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RESUMO

Esta dissertacdo destaca atrgjetoria artistica e institucional de Clyde Wesley Morgan, de
modo a favorecer estudos analiticos do legado coreogréfico e cultural deixado por este
profissional, para a danca e sua contextualidade étnica na Bahia. Além disso, consiste
em uma andlise estética e reflexiva dos processos de criacdo e encenacdo do espetaculo
coreografico Porque Oxala Usa Ekodidé, dirigido por Clyde Wesley Morgan, em
1973, baseado no conto homénimo afro-brasileiro de Deoscoredes dos Santos,
identificando suas matrizes estético-culturais (principios, codigos, vocabuléarios e
contelidos), assim como as interfaces que apresenta transitando entre a danca e os
demais elementos cénicos no espetéculo. O estudo averigua o papel central que a danca
ocupa nos processos de concepcao, criacdo e encenacgao dos trabalhos de Clyde Morgan.
Dentre os objetivos desta pesquisa destacam-se: identificar, a partir de um breve
enfoque antropol 6gico, a origem e a presenca da gestualidade abstraida no espetaculo,
refletindo a sua utilizagdo na coreografia do mesmo; ressaltar a contribuicdo deste
coreografo como elemento formador e recriador de identidade cultural negra, na Bahig;
identificar as principais manifestacfes afro descendentes que ocorreram na Bahia deste
periodo, reconhecendo como processos propositivos de afirmacdo e cultura negra. A
danca apresentada neste e em outros espetaculos reline, de forma hibrida e singular,
caracteristicas de diversas matrizes estético-culturais (africanas, européias, brasileira,
norte-americana, vocabularios da danca afro-brasileira, balé classico e danca moderna).
Além disso, foi detectado o encontro do tradicional e do moderno, determinando assim
um dos mais expressivos resultados da criacdo proporcionada por Clyde Morgan, que

também ndo perdeu de vista 0 conjunto de relagdes sociais e de poder vividos pelo

grupo.

Palavras-chave: 1. Histériado Brasil. 2. Dangateatral. 3. Clyde Wesley Morgan.



ABSTRACT

This research points out the institutional and artistic trgjectory of Clyde Wesley
Morgan, aiming to favor analytical studies over the cultural and choreographic legacy
left by this professional for the dance and its ethnical context in Bahia, Brazil. Besides,
it consists upon a reflexive and esthetic analysis of creation and mise-en-scene
processes of the choreography Because Oxalah Uses Ekodideh (Porque Oxald Usa
Ekodidé), once directed by Clyde Wedey Morgan in 1973, and based on the
homonymic African-Brazilian short story written by Deoscoredes dos Santos. All this
study identifies its esthetical-cultural sources (principles, codes, vocabularies and
contents), as well as the interfaces presented and traveling between dance and other
stage elements in the choreography. This study researches the main role performed by
dance within the processes of conception, creation and mise-en-scene by Clyde Morgan.
Among the goals searched in this study, it can be emphasized: the identification from a
brief anthropological focus of the origin and presence of abstracted gestural movements
in the show, by reflecting its use in the choreography itself; the identification of this
choreographer’s  contribution as an organizer and a recreator of the cultural Negro
identity in Bahia during this period, by recognizing it as a prepositional process of the
Negro culture affirmation; the identification of the main afro descendent dance
productions occurred in Salvador in this period of time. The dance presented in this and
other shows unites, in a singular and hybridist form, some characteristics from several
different esthetical-cultural sources (African, European, Brazilian, North-American and
Vocabularies of African- Brazilian dance, classical ballet and modern dance).
Moreover, this study has detected the gathering of traditional and modern performances,
therefore determining one of the most expressive results of creation provided by Clyde
Morgan, who did not lose the large view of the ensemble of social relations and power
lived and endured by the group.

Key-words: 1. History of Brazil. 2. Theatrical Dance. 3. Clyde Wesley Morgan.
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APRESENTACAO

Oba bi Olorum koozi. !

Segundo o antropdlogo Pierre Fatumbi Verger (1981), o orixa seria, em principio,
um ancestral divinizado, que, em vida, estabel ecera vinculos que lhe garantiam um controle
sobre certas forgas da natureza, como o trovao, 0 vento, as &guas doces ou salgadas, ou,
entdo, assegurando-lhe a possibilidade de exercer certas atividades, como a caga, o trabalho
com metais ou, ainda, adquirindo o conhecimento das propriedades das plantas e da sua
utilizacdo. Ainda, segundo Verger, o poder, ou “axé’, do ancestral-orixa teria, apds a sua
morte, a faculdade de encarnar-se momentaneamente em um dos seus descendentes,
durante um fendmeno de possessdo provocada. (VERGER, 1981:18). Podemos concluir
que essa forca, esse axé imaterial, sO se torna perceptivel aos seres humanos quando
incorporado em um deles. Como se sabe, a incorporagdo provocada de maior
espetacul aridade é uma situacéo dancante, o transe. Dai, compreende-se um dos fatores de
suma importancia, na heranca africana a danca como transito da materiadidade na
transcendéncia, ou sgja, como o estabelecimento de vinculos simbdlicos e sagrados através

de um processo de possessao e transe.

A presente dissertacdo de Mestrado, que se desenvolveu na Cidade de Salvador,
Estado da Bahia, territério de grande incidéncia afro descendente, nos seus espacos de
referéncia énico e cultural, dedica-se a abordagem da presenca do bailarino e coredgrafo
negro norte-americano — Clyde Wedey Morgan — na Escola de Danga da Universidade
Federa da Bahia, em Salvador/BA, nos anos de 1971 a 1978, a partir de percepgdes da

meméria deste periodo, em atitude de andlise descritiva, histérica e critica.

! Saudagzo do “povo de santo” que glorifica o orixa Olorum como o “Deus maior”.
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Este trabalho destaca a trajetéria artistica e institucional de Morgan, nestes sete
anos em que esteve atuando no Grupo de Danga Contemporanea da UFBA como diretor
e dancarino, assim como foi também professor das disciplinas Composicdo Solisitical e
[1, dos cursos de Licenciatura em Danca e Dancarino Profissional desta mesma Escola,
de modo a favorecer estudos analiticos do legado coreogréfico e cultural deixado por

este profissional, para a danca e sua contextualidade étnica na Bahia.

Primordialmente, quero destacar que esta pesquisa e 0 texto dela resultante,
foram construidos sob a responsabilidade de serem acles reflexivas e autbnomas.
Portanto, caracterizam-se como uma escrita analitico-discursiva que, por localizar-me
no centro da experiéncia vivida no passado — por ter sido aluna e bailarina de Morgan —
e agora na pesquisa, como estudiosa de sua presenca na Escola de Danga da UFBA,
posso falar com valor de pertencimento aos processos de inser¢do cultural (criagdo
artistica e formagdo profissional), com os quais Morgan marcou sua trgjetéria em

Salvador.

