar que parte das
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coreografias dancadas pelo Ballet Folclorico Mercedes Baptista — a nomear, Maracatu, Coco Baido,
Frevo e Cafezal — ja constavam no repertdrio do Teatro Folklérico Brasileiro no ano de 1949, como
ja foi visto anteriormente, assinadas por Jodo Elisio (Maracatu, Coco-Baido e Frevo) e Maryla

Gremlo (Cafezal).

Chamada de Meméia pelos seus alunos mais proximos — em referéncia a bruxa Meméia, da série de
quadrinhos Luluzinha, de Marjorie Henders Buell —, Baptista falava muito pouco. Ela era uma
figura notadamente rigida, reservada e um tanto debochada — um temperamento que é conhecido de
muitos de nds alunos das dancas afro. O deboche, conta Charles Nelson ao falar de seu mestre de
Gilberto de Assis, era uma “coisa de todos eles”. A dindmica das aulas também me pareceu familiar
— o0 dialogo afinado e imprescindivel com a percussdo de Carlos Negreiros e Jorge Fu Manchu,
instrumentista e cantor, muasico da Orquestra Afro-Brasileira de Abigail Moura que Baptista
provavelmente ja conhecia. Como é comum nas aulas de balé classico e dancas modernas de niveis
intermediario e avancado, no horario reservado aos alunos mais experientes — depois da primeira
turma, aberta ao publico — Dona Mercedes ja ndo precisava e ndo demonstrava boa parte do
trabalho de barra/centro, diagonal e solo, recorrendo aos comandos verbais enérgicos que sdo
também uma caracteristica comum nas aulas do mestre Charles Nelson e demais vertentes de

dangas afro ainda hoje.

Charles Nelson conta que foi no corpo do seu mestre, Gilberto de Assis, que Baptista construiu a
técnica da Escola Afro-Brasileira. Gilberto de Assis comecgou a frequentar as aulas na Gafieira

Estudantina aos 13 anos de idade, quando era engraxate na Praca Tiradentes.

O trabalho dela de danca afro-brasileira foi feito quase todo em cima do
corpo do Gilberto de Assis. Ela dava aulas para ele sozinho. Depois ela e ele
limpavam a sala da Gafieira Estudantina depois das aulas. (NELSON,
Charles)

A relacdo dos dois seguiu muito proxima até o seu falecimento — Charles Nelson relata ainda que
eram como mae e filho. Gilberto de Assis e Walter Ribeiro foram os primeiros-bailarinos e,
posteriormente, coredgrafos do Ballet Folclérico Mercedes Baptista e foi com eles, assim como
com lIsaura de Assis, Jurandir Palma e Marlene Silva, que seu trabalho teve diversos e distintos
desdobramentos. A complexidade dos seus respectivos trabalhos em danca faz com que seja

impossivel aborda-los em toda a sua extensdo na atual pesquisa. Recomendo entdo a leitura da
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dissertacdo de mestrado do pesquisador Nelson Lima, “Dando Conta do Recado” (2002), que faz
um panorama sobre as dancas afro no Rio de Janeiro a partir do Brasiliana, dona Mercedes, Isaura

de Assis e Marlene Silva.

Walter Ribeiro chega a Academia de Dancas Mercedes Baptista mais adiante, ja formado em jazz
dance — uma formagédo que, é interessante notar, estava em dialogo direto com o trabalho de dona
Mercedes. E interessante observar que a jazz dance aparece nos Estados Unidos sob forte influéncia
da técnica Dunham, mais do que qualquer outra técnica de danca moderna (DEE DAS, 2015, p.
137) e era por si uma expressao das transformacdes e articulacfes do corpo negro em diaspora.
Nesse sentido, além de ser ele mesmo iniciado para o candomblé, Walter Ribeiro atuou ao lado de
dona Mercedes na concepcao da sua pesquisa e repertorio.

Nascida em Belo Horizonte, Marlene Silva comeca a frequentar as aulas da Gafieira Estudantina no
inicio da década de 1960, e foi integrante do Ballet Folclérico Mercedes Baptista até a sua
dispersao, por volta do ano de 1966. A mestra, no entanto, seguiu trabalhando com dona Mercedes e
deu continuidade ao ensino e pesquisa das dancas afro, criando sua propria companhia, que se
apresentou com a Ultima formacao do Ballet Folcldrico no espetaculo Visita do Ony de 1fé ao Obéa
de Oyo/Visita de Oxald ao Reino de Xangd (1982), e também desenvolvendo sua prdpria técnica e
método de ensino aos quais nomeou Danca Afro-Primitiva, dando aulas em Belo Horizonte e na
Academia Rios, no bairro carioca do Méier. (LIMA, 2005, p. 13). Marlene Silva faleceu no ano de
2020.

Isaura de Assis conheceu Mercedes Baptista durante o Curso de Dangas Modernas do Museu de
Arte Moderna em 1963. Ela juntou-se ao Ballet Folcl6rico ja no ano seguinte e participou da turné
pela Europa, também acompanhando dona Mercedes até a dissolucdo da companhia. Em 1974, ela e
seu companheiro, o percussionista Carlos Negreiros, fundaram o grupo de dangas afro Olorum Baba
Mi, ao mesmo tempo em que a bailarina e ja coredgrafa abriu sua prdpria academia de dancas em
Copacabana, no mesmo prédio onde Mercedes Baptista inaugura, no final da década de 1970, a
Academia de Dancas Etnicas Mercedes Baptista. A bailarina Jurandir Palma também seguiu

atuando no campo do ensino das dancas afro ao longo das décadas de 1970 e 1980.
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3.2 — A Academia de Dangas Etnicas Mercedes Baptista

Dona Mercedes atuou no campo do ensino da danca até a sua aposentadoria, em 1982. A partir de
1953, ela volta a Escola de Dancas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro — a instituicdo cedeu
uma sala para 0 curso que quase vinte anos mais tarde, em 1968, veio a ser integrado ao curriculo
da Escola a pedido da entdo diretora Lydia Costallat, como Dangas Afro-Primitivas, e mais adiante
Danca Afro-Brasileira. Por esta sala passaram, entre diversos outros profissionais, o artista plastico
e carnavalesco Jodo Clemente Jorge Trinta (1933 — 2011) — o Jodozinho Trinta — e Carlos Moraes
(1936 - ?), que atuou como bailarino, coredgrafo e diretor do Teatro Castro Alves (Salvador-Bahia),
da Orquestra Afro-Baiana do Pelourinho, da musicéloga Emilia Biancardi, e da Companhia
Ilitmitada da Fundacdo Cultural do Estado da Bahia (FUNCEB). Carlos Moraes foi um dos
difusores da técnica de Mercedes Baptista na capital soteropolitana — o balé Sauré (1982),
coreografado para o BTCA (Balé Teatro Castro Alves), é uma peca consideravelmente relevante
para as histérias das dangas afro de Salvador. (Enciclopédia Itad Cultural -

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa337597/carlos-moraes)

*Entre os anos de 1963 e 1965, Baptista leciona no Curso de Dangas Modernas do MAM, com a
assisténcia de Walter Ribeiro e junto aos professores Gilberto Motta (“‘danga moderna americana”™) e
Malucha Solari (técnica de Mary Wigman). Foi no decorrer desse curso que Isaura de Assis, a época
ja formada em Educacéo Fisica pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, conheceu sua mestra
e, depois de um ano de treinamento, juntou-se ao Ballet Folclérico Mercedes Baptista no ano
seguinte — 1964.

Ao final da década de 1970, ela compra a Gltima sede da agora Academia de Dancas Etnicas
Mercedes Baptista, no edificio de nimero 43 da rua Siqueira Campos, esquina com a Avenida
Nossa Senhora de Copacabana — que na época era conhecido como “A Esquina da Danga”. E nessa
época que a sua relagdo com a bailarina e coredgrafa Nina Verchinina, ex-diretora da Escola de
Dancas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro na época em que Baptista fazia parte da instituicéo,
fica mais proxima — Verchinina dava aulas de dancas modernas (era na época a Unica a fazé-lo), e
dona Mercedes passou a frequenta-las. Comparando os relatos do mestre Charles Nelson com a
pesquisa de Paulo Melgago, parece ter sido nesse momento que parte da técnica de Verchinina
passa a fazer parte das sequéncias de exercicios de chdo e diagonais nas aulas de Baptista. A

dimensdo dessa influéncia, contudo, requer um estudo comparativo e pesquisas mais extensas, e
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pode-se afirmar apenas que ndo houve tempo habil, entre o retorno de Mercedes Baptista dos
Estados Unidos e a formacgdo da primeira geracdo de bailarinos do Ballet Folclorico para que a

danca moderna de Nina Verchinina os tenha influenciado.

3.3 —As Dancas Afro

O que é esse fendmeno que tomou conta dos blocos afro e de alguns espacos
artisticos, ao qual chamam de Danga Afro?

O negro educou-se ouvindo dizer que seu corpo era feio e grosseiro, que ndo
podia dangar cléssico por ter o quadril largo e os pés chatos, além de sua cor
ser incompativel para representar principes e princesas. Para ele ficou
destinado o samba, o maculelé, a capoeira, ou seja, o folclore. Embora essas
manifestacdes culturais “tenham sido incorporadas como parte legitima da
cultura nacional”, os grupos folcloricos existentes em Salvador expressam-
se para o pablico como quem faz “coisa de preto”. (NOBREGA, 1992, p.
26)

Em “Danca Afro — Sincretismo de Movimento” (1992), a pesquisadora, bailarina e coredgrafa
soteropolitana Nadir Nobrega faz um estudo detalhado da estrutura e contextos estéticos/socio-
politicos das dangas afro em Salvador. Seu trabalho marca os primeiros movimentos no &mbito
universitario no sentido de organizar e registrar os fundamentos que orientam o fazer-mover de
artistas negros que se identificam e se expressam a partir do territorio multi-facetado que
identificamos aqui como dancas afro — no plural, levando em consideragéo seus apontamentos sobre
a diversidade de manifestacdes que esse termo compreende (NOBREGA, 1992, p.17). Convém
também fazer referéncia a também pesquisadora, bailarina e coredgrafa Inaycira Falcdo, que em
“Corpo e Ancestralidade — uma proposta pluricultural de danca-arte-educacdo” (2006) faz
consideraces relevantes sobre uma epistemologia prépria das dancas de matriz africana no

continente e em diaspora.

No que se refere a emergéncia das dancas afro cénicas, o eixo Rio-Salvador tem uma relevancia
que, ainda que possa e deva ser relativizada — sabendo que o Brasil € um pais de populacdo
majoritariamente negra e que existem outros polos de difusdo da nossa cultura — , é incontornavel.
Entre as décadas de 1950 e 1970, o que ocorre nas duas cidades € a emergéncia de uma
multiplicidade de grupos auto-declarados folcléricos — no Rio de Janeiro, o Ballet Folclorico
Mercedes Baptista e a Cia Brasiliana, de Haroldo Costa e Miécio Askanasy; em Salvador, o Viva

Bahia, de Raimundo Bispo dos Santos (1943 — 2018), Neuza Saad, Carlos Moraes (ex-aluno de

116



Mercedes Baptista) e Ninho Reis, e o Olodumaré (hoje Brasil Tropical), também de Raimundo
Bispo dos Santos, Domingos Campos e da [propria] Nadir Nobrega. (NOBREGA, 1992, p. 45)

O trabalho de Raimundo Bispo dos Santos — o mestre King — se desenvolveu a partir da sua
formagéo na Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia %, onde foi aluno do bailarino e
coredgrafo norte-americano Clyde Morgan®!, e dos ensinamentos do mestre Domingos Campos,
Katherine Dunham e Mercedes Baptista. (FERRAZ, 2017). Mestre King formou a maior parte da
atual geracdo de professores de dancas afro da cidade de S&o Salvador — entre eles, José Carlos
Arandiba (mestre Zebra), diretor artistico e coredgrafa do Ballet Folclérico da Bahia e Nildinha
Fonseca, coredgrafa da mesma companhia — e é a ele que esses também mestres se referem ao
falarem das origens do movimento na cidade. Nota-se entdo que existe um trénsito entre os artistas
do Rio e Salvador que faz com que o tecer de uma genealogia das dancas afro aponte sempre para a
mesma rede de relagdes que constituiu 0 modo de operar da didspora negra — e que também reitera a
influéncia de Katherine Dunham sobre as transformacdes e rupturas protagonizadas por eles. Nesse
sentido, convéem também mencionar que Eusébio Lobo, o mestre Pavéo, fez parte desse movimento
e, duas décadas depois de Baptista (1977), recebeu também uma bolsa para cursar a The Katherine
Dunham School of Arts and Research, sendo hoje um dos seis masters teachers da técnica Dunham

ainda vivos.