Na determinacdo do campo circunstancial deste trabalho, fagco uma breve
retrospectiva historica, com referéncia ao processo da colonizacédo européia, destacando
0 episodio da escravidéo de povos africanos, desterritorializados e sequiestrados para as
terras brasileiras, entre os sécs. XV1 e X1X, como processo de dominacéo, notabilizando
este periodo por perdas significativas; culturais, politicas e miticas, dos povos de Africa,

gue deixam seqiel as até nossos dias nos afro descendentes brasileiros.
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Enfrentando tal situacdo, povos africanos bantus, yorubas, jées, haucas e seus
descendentes, instauram uma luta pela liberdade e pela construgcéo de espagos proprios
para si, no Brasil. No percurso desta luta infinda, os afro descendentes constituem
organicamente a cultura brasileira. E, dentre diversidades de manifestacbes destas
construgdes de espagcos como a arte, a musica, 0 comportamento societal, a culinéria, a
religiosidade, fortes instrumentos negros de resisténcia cultural, a danca afro
descendente inscreve-se como um legado, construindo corpos — movimentos, gestos,
posturas corporais e ritmos —, que agem em individualidade e coletividade, afirmando-

se etnicamente e contando suas histdrias.

A danca dos afro-brasileiros faz viver, reviver, em perpetuacdo, uma simbologia
que transcende ao tempo histérico, desde Africa até nds, enriquecendo materialidades e
imagin&rios, com formas diversas e dimensdes distintas, que envolvem distintos
elementos de significacdo, como o sagrado, o ludico, o artistico, 0 social, o educacional,
caracterizando-se como uma manifestacdo viva de identidade étnica. Esta danca,
articulada a nucleos civilizatérios: terreiros de candomblé, Irmandades Religiosas,
Grupos de Afoxés, Blocos Afros e Grupos Artisticos e Culturais s8o uma das faces mais

conhecidas e difundidas da Bahia.

Isto me leva também a considerar a danga como uma das formas de
comunicagdo ndo-verbal das diversas culturas. branca, indigena, asiética, negra —
responsavel por manter e resguardar, ao longo da histéria, conhecimentos fundamentais
da manutencéo dessas culturas. A danca negra é, portanto, um elemento vital presente e

atuante no processo civilizatorio que se desenvolve na Bahia, no Brasil e no mundo.

Nessa pesquisa adoto a idéia geral de cultura que tem acento no pensamento de

Geertz (1989), aqual pode ser entendida como:
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Um padrdo de significados transmitidos historicamente, incorporado em
simbolos, um sistema de concepcBes herdadas, expressas em formas
simbdlicas por meio das quais os homens se comunicam, perpetuam e
desenvolvem seu conhecimento e suas atividades em relacdo a vida
(GEERTZ, 1989:103).

Em se tratando da estrutura desta dissertacdo, saliento que sera dividida em
quatro capitulos. Neste sentido, devo esclarecer que a analise dos dados observados e
coletados na pesguisa, ocorrera em continuidade, ou seja, ao longo desses capitulos. A
intencdo, com tal estratégia € garantir a presenca de Morgan em todos 0s momentos do

texto, prevalecendo, assim, amaior unidade conceitual para o trabalho.

Guiel a escritura desta dissertacdo, com vistas ao rigor académico, com
distanciamento critico e aprofundamento, com uma profunda inspiracdo poética na
tradicdo mitica dos orixads do candomblé da Bahia, por uma questdo de respeito
intelectual no culto a idiossincrasia cultural, estética, étnica, religiosa e subjetiva de
constituicdo do proprio objeto de estudo, a presenca negra de Clyde Morgan na Bahia
em especia na Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia, dirigindo e atuando

também como intérprete no Grupo de Danga Contemporanea.

Por ser uma agente socia que atua em espacos educacionais baiano e
pesquisadora de assuntos referentes a cultura africana e afro-brasileira, acredito que
falar da presenca artistica de Morgan na Bahia € uma iniciativa coerente com a minha
prética intelectual e pedagdgica, ndo sO por ele ser negro, mas por atuar artisticamente

com as manifestacOes socio-culturais brasileira.

Considero a atuacdo de Morgan como uma ruptura com as préaticas artisticas e

pedagdgicas na Escola de Danca da UFBA neste periodo, por diversos motivos:



b)

d)

f)

9)

h)
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A sua prética de criagdo utilizava técnicas de improvisacdo com mais
liberdade de expressdo de cada componente do grupo de maneira

diferenciada do habitual;

A sua prética criativalpedagégica proporcionou ao aunado uma

consciéncia do que era ser profissional de danca;

Inseriu instrumentos de percussdo como acompanhamento ritmico nas

aulas de danca;

Convidou para atuarem no grupo capoeiristas e atores, assim como deu
visibilidade a performers an6nimos na danga como Vadinho do
Gantois, Edson Elias, Méario Gusméo, Edson Emetério, Armando

Visuete, AnaMary, Sebastian Sabatt e outros;

Trouxe para a Escola os principios das técnicas de danca de José
Limén e de outras dancas africanas, quando na Escola a prética de

Danca Moderna vigente vinha do expressionismo alemao;

Proporcionou ao elenco, as praticas filosoficas africanas do cantar, do

dancar e do tocar durante um evento;

Para os processos criativos dos espetacul os Porgue Oxala usa Ekodidé
e Oxéssi N’ Aruanda, levou para a escola pessoas detentoras da cultura
do candomblé, como: Sicinha de lansd, Reginaldo Flores, Ivan

Machado e Edson Elias;

Também por ser artista plastico pintou as roupas do elenco e os

cartazes dos seus espetéculos com desenhos da sua propria criacéo;
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i) Mesclou criativamente o balé classico, a Danca Moderna e as dancas
africanas nas coreografias do espetéculo que estd sendo analisado

nesta dissertacdo, Porque Oxaléa usa Ekodidé;

1) Nas suas criagbes usou simbologia da cultura e das histérias afro-
brasileiras;
K) Ensinou aos alunog/intérpretes a criarem o didrio de bordo, ou sgja,

num caderno de desenho podia se escrever, desenhar ou colar as

emoc0des e sensacoes povocadas pela pesquisa e pela danga;

) Além de criador ele era e € ainda um intérprete.

Assim, organizei um discurso textual que busca uma coeréncia simbdlica entre a
realidade histérica vivida por ele em Salvador, no periodo estudado e sua significagdo
cultural, afro descendente, norte americana, artistica, moderna, ancestral e politica. De
modo que, sem prejuizo para a abordagem conceitual e tedrica, este relato histérico-
critico transita entre estratégias metodolégicas de descricdo de memaria etnogréfica,
bem como de andlise de um espetaculo produzido por Clyde Morgan, com especial

dedicacdo ao espetéculo Porgue Oxala usa Ekodidé, de 1973.

No inicio de cada capitulo, acrescentel a mitologia dos orixas como ilustracéo
temética introdutéria. E, nesta perspectiva, Exu e Ogum abrirdo o texto, na Introducéo,
representando a forca dos caminhos, aforcainicial do guerreiro. Aqui, detalharel 0 meu
pertencimento, 0 meu olhar qualificado e implicado sobre Morgan, com a bencdo de
Exu, senhor dos caminhos e das encruzilhadas, e do ferro e da forca de Ogum. Assim,

também apresentarei as possibilidades de contribui¢do que se espera desta pesquisa.
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Oxoéssi, 0 orixa da vida na mata, que tem o Ofa (arco e a flecha) como simbolo,
aquele que, na ordem social, responsabiliza-se pelo sucesso das descobertas que se
operam pela experiéncia, ordenara o primeiro capitulo, em que se apresenta o artista e
educador Clyde Morgan como um fendmeno transcultural. Aqui, no transito das flechas
de Oxéssi, tratarei da histéria de vida de Morgan (bailarino, coredgrafo e professor de
danca da Escola de Danca da UFBA, nos anos de 1971 e 1978), destacando sua
presenca como contribuicdo, tanto nas préticas profissionais do estudioso de danca,
quanto no acolhimento de aspectos corporais e culturais afro-brasileiros que a sua
presenca negra favoreceu naquela escola, e na Cidade de Salvador. Ainda, neste
capitulo, falarei sobre a trgjetdria da insercdo de Morgan na sociedade baiana,

vislumbrando assim, a compreensdo da relevancia desta pesquisa.

No segundo capitulo, os orixas femininos | emanja e Oxum, mées de fertilidade,
beleza, riqueza, entre outras manifestagdes simbdlicas de vida e de formacao dos seres e
do mundo, seréo acolhidas como as alegorias que norteardo, no texto, os entendimentos
da danca na Bahia, de modo que se possa compreender a Cidade de Salvador,
principalmente a sua geografia de vales, curvas, riachos e lagoas, como um lugar de
circulacdo de vida em movimento; e das praias, especiamente imaginando o formato da
orla que circunda a cidade, além da Baia de Todos 0s Santos — como grandes Uteros,
assumidamente — nesta pesquisa sobre danca, como metaforas de feminino, nas quais a
danca étnica se corporifica em fluxo, com a qualidade movente e com a forca das aguas

(salgadas e doces) dessas deusas.

Assim, abencoadamente guiada pelos ventres férteis de lemanja e de Oxum,
cuido neste capitulo, da relacdo de Morgan com a Escola de Danca da UFBA,
delineando aspectos relevantes de sua religiosidade, de sua transculturalidade, buscando

apresentar, no decorrer da dissertacdo, as mudancas de paradigmas pedagdgicos que
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realizou ao longo da sua permanéncia na Bahia, considerando, ainda, as falas dos atores
sociais que atuaram ao seu lado nessa jornada. Enfim, revivendo os principios ligados a

producdo de conhecimento no objeto dancante que estamos examinando.

No terceiro capitulo, ungido sob as forcas avassaladoras de Xangd e lans3,
orixas do fogo e do trovao; dos ventos e das tempestades, respectivamente, abordarei
questBes relacionadas a cultura e a arte. Para dar subsidio a esta discussdo, entrevistel
diversos artistas e outros profissionais que atuaram no Grupo de Danga Contemporanea
e na Escola de Danca da UFBA, no periodo em estudo, e que mantiveram contato direto

com Morgan.

Aproveito para, a partir das falas destes sujeitos, analisar questfes referentes a
criatividade, ao propésito de ensino, ao conteldo pedagdgico e as metodologias
didéticas de Morgan, bem como os resultados desta vivéncia de formagdo. Para tanto,
partirel da articulacdo de alguns conceitos da Antropologia moderna, para trazer atonaa
relacdo “homem versus sociedade”. Neste caminho, compreende-se sociedade como
discurso hegemonico que, para nds negros, ainda deixa a desgjar, no gque se refere ao
conceito de democracia étnica, racial, e suas praticas manifestas. E é neste embate
societal de afirmacéo do negro como agente cultural, historico, social e politico de sua
propria etnicidade, que se destaca a relevante presenca das contribuicdes de Morgan a

histéria de Salvador e da Escola de Danca da UFBA.

Busquei tratar, nesse terceiro capitulo, especificamente da danca do
sujeito/objeto Morgan, sob o efeito dos raios e trovdes de lansd e Xangb, com seus

Eruexin® e Oxé 3, para destacar todo 0 complexo conjunto de elementos e simbolos

2 Eruexin — Objeto parecido com o espanta-mosca feito de cauda de cavalo, no candomblé, e a sua fungéo
€ de espantar 0s eguns ou 0s espiritos dos mortos.
% Oxé- Machado de duas |aminas estilizado.
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artisticos, isto €, 0s cantos, as cores, 0 ritmo e a presenca do “sagrado”, que se

configuram como aspectos relevantes da criagéo de Morgan.

Importante salientar, neste momento de apresentacdo, que Morgan trouxe para a
Bahia, como corpo e conhecimento, um repertério complexo de experiéncias artisticas
transdisciplinares e transculturais. Este repertério € parte relevante da congtituicdo do objeto
de estudo dessa dissertacdo em “Danca’, na area de conhecimento “Artes Cénicas’.
Portanto, neste capitulo destinarel parte da discussdo ao trgjeto coreografico e expressivo
que Morgan fez em sua producdo artistica em Salvador, sempre no transito entre as dancas
ocidentais e os rituais africanos, que preservam e transmitem conhecimentos sob aformade
codigos corporais, valores que constituem uma visao prépria de mundo de teor comunitario
e énico, tentando, assim, ensinar e aprender, a mesmo tempo, uma linguagem de danca
em corpos brasileiros, que tivesse valor transcultural (AfricalAmérica/Bahia) e com

pretensdes contemporaneas, proprias ao seu tempo.

Ao orixa Oxala, acatado como o pai dos orixds, o criador do mundo, sera
destinado o quarto e ultimo capitulo, em que estudarei, a partir do corpo do dancarino-
criador, Clyde Morgan, presente no espetéculo Porque Oxald Usa Ekodidé, encenado
no Solar do Unh&o, em 1973, o qual € uma criacdo dancante a partir de um conto mitico,

afro-brasileiro, de autoria de Deoscéredes dos Santos, o Mestre Didi.

H4, ainda, neste trabalho, nas Consideracdes Finais, onde reafirmo e especifico
as possiveis contribuicdes desta pesquisa, considerando que no seu conteldo geral
localizam-se resultados relevantes sobre um periodo de tanta efervescénciaintelectual e

artistica que, sob certos aspectos, gjudaram a construir a cultura moderna da Bahia.

Este trabalho chama a atencdo para o entendimento da pesquisa de natureza

histéria-critica da Danca na Bahia, seguindo os ensinamentos de Litto (1981:05-37), em
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que “serd estudado uma pessoa e sua obra”, utilizando técnicas de entrevistas, andlise

de documentos e analise descritiva sobre o espetéculo Porque Oxala Usa Ekodidé.

O objetivo basico deste estudo € analisar a motivagdo artistica/cultural nos
processos criativos das coreografias de Clyde Morgan no Grupo de Dancga
Contemporanea da UFBA, as suas possiveis ateracoes, e, a sua corporaidade a partir da

sua presencaentre 1971 e1978;

Por fim, justifico a importancia desta dissertacdo sobre Morgan, pela grande
contribuicdo para a Histéria da Danca na Bahia pelos trabalhos coreogréficos que se
inter-relacionam com as diversificadas experiéncias culturais, sem perder de vista a sua
vasta experiéncia em trabalhar canto e danga, simultaneamente, conforme o seu
aprendizado na Africa, diante das manifestages artisticas genéricas contemporaneas, no

grupo, apresentadas.