Na maioria das técnicas aplicadas a danca moderna, existe a questdo da
dilatacdo, da contragdo do corpo e ela [a danca afro] trabalha com muito
mais forca baseada na musicalidade e na percussividade da cultura da
Africa. Todo profissional de Salvador adotou isso para si, entdo € inevitavel,
é praticamente impossivel hoje na propria aula de Balé, aula de danca
Moderna Contemporénea, vocé nédo ter uma aula de contracéo, dilatag&o...
uma aula que tenha envolvida a movimentacdo da Dan¢a Afro. Quando vocé
parte para a Danca Afro, em si, contagia de imediato, quem quer que seja.
(...) na Afro, quebra-se todos esses padrdes, entdo vocé vé uma aula muito
mais animada, mais enérgica, com muito mais gritos, com muito mais forca.
(BISPO DOS SANTOS apud FERRAZ, ano, p. 8)

Relaciono aqui a fala de Mestre King a de Brenda Gottschild em sua descricdo do soul (alma). Os

pontos levantados por Gottschild sdo fundamentos tedricos/académicos importantes para a

30 Mestre King foi o primeiro homem a cursar dan¢a na Universidade Federal da Bahia. ,

31 Clyde Wesley Morgan também contribuiu de maneira significativa para a formagdo de outras estéticas em
danca na capital bahiana a partir da década de 1960, sendo o responsavel por levar as dangas de matrizes africanas e a
capoeira para dentro de uma universidade que, apesar de localizada na cidade mais negra do pais, tinha um curriculo
que se limitava as dancas classica europeia e modernas. Clyde Morgan foi, assim como o mestre King, professor da
maior parte da geracdo atual de professores e mestres das dancas afro de Salvador.
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compreensdo tanto das dancas afro em seu espectro mais amplo, quanto das dancas de terreiro em
sua passagem para a cena, sabendo que nem todas as vertentes das dangas afro compreendem as
dancas dos orixas. Isso certamente se aplica também ao que se danca no barracdo — mas €
importante reforcar que séo dois contextos completamente diversos e que essa pesquisa se desdobra

a partir do contexto da cena.

Eu proponho as seguintes premissas: Em primeiro lugar, espirito e alma séo
incorporados, isto é, a sua localizacdo e meios de expressdo em todos 0s
seres humanos estdo na carne. Em segundo lugar, através do soul power, o
corpo manifesta o espirito.

Para os performers afro-americanos, soul é a personificagdo visceral da
energia e forca necessarias para ser negro e sobreviver. O ritmo, e as muitas
texturas e significados implicados nesse conceito (motor percussivo, pulso,
respiracdo e batimentos cardiacos, por exemplo), assumem um papel
fundamental na geracdo e disseminagdo do soul power. Soul é sobre
aprofundar-se, ir até o chdo: soul é a escavadora. Soul leva ao espirito
através daquelas caracteristicas que sdo fundamentais a estética africanista:
justaposicao radical de elementos imprevistos; pergunta e resposta; polifonia
e sincope; jovialidade; e o equilibrio entre quente e frio, ou a estética do
cool” (GOTTSCHILD, 2013, p. 223)
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Figura 37 - Raimundo Bispo dos Santos. Fonte: Dilvigacao /
Fundac&o Cultural do Estado da Bahia.

As dancas dos orixas tém formas e modos de fazer especificos, quer dizer, técnicas, que sao
ensinados e formal ou informalmente corrigidos pelos mais velhos. Os filhos de santo aprendem (ou
ndo) a dancar de acordo com o toque dos atabaques e das cantigas, que podem ser combinados de
diversas — existe um determinado ndmero de cantigas que sdo acompanhadas pelo adahun, por
exemplo, um toque para Ogun que — na tradicdo do I1é Asé Op6 Afonja — pode acompanhar também
as cantigas de guerra dangadas por outras divindades e exercer func¢@es especificas dentro do culto.
O que se danca estd sempre em relacdo ao que se toca e canta. Quando o atabaque dobra®?, ele
indica uma mudanca da movimentacao, que de modo geral se intensifica e, de maneira inversa, a
iyalorisa/babalorisa ou quem estiver acompanhando o orisas levando rum podem indicar para 0s

ogans que dobrem o toque.

32 Dobrar o atabaque: Signfica repicar o toque e acelera-lo, fungéo atribuida ao Rum, um dos trés atabaques utilizados
nas cerimonias de candomblé — Rum, Pi e Lé.
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O desentendimento dessa logica enquanto técnica se deve certamente as limitagfes do pensamento
cientifico que desconsidera a oralidade enquanto um modo legitimo de producgdo e transmisséo de

saberes. Sobre essa questdo o pesquisador Fernando Ferraz argumenta:

Né&o devemos confundir as préaticas ancestrais que se renovam pela oralidade
como falta de estruturacdo do conhecimento, ou com qualquer afirmacdo
sobre a pretensa naturalidade dessas praticas. Prova maior desse equivoco é
a percepc¢do de experiéncias de organizacdo desses saberes em pedagogias
de danca estruturadas historicamente na didspora como, por exemplo, as
inimeras técnicas de dangas negras constituidas por Katherine Dunham,
Mercedes Baptista, Germaine Acogny, Kariamu Welsh Asante (Umfaladai
Technique), Rosangela Silvestre, Augusto Omolu (Dramaturgia dos
Movimentos dos Orixas), Lena Bleu (Techni’ka) ¢ Augusto Soledade (Afro-
fusion) sé pra citar alguns nomes (FERRAZ, ano, p. 4)

Entretanto, o que se nota no trabalho de Baptista, e em outras vertentes cénicas das dancas afro, é a
sistematizacdo a partir também de cddigos do balé classico europeu e das dancas ditas modernas.
Entdo nesses casos ndo se trata de uma questdo de oralidade versus escrita, ou de pedagogias
alternativas — e a questao se reduz as ferramentas da racialidade que obliteram sujeitos ndo-brancos

dos lugares de producédo de conhecimento e agéncia plena.

Como em qualquer danca, reproduzir a forma e a dindmica do movimento néo € o suficiente para o
que se considera uma boa performance da danca de um orixa. A qualidade do movimento é o que
vai dar sentido e orientar a propria dindmica do movimento. Nota-se entdo que no decorrer das
aulas de dancas afro que tratam das dancas dos orixas as indicacdes recaem sobre os elementos,
animais e acdes que sdo as divindades. — Osun é a agua doce dos rios e cachoeiras; Oya venta e

pode ser também uma borboleta, Osumare é uma serpente, Osossi caca.

Sobre essa questdo, o discurso académico é limitado pela legitimidade que o pensamento
cientifico/moderno garante a termos que descrevem o movimento a partir das formas da intuicéo,
(espaco e tempo), na medida em que palavras como “serpente” e “vento” sdo entendidas como
associacGes e metaforas. Nesse sentido, recorro aos apontamentos de por Cristine Greiner em
Leituras do Corpo no Japdo (2015), onde as metéaforas sdo entendidas como figuras de linguagem

mas sim como “metaforas corporais” ou “metaforas cognitivas”

isso porque a imaginacdo acerca do vento sempre nasceu de uma
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experiéncia concreta de espaco orientado e de lugar determinado. A
respiracdo pessoal também sempre foi insepardvel da respiracdo cdsmica.
(GREINER, 2015, p. 28)

E nesse sentido que argumento que a compreensio e descricio das técnicas de dangas afro partir do
discurso académico exige um alargamento e uma revisdo dos termos que utilizamos para falar de
movimento — sem garantias [de sucesso] levando em consideracao as suas restricdes enquanto uma
narrativa que se constrdi necessariamente em funcdo do pensamento moderno. Os apontamentos de
Greiner sobre a imaginacdo que emerge de uma "experiéncia concreta de espaco orientado e de
lugar determinado”, no entanto, me parecem relevantes para tratar do fato de que nos, bailarinos de
danca afro que trabalhamos com dancas dos orisas em cena, nos relacionamos com experiéncias

externas a sala de aula que sdo determinantes para a nossa performance, pesquisa e criacao artistica.

3.4 — Jodo da Goméia

O RITUAL MAIE COREOGRAFICO & SIGNIFICAT/VD/
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Figura 38 - Anlncio, jornal A Noite, 11 de abril de 1956.
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0 GRUZEIRO

Figura 39 - Capa da Revista O Cruzeiro, 23 de setembro de 1987.

Jodo da Goméia (1914 -1971), ou “o da Gomeia”, como dona Mercedes o chamava, chega ao Rio
de Janeiro em 1946 — mesmo ano que ela entra na Escola de Dangas do Theatro Municipal do Rio
de Janeiro. A controversa figura do babalorixa, recentemente homenageado pela G.R.E.S. Unidos da
Grande Rio, é de particular relevancia para a historia do candomblé no Rio de Janeiro, do carnaval
carioca e, no contexto dessa pesquisa, para a passagem dos pés de danca dos orixas do barracdo
para a cena. I1sso porque da Goméia, baiano, vem como bailarino para se apresentar em cassinos.
Ele e Didi de Freitas do Vilar dos Teles, foram os primeiro a levar para o palco e para o carnaval as
dancas que antes s6 podiam ser vistas em nas cerimonias religiosas do candomblé, tendo sido
duramente criticado no meio religioso também por ser um sacerdote homoafetivo que foi visto
publicamente vestido de mulher na avenida. E nesse sentido que retomamos o argumento da
antropologa Joan Keali'nohomoku em que ela argumenta que as narrativas historicas fabricadas no

Ocidente desconsideram que as dangas descritas como tradicionais e/ou primitivas tém seus

33 Da Gomeia ja tinha vindo ao Rio antes, em 1942, mas foi preso ainda na rodoviaria por curandeirismo e baixo-
espiritismo. Como bem aponta a pesquisadora Elizabeth Castelano Gama, seu Ciriaco, do Tumba Jungara, seu
Bernadino, do Bate-Folha, seu Nind de Ogun e Waldomiro Baiano também migraram da Bahia para a entdo capital
nessa mesma época. (GAMA, 2012,
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préprios bordados histéricos tecido por coredgrafos — tem que ver 0 uso desse termo — e bailarinos
que vao agenciar transformacBes estéticas e coreograficas (em maior ou menor grau)
(KEALI'NOHOMOKU, 1970)

Considero simples explicar a projecdo do sacerdote apenas por questdes de
personalidade individual, apenas por sua extravagancia ou ambicdo. Jodo
ndo chega ao Rio apenas como um pai-de-santo, mas como um eximio
bailarino de dangas “exdticas”. Era uma atragdo curiosa e parece-me que
este fato fez toda a diferenga na sua trajetoria e no seu relacionamento com
amplos setores da sociedade carioca. (GAMA, 2012, p. 129)

Olhamos aqui para da Gomeia como um bailarino e performer do carnaval carioca que vai preceder
Mercedes Baptista na representacao de orixas em cena. O contexto da relacdo entre o candomblé e a
classe artistica e intelectual a partir da década de 1930 deve ser entendido levando dois aspectos em
consideracdo: a capitalizagdo da cultura negra como parte do processo de invencdo da identidade
nacional e a troca de influéncias como estratégia de sobrevivéncia e preservacdo de determinadas
casas de culto, a saber, as mais antigas. 1sso quer dizer que pensar 0 que se entende por
espetacularizacdo do candomblé como um simples exemplo de mercantilizacdo da tradicdo ou em
outros casos, de apropriacdo cultural, é simplificar uma questdo complexa de relacGes de poder
simbolico e materiais e ignorar a agéncia por parte dos sacerdotes que tinham sua parte no acordo. A
alianca com autoridades, intelectuais e artistas permitiu que muitas casas de culto pudesse realizar
seus ritos sem que fossem interrompidas pela policia, que até a legalizacao das préticas religiosas do
candomblé apreendeu uma quantidade consideravel de objetos sagrados, prendeu e torturou pais e
filhos de santo.

Da Goméia, como responsavel pela popularizacdo da cultura do candomblé no Rio de Janeiro —
cujo terreiro na baixada fluminense era frequentado pela classe artistica e intelectual da cidade — foi
procurado ndo sé por dona Mercedes, que foi apresentada a ele pelo folclorista Edison Carneiro,
mas como pelas enfant terribles Any Guaiba, Luz del Fuego e Eros VolUsia, bem como por artistas

e intelectuais a época interessados no que acontecia nos barracdes.