E importante ressaltar o fato de ele ter nos estimulado o cultivo de valores da
ancestralidade de nossa cultura, a0 mesmo tempo, em que nos dirigia para atualizar
nossas praticas pedagogicas e criativas na dire¢do da danga moderna, como um legitimo

exercicio de respeito a beleza negra.

Nosso referencial tedrico-metodoldgico contém uma tragjetéria que revela os
pensamentos a respeito das culturas da diaspora africana, buscando compreender o
estudo da questdo na literatura especificas A pesguisa esta fundamentada em
pressupostos gque poderiamos definir como qualitativos a medida que se ap6ia em
referéncias, significados e singularidades contemplados pela ethometodologia

(COULON, 1995) e pela etnocenologia (BIAO, 1999 e 2000).
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Por fim, esta pesquisa esta abencoada e amparada por Olorum, grande protetor e
ajudante da criagio do mundo, e pelo nosso orixa Oxald, ou Orisanla. Esta dissertacio
estd fundamentada no conhecimento artistico-cultural que engloba o sagrado e a
recriacdo, na qual buscarei dialogar com os autores que abordam a danca de origem

africana contemporanea e ancestralidade afro-brasileira.

Para as questdes de metodologia na orientagdo qualitativa, este trabalho tem
contribui¢cdes de Menga Ludcke e Marli D. A. André nas suas orientagdes no que diz
respeito aos cuidados por qualquer tipo de entrevista e respeito pelos entrevistados,
Alan Coulon e Harold Garfinkedl nos seus ensinamentos referentes a

multirreferencialidade presentes nos estudos etnogréficos.
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INTRODUCAO

Exu e Ogun abrem os caminhos da comunicagéo

Eis-me aqui pedindo a Exu para abrir os caminhos. Laroi &

Exu € quem mantém o didlogo entre o Aiyé (aterra) e o Orun (o infinito). E o
orixa mensageiro das falas dos outros orixas, com 0s ancestrais, assim como,
também, € quem liga o sujeito com 0s outros sujeitos no aiyé.

Laroi é

Laroi é

Nadir Nébrega.

Iniciei minha aproximacdo com as manifestagdes artisticas e religiosas da
Cultura baiana no bairro do Uruguai, nos Alagados, onde nasci e me criei, participando
das batucadas, dos grupos de mascarados, das novenas e trezenas de Santo Antonio, do
Senhor do Bonfim e de Nossa Senhora dos Mares, das festas populares da Ribeira, do
Bonfim, da Conceicdo da Praia; dos Ternos de Reis da Lapinha, dos concursos de

quadrilhas, das mariscadas, dos Carurus de Cosme e dos concursos de twist.

Na condicdo de aluna do Ginasio Jodo Floréncio Gomes, na Ribeira participava
ativamente dos recitais de poesia, das aulas de canto coral e das montagens dos painéis

artisticos, principa mente, para as disciplinas Geografia, Historia e Portugués.

Desde aquela época, apesar da situacdo econdmica de baixa renda em que vivia,
j& demonstrava interesse e percepcao pelas culturas afro-brasileira e afro-baiana. Tive
uma adolescéncia cercada de cores, cheiros e ritmos ndo sO nos rituais religiosos como

também no cotidiano do lar.

Na condicdo de adolescente tinha permissdo para dancar os boleros, as
lambadas, o samba e o twist entre amigos e amigas. Tudo era brincadeira. Tudo era
informal. Desta forma n&o havia juizo de valor por parte dos familiares e dos amigos,
ndo ouvindo deles a célebre frase “moca de familia ndo podia ser dancarina”, e sendo

assim, foi possivel estudar teatro e danca na escola secundaria.
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No inicio dos anos 70 do século passado, iniciel a carreira de dancarina
profissional no grupo folclérico Brasil Tropical, realizando tournées no Brasil e em
véarios paises da Europa. Busguei aperfeicoar-me tecnicamente, aproveitando o tempo
para estudar técnicas de danca moderna e africana e ainda danca para estudio de

televisdo.

“Pobreza e preconceito nunca fizeram bem a ninguém, muito menos a mim”,
com esse slogan martelando a minha cabega, acalantei o desgjo de ingressar na
Universidade. Entdo como aluna da Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia
iniciel uma nova etapa com materia tedrico e pratico, num ambiente de ensinamento
consciente de profissionalizacdo. Esta escola me “deu régua e compasso”’, como téo
bem diz Gilberto Gil na sua musica “Aquele abraco”, contribuindo, assim, formalmente

nas construcgoes das linhas dos meus caminhos e dos meus horizontes.

Nessa jornada de construcéo de um ideal dancante para o Brasil, especiamente
na formacéo competente de profissionais para esta area do conhecimento, a Escola de
Danca da Universidade Federal da Bahia é pioneira e marca uma identidade, um modo
especifico de tratar o corpo e 0s movimentos criativos. Na consolidacdo de bases
estético-pedagdgicas para esta Escola, desde a sua fundacdo em 1956, muitos foram os

profissionais que se destacaram e deixaram contribui¢oes inestimaveis.

Através da aprendizagem dos ensinamentos coreograficos, musicais e teatrais
afro-brasileiro e moderno, solidifiquel o interesse pelas culturas africana e brasileira
assim como expressel aptiddo para a pesquisa de cunho académico, além das

habilidades no que tangia a performance artistica.

E justamente neste espaco de profissionalizacdo que os meus caminhos foram se

abrindo. Caminhos abertos e cruzados. Era o principio da abertura do meu caminho
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proporcionado pelo seu dono, o orixa Exu, articulando da sua maneira os meus
encontros e desencontros, as amizades e 0 sucesso. Exu, o orixa da comunicaggo,
vaidoso e astucioso, fazia 0 seu papel na minha histéria de vida, quando num dia

ensolarado colocou no meu caminho o professor Morgan, este filho de Oxalé.

Um homem de corpo longilineo chamava aten¢éo ao executar movimentos de
técnicas de danca durante o teste de aptiddo para a selecéo do vestibular de Dancga, no
ano de 1974. Com seus bracos longos e as maos grandes, demonstrando a forca fisica,
vestido num macacdo de helanca, que alongava ainda mais a sua silhueta, provocou em

mim uma surpresa agradavel ao conhecé-lo.

Naguele exato momento, recordel com saudades dos meus amigos negros,
africanos, que me ensinavam a dangar as suas dancas em festas estudantis na Alemanha.
Em Morgan eu vi a Africa da minha ancestralidade, uma Africa viva, positiva e nd

estigmatizada, folclorizada, exemplificada por sua postura alinhada e elegante.

A experiéncia académica de Morgan em Salvador, cuja populacdo constituida
em grande quantidade de afro-descendentes, ultrapassou as fronteiras do vinculo
institucional, pois, a partir da sua chegada, ele conheceu lugares e pessoas importantes,

ligadas as manifestacfes artisticas, sociais e religiosas da cidade.