*Ao procurar saber sobre Didi de Freitas, que é consideravelmente menos conhecido no meio
religioso do candomblé, cheguei a uma reportagem que fala sobre a sua participacdo na
apresentacdo do Teatro Folklérico em homenagem a chegada de Katherine Dunham que contou

também com as presencas do atores Grande Otelo, Aguinaldo Camargo e Luiza Barreto Leite:
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Convidado pelo Teatro Folklérico Brasileiro, Didi de Freitas, famoso
“Pai de Santo”, de Vilar dos Teles, considerado o maior dancarino de
“Candomblé” da Bahia, apresentard com seus dois “filhos de Santo”,

r

um auténtico “Candomblé” baiano, nos espetaculos que o Teatro
Folklérico Brasileiro realizard na 5a feira e 6a feira, dia 16 e 17, as 20
e 22 horas, no Teatro Rival. (Correio da Manhd, 15 de fevereiro de
1950)

Foi no terreiro da Goméia, na baixada fluminense, que Baptista vai dar continuidade ao movimento
de Dunham no sentido da pesquisa coreografica sobre dangas religiosas. Assim como Dunham,
Baptista ocupava-se mais com a observagdo detalhada e estudo dos movimentos dos iniciados em
transe, com o intuito de leva-los para a cena, do que com um fascinio/fetichizacdo dos rituais
religiosos de matriz africana que pode ser verificado no discurso e performance de Eros Volusia.
Charles Nelson conta que, por ser muito reservada, Baptista ndo falava da sua relagdo pessoal com o
candomblé. Sabe-se que ela manteve uma certa distancia do culto e nunca se iniciou. Isso ndo quer
dizer, no entanto, que ndo havia ali nenhum vinculo afetivo. O seu trabalho de passagem das
dancas de terreiro pra o palco, portanto, se d& ndo s6 a partir do método de pesquisa de Dunham,
mas das suas relagdes com da Gomeia, seus bailarinos — que j& as conheciam — e Edison Carneiro,

que também contribuiu para a formacao do Teatro Folclérico Brasileiro.
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3.5 - O Ballet Folclérico Mercedes Baptista

jallica.bnf.fr / Bibliothéque nationa

Figura 40- Mercedes Baptista. Théatre des Nations — Paris, 1965. Fonte: Bibliothéque Nationale de France.

A partir da sua estreia em 1953, o Ballet Folclérico Mercedes Baptista ganhou visibilidade
rapidamente. Suas participacOes nos teatros de revista e apresentagcbes em cassino ndo passavam
despercebidas da imprensa nem da critica especializada. I1sso porque a sua viagem e retorno dos
Estados Unidos ja eram aguardados por aqueles que acompanhavam a trajetéria da primeira
bailarina negra do Corpo de Baile do Municipal — como Baptista é descrita até hoje — e sobretudo
porque, como ja foi dito anteriormente, seu trabalho se distinguia em termos de rigor em danca da
referéncia que se tinha de grupo folclérico na cidade — a saber, o antigo Teatro Folklorico de

Haroldo Costa® e Miécio Askanasy, agora Brasiliana. Em 1955, a companhia fez sua primeira

34 Haroldo Costa se desligou do grupo em 1955. (LIMA, 2005, p. 12)
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turné internacional na Argentina, com participacdo da entdo desconhecida cantora Elza Soares, e no
mesmo ano a teve coreografia “Os Horrores” assinada por Leonide Massine (1895 — 1979) —
coredgrafo responsavel pela temporada de bailados do Municipal — como parte do espetaculo Hino
a Beleza (1955).

A relacdo de Miécio Askanasy — agora Unico diretor do grupo Brasiliana — e Mercedes Baptista foi
particularmente tensa. Em reportagem do jornal Ultima Hora, conta-se que ela foi acompanhada de
seus bailarinos a imprensa para denunciar Askanasy, que relatou prejudica-la de forma sistematica
ao procurar seus contratantes oferecer apresentagdes do Brasiliana por menor pre¢o, 0 que a
enfureceu a ponto de, sendo uma figura notadamente reservada, expor-se na midia para tratar do
assunto. (Ultima Hora, 11 de novembro de 1955). Quando Baptista ficou debilitada por conta da
perda de um filho, em 1966, muitos dos bailarinos do Ballet Folclérico migraram para o Brasiliana,
que em sua segunda fase teve consideravel projecéo internacional — e a relagdo ndo se resolveu até o
ano de 1971, quando Mercedes Baptista foi convidada por Askanasy para dirigir a companhia e,
como conta Paulo Melgaco, para corrigir e aperfeicoar o repertorio coreografico (O Jornal, 21 de
dezembro de 1971).
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3.6 — Turnés

Figura 41 - Ballet Folclorico Merdes Baptista. Théatre des Nations — Paris, 1965. Fonte: Bibliothéque Nationale de
France.

A projecdo internacional da companhia marca também um desvio em termos da imagem de Brasil
veiculada no exterior. Ainda que o embranquecimento das culturas negras e indigenas seja uma
questdo que persiste até os dias de hoje no contexto das dancas cénicas, o Ballet Folclorico
Mercedes Baptista foi um contraponto a figuras como as de Carmen Miranda e Eros VolUsia tanto
em termos técnicos/de danca, pelas diferencas levantadas no capitulo | dessa pesquisa, quanto pela
presenca de artistas negros no palco. O rigor da sua pesquisa e do treinamento dos seus bailarinos
fez com que Baptista se tornasse uma mediadora sem precedentes de uma brasilidade que, como
ela mesma relata em depoimento ao Museu da Imagem e do Som, sé foi aceita em territorio

nacional depois da repercussao que teve no exterior.
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Em 1964, o Ballet viaja para Montevidéu, Uruguai, com as coreografias Cafezal, Corta-Jaca,
Congo, Mambo em Harlem (Dunham), Bass-Fond, Africa, Praia de Pescadores, Mondongd, Frevo,
Lamento das Lavadeiras e Samba; intepretadas pelos bailarinos: Gilberto de Assis, Raimundo Neto,
Jurandir Palma, llton X, entre outros. Em 1965, por indicagdo do escritor Guilherme de Figueiredo,
0 empresario francés Raymond Guillier contrata a compania para uma turné por 150 cidades da
Europa — passando pela Franca, Espanha, Inglaterra e Suica. Em reportagem do jornal Diério
Carioca, Guillier fala justamente sobre a falta do devido reconhecimento ao trabalho de Baptista no

Brasil:

Guillier estranhou a pouca promocdo que a imprensa brasileira tem
dado a Mercedes Baptista ¢ mostrou o “Paris Press” com grandes
manchetes sobre a bailarina. Disse ainda que estava apenas mostrando
um exemplo, pois todos os jornais franceses estdo em grande
expectativa aguardando a chegada da artista, que tera uma grande
recepcdo no dia do desembarque, e ainda outra, no dia da estreia,
onde comparecerdo diversas autoridades francesas. (Diério Carioca,
22 de maio de 1965)

Participaram da turné os bailarinos Gilberto de Assis, Eneida Borges, Jurandir Palma, Maria Naeti,
Ilton dos Santos, Paulo Conceicdo e Raimundo Neto (solistas); Dica Lima, Isaura de Assis, Gléria,
Sandra Maria, Berri, Vadette da Silva, Gilson Gret, José Carlos, José Maria e Alcides Pereira
(bailarino); Ailton Tobias e Ana Paula (cantores); Gilberto de Jesus, Laudir Soares, Nilton Castro
(ritmistas); Nelson Franda, J.B. De Carvalho e Arlindo Gemino (passistas), entre outros; que
apresentaram as coreografias: Coco-Baido, Batuque, Mondongd, Senzala, Corta-Jaca, Africa,
Mensagem para o Harlem, Danca dos Zumbis, Congo, Candonblé, Aruanda, Danca dos Gaulchos,
Palmares, Evocagdo a Xango, Lavadeiras, Cafezal, Pregbes, Gafieira e Carnaval no Rio (frevo,
batucada e samba) (MELGACO, 2012, p.50).
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Diario Carioca

Rio de Janeiro, sibado, 22 de maio de 1965

:x-magquis leva a Paris
o folclore brasileiro

PARIS ANUNCIA NOSSO FOLCLORE

cutopeus  conhecerio ©
“ball:l folclérico de Mercedes
Baptista, que representaré o
Brasil po “Grande Festival In-
ternacional o Teatro Uniso”, na
Franga, a coavite do empresario
Raymundo Guililer, que, depois
de assistic os ultimos ensaios do
grupo, regresson, ontem L. Fran-
¢a. Participarfio do festival 30
paises diferentes,

O empresdrio Raymond Guil-
lier foi um dos comandantes da
resisténcia francesa, durante 5
anos, Seu retrato durante a
guerra, fol posto nas ruas pe
los mazistas com a inscrigio:
“procura-se vivo ou morto”,

“Ballet”

Muito contente, Mercedes Bap-
tista disse a0 DC que ¢sta é
uma das majores opo-tumdndm
de sua carreirs, na divulgacio
de nosso folclore. Levard con-
sigo algumn sral de
chaga, F hlribuir enue
omi

~ do d & 29 de julho, tni
clard uma tournée”, que dura-
M 14 meses, Segundo Raymun-

Gudhcr. Mercedes Baptista
deverd dancar zinda em Isracl

em Portugal, na Africa do_Sul
Espan)m.

Franca
mpruldu Gu\l-
ler, o festival
© espetdcul Ro!cl&nco de Is-

racl ¢ uma cncma

<. E.«z € o terceiro fcsllvnl c

pel: & rimeira vez, o Brasil foi
do. Os artistas de Mer-

eedts Baptista terfio cstada e

pmngm durante a “tour-
née”, ulwntru\hou a pouca
a hnpre"ncu bra-

que estava ap.aas  ‘mostrando
um excmplo, pois lodns os 5ur~
nais franceses €

de expectativa agmnl ndo a
chegada: da art'sta, que  terd
uma e no diz do
deselubnrquc 0 ainda ouln, m
dia_da e com;

cerlio dlvems ‘utoridades fr.m-
cesas. Elogiou o ftrabalhe do
Jtamarati, que o suxiliou muito,
:ﬁim como a Mercedes Sap.

a,

Guilliez

Além de amanty nga,
nymundo Gulllier SA (od um
*maquis®. Durante § ancs sua
cabeca foi posta « prémio pe-
Jos nazistas. Para cscapur, élo

ra ficar di-
ferente. Em sua luta contra o
nazismo, salvou, L zinho, 41
pessoas. Comandava a  Resis-
téncia Francesa ¢ por isto mui-
tas vézes teve de se alimentar

ﬁ’z arte da Rwuhum mas

rmdo, aos 16 anos sumiu
do :oléslo e foi se incorporar
205 “maquis”, s6 reaparccendo
po fim da guerra.

(7 p ESES Uil I

O empresdrio e ex-maquis Raymond Guillier, mostra & cores grafa e batlarina Mercedes Batista (e & repdrter do DC) que
ela jd é noticia de primeira pd gina dos jornals de Paris

CRIME VAl SER PECA
DE TEATRO EM CAXIAS

Lacerda
fala por
Enaldo

*0 povo esid aguirdando a pa-
lavra do engenheire Enaldo Cra-
vo Peixoto, nas pode deixar gu¢
cu falo por éle” — digsc o go-
vernador * Cardos - Lacerda,  ac
inaugurar optem, em companhisa

“de stu candida‘o ¢ do secretde

rio Salvador Mandirr = garagem
“Boulevard®, da . CTC.

A garagem € a maior da.Com-
panhia de’ Transpories Colelivos
¢ ocupa o lugar do antigo "Pon-
to Cem Réis”, em Vila_Isabel.
Ocupa uma frea de 13300 me-
tros quadrados e tem capacida-
de para abrizar 200 dnibus, Dis-
ple de virias oficinas ¢ depar-

Um grupo amador de Cums. constituido

por gente de jornal, ridio e TV,

proximo dia 10 de. junho, mqualn cidado,
um ndvo tipo de teatro, abordando temas
criminals, que estreard apresentando uma
sbbre 0§ mais famosos cri

série. de pecas
mes all ocorridos,

Embora 0s ensaios prossigam, com a
peca “Primefro Festival de Defuntos”, que

Ha virios anos que 0 gru-
Po tenta em vio difundir a
cultura-em Caxias. Sem me-
lhor resultado, . realizaram
virios festivais de teatro ¢
literatura. Nunca cbtiveram
apolo, nem do publico, nem
das .autoridades. Dessa expe-
riéncia’ nasceu  a idéia dc
8 mvular a fértil eronica
pohclal cidade em uma
ou mals pecas teatrais. Sur
giu assim "Primeiro Festival
de Defuntos”, de autoria de

tamentos, fnclusive it ambula: Luiz Femnando. O autor co-
torio para cirurgin de urgéncia  Jheu. clementos parn o tex.
¢ cxames clinicos, to nos arquivos da prépria
LS e e o A T S

reconstitul sels crimes. o grupo enfrenta

no ngon tremends guerm de nervos. Sio AMEd-

cas do
ser proibido. pt.ln Cimara de Vereadores lo-
cal que se reunird hoje para debater o pro-

blema, embora niio conste que qualquer dos

Solugao

Policia, a0s quais  obteve
acesso. Nessa pcaqul.sn traba.
Lot mais de trds meses. O
*Grupo de Teatro da Praia®
j& recebeu convites do Tea.
tro Dulcing e de emissoras
de TV Ean estrear a pega
na GB. Entretanto, ssus com-
ponentes afirmam’ que a cs
tréia em Caxias ¢ um pon-
fo de honra do . grupo. S6
alo encenario all o “Festi-
val” se forem proibldos pe
los vereadores, O espeticulo
deverd ser montado no pal-
co do auditério do SESL

Especialistas

Dois dos integrantes  do

P —~

edis seja personagem da pecs ou dos assun
tos por ela tratados.

conjunte, Rui Sérglo «
muel Corrda, sio esy
tas em assuntosg pol
pois trabalham no programa
radiofonico “Patrulha da Ci-
dade®, que segundo pesqs
§as € o mais ouvido do gi-
ncro, na GB ¢ no Estado g)’s
Rio. Em vislta a0 DC, dis
seram que o [déia de faxc-
rem teatro policial nasccu do
desapontamento que tiveram,
u0 tentar ofcreesr so plible
Co di Caxias “um estilo mais
amedo de cultura®:

— *Agora, nio tetncs dusl-
da de que o dxito vird. A
peca j& estd fanendo stkesso
antes de estren”,

-

Figura 42 - Reportagem, jornal “Diario Carioca” (22/05/1965). Fonte: Biblioteca Nacional



Figura 43 - Ballet Folclérico Mercedes Baptista. Théatre des Nations — Paris, 1965. Fonte: Bibliothéque Nationale de
France.
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nationale de France

Figura 44 — Ballet Folcldrico Mercedes Baptista, Théatre des Nations — Paris, 1965. Fonte: Bibliothéque Nationale de
France
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Figura 45 - Ballet Folcldrico Mercedes Baptista. Théatre des Nations — Paris, 1965. Bibliothéque Nationale de France.
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Bibliothéque nationale de France

Figura 46 - Ballet Folcldrico Mercedes Baptista, Theatre des Nations — Paris, 1956. Fonte: Bibliothéque Nationale de
France.

3.7 — Os espetaculos autorais

A companhia teve trés espetaculos autorais ao longo da sua trajetoria. Africa (1964), realizado em
parceria com o coredgrafo Walter Nichs (1925 — 2007), foi o que teve maior projecdo, bem como o
que ficou em cartaz por mais tempo, no Teatro de Arena da Guanabara e no Theatro Municipal do
Rio de Janeiro. Baptista ndo deixa de mencionar a falta de apoio institucional e acesso aos espacos
de circulacdo da danca cénica como a razdo pela qual levou dez anos para conceber e apresentar um
trabalho na integra — o que certamente estava em seus planos desde a fundacdo da companhia

[Depoimento / Museu da Imagem do Som]. Nesse sentido, retomamos as consideracdes feitas no
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inicio do capitulo que tratam da marginalizacdo e circunscricdo das dancas afro ao campo das
dancas menores, que sao de um modo geral bem aceitas no contexto do entretenimento, mas que
encontram dificuldades para serem entendidas como arte formal.

Os bailarinos que participaram do espetaculo foram: Walter Ribeiro e Gilberto de Assis (primeiros
bailarinos), Luzia Mendes, Maria Naeti, Jurandir Palma, Regina Helena, Dica Lima, Marita Carlos,
Demetide Gomes, Paula do Salgueiro, Carlos Alberto, Ilton dos Santos, Paulo Conceigéo, Gilson
Grey, Raimundo Neto, Victor Florindo, Manoel Dionisio e Jodo Evangelista. A percusséo ficou a
cargo de Raphael Aguiar, Jorge Dantas, Gilberto de Jesus, Jorge Pereira, com participacdo do cantor
Ailton Tobias. (MELGACO, ano, p. 52)

LU T nunm TN

TEATRO DE ARENA DA GUANABARA

L LARGO DA CARIOCA — (Esguing da avenida Chile)
: APRESENTA

TF75 AFRICA

MERCEDES BAPTISTA

O SEL BALLET FOLCLORICO
FALLA DO SALGUEIRO — AILTON TOBIAS
FIOIE:D — A 21 horas. AMANHA:D — Vespoeral, §s 18 horas
: SEXTA-FEIRA: — Vesperal Exira, As X homas,
INGHRESSOS A VENDA

Figura 47 - Andncio, Diario de Noticias
(23/07/1964). Fonte: Biblioteca Nacional.

L T O T L T T

Os ultimos dois espetaculos, Visita do Ony de Ifé ao Oba de OydVisita de Oxala ao Reino de Xangd
(1981), em parceria com a companhia de sua ex-bailarina Marlene Silva, e Mondong6 (1982),
foram apresentados nos Teatros Jodo Caetano e Galeria. O Ballet Folclérico participou também da
montagem da peca Casa-Grande e Senzala (1970), de José Mério Cavalcanti, que contou com a
direcdo coreogréafica de dona Mercedes e foi estrelada pela atriz Léa Garcia, sua antiga companheira
do Teatro Experimental do Negro.
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3.8 - G.R.E.S. Académicos do Salgueiro

Nesta secdo, falo da sua atuacdo e das suas contribuicdes para o carnaval carioca, compreendido
aqui como uma cena paralela de danca com seus proprios codigos e estéticas. Dona Mercedes

amava o carnaval.

Academicos
do
Jalgueiro

Apresenta
Xica da
Silva

Figura 48 - Carro Abre-Alas do G.R.E.S. Salgueiro, 1963. Fonte: Acervo O Globo.
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Figura 49 - Isabel Valenga como Xica da Silva, 1963. Fonte: Acervo O Globo.

As inovagOes de [Paulo] Barros séo bisnetas do minueto do Salgueiro. O
gue ocorre agora tem relacdo com o que Fernando Pamplona (que nédo
assinou “Xica da Silva” porque estava na Europa [no saldo de Arte Moderna
na Alemanha) e Arlindo faziam naquela época. Os puristas, inclusive eu,
criticaram a coreografia, mas o tempo mostrou que era muito bonito.
(CABRAL, Sérgio. Em entrevista a Marcelo de Mello para o jornal O Globo
, 05/01/2013)
Em 1960, ainda no auge do Ballet Folclérico Mercedes Baptista, ela entra para o G.RE.S.
Académicos do Salgueiro , a convite de Fernando Pamplona, onde fica até 1968%. Ex-aluno da
Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro, Pamplona havia sido contratado
no mesmo ano como carnavalesco da agremiacdo, por indicacdo do casal de artistas plasticos
Dirceu e Marie Louise Nery e sob a gestdo de Nelson de Andrade. O enredo, Quilombo dos
Palmares, rendeu ao Salgueiro o primeiro lugar na competicdo, a frente das tradicionais Portela,
Império Serrano e Mangueira. A partir dai, a década de 1960 ficou marcada na historia da escola e
do carnaval carioca como um periodo caracterizado por uma série de inovacfes — protagonizadas

ndo s6 por Pamplona mas como por uma geracdo de artistas brancos da Escola de Belas Artes

3 Por conta de compromissos profissionais, ela ndo trabalhou para agremiagéo nos carnavais de 1961

e 1962.
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Arlindo Rodrigues (1931 - 1987), Nilton S& e o casal Nery — que vieram a transformar a estética dos
desfiles de escola de samba ao longo do que os pesquisadores e criticos do carnaval chamam de um
processo de espetacularizacdo dos desfiles (FARIA, 2014, p. 17). Uma dessas inovacGes foi a
emergéncia de enredos voltados para as exaltacdo da cultura negra, movimento que o pesquisador
Guilherme Faria aponta como tendo se dado por trés vias:: "o cotidiano da escravidao; as lutas e
movimentos de resisténcia e as praticas culturais dos negros, manifestadas em festas, dancas e
religiosidades." (FARIA, 2014, p. 13).

Baptista encontrava-se inserida em um contexto de disputa de narrativa e de transformacdes néo so
estéticas, mas também coreogréficas, na dindmica desses desfiles, que sdo entendidos aqui como
parte fundamental e estruturante da cultura de dan¢a do Rio de Janeiro e, em um sentido mais
amplo, da cultura de danca no Brasil. Entre essas transformac6es, a controversa introducdo do passo
marcado nas chamadas alas coreografadas (antes inexistentes) foi atribuida justamente a Mercedes
Baptista. No ano de 1963, para o enredo Xica da Silva3®, Baptista levou para avenida um minueto
dancado por doze casais de bailarinos e bailarinas vestidos a carater, sendo duramente criticada por
romper com a dindmica das alas onde os integrantes, tradicionalmente, dancavam de forma livre. O
surgimento das comissdes de frente integradas por bailarinos sob a direcdo de coredgrafos
profissionais vai determinar uma relacdo que persiste até hoje dos profissionais das dancgas cénicas —
inclusive os que ndo tém relagdo com o samba ou com as dancas afro como bailarinos classicos e

modernos — com as escolas de samba.

31963 foi também o ano em que o desfile das agremiacdes foi na Presidente Vargas — antes realizados na
Rio Branco. O enredo ‘“Xica da Silva”, assinado pelo carnavalesco Arlindo Rodrigues (composi¢do do
samba-enredo por Noel Rosa e Anescarzinho) era também o primeiro a homenagear uma mulher negra, O
desfile também serviu de inspiracdo para o filme de Caca Diegues, Xica da Silva, estrelado por Zezé Motta.
Tem uma cena que ele faz referéncia direta ao desfile, quando Xica recebe a alforia e 'vai a igreja, desfilando
por uma rua estreita com mucamas ao som da musica-tema de Jorge Benjor' (mesma reportagem do Globo)
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Figura 50 - Minueto, Ala dos Importantes do G.R.E.S. Salgueiro. Fonte: Jornal O Globo.

O minueto ficou tdo marcado no inconsciente do carnaval e da escola, que,
ao longo da historia passou por diversas vezes na avenida, como nos desfiles
do Salgueiro em 2000 e em 2003.

Apesar do belo e inesquecivel desfile, no dia da apuracdo foi criado, como
sempre, um clima de expectativa entre os componentes da escola. Mas a
cada nota anunciada, ficava evidente a superioridade do Salgueiro. A vitoria
da escola foi se configurando a cada envelope aberto e até o ultimo deles,
que decretou a conquista do campeonato. De maneira incontestavel os
Académicos do Salgueiro venciam o carnaval de 1963, o segundo titulo dez
anos apos a fundacdo. Uma vitdria de fato e de direito, com um desfile que
mudaria os rumos do carnaval carioca, ndo somente pela estética
apresentada, mas pela afirmacdo de uma identidade propria da escola.
(http://composicoesdosalgueiro.blogspot.com/2013/01/ha-50-anos-
xica-da-silva.html)

Em depoimento a Paulo Melgaco, Pamplona se refere a Mercedes Baptista como “pobrezinha” ao
tentar defendé-la das acusagdes de ter rompido com a tradicdo do samba ao coreografar a Ala dos
Importantes, lembrando que ndo foi ela a primeira a colocar o passo marcado na avenida e citando
Careca do Império [G.R.E.S Império Serrano], que na época ja coreografava a ala Santo Drama no
G.R.E,S. Império Serrano. (MELGACO, 2012, p. 72) Sobre essa afirmacao, é importante lembrar
que a visibilidade do minueto se deu por conta de dois fatores: em primeiro lugar, como ja foi

argumentado, 0 minueto vai para a avenida em um ano determinante para a histéria do Salgueiro e
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também dos desfiles de escolas de samba no que diz respeito a rupturas e transformacdes estéticas;
em segundo lugar, a figura de Mercedes Baptista como bailarina e coredgrafa ja era
consideravelmente famosa; e em terceiro lugar, sabe-se que ha um aspecto simbélico nas narrativas
sobre pioneirismo em danca, que compreende ndo s6 quem foi de fato o primeiro da dar este ou

aquele passo, mas como e quando.

(...) Para Haroldo Costa, jurado do Estandarte de Ouro e autor de 'Salgueiro,
academia de samba’, o fato de o artista ser cendgrafo foi fundamental no ano
em que a area do desfile cresceu, indo para a Presidente Vargas.

- Arlindo sabia o espago que teria que ocupar e, com certeza, se preparou
para isso. Da mesma forma que a Mercedes Baptista. Os dois tinham a
cultura do espetaculo." Ficou claro para as adversarias que seria preciso
investir no visual para ganhar do Salgueiro. E 0 minueto abriu os olhos para
a dramatizacdo dos enredos. A alegoria atrds da ala coreografada era o
Teatro Xica da Silva'. Estava plantada a semente que, anos mais tarde,
resultaria nos carros alegéricos teatralizados. (CABRAL, Sérgio. Em
entrevista a Marcelo de Mello para o jornal O Globo , 05/01/2013)

Baptista conhecia 0 minueto muito bem, assim como sabia do que se tratava o carnaval — que foi
onde deu seus primeiros passos, como Princesa do Bloco Tico-Tico. Por ser uma artista, bailarina e
coredgrafa, ela estava também perfeitamente alinhada a cultura do espetaculo que foi o pano de
fundo para as inovacdes levadas a cabo por Pamplona, Jodozinho Trinta, Arlindo Rodrigues — entre
tantos outros. Nesse sentido, a parceria de Baptista e Pamplona parece ter se dado no momento
certo e é resultado do entendimento e expertise dos dois. Entendo também que a introducdo de uma
peca do repertorio classico europeu em um desfile de escola de samba fala justamente da facilidade
com que Mercedes Baptista transitava entre codigos de matrizes distintas — um transito que é

préprio das corporeidades negras em diaspora.