Morgan pregava um ideal de criagdo e de manifestacdo de respeito e aceitacdo
do étnico, como elemento cultural de valor artistico para a Escola de Danca da
Universidade Federal da Bahia, ndo apenas como instrumento de inspiracdo para as
dancas tradicionais africanas e brasileiras, mas como material organico e poético
destinado a danca moderna e contemporénea. Além disso, ele teve uma atuacdo

marcante no gue se refereas acbes afirmativas de inclusio social do negro em Salvador.
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Ele ndo veio s para ensinar a dancar, embora essa foi a sua primeira intencéo,
porém a sua presenca experiente em coreografar e dancar, oriundo de um pais, cuja
segregacdo racial foi explicita em forma de lei, lhe proporcionou atitudes e
conhecimentos de sobrevivéncia em selvas racistas. Quem da minha geracéo néo lembra
dos movimentos Black Power e Black Panther? Esses grupos politicos foram também
liderados por Marthin Luther King, Malcom X e Angela Davis, tendo como um dos
objetivos, combater a discriminacdo racial e estabelecer direitos politicos e sociais,
igualitarios, para os afro descendentes norte-americanos, como também clamavam pelo

processo de conscientizagdo de negros em varias partes do mundo.

O movimento negro norte americano exerce certa influéncia em alguns
segmentos do movimento negro baiano, principalmente o bloco afro 11é Aiyé. Este
bloco é um dos pontos de referéncia dos afro-descendentes brasileiros. Mediante a sua
facilidade de dialogar com esses segmentos e mais o interesse em oferecer oficina de
danca gratuita para homens, criou na pesguisadora uma curiosidade a respeito do seu
envolvimento com algum grupo politico norte-americano. Morgan responde de maneira
precisa:

Um grupo de militancia politica ndo. A minha participagdo é
somente no mundo artistico sendo negro e sendo uma pessoa de ata
visibilidade e de uma educagdo, como se diz? Uma educagdo que me levou a
vé&rios encontros académicos e artisticos, em s, ndo deixa de ser uma
participagdo politica, a minha prépria presenga. Meu foco principal sempre
foi a danca e a coreografia. Envolvi-me e envolvo-me com oS grupos
profissionais de danca na maioria dos casos. Eu acho que o grupo de Baba
Tunde Olantunji era composto exclusivamente de africanos e norte
americanos. A minha participaco de quase em todos oS outros grupos nos
Estados Unidos eu era a minoria, as vezes o Unico negro do grupo, entéo
tendo essas oportunidades e tendo a possibilidade de mostrar 0 meu talento e
colaboragdo com os outros artistas em si € uma espécie de depoimento
politico, social e artistico que eu posso dizer que fiz parte. Mais de grupos
politicos, ndo. De movimentos politicos, ndo. A influéncia do negro no
espaco cultural dos brasileiros vem a partir de vérias coisas, a musica popular
que é muito forte, a nossa musica religiosa Spiritual. (Entrevista em
26/07/2005).

De acordo com a visao hegeménica da histéria, o negro africano teria deixado de
ser africano, passando a condicdo de “negro americano” e “negro brasileiro”. Pois

interessava aos escravocratas a desafricanizacdo do negro africano escravizado, ja que
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manter a identidade africana representava aquel es seres, vinculos com a sua hagéo, com

a sua ancestralidade, com a suareligido, sobretudo, o sonho de serem pessoas livres.

Por isso mesmo as revoltas e rebelides de africanos nas Ameéricas, bem como os
quilombos, assumiam formas africanas de organizacdo politica e social. Estes negros
inspiravam-se nas divindades e nos conceitos filosoficos das religides africanas, assim
como utilizavam “artificios linglisticos, sistema de ortografia e comunicagéo ocultas’
(NASCIMENTO, 1980: 99). Ou sgja, 0s escravizados encontraram maneiras de escrever

e de se comunicar através de codigos e sinais também africanos.

As lutas africanas que no Brasil atravessam todo o periodo escravista é téo
extensa que merece estudos a parte. Destacamos os Quilombos, as revoltas dos Malés,
dos Alfaiates, da Chibata e o abolicionismo negro. Despojados dos seus bens culturais,
com as suas identidades fragmentadas pelos acoites, restou somente a memaria para a
manutencdo das tradicdes. Deles herdamos o gosto e a pratica de entoar canticos para 0s
orixéds ndo sO para expressar uma fé como também para manter viva, na nossa

sociedade, atradicéo religiosa de origem africana, como:

Oba-Logum, Oramid, Ogum-de Lé
Deixa descer toda falange

Ogum Maié, Ogum Mejé

Ogum Beira-mar

Me dalicenca e permissdo para dancar *

Aprendemos que a efervescéncia do conhecimento ancestral ndo acontece
somente através de mecanismos das letras, leituras, na leitura como reconhecemos em
nossa sociedade, mas em varias outras experiéncias corporais e orais, como a faa, a
histéria de vida, os contadores de histérias, 0s gestos, a respiracdo e a danca,

expressividades oriundas dos povos mais antigos, tradicéo que se atualiza de geracdo a

* Verso damusicaMALE-DEBALE dos compositores Edil Pacheco e Paulo César Pinheiro, cantado na
voz da cantora baiana Virginia Rodrigues no CD NOS - 1999.
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geracdo, conforme nos diz a obra e a histéria de vida de Amadou Hampété Ba e

K ariamu Welsh Asante”.

Muitas foram as investidas por parte dos povos africanos em varios paises no
sentido de recuperar a sua liberdade, histéria, cultura e, acima de tudo, a sua dignidade
humana. No Brasil sdo vérias as manifestacbes culturais, herdadas das formas de
organizacOes sociais, politicas e religiosas negras africanas, como 0s congados e
reisados, os blocos afro, os afoxés e o Candomblé. Nos Estados Unidos temos os
spirituals e o servico religioso das igregjas negras, formas que aliadas ao teatral sdo

eventos de profunda préatica de solidariedade e irmandade.

Essas formas de organizacfes passadas e atuantes implicam no que compreendo
como histéria oral. Neste sentido, os discursos e outras formas de comunicacdo do
periodo escravocrata e também da atualidade, como conversas telefénicas e entrevistas

gravadas, também podem ser considerados como histéria oral.

A minha interagdo como pesquisadora com 0 sujeito de investigacdo e outras
testemunhas dos acontecimentos, poderdo preencher as &reas de desconhecimento
existentes nos documentos escritos, interessantes para a comunicacdo académica das
Artes Cénicas. Essas e outras questdes serdo ligadas a memoria, uma memoria

impregnada e integrada com o presente.

Neste trabalho abordo o passado, mas um passado imediato, bem proximo, bem
junto de nos, onde, sem esquecer a historiografia que auda a refletir sob uma
perspectiva artistica, reafirmando o pensamento de Benjamim, pretende-se, nesta
pesquisa, a compreensdo de “um passado tdo presente’ (1994:53), na memdria e nos

corpos de quem viveu o fendmeno em estudo.

> Antropdlogos afro descendentes que lidam com o valor oral das sociedades africanas.
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O syjeito a ser investigado, Morgan, € o intermedi&io das comunidades com a
academia, como o orixa Exu o €, enviando mensagens dos homens para os orixés. Com o
Seu jeito manso de ser, conseguiu aprender as manifestagOes afro-brasileiras, a se relacionar
com outros profissonais e romper as barreiras eurocéntricas da Escola de Danga,
convidando o povo daruae o povo do candomblé para atuar e ingressar nesta escola através

do Grupo de Danga Contemporanea, ao qud refiro-me como o G.D.C.