3.9 — De 1966 em diante

Sua atuacdo no campo das politicas publicas para a arte foram fundamentais também para o
reconhecimento e profissionalizacdo dos bailarinos e coredgrafos das dancas. Em 1979, ela
participa da criacdo do Conselho Brasileiro da Danca (CBDD) como secretaria adjunta, e em
seguida da Associagdo Profissional dos Profissionais da Danca (APPD), que veio a ser o que é hoje
o Sindicato dos Profissionais da Danca do Municipio do Rio de Janeiro (SPDDMRJ). Segundo
Paulo Melgaco, Mercedes Baptista ficou responsavel pelos critérios de avaliacdo dos candidatos ao
titulo de bailarino profissional de danca afro-brasileira (MELGACO, 2007, p. 101). Charles Nelson,
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que fez a referida prova, conta que os responsaveis pela selecdo/avaliacdo eram dona Mercedes,
Walter Ribeiro e Gilberto de Assis. Dos candidatos a carteira de bailarino afro era esperado que
dominassem a técnica da Escola de Danca Afro-Brasileira, isto €, da sua técnica — sabendo quais
coreografias — Lundu, Cafezal, Batugue, Coco-Baido, Xaxado, Persintué, Ciranda — correspondiam
a cada toque de atabaque, além de conhecer também os toques e as dancas de cada um dos orixas.

Mercedes Baptista organizou e oficializou a cultura de dancas afro no Rio de Janeiro, que veio a ser
particularmente efervescente entre as décadas de 1970 e 1980 — quando, além dela prépria, Walter
Ribeiro, Gilberto de Assis, Isaura de Assis, Jurandir Palma, Rose Domingues, 0 mestre Baiano e 0
mestre Sheriff tinham suas préprias turma, em geral muito procuradas. As ramifica¢bes da sua
danga a partir do trabalho dos seus alunos, mais precisamente nas cidades de S&o Salvador, com
Carlos Moraes e Minas Gerais, com Marlene Silva, marcam também sua dimenséo e relevancia

histdrias das dancas no Brasil.

Paulo Melgaco organizou um registro detalhado das diversas homenagens e condecoracdes que ela
recebeu até o fim da sua vida, que constam no apéndice do seu livro “Mercedes Baptisa — Criacao
da Identidade Negra na Danca” (2007). Nao faz sentido afirmar que faltou-lhe reconhecimento — e
dona Mercedes tinha plena consciéncia do seu tamanho. No entanto, considero importante também
registrar que as limitagdes estruturais que marginalizam as dancas negras a impediram de ir ainda
mais além, e resultaram na sua auséncia do lugar que lhe é devido — o ensino formal nas
universidades, academias e escolas de danca que se propdem a formar bailarinos em didlogo com o

seu proprio territorio.

Alvin Ailey

Encerro esta narrativa sobre a o tecer da danca negra de Mercedes Baptista com 0 que entendo
como um retorno que marca e reitera a sua relagdo visceral com o campo das dangas negras em
didspora. Em 1972, a coredgrafa recebe um convite do Clark Center for the Performing Arts de
Nova York para lecionar danca-afro brasileira e participar de apresentacdes da instituicdo. Na
mesma foi também convidada pelo artista e coredgrafo Alvin Ailey) para trabalhar no Dance
Theater of Harlem (MELGACO, 2012, p. 91) — cuja fundagdo é um dos marcos mais relevantes
para as historias das dancas estadunidenses e sobretudo para a consolidacdo do trabalho de
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bailarinos e coredgrafos negros no contexto das dangas modernas.

NOVA IORQUE NA '

ROTA DE MERCEDES

A conhecida coreografa e proteuora de dance«
Mercedes Batista. que integraré a BRASILIANA
nestes dols meses, na Alémanha, deixard o elenco
de Miécio Askanasy a 26 de fevereiro, embmndo
5?; Alley para dar aulas no The Alvim Alley Dcm
Theater de Nova Iorque. Mercedes viaja no pro-
ximo sébado, para mtar-se a0 fomoso oonlun-

to brasileiro na Europa.

Figura 51 - Mercedes Baptista e The Alvin Ailey Dance Theater (Nota), “O Jornal”. (06/01/1972)

A sua relagdo com Ailey, bem como o reconhecimento conferido ao seu trabalho nos Estados
Unidos da Ameérica fala tanto das limitagdes da critica especializada e da imprensa brasileiras de um
modo geral, quanto da poténcia da articulacdo e sistematizacdo do seu trabalho ndo s6 enquanto
uma dangca afro, mas e como uma danca negra e também uma danca moderna. Descrita no programa
do DTH como “uma das personalidades mais conhecidas em todo o mundo como professora de
balé” (MELGACO, 2012, p. 91), Mercedes Baptista foi certamente mal-compreendida em territorio
nacional por todas as razdes apontadas nessa pesquisa — esse mal-entendido, porém, ndo a impediu
de receber o devido reconhecimento por parte daqueles que, junto a ela, contribuiram para a
formacdo de uma rede transnacional de producéo artistica e académica — os bailarinos, coredgrafos,
criticos e pesquisadores da diaspora negra nas Américas. O seu retorno aos Estados Unidos e sua
relacdo com Alvin Ailey — que teve seu trabalho influenciado por Katherine Dunham e de quem era
um grande admirador — marca aqui o corpus infinitum aparece aqui como um continuo que se
sustenta de forma transversal, que contraria as limitacGes estruturais, materiais e simbolicas que

restringem os lugares de agéncia politica e estética a branquitude.
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Considerac0es finais

A partir da minha questdo inicial — a de compreender a emergéncia do Ballet Folclorico Mercedes
Baptista em funcdo do contexto, em termos estéticos e sdcio-politicos, onde ele se inseriu, e
descrever como se deu a articulacdo entre as diferentes técnicas que atravessam o seu trabalho, a
pesquisa se deu em torno de um eixo teérico-pratico que teve multiplos desdobramentos, levantando
questdes sobre as tensbes entre as dangas de matrizes africanas e europeias, a disputa de narrativa
em torno de uma modernidade que oblitera a agéncia do sujeito negro na sua concepc¢do, bem como
sobre o debate em torno do conceito de técnica nas dancas afro. Essas reflexdes acabaram por se

organizar sobre um territorios comuns que sao o da racialidade e o da didspora negra.

Paralelamente, as correlacdes entre a minha experiéncia com as aulas do mestre Charles Nelson e
com as professoras Rachel Tavernier, Patricia Wilson, Saroya Corbett e Heather Beal do Institute
for Dunham Certification colocaram em questdo o senso comum de que a técnica de Mercedes
Baptista se perdeu na sua terceira geracao de professores, e aponta para outros caminhos de acesso
ao que podem ter sido as aulas na Academia de Dancas Mercedes Baptista, na Gafieira Estudantina.
Esse resgate, bem como o registro do trabalho do mestre Charles Nelson, s&o movimentos que
considero importantes no sentido de expandir a perspectiva a partir da qual falamos das histérias
das dancas no Brasil, entendendo tanto a legitimidade da oralidade no processo de transmissao de
conhecimento, quanto a urgéncia de revisar as estruturas que fazem com que os saberes negros
sejam invisibilizados e afastados do contexto das universidades e academias/escolas de danca, que

entendo como lugares que também devem ser ocupados por nos.

Entender a negridade como uma rede de relacGes estabelecidas a partir da vivéncia do negro em
didspora, é entender também a dimensdo politica que constitui a estética que é construida a partir
dela. A questdo aqui é como essa vivéncia se traduz em formas de expressdo especificas que, ao
mesmo tempo que diversas, apresentam suficientes elementos em comum para marcarem um
discurso e uma corporeidade distintivos. Ndo se trata, contudo, de achatar o campo das dancas
negras aqui referenciado em uma camada uUnica, mas reconhecé-lo em sua heterogeneidade,
fundamentalmente relacionada ao seu aspecto relacional, que se funda, como aponta Leda Maria

Martins, no entrecruzamento da heranga africana com o universo ocidental, e nas relagdes desiguais
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ambiguas de dominacdo e resisténcia que surgem a partir dai. Nesse sentido, me parece que 0
trabalho de Mercedes Baptista se desdobra enquanto um complexo de ambivaléncias e contradicfes
que se sustentam, paradoxalmente, em coesdo com a premissa do desvio como resisténcia. Seu
trabalho aparece, portanto, como expressdao de resisténcia e de producdo de saber contra-
hegemonico

em danca, em um contexto partido e atravessado por relacOes de colonialidade que compreendem
ndo s6 a dimensdo macro-politica e econdmica, mas também as da subjetividade e do

conhecimento.

Corpus infinitum, em suas dimensfes da n&o-localidade, transversabilidade e atravessabilidade,
apareceu para mim como um conceito que me auxiliou a pensar ndo s6 0 modo de operar das
corporeidades negras em diaspora, mas a minha relacdo com as dancas de Mercedes Baptista,
Katherine Dunham, Charles Nelson e todos os professores e mestres brasileiros, afro-
norteamericanos, beninenses e haitianos que tive o privilégio de encontrar ao longo de dez anos de
estudo das dancas afro. Ndo é possivel encerrar a pesquisa sem falar da dimensdo das diversas
coincidéncias com as quais me deparei ao aprofundar-me sobre as trajetorias de Dunham, Baptista,

Abdias Nascimento e Joao da Gomeia.

Katherine Dunham foi iniciada para o vodun Dambala Wedo — que se apresenta no candomblé de
Nacdo Ketu se apresenta como Osumare. Em ambos os cultos, ele é o a Serpente que participou da
criacdo do mundo e que é responsavel pela conexao entre o céu e a terra, conduzindo a agua dos
rios e mares para cima e para baixo, e que por isso se manifesta também no arco-iris. Osumare € o
orix4 do movimento e da transformacdo continua. Sua saudacdo — ahoboboy — quer dizer vamos
saudar aquele que é elastico. O caminho de Dunham ndo poderia ser outro que nao o de contruir
pontes entre mundos através da danca. Mercedes Baptista ndo foi iniciada. Por questdes afetivas, no
entanto, peco licenca a todos aqueles que se encarregaram de preservar o seu legado para lembrar
do mestre Charles Nelson quando a descreveu dangando para Osumare, que era a coisa mais linda.
Foi a Unica vez que o ouvi falar de dona Mercedes em cena. Nesse sentido, a minha relagdo mais
profunda com essa pesquisa acabou por se mostrar, por ironia do destino, como o que eu tenho de
mais sagrado, e que por isso sempre procurei manter longe dos terrenos movedigos do discurso

académico.
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APENDICE

da), e Dulce Martins, a segunda
ando ‘a mals bela muk

Em cima, & esquerda: Mercedes, tercelra colocada no coneurso; & direita: Mercedes Bap tista ¢
Aparecida Marques, a professora piblica, que conquistou o primeiro lugar, <g

S MAIS LINDAS MULATAS DO RIO DE JANEIR

O PRIMEIRO CONCURSO DE BELEZA “COLORED" REALIZADO EM NOSSA CAPITAL

MA instituicio cultural que conquistou expressivo
renome em nossos circulos artisticos, o Teatro EX
perimental do Negro e o fornal vespertino “Dire-

trizes”, juntaram seus lizar o primeiro
concurso de beleza
tal, no qual foram eleitas
mais lindas mulatas do Rio de para o
primeiro lugar, Marla Aparecida Marques, recebeu um
prémio de cinco mil cruzeiros e uma taca, devendo, além
disso, posar para a estitua “A Mulata”, de Bruno Glorgl,
que €¢ destine a figurar num logradouro publico. O se-
gundo lugar foi conquistado por Dulee Martins e o ter-
ceiro por Mercedes Bapt A que tirou o primeiro lu-
uma professora publica, regente de uma escola pri-
méria, na Pavuna, sublirbio do Rio; & segunda colocada
trabalha como ajudante, no consultérlo de um cirurglio
dentista e a terceira é bailarina do Teatro Municipal.
Uma g em s vencedoras, fol or-
ganizada pelo Teatro Experimental do Negro, no High
Life, cedido gentilmente pela Emprésa Pascoal Segreto
Dulce val ser aproveitada mo elenco do Te:
Experimental do Negro, como um dos elementos que in
tervirio na representacio da “0 Filho Prédiga”, de
Lucio Cardoso.
posta para figurar em uma cen
rilme musical “O Rei do Ritmo”, que seri rodado em Ju~
neiro, no estjdio da Atlintida, como ur
eriano Ribeiro Junior,
cinemato; 2. N duas |
os elementos princiy do concurso de
do Rio de Janelro”

A esquerda: Dulee M
P zando p
um instan

tins, colocada em segundo fugar
test” cinel € A& direita exr

atografic:

Revista da Semana, 1947.
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Revista O Malho, Ed. 98, 1948.
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Serd homenayeado hoje, 10
Gindstico, as 21 horas, pelo Teit~ |
tro Ezxperimental do Negro, o
escritor francés Albert Camus. |
O programa ¢ variado, tomando
perte méle a Orquestra Afro-
Brasileira, a batlarina Mercedes
Baptista ¢ o elenco qiue preten-
de representar “Caligula” e que
recitardé o primeiro ato dessa

pega. 5
Jornal “A Noite”, ed. 13241, 1949.