A investigagdo sobre Morgan, situa-se na linha de Pesquisa “Matrizes Culturais
na Cena Contemporaned’, do Curso de Pos-Graduacéo em Artes Cénicas da UFBA. O
seu estudo esta pautado no carater multiplo de conhecimentos da etnometodologia e na
etnocenologia que englobam aspectos das tradicdes orais e cientificas da arte, da

histéria, da antropologia e da sociologia.

Vé&rios profissionais dos estudos da capoeira, dos blocos afro, dos afoxés, do
candomblé, enfim, da cultura brasileira, formaram a historia oral de Morgan durante o
periodo que vai ser estudado. Em 1976, eu, ja entdo dancarina do Grupo de Danca
Contemporanea da Universidade Federal da Bahia, sob a sua direcéo atuei em varios
eventos, porém, destaco Oxéssi N'Aruanda, um conto mitico afro-brasileiro, que
participou do Il Festival de Arte e Cultura em Lagos — Nigéria, indicado pelo ex-

Ministro da Cultura Rubens Ricupero, em 1977.

Esta experiéncia provocou um impacto na minha carreira profissional
proporcionando conhecer varios grupos de Danca, Teatro, MUsica e Artes Plasticas de

etnias diversas do continente africano e das diasporas africanas.

Em 1977, além de Lagos, excursionamos pelas cidades que cultuam nossos
ancestrais iorubas como Ifé, Ibadan e Agbeokuta, momentos suficientes e estimulantes

para que estudassemos algumas manifestacdes tradicionais africanas. E, foi 14, na
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Nigéria que tivemos a oportunidade de conhecer as expressdes artisticas africanas e
brasileiras constituidas por conteldos ancestrais recriados através de processos
pedagdgicos e informais no plano das organizagdes étnicas e, também, nos espacos de

algumas escolas.

Nos limites deste trabalho, apresento a intencdo de estudar a contribuicdo de
Morgan na Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia, destacando a sua

trgjetoria artistica de grande importancia para a Hist6ria da Danca da Bahia.

Esses estudos seréo de inestimével gjuda para a ampliacdo de reflexdes da Histéria
da Danca na Bahia. Ele foi o terceiro coredgrafo do referido grupo, sendo que os seus
antecessores além de dirigirem o Grupo de Danca Contemporanea eram também os

diretores da Escola de Danca - Y anka Rudzka e Rolf Gelewski ambos de origem européia.

Eis que, como ainda nos indica Benjamim?, “somos tocados por um sopro do ar
que ja foi respirado antes’, e € assim que compreendo o que foi Morgan nos seus

instantes de histéria na Bahia.

Morgan trouxe para a Bahia, os cddigos ligados a vida através da danca,
aprendidos na Africa e nos Estados Unidos e fez um trabalho interativo de musica, artes
plasticas e coreografia. Mesmo deixando a direcdo do Grupo de Danca Contemporéanea,
percebo gque o0s seus ensinamentos estdo presentes aqui na capital baiana e em outras
partes do Brasil, em propostas de professores e coredgrafos que foram seus dancarinos e

alunos no espago académico.

O professor Morgan, enguanto pedagogo, criador e coredgrafo, teve influéncia

especial em minha formagdo artistica e pedagogica, bem como na formagdo de outros

® Op. Cit. 53
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profissionais da minha geracéo, aqui na Bahia. Hoje, como professora de danca, agente
cultural e social da Cidade de Salvador, carrego as afirmativas da presenca do
coredgrafo em minha vida, inscritas em meu corpo e presentes em minha atuagéo
profissional, deixando que perdurem em minhas atitudes e relagcdes. Creio que outras
pessoas da minha geracdo, também sentem o valor, a presenca deste profissiona e a
contribuicdo advinda em suas préticas profissionais como estudioso de danca e da

cultura baiana.

Portanto, esta dissertacdo surge em forma de reflex@o tedrica abrangente e
sistematizada, caracterizada como uma abordagem estético-ensaista acerca dos aspectos
artisticos vigentes nos processos criativo e cénico do espetaculo “Por que Oxala usa
Ekodidé€’, por ter sido o primeiro espetaculo inspirado num conto afro-brasileiro
produzido por Morgan e por ser o Unico que tem registro videografico na Escola de

Dancada UFBA.

Como input criativo para este fim, consideramos, além de outras referéncias
relevantes, a utilizacdo do gesto cotidiano de um terreiro, enfoque também utilizado

nesta pesquisa coreogréfica.

De uma forma ou de outra, compreendo que o impulso criador do Porque Oxala
usa Ekodidé, ndo é fruto Unica e exclusivamente de um elemento indutor, mas de vérios.
Destaco, entretanto, o pensamento moderno na danga, como o indutor um dos mais
significativos e evidentes nessa coreografia. Ha clareza a respeito do desgo e
necessidade de experimentar 0 “novo” no préprio corpo através da religiosidade do

candombl é’.

" Candomblé “é uma cultura de participaco e celebracio que envolve os nossos sentidos. Estes si0
expressos através da danca, musica, vestimenta e cores’ (MARTINS, 1998: 27).
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Nesta perspectiva, Porque Oxal& usa Ekodidé € o reflexo coletivo de varios
elementos, inclusive dentre eles a necessidade de comungar as dancas da religido
candomblé com a Danca Moderna, diferente de todas as outras coreografias ja
vivenciadas. Nesse espetéculo ocorreu o resultado da unido e credibilidade entre as
pessoas que compuseram o Grupo de Danca Contemporanea da UFBA com o povo- de-
santo do 11& Axé Opd Afonja, a Ebami ® Eunice dos Santos e Reginaldo Flores,

afirmativa sustentada pela fala de Santos, artisticamente conhecido como Mestre King:

No Porque Oxala usa Ekodidé, Morgan lia trechos do conto literario do
Mestre Didi e ficavamos prestando atencdo. Dai os mlsicos comegavam a
tocar as musicas tradicionais dos orixas e ficAvamos nos movimentando
livremente (Mestre King, entrevista em 12/12/2005).

Evidencio a contextualizacdo tedrica através de nocles basicas e conceitos da
antropologia, da etnocenologia, essenciais a compreensdo de nossa andlise

prioritariamente artistica.

Ressalto que o espetaculo em questdo possui a direcéo artistica e a coreogréfica
do objeto de estudo, o professor e coredgrafo Morgan, entendendo como espetacular na
acepcdo que tem Pradier (1997: 9), ou sga, como um conjunto de comportamentos
organizados que produzem efeito de destaque e significagdo, “0 que se destaca da
banalidade do cotidiano, da platitude da existéncia, em um evento construido,

assegurado por um ou mais performers’.

Para a redizacdo deste trabalho de reflexdo acerca da sua prética artistica,
obrigo-me a uma observacdo detalhada de sua postura metodol6gica, sempre atento as
atualizaces dos ritos pedagdgicos no seu cotidiano, em classe. Trata-se de compreender
gue caracteristicas da modernidade na danca podem ser apontadas como indutores ou

participantes da concepcado e coreografia do espetaculo.

8 Ebami — Filha-de-Santo com mais de 7 anosiniciada no candomblé.



Mauss apregoa que, a0 contextualizar os corpos de um grupo social
determinado, ou melhor, ao traduzir e incorporar os simbolos significantes de uma
sociedade, aqueles que utilizam a danca em sua acepcdo etnogréfica, buscando
referéncias em varias culturas, devem ter a clareza essencial do valor de cada el emento
pesquisado, para compreender, em sua observacdo e nas suas praticas, 0s
acontecimentos sociais, contextuais e peculiares. Esclarecendo que “a danca se
apresenta de maneira singular enquanto objeto susceptivel a pesquisa e ao

questionamento” (MAUSS, 1932: 213).

E exatamente o que faz Morgan, em sua passagem pela Bahia, marcada pela
celebracdo em ritual expresso com O corpo e com O movimento, numa danca de

afirmacdo dos sujeitos de qualquer etnia.

Quanto as caracteristicas da modernidade na danca, acredito serem elas
determinantes para 0 processo de criagdo, bem como presencas fortes na criagdo e
encenacdo do “Porque Oxala Usa Ekodidé’. Dentre essas, apontamentos como
respostas as minhas curiosidades, a liberdade de criagdo, 0 uso da literatura religiosa
como indutor criativo e como elemento constituinte da encenacdo e a estrutura linear do

enredo do espetaculo.

Inicialmente fui procurar o profissional de danca Morgan para falar sobre os
encaminhamentos técnicos (entrevistas, artigos de jornais e revistas, fotos, etc.) Diante
de tanta felicidade demonstrada por este mestre sobre o assunto, iniciei o trabalho de
campo paralelo as leituras dos autores que ddo sustentacdo tedrica, visando na
conclusdo desta dissertacdo preencher o vazio literario das criacBes artisticas deste

profissional da danca nagquel e espaco académico.
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Como recursos técnicos para a pesguisa constam: a pesquisa bibliogréfica; a
observacdo sistemética através da andlise videogréfica, isto, é do video fragmentado do
espetéculo na sua apresentacdo no Solar do Unhdo, do Museu de Arte Moderna em
dezembro de 1973; as entrevistas com 0s integrantes do espetaculo, bem como com a
direcdo executiva do mesmo, com a antropologa Juana Elbein dos Santos que atuou

conjuntamente com o autor da obra, que serdo melhor detalhados adiante.

Convém esclarecer, que esta estratégia consiste em uma coleténea de questées
suscitadas no decorrer das sessdes com a professora-orientadora deste trabalho e que as
mesmas vém integrar a reflex@o sobre determinados temas, de forma independente, mas

complementar agquelas j& contidas no desenvolvimento do texto.

E pertinente argumentar também que a criaco destes did ogos com ele e com 0s
outros entrevistados e, principalmente, sua inclusdo no bojo da dissertagdo, opcéo esta
feita por sugestdo da propria orientadora, refletem a busca de novos angulos para
processos de orientacdo, 0s quais, por meio desta nova estratégia, recordam o passado e
vem para cena da pesguisa, concepcdo condizente com 0s pressupostos da

etnocenologia.

Segundo Bido (1999:25), a Etnocenologia € uma disciplina que vislumbra
“estudar as préticas e comportamentos humanos espetacul ares organizados’, discutindo,
nessa perspectiva, o cardter espetacular de manifestacbes comuns ao cotidiano, cujo
objetivo pode ndo ser espetaculo, mas gque por sua atuacdo e caracteristicas, sdo

espetaculares.

Na minha intencdo de observar aspectos da composicao coreogréfica do espetaculo
analisado, as argumentacdes serdo reforgadas pelo questionério analitico proposto por Pavis

(2003: 33). No que se refere aos sujeitos que serdo entrevistados, envolvidos diretamente
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com o processo coreografico investigado, julgo pertinente explicar que 0s mesmos s&o em

suamaioria profissionais de nivel superior atuantes no Brasil.

Em abordagem cuidadosa esclareco que Morgan teve a autorizagéo e orientagcéo
técnica antropol gica da montagem do espetaculo pelo préprio autor do mito literario, o
Sr. Deoscoredes dos Santos, que também é Sacerdote Alapini do Culto de Egungun, do
[1é Axé Axipa e da Antropologa Juana Elbein dos Santos, no sentido de que mais uma
vez ndo fossem utilizados no palco elementos dos fundamentos do candomblé podendo

assim proporcionar uma folclorizagéo dareligido.

Com o intuito de dar voz a esses sujeitos, ressalto que os entrevistados
encontram-se denominados, no decorrer da dissertacdo, pelos seus nomes artisticos ou
pelo primeiro e ultimo nome, de acordo com autorizacfes para tal. Dar-se-a profunda
atencdo ao componente oral, ou sgja, o falar dos interlocutores entrevistados, como
conhecimento prético, parte fundamental dessa histéria e desta pesquisa, como afirma
Coulon (1995) acerca dos caminhos etnométodos, ao analisar a sociologia de Harold

Garfinkd,

O modo de conhecimento pratico é “essa faculdade de interpretacdo que todo
individuo, erudito ou ndo, possui e pde em agdo na rotina de suas atividades
préticas cotidianas’. (COULON, 1995: 15).

E, continuando, Coulon (1995) destaca a relevancia do ethométodo, a partir de

uma discusséo epistemnol 6gica com o conhecimento erudito, em que se perceba que o

(...) Procedimento regido pelo senso comum, a interpretacdo € considerada
como indissocidvel da acdo e igualmente partilhada pelo conjunto dos atores
sociais. (...) O modo de conhecimento erudito no se distingue em nada do
modo de conhecimento prético quando se leva em consideragdo que estéo
confrontados a um problema de elucidagdo similar: nenhum deles tem
possibilidade de se desenrolar fora do dominio de uma “linguagem natural” e
sem colocar em jogo uma série de propriedades indiciais que lhes sdo
aferentes. (COULON, 1995: 54).
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Com isto pretendo apresentar um perfil significativo da presenca negra de
Morgan, como uma contribui¢éo para a compreensdo da importancia que tem a Escola
de Danca da UFBA, na formacdo de uma consciéncia étnica, estética e ética para a

danca e a culturadaBahia.

As entrevistas resultaram numa amostragem de onze sujeitos, incluindo o
préprio Morgan e os integrantes do elenco, partindo da disponibilidade para as
entrevistas. O conteido total das entrevistas serviu como fonte de reflexdo e cruzamento

dos dados obtidos sobre 0 espetaculo e o criador.

No que tange a andlise videografica, a amostragem selecionada contemplou as
cenas do espetédculo em seus acontecimentos principais, que receberam tratamento
analitico-descritivo de todo o conteldo dos aspectos a interpretacdo cénica dos

elementos religiosos do candombl é.
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Capitulol -O OXOSSI NA VIDA E NOSMEIOS DE VIDA

Oxéssi foi designado pelo rei de Ifé, Olofin Odudua, para abater o grande
passaro malvado que pousara sobre o teto do prédio central do palécio
enviado pelas feiticeiras, as lyami Oxoronga. Ja que era filho Unico, a sua
mae preocupada foi a casa de um babalad e este o preparou seguindo os
fundamentos nagb para acertar o coragé@o daguele passaro com uma so flecha,
enguanto que outros cagadores chegaram até tentar matar o passaro com 21
flechas. Ao concluir a tarefa com éxito todo mundo comecou a dancar e a
cantar: Oxéssi é popular! Oxdssi é popular!