UM GRANDE PROGRAMA

Seu programa de apresentacho tem
oo SamBA-CAPOSIrA ». s cmm::.'
- m o '0. 2 - 0.
“Funeral dum Rel Nagd™ ¢ a “Ma-
cumba'. Tedos Impressionam pelo
brilhantismo de sua  apreseniacio
pldstica ¢ pela beleza de suas musl-
cas. Elementos JA com experiencla
colnboTAm COm Of NOVES NENE Dro-
grama, destacando-se & graciosa bal-
Inrina Mercedes Baplisia, o cantor
Nelton Jesus ¢ o conhecldo George
Fernandes, por multos reputads como
? mlz cantor brastlelro de motivos

Jornal |O Diério da Noite”, ed. 0461, 1950

I DT T nn
TEATRO DE ARENA DA GUANABARA
LARGO DA CARIOCA — (Esguing da avenida Chilo)
APRESENTA

T775 AFRICA

MERCEDES BAPTISTA

O SEL aBALLETY FOLCLORICO

: FAULA DO SALGUEIRO — AILTON TOBIAS
CAHOE:D — As 21 horas, AMANHA: — Vesperal, ds 18 horas
SEXTA-FEIRA: — Vesperal Exira, As 15 horas,

INGHRESSOS A VENDA
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. “DETXENO8 EM PAZ, SR. ASKANAZI": — A fim de
protestar contra o empresirio Miécio Askanazi, estéve ontem

‘em nossa redagio a Sra. Mercedes Baptista, que se fasia

acompanhar de clementos de seu balé folclérico. Disse.nos a
aludida senhora, que de algum tempo para cé vem sendo pre-
Judicada em suas atividades profissionais, pelo empresirio
que tem concorrido j& por diversas vézes para desiazer os
seus contratos com algumas buates, sendo que o 1ltimo foi
quando se preparavam para estrear no “Night and Day”. B
que o Sr.' Askanazi, sempre que tem conhecimentd de algum.
negoécio do balé de Mercedes, corre ao contratante & oferece
outro nimero do mesmo género, por préco inferior. Na foto

- Dona Mevrcedes @ seus ballarinos quando falavam ao reporter.

Jornal “Ultima Hora”, ed.. 73204, 1955.
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Prefeilura do Distrile Federal
TEATRO MUNICIPAL

TEATRO MUNICIPAL

Diregio da Comlssio Artistica e Cullural

Temporada Nacional de Arte

ESPETACULOS DE BAILADOS

AMANHA, QUARTA-FEIRA, 18, is 21 hs, — AMANHA
Terceirs e Gitima Reéella da Assinatura de Gala
MATIZES, misica de Bach, Coreografia de Nina Verchinina, Cenirlos de Pamplons,
pelo Corpo de Baile ¢ Solistas — ETERNO TRIANGULO, misicx de Ribalowsky (Con-
cérto para Plano e Orquestra) Corcozralis de Dennis Gray, Cenirios de Pamplons, Costu-
mes dl Suu Rosa, com TATIANA LESKOVA, DENNIS GRAY e JOHNNY FRANKLIN
DEUX, DOM QUIXOTE, masica de Minkus, Coreografis de rcur com ADY
ADOR ' JIMV GIULIANO — BODAS DE AURORA, mésiea de Tehaik: Coreogra-
fia de Petipa, Cendrios de Mirio Conde, com ALICIA MARKOVA ¢ OLEG BIMNQKY
Regentes: NINO STINCO ¢ H. NIREMBERG.

LOTACAO ESGOTADA

DEPOIS DE AMANHA, QUINTA-FEIRA, ks 17 by, — QLIN‘I‘A FEIRA
Tercelra Vesperal de Assinatu

DESPEDIDA
de ALICIA MARKOVYA e de OLEG BRIANSKY

com o mesmo programa de amanhi, Bilbeles A vends, Precos do coslume.

ESPETACULOS LIRICOS

ESTREIA
SEXTA-FEIRA préxima, 20, s 21 horas — SEXTA-FEIRA

PRIMEIRA RECITA DA ASSINATURA NOTURNA

O Contratador dos Diamantes

ra em 3 alos de I"IANCISCO MIGNONE
sob a Regéncia do pni’rln Autor, com MARIA SA' EARF — PAU LO FORTES — AL-
FlEDO COLOSIMO — LOURIVAL BRAGA — GLORIA DE UFIRO& -~ NINO CRIMI
RAUL GONCALVES — HELIO I’AIVA -— CARLOS WALTER, Maestro do Coro:
\ANHAGO GUERRA, Reglsseur: — M.* SALVATORE RUBERTI, (:tnrlni de MARIO
CONDE, Diretor de «u ~ CARLOS NAR CHESE, Dangas pele "BALLET FOLCLO
RICO" DE MERCEDES BAPTISTA,

Bilhetes 3 vmdn b lo horas de amanki, quarta- lelr

PRECOS: — i‘rim Cama S 750,09; Poltronas: CrS 150.09; Balcbes Nobres: Cry
Bakéts CrS 9000 Galerlas: Cr§ 60,00 — SELO A PARTE. 2098

7
_
Jornal “O Correio da Manh&”, ed. 9288, 1956.

Tamara Capeller, Josemary Brantes,
Johnny Franklin, Yara Von Lindensu, Mer-
cedes Baptista, ilustrarfio a conferéncia que
éste cronista fara sbbre danca modema no
Ministério da Educagéio, segunda-feira, 9 de
setembro proximo, s 18 horas, promovida
pela Juventude Independente Catélica.

“Jornal do Brasil”, ed. 00209, 1957.



PAGINA 10

Mercedes Tem o R

itmo Nas

0 TEATRO DA PAZ DE BELEM

o»mnjmnm Teatro da Paz,
de Belem do Para inclul-
8¢, com destaque, entre 05 mai-
ores o mais belos teatros do
Brasil. Inaugurando em 15
e feverelro de 1876, diapoc ae
1.100 lugares, com 22 camit-
zotes, 30 frisas ¢ AMplas ga-~
Jerias. Teve sua fase durea
‘aié o primeiro dectnlo do se-
eulo atual, quando era cons-
tantemente  visitado  peins
‘mals famosas companhins el
Topélas de teatro, balé ¢ ope-
Ta. All atvaram, em noites me-
‘mordvels — perpetuadas em
placas de bronze, ao longo de

sels extensos corredores —
&y majores glorias da arie na.
cional ¢ universal.  Depois,
com o decréseimo da chama-
da’ fase Aurea da borracha,
A% compinhias  estrangeitas
foram ecseasscando, as naclo-
nats, dada a dificuldade de
{ranspostes, nfio s aventura-
vam a atinglr Aquelas para-
Lens e, assim, comegou um
longo perioao de decadéncia,
que vem se prolongando ate
agora.

Fellzmente, porem, o gover-
nador Aurélio do Carmo esta
prosseguindo, com entustasmo,

Maravilhosa viedo interna da sala de cpeticulon do Teatro
R da Paz, vista do_palco,

A sum recuperagho, Iniciada
na anterlor, Se~
gundo nos informou seu Dive~
tor — o teatrdlogo e jornalista
Edgard Proenca, também Di-
retor da Rédio Clubs do Pa-
TA — que exerce o CATgO des-
de 1946, o mals dificil A esth
feito o cérea de 15 milhoes de
cruzeiros JA foram gastos nas
obras, devendp .  gastar-se,
Alnda, 55 milhoes, Sua InRu-
guragio estd  prevista para
meados de 62, (udo dependen-
do da liberagho da verba de 22
milhées do Servigo Nacional de
Teatro ¢ o restante, do Pia-
no de Valorizacko da Amazd-
nis. Acompanhado por éle,
percorrd todo o teatro e con-
templel suas maravilhas, o re-

quinte de stus contornos dou-.

rados,  beleza de suss pin-
turas, & Imponéncia de seu
conjunto arquitetonico. As sa-
a5 de espera sao amplas e
bellssimas ¢ seu mobllidrio, ri-
quisstimo, muito se prestando,
Inclusive, para concerios de
musica de chmara ou canto.
% interessante observar que,
all, as companhias visitantes
nada pagam, sendo tddas aa
despesas por conta do gover-
.

Estdo, pois, de parabens, o
govérno e povo do Pard, pela
reconquista do seu majestoso
Teatro da Paz, verdadeiro mo-
numento que orgulharia qual-
quer povo civillzado, Seu Di-
retor nio vem medindo esforeos
e serf Inaugurado com um be-
lssimo espetdculo lerndo do
Rio e que marcard ¢poca nos
anals artisticos, culturais e 30-
ciais de Belém.
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Jornal “O Diario do Parand”, ed. 0226, 1962.

M Baptista (ela faz questiio do p, senhores rovi-
30res, 6 0 caso tipica de foren de vontade, & prova mais eviy
dente de que, quando se quer, realmente, alguma cousa, 0 *que-
rer é poder”, Filha de pals modestissimos ¢, ainda por clma,
nfio tendo nascido branca (dots grandes obstdculos para & vi-
térln) lutou multo para consegulr estudar balé, conseguindo
vencer & custa de multo sacrificlo, Nina Verchinina, Xuco
Lindenberg, Vaslay. Veltchek e Tatinnn Leskove, seus mestres,
costumavam dizer que ela tinha o ritmo nas velas, prognos-
ticando-lhe um fuluro artistico dos mals brilhantes.

Iniclando sous estudos coreogrdficos no Servico Naclonal
de Teatro, Ingresson posteriormente na FEscola de Danca do
Teatro Municipal, onde, em prova de selecho, 10g0 passou a
Integrar seu famoso Corpo de Balle. Contemplada, em segui-
da, com uma bolsa de cstudos, concedids pela grande bailarina
Katerine Dunhan, depols do vé-la bailar, fol para os Estados
Unidos e, depols, para o Haltl,

Hoje, Mercedes Baptista tem seu conjunto folclérico, o me-
Ihor que possuimos, motivo de agrado, onde quer que s¢ apre-
sente. Ji atuou, com éle, em virlas ecompanhins de revistas
& percorreu diversos Estados brasilelros, bem como Urugual e
Argenting, por duas vézes. Além da danga, Mercedes canta
muite bem — “para_nfio morrer de tédlo, quando a velhice
chegar” — ¢ sente que se sairia bem interpretando papéis dra-
méiicos, no teatro declamado, colsa que um dia tentark, Tem-
bém toca piano, mas a sua verdndelra e grande piixdo sempre
fol ¢ seri a danga. Em 1062 pretende voltar a se exibir na
Argentina e, depois. uma temporada na Bahis, patrocinada
pela CAC. Mals tarde. possivelmente, ird & América do Norte.

— Sua malor ambicho, Mercedes? “Ser famosa’. (Mas
Moé)

Para cla, & dos melhores, 6limo mesmo, o movimento co-
reogrfico atunl, no Brasil e, dos paises que visitou, os Esta-
dos Unidos formam na vanguarda do bailado. Diz ela que
fem uma escola de balé registrada no Ministério da Educaciio,
com alvard de funclonamento, mas nio tem meios financeiros
para alugar uma sala, JA teve uma em 1051, mas fol for-
cada a fechar, por falta de verba — Ji que ndio tem um
“padrinho” para o Servigo Nacional de Teatro, No govérno de
Getilio Vargas, conseguiu, apenas, uma ajuda de custo de 12
mil cruzefros. Twdo o que ganha, gasta cm roupas para o
balé e sempre que viaja fica endividada. “Nio fésse meu ma-
rido, que ganha bem, como engenheiro — diz eln — e meu
emprégo piblico, estarla mal de vida'.

Jornal “A Noite”, ed. 10590, 1961.

¢Africa» de Mercedes Baptista
fol o melhor do grupo negro e
reccheu do publico a maior ova.
cho do Encontro de Danga, Era
matural, Niio houve quem nfio se
emocionnsse com n beleza da cxe
cughio de ceada um dos dangorinos,
desta dangn que mexe com as pro
fundezas da formacfio de nosso
novo «Africas foi o melhor dessa

Escoln, em virtude de

possuir

uma linha coreogrifica mais de
finida. Este grupo voltarda a Curi
tibn no més de outubro, é o que
me informa Fernando Pesson,

Mercedes Batlsta, num dos nimeros de balé folclérico, no

qual & eximla. A grande Katerine Dunham, tio Impressio.

nanada flcou, xo vé-Ia ballar, que lhe forneceu, em seguida,

uma bdlsa de estudos, nos Estados Unidos que, scgundo
afirma, lhe foi das mals proveitosas.

HmA Mg =)

mmaAT~d

s
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A Arte vem ac Povo

Com a realizagio do Primeiro Encontro de Escolas de
pangas do Brasil, de 5 a 10 déste més, em nossa Curitiba,
teremos a promogio de um verdadefro oncontro cultural-
artistico.

Para que fosse possivel a realizagio do <Encontres, ho-
mens totalmente entregues aos problemas relacionados com
a cultura, como Paschoal Carlos Magno, secrctirio geral do
Conselho Nacional de Cultura, e Silvio de Cliveira, seu as-
sessor, vém dando muito de si mesmo, pensendo no auanto
ird representar o espeticulo que o curitibano tera a rara
oportunidade de apreciar, como fator de aprimoramento cul-
tural e artistico de nossa gente,

Tornar realidade o Primeivo Encontro de Kscolas de Dan-
¢as do Brasil ndo foi ficil trabalho, A dedicagiio de centenas
de pessons, 0 apoio que os organizadores Lém cencontrade por
parte das autoridades estaduais, rejtor Fliavio Suplicy de La-
cerda e palavras de incentivo, partindo de diversos recan-
tos do pais, fardo de Curitiba a Capital da danca, diarante
alguns dias.

A presenga de Tatiana Leskova, Nina Verchirina, Wil-
liam Dollar, Eugénia Feodorava, Consuelo Rios, Mereedes
Baptista e oulros nomes exponenciais da coreografia, se-
i algo de realmente marcante,

"~ Nosso mundo social, estamos cevtos, prestigiarda com sua
presenge o grande acontecimento, que desde ji € assunto
na «Cidade Sorriso:,

Jornal <O Diério do Parand”, ed. 0221, 1962.
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Jornal “O Diério do Parana”, ed. 02846, 1963.

em sentido marcha, com suas diversas que realizam suas coreo-
grafias diante das comissbes julgadoras. 4 Para o espeticulo do Country
Club Quitandinha, houve necessidade to completo
de sua coreografia, realizada em parte no com deslocamento

Revista “O Cruzeiro”, ed. 0033, 1963.
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Flagrantes i.1.¢..

Dizer versinhos na tevé' ndo ¢ ‘“vestimenta”

para o talento da atriz Natalia Thimberg Agora

a coisa entrou nos eixos, ela voltou a trabalhar

no “Grande Teatro” e a partida foi dada na

TV-Rio, com o original de Tennessee Williams,
“De Repente no Ultimo Verao”

Nio dorme
no ponto

O deputado Ranieri
Mazzilli em matéria de
cagar votos é um catedra-
tico, com tarimba para dar

e vender. No meio do °

forré civico que sacudiu
a Nagéo, Mazzilli, de man-
sinho, conseguiu encaixar
um cumpincha do peito na
Caixa Econdmica Federal.

‘ Frente ampla

E a choupana do cunha-

" do do ex-1& de cima em

Porto Alegre? So dizendo
como a gauchada velha de

Corridinhas...

Quem quiser saber o
que seja “Cafézal, Can-
domblé, Coco, Baido, Sam-
ba (Paula do Salgueiro),
Lamento das Lavadeiras
e Dangas de Negros” ¢é 36
dar uma esticadinha ao
Teatro de Arena, no Lar-
go da Carioca e prestigiar

* a mostra de uma das mais

importantes expressdes da
arte popular que é o fol-
clore, no caso entregue ao
“Balé Folclérico de Mer-
cedes Baptista...”

Ruth Lomba, da ABBR

pede a divulgacéo do Cur-
so de Extensio Cultural,
em beneficio daquela as-
sociagdo. Sera realizado
em duas partes, em maio
e junho no Teairo Copa-
cabana. 1.* parte —
“Aprenda a ver pintura
moderna” e a 2.* parte —
“Arte Colonial Brasilei-
ra". Informacdes: Tels.:
25-1921 e 27-2138...

Coquetel inaugural da
exposicdo  “Apectos  de
Shakespeare no Brasil”,
dia 23 de abril, as 17h30m
na Maison de France.
Antes dos liquidos e sal-
gadinhos, havera leitura
dramatica da Cena I ato
11T do Julio César, tradu-
cdo de Rubem Rocha Fi-
lho... 4

Quinta-feira gorda

Onlem a colonia esta-
va em feslas: guinada na
linha diplomatica, vitéria
do Vasco e vitéria da Por-
tuguésa.

Falseta

A atitude do marechal
Castelo Branco, declarane
do seus bens anles dc as-
sumir a Presidéncia, en-
venenou muita gente pi-
cada pela mosca azul,
Uns ndo terio como ex-
plicar onde foram buscar
a dinheirama que amca-
lharam e ouiros correrdo
o risco de ficarem antipa-
tizados e marcados como
candidatos endinheirados.
Uma casca de banana no
caminho de muita gente
boa...

guerra: i o
homem agil_ naquela base:
idéias de Fidel e viddo de
Rockefeller,

Temporal
da vitéria

A posse do marechal
Castelo Branco na Presi-
déncia foi saudada por
uma tromba d'dgua que
inundou o Ceara. O Nor-

deste, depois desta amos-"

tra, esta convencido de
as dguas vao rolar...

ontanha Clube

Primelra Ginczna Interclubes da Guanabara

Comemorando o 15 Aniversirio do Montanha Clube, sua Diretoria tem a sa-
umm de comunicar qu: |IH xellltar no préxlmn domingo dia 19 a ln Glnenn

seguintes clubes — Caigaras, AABB,

Flamengo, rlnmlnenle. mnmm, Yatch Monte slnul Grajai Country, Gnlm '.Ibnls.
Vila

Tijuca Ténis e

Verha yoce também -snaur 4 partida ¢ & chegada dos carros concorrentes da sedo

nobre do seu Montanha

Mnls uma promogio du Montanha Clube.

Jornal “O Correio da Manhd”, ed. 03022, 1964.

, a Estrada Velha da Tijuca 4

Outro grande nome do samba é Cai-Cai, chefe da bateria dos
Unidos da Capela, enquanto Canelinha, mestre-sala famoso, aumenta
o brilho do espetdculo que é Império Serrano. Alids, diga-se a bem
da verdade, que Império tem ainda dignos de nota os coredgrafos Flo-
réncia e Jorge Bittencourt, o carnavalesco Fuleiro, o tocador de timbales
Marcial e Neusa, também conhecida como a Dona do Maracatu.

Mangueira apresenta, além do seu hoje nacional Gigi, o jogador
Jordan, do Flamengo, Jameldo e Xangd, o carnavalesco nimero um

do Buraco Quente, na Mangueira.

Salgueiro é, hoje, por forca de alguns passos do destino, uma escola
onde pontificam personalidades como Izabel Valenca, a Chica da Silva,
a professora de danc¢as Mercedes Baptista. Os demais brilham também
intensamente, como a cabrocha Paula, o “Trio Fluminense”, o ritmista
excelente que é o Casemiro Calga Larga e o passista Vitamina, um dos
maliores que ja apareceram na Avenida.

Revista “O Cruzeiro”, ed. 0022, 1964.
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A espelta de

“O Jornal”, ed. 13179, 1964.

Adeth LEITE

AIND-\ A BAILARING MERCEDES BATIAIA
Mercoden Datista quo weaba e fun

Aot 18 anos, leu num joruel wn SO Chamsn.
G0 Mmotas pars serem “pizlat, mes nio wba o wgnld
l2900 da palara, Vestis um mald o fot faser um
toste, recedenitlo imedintaroetde mn rdo  Da, resol
oU quo & melhor mansies serla 0 mbudo e DAl
Pxou trés nnos estudanto entto o Servigo Nacional
s Teatyo © 0 Teatrn Munwipul, onds entrou, depois
fazer cincd pronas “durasman” éo habiltagio
Em 1030, Meroodes Saptists mondion wma bolss gy
udes para Nova York. onde eiugos durante doi
anos com Kathersne Dunduen

Voltou em 192 s 0 Teotro Municipal e 22 a
coteogratia s peca “Rapsodin Negra®, do Abdiaa do
wichmento, oblends eourme sucesio  Trabulhoo em
versas revistas 0o R0 ¢ om 1 fusdou O %ou pro

-3 4

Prio corpo de balé folclorico & passou B extUINlans?
por varios Kxtado do pais
Entre 1080 0 107 fex dumn tlemporadas ta Argen

o “um naadm ds mw
rueto o Titmo de senba. O Sanda 00 peaso fnnf
cada, Mealizadn por Merchdes Baptsts A partr da
todas 56 OULTDE CoCU fUBITMS B AT O umln
de pawo marcsde, Gue ajara Maroides ropidia
Nesso meemo nno, Sercedss’ Tapiista’fol com o
sou balé pors & Frunga w fim de representar 0 Brs
st pum festival de dangas foicioricas realizado 0d
Teutro Sarsh Bembardl o, logo depols duminic se's
K

virion *shows® no Beall, rew
do prande sucesso no teatro Vilares em Portuasl
Casacta desde 1083 com wm polonds matgraiizado
brasilelro, mromnlux,w que vive nos Esta
doy Usidos, Meroedes TuplUsta protends patar um
POLSO COM AN viagens “ViMjar agofa, 80 wma vez 00
AN péra visltar mou GAr(O GUA UmA ez POT AD0,
vern 90 Brawl®, — Poss lnfonmgies ~ O INTE

Jornal “Diéario de Pernambuco”, ed. 00141, 1973.

Academia

Mercedes Baptista entusiasmada
com sua Acadcmia de Dancas Et-
nica, em Copacabana, onde sio
feitos os cursos, primitivo, mo-
derno, classico, ginastica (para
emagrecimento), capoeira, sam-
ba, jazz, expressdo corporal (para
atrizes, atores, cantores ¢ canto-
ras).

Jornal “Tribuna da Imprensa”, ed. 006949, 1973.
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“balé foclérico estreando
hoje, no Tec!ro Jodo
Caetaao 0 es)

Mercedes Baptista e sen

' Progroma: omonhd, &s 21h, Ac-hgudo

nal. (399-
ovmwammmmmx
Cr$ 2000 (filas loterals); Cr$. lm(ﬁlado
Ko!)coC:Sd@(ﬂlud.Sen

AVISITA DE 1FE OY&A

VISITA uom A o !.MA.

culo com o bold folcideico,

Y. Participogso do o. de Mor
..bM don%..m

~§MMT Horlzonte. Jobo
Iradentes (221-0305). De 3° & |
d‘.h!lhcﬂhodwt.h l'vo?lh
Ingressos o Cr$ 200. Até domingo.

Folclirico de Mercodes Baptista

Dade de Meroecios Tlagtista e

el Doje ¢ Deaos e cartas

sle Somsope S0 Teatr Joko

Canrtand no horkno das 3ih
Dfnl 3 G GOSHNGD NAVErS W yesperal
o

Merredes Daptista trabalta especis)l
mnte coet Ganca afto e brastieia, & un-
POCUTWOES 13 BHETD Depedtas
n\:mnt»pbmloce Avin Adey un

a5 apattcen
lr:ruv dea 11 a0

O caputheite, que serd levass poste
TwaTeTAr v Tealrs di OanTia. sprmmen

“Jornal do Brasil”,

Sonwente este fim e semana no Teatre Jodo Caetone, o Balé

tare Fiatas o Wl 0 SLART ¢ G
1 AT STenL
ik € Maeve it TaThes

T e B

WAL O MEATKIAR M TA
= Woatungt Tosme fvmo Costron

TR P ) SN TRCANTACS) s M

ed. 00218, 1982.
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LAZER

Mercedes vaj
com seu bale
para a Galeria

O Balé de Mercedes Baptista prossegue
em sua temporada. sentando-se no
Teatro Galeria. Rua ador V' iro
n" 93. Flamengo. de amanha até 2811,
sempre ds 21 horas. A temporada tem o
patrocinio de drgdaos governamentais.

O espetaculo, denominado Mondongd,
¢ o mesmo exibido no Teatro
Cactano. onde foi muito aplaudido
publico. Além das dangas
apresentadas pelos bailarinos de Mercedes

Baptista, a programagio conta com a par-
ticipagao de componentes da Academia de
Ester Piragibe. que exccutam numeros de
danga moderna.

Alem do Maracatu  Elefante. consi
derado o ponto alto do espetiaculo. com-
pletam o programa  a Danga dos Caga-
dores de Cabegas. Mondongd, Adagio.
Selvageria Humana, Opus 7. Abertura,
Solo  de Atabaques. Calezal. Estudo.
Louvor a Xangé ¢ Sarava. Os cantos afros
estao a cargo de Rita Rios.

O espetaculo conta com a pmicid?cio
de 35 bailarinos. sob a diregao 3
reografa Mercedes Baptista, considerada a
precursora da danga afro-brasileira, A
diregao de cena ¢ de Nilson Feitosa ¢
Rubens Corvasio: sonoplastia de Paulo
Krieger: cenografia de Ester Piragibe,
Mercedes Baptosta ¢ Paulo Queiroz: ¢
figurinos ¢ cendrios de Beto Neri. Ricardo
Gomes e Arlindo Rodrigues.

“Jornal dos Sports”, ed. 16337, 1982.

- te pelo seu trabalbo,

Jornal “Tribuna da Imprensa”, ed. 10229, 1952.