Pierre Fatumbi Verger

Confesso que foi um dia muito especial no qual pude sentir que 0 meu corpo era
pura tensdo emocional. Fazia tudo parame manter calma, para prestar atencdo as questdes
apresentadas, as quais por sinal, eram novas para mim. Estou falando do teste de aptidéo
para o vestibular da Universidade Federa da Bahia. Era o primeiro passo para ingressar

no curso de Licenciatura em Danga, naquela escola, no ano de 1974.

O silencio era profundo nagquela sala do lado direito, no fundo da Escola de
Danca, que funcionava naguela época na Rua Padre Feijo, n° 57, no bairro do Canela,

onde atualmente funciona a creche da UFBA.

A minha admiragdo por Morgan comegou nesse dia especial. Recordo-me dos
momentos em que ele apresentou seqliéncias de exercicios para que repetissemos

conforme as normas avaliativas para o vestibular de danca.

Morgan, nagquele e em todos os momentos da nossa convivéncia no Grupo de
Danca Contemporanea foi sempre polido, falando um portugués com sotaque, em tom
baixo e de maneira elegante, sendo que em nenhum momento demonstrou inseguranca,
tampouco indisciplina. Uma postura que pode ser embasada pela afirmativa de Mauss

quando ele diz “eis uma dessas idiossincrasias que sd0 a0 mesmo tempo da raca, de
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mentalidade individual e de mentalidade coletiva’ (MAUSS,1932: 214), ou sgja, uma

postura de ativez e de maneira peculiar de ver, sentir e reagir.

A sua postura era sempre de quem sabia de tudo, um conhecedor profundo das
questdes relacionadas com a danca, e, sobre isto afirma: “A danca € nossa religido e um

testemunho de estarmos vivos e bem no planeta Terra’. (Entrevista em 03/07/2004).

Este pensamento demonstra a sua compreensdo pela danga, ndo apenas como 0S
tracos caracteristicos de um povo como também um sistema que € criado e recriado pelo
préprio homem. De modo que a caracteristica mais marcante nas suas criagdes foi a
capacidade dele respeitar a cultura brasileira e extrair do seu elenco a capacidade de

criar e dangar natural mente aspectos desta cultura.

Sobre esse conhecimento destacamos 0s seguintes depoi mentos:

Na Histéria da Danca aqui na Bahia quando eu estava fregiientando a escola
foi muito importante principalmente pra mim, pra Euzébio certo? Pra
Zebrinha também que dangou com ele. Zebrinha até hoje fala isso para as
pessoas que ele foi muito importante principal mente na Escola de Danca. Por
gue antes de Clyde chegar aqui, Domingos Campos comegou a empreender
um trabalho um trabalho no Olodumaré, convidando algumas pessoas da
escola; o pessoal aceitou, depois vem Clyde. E Clyde implanta um trabalho
de danca com teméticas brasileiras, no qual posso destacar: Jogo de Doze,
Malandrinho 1950 e Suite Nordestina. Mesmo trazendo novidades para a
Escola, houve resisténcia contra a sua pessoa. Por querer trabalhar com
aspectos da cultura negra. Quem disser que ndo houve resisténcia esta
mentindo; houve algumas pessoas do Grupo de Danga Contemporénea que
resistiram ao seu trabalho. (Mestre King, entrevista no dia 12/12/2005).

A capacidade de Clyde em criar e interpretar proporcionava, a todos do
elenco, uma dupla fascinagdo. Posso consider&lo um dangarino poés-
moderno, inovador e eclético. Um coredgrafo a frente do nosso tempo, do
gue se ensinava na Escola de Danca. Neste trabalho pode-se se perceber a sua
busca pela ancestralidade cujo marco foi aida do grupo de Danca a Nigéria,
sob a sua diregdo. Ele é multicultural. (Euzébio Lobo, entrevista no dia
16/01/2006).

Acredito que houve uma resisténcia ao trabalho de Clyde pelo fato de que
embora houvesse um discurso de que ndo havia preconceito racial, na prética havia um

distanciamento da academia com as acfes extra-muro em relacdo com as manifestacoes
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afro-brasileiras sendo que as atitudes demonstravam resquicios de uma sociedade

colonial.

Certamente, esses comentdrios baseados nas percepcfes desses intérpretes
devem-se a necessidade particular e evidente de uma busca pela emergéncia do novo,
caracteristica predominante na danca contaminada dos ideais da pés-modernidade
européia, cuja prética de composicao pode ser gerada a partir de qualquer estimulo. Essa
busca, a0 ser mais profundamente compreendida, passa a desencadear um processo

maior e mais intenso de sensibilidade para com as realidades do mundo ocidental.

O deslumbramento pela performance que inclui o corpo negro acompanhado
pelos sons dos tambores, pelas cores vivas das vestimentas afro-brasileiras, pelos
simbolos e atributos dessa tradi¢do, provocaram curiosidade nesse criador que tdo bem

falou de danca.

Mestre King da a sua opinido quando indagado a respeito da impressdo que

Morgan |he causou assim que o conheceu:

O corpo de Clyde foi um espanto quando ele chegou aqui. Acho que ninguém
tinha visto alguém t&o grande, t&o comprido, magréo com tanta elasticidade
no corpo. E ele chegou assim. Muita gente pode dizer que ndo, mas eu digo a
vocé que pelos olhares, as pessoas ficaram embevecidas, assim, ficaram
loucas. (Entrevistaem 14/12/2005)

O seu edtilo coreogréfico foi desenvolvido a partir de mdiltiplas facetas. Na sua
vontade de criar uma danca interpretativa e expressiva, além de utilizar técnicas de balé
cléssico e danca moderna, Morgan as fundiu com a expressdo das dancas africanas e
afro-brasileiras. A sua disciplina sempre foi um trago marcante, pois foi criado como
atleta, corria, nadava e saltava, depois de ter participado de competicdes esportivas,
Morgan foi sensibilizado pelo teatro infantil e pela danca.

Nos seus estudos coreogréficos vejo as diversas linguagens e matrizes estéticas e

sobre a suainiciacdo nadanca, ele nos afirma que:
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Foi umatransicao facil porque ja havia em mim o hébito de trabalhar o corpo
diariamente, ter um rigor, uma dieta; e dificil, porque nesse trabalho eu tinha
gue conduzi-lo aum resultado continuo. Quando eu despertel para a danga eu
trabalhava com pessoas que o tempo todo se preparavam para serem
dancarinos. A danca moderna e o balé sdo disciplinas bem especificas. Por
exemplo: existe uma altura que vocé vai pular e ndo importa a distancia que
tem para correr.

Vocé tem que colocar tudo sob medida. As metas sdo diferentes. Trabalha-se
em estidio e ndo em campo aberto. Existe um tempo cronometrado. Ha
também as referéncias de outras pessoas, 0 que VOCé viu e viveu, ou sga,
tudo que pode ser traduzido pelo corpo. Uma histéria de estérias vividas no
corpo. O gque meu corpo tinha de especial, tinha de diferente? Eu precisava
descobrir. E descobri com ajuda de vérios professores e mestres dentro da
histéria de figuras