Balé de Mercedes Bapfista se
exibe no Teatro Joao Caetano

O Bule de Mereedes Baplisia val se apicaen:
tar no Tealro Joko Caetano, dias 12 ¢ 13-11 an
21 horms o dia 1411, A 13 e 2) Ilou- b 0 pa-
trocinio dae orghos governamentais O cspelaculo,

nominado Mondongd lm-.wupomo nl\ou
Apresentagio do M Elol
mostra o desfile vuiudo odg o ma l de unﬂ-
10, em frente da Igreja do Rowario, em Pre
to, ¢o velho rel, \‘ulm sobrevivenle de todos
membros de sns u:lm lnhu . nacH s vmnh- '
et Spiesnadas. ga. oy -, e
Ar carapinhas smpregn . oure
te a0 (:lnplo Innvuu os_cabelos, deixando o pn
de ourg de obres o A ngho A
igrejs, construlda poh- negros

Jornal “Tribuna da Imprensa”, ed. 10118, 1982.

W Danca - Estréia hoje, as
20 horas, na Sala Arnaldo
Niskier do Teatro Villa Lo-
bos (Avenida Princesa [sa-
bel, 440 - Copacabana), o
Curso de Danca Afro-
Brasileira, promovido pelo
Inacem, Fundagdao Mudes e
Coordenadoria de Danga
da Funarj. As aulas serdo
ministradas por Mercedes
Baptista, ex-bailarina do
antigo Corpo de Baile do
Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, professora e core6-
grafa. Jorge Bezerra é o
percussionista convidado.

Jornal “Ultima Hora”, ed. 00406, 1984:
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MERCEDES BAPTISTA

ezcodes Daplista, de mome i tendo se apre-
exigentes

sentedo em diversos paises para piblices dos mais om

matéria de danges, estars presente, ao Primeiro Encontro de Escolas

do Dangas do Brasil, acontesimants considersdo, desdo jb, o malor

no génoro em 1dda a Ameérica. Morcedes Bapilata, com 18 elemen-
1os de swa escols. trard a itiba motivos adre
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A NOITE Dentro da Noite

MERCEDES BATISYA N
MUNICIPAL — Merced=s Ba
tista (foto) e seu famoso balé
folclérico, estavréo se c:ibin
do np Teatro Municipal, no
proximo sébado, as 21 horas e
domingo, as 16 horas, como

parte integrante do L'e' v °
do Rip de Janeiro, que ali se
realiza, Tendo sc oniiicigh..-
do nhos Estados Unidos, Mer-
cedes, ao regressar, formou
um conjunto de 35 elementos,
que ja se tornou famaso, niao

50 ng Brasil, eomo no estran-
geiro. Seus principais nume-

ros intitulam-se <Coco ¢
Baino:, «<Cafezal,, <Lamento
das Lavadeiras,, «Africas e

«Candombl¢: . Em 64, Merce -
des vai excursionar ag Mexi-
¢o, & convile do balé folclo-
rico mexicano e vai, agora,
ensinar Sarita Montiel a dan-
gar o samba, além da coreo-
gratin do seu préximia filme.
A convilie especinl, Vera Re
gina val interpretar, no seu
eonjunto u <Préta do Acara-
Jév, de Dorival Cayme, Estido
de parabens, pais, os aficcio-
nados do ‘halé folclorico, com
os espetaculos dos dias 16 e
17, no Municipal.

Estivenos em Sio Paulo e
constatamos que a noite de 14,
fem estado muito movimenta-
da. Sucessy espetacular fazem
Boker Pittmen e Eliane na
Boite Oasis (SP). No cham-
panhota o cantor Luiz Serra-
no agrada em cheio. O famoso
Lennle Dale ng Cave, mos
trando que em matérip de
Bossa Nova éle ¢ tal.. a Ade-
#a Lisboa Antiga com boas
apresentacoes da fadista Flo-
réncla  Rodrigues. O digeto
continua  sendo o Tiorentina
ou a Piraja de ca... artistas
cao habitués obrigatoérios.

Com o movimentg de artis-
{as principalmente de televl
sfio entre Rio e Sao Paulo, os
artistas que  freqiientam -
noite (a maioria) saoc vistos
em hoites do Rio e Sdao Paulo,
dando um aspects diferente
nos dois maiores centros de
diversdo. Outra novidade de
Sio Paule 4 que a censura
agora, s6 permite um «streep-
tease em cada espetaculo ou
«show». Os empresarios e do-
nos de boite ndo gostaram
muito pois, infelizmente, a
base ‘dos «shows» na capital
naulista ¢ em geral o streep-
tease. .. e, estivemos de pas-

Melinho

sagerm na boite  Bum Bum
Bum, dirigida pelg nosso ami-
go Luiz Harolds, boa casa, es-
peramos que na proxima visi-
ta ja tenha estreado o «show:
Gata mulata,, de Meira Gui

maraes, que esta em ensaios
desde setembro.., Toéda se-
manae, aqui daremos notas de
Sdo Paulo. . . :

NA ESTICADA

«A PBanela 1& fervendos,
viajard no proximo dia 28,
para  Recife. Aposto que a
turma do Recreig nio saira
da bonita boite «Canival:, de.
Heloisa Helena, é o melhor
ponto dg Recife. ..

O  Maximiugin  completa-
niente cheio, Piscina e Pisei-
nas. .,

Francisco José ndo conse-
guiu estrear seu novgy restau -
rante «Negresco» ha um pro-
blema qualquer, mas ncs pro-

' Ximos dias estard recebendo

sua freguesia (certa) e seus
amigos, .,

Odete Lara muito bem ein
<Bonitinha mas ordinarias,
«desfilava~ no Fiorentina,

Jorge Loredg acompanhado
dq sua senhora jantando no
Piraji com o nd, menos co-
nhecldo Meira Guimaries e
Marivalda.

v

«Samba, Carnaval ¢ Cacha-
¢as fa em ensaics no Fred's.
Marivalda e Darlene sig duas
presencas certas,

Sarita Montiel fara um fil-
me «Samba:, com Cyl Far-
ney. A heleza flamenga
gostou bastante d, Rio. Sc-
guhdo confessou numa entre-
vista. O restawrante prefe-
rido da estréla fol o Ta Ron--
dinella,

Jornal “A Noite”, ed. 24108, 1963.



‘mostra
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vet, o ma trangimento,

" o experimentado homem do Tea- O elemento masculino
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suss dangas com Vel
risticas de -uuuuad-a. Salienta-se
no encontrar O
Sou verdadeiro, ctims o Peacador Not-
© Gesuno. Esie Uittmo é um quadro lin-
do e todos o8 sous 4
ustados no ritmo reglonal. Ellnor €
Juckson também sso aplaudidos em
suns com| )
Rosa Rondelli deslumbra com & sus
beloza. Mantém uma certa linha de
dignidade ‘em sua atuscho — E
em virios quadros “Medidas certas”
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/ lll.u FILHO num quadro
género, na revista
"I' tudo Juju-Frufru®,

i

ROSA RONDELLI em um dos seus
momentos culminantes.

W

Cinema. com Dasielse Delorme ¢
n'r-nmmlun fo| homenagendo pelo Instituto

Brasil Estadcs Ut wmumaonmumnv‘ﬂ 4
g Evgane O X mn—--urua-aum longo dia pam

ctas cortas sObre & Organizacho da
Comedia Nacional: O Sexvice Nucionsh do Pestus atnda nas
apresanioy o plasio de, 1SN, que: naturalments serd como
Ano passado O coméco de nova experiéncia.

Pestival de Teatro Intead uo Seevics ed

Rewsta “Fon Fon”, n 15 1958
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Adido Cultural da Franga, Mrs. Anne Lo-
gan, Adido Cultural dos Estados Unidos,
r. e Sra. Poty Lazarotto, Sr. e Sra. Sil-
veira Sampaio, Sr. e Sra. Marcio Mello
Franco Alves, Srta. Marilu Montenegro,
Sr. e Sra. Z. Montaury, Srta. Maluh de
Quro Preto, Sra. Lena P. Silveira, Sr. e
Sra. J. Mério Vilhena, Sr. e Sra. Alberto
Lee, Sra. Lucia Saboya, Miss Logan, St
Murilo Moreira, Sr. Maximiliano Bagdé-
cimo, Sr. André Lage, Sr. Joel M. Mon-
teiro, Sr. Agostinho Olavo, Sr. Habib Sa-
leh, da Legagdo do Libano.

Os aplousos que Mercedes Baptista e
o seu Ballet Folclérico receberam foram
entusidsticos e foram também o reconhe-
cimento de todos os presentes co trabalho
dessa jovem bailarina que tanto tem fei-
to para a difusdo da danga e dos ritmos
negros brasileiros.

Levadas pela magia dos ritmos tdo nos-
s0s e tdo gostosos todos os convidados
aderiram &s dangas que se prolongaram
até a madrugada. E Jean Cassou partiu
levando nos olhos e no coragdo, como nos
disse, a lembranga de uma festa enca
tadora como quase sé nés os brasileirs
sabemos [azer,

A escultora Maria Martins

A Sra. Lena Silveira, os Srs. Marcio
Mello Franco Alves e Habib Saleh. da

Legagdo do Libano

das dangas

Revista “O Rio”, 1961.

do casal Carlos Perry




Carlos e Mira Perry e a bailarina
Mercedes Baptista

Foi em Sdo Paulo, em casa da escul-
tora Mtcia Pinto Alves, que conhecemos
o Sr. Jean Cassou, Diretor do Museu de
Arte Moderna de Paris, que aqui chega-
ra como um dos membros do jari da Il
Bienal de Sdo Paulo. Cassou, que ndo se
cansava de gabar a beleza de nossa ter-
ra e suas tradigdes, mostrava grande de-
sejo de conhecer melhor e de mais perto
o nosso folclore e, entéo, o Sr. Carlos Per-
ry e sua encantadora senhora convidaram
o ilustre visilante para um «soupers &
brasileira, em seu apartamento no Rio,
onde éle teria oportunidade de ver um
pouco de nossas dangas populares. E, nu-
ma noite do més de julho, naquele am-
biente de paredes brancas, onde os qua-
dros dos grandes Degas, Modigliani, Van

ol

Gogh, Gris se misturam com os nosscs
ndo menos famosos Di Cavalcanti, Guig-
nard, Pancetti e tantos outros, no lindo
jardim tropical que o talento do anfitriGo
féz brotar do concre'o de um terrago co-
mo a linda miniatura de um jardim sus-
penso, entre as sugestivas decoragdes de
{lores o frutos tropicais, os bailarinos de
Mercedes Baptista no brilho colorido de
seus costumes dangaram e cantaram, pa-
ra o encantamento de todos os convida- Jean Cassou
dos do casal Carlos Perry.

Entre os presentes contavam-se, aléin

do hom . a Sra. Embaixatriz Ma-

ria Martins, o Ministro e a Sra. R. Bocayu-

va Cunha, a Condéssa Zamoiska, o Conde

e Condéssa Villesbrunne, a vitva Almi- Fotos de

rante M. Perry, a Sra. Margarida Noguei- &

ra, o Sr. e a Sra. Cecil Hime, o Sr. e « Wilson Lopes
Sra. Carlos Lobo, a Sra. Hylda Shalders,

Sr. e Sra. Paulo Krieger, Mme Mineur,

Com os artistas do Ballet
Folclérico de Mercedes
Baptista, Jean Cassou. o
Conde e a Condéssa de
Villesbrunne, Mrs. Anne
Logan, Miss Logan

¥

-~

[ N 2
Revista “O Rio”, 1961.
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Transcrigdes das fichas dos alunos da Dunham School of Dance and Theater entre os anos de

1950 e 1951, cedidas pela pesquisadora Joanna Dee Das.

Frank Aversa Student File (Folder 5):
Classes: Dunham Technique 2x/week, Ballet once a week, Haitian folklore once a week, Auxiliary

groupe 2x/week, adagio (ballet?) 1xweek. Work study duties: elevator duty and general cleaning.

Later card says he will drum for Experimental group.

Margaret Adams (folder 1): From Jersey City. 18 years old, wants more advanced training. Parents
don't want her living in NYC. In Fall 1951, takes Dunham Tech 2x/week, Dunham Tech 1B
1x/week, Dunham Tech 1 2x/week, Ballet once a week, and Boogie once a week. Has done office

work--filing and typing. Has run elevator.

By the next year, is taking nine classes a week, plus Auxiliary rehearsal (Experimental group
member) and elevator/office duties. Has moved up to Technique Il and added Haitian, Pantomime,

Adagio, and a music class.

Lew (Or Lou, or Leu) Camacho (Folder 12): financial aid student, but works at Du-More Displays

Inc in Brooklyn Monday through Friday, 8:30am-5:15pm.

Then takes class Five nights a week: Monday Dunham Tech | 6:30-7:30, then Afro-Cuban :30 to
8:30. Was going to take acting until 10pm. Tuesday Tech 1B, then Ballet, then Adagio; Wed
Dunham Tech Il 5-6 and Acro-Gymnastics 7:30-8:30; Thursday Boogie 6:30 to 7:30, Ballet 7:30 to
8:30, then Haitian Baz. (Brazilian?) 8:30-9:30. Friday Ballet then Afro-Cuban. In Experimental

Group. These are all hour-long classes.
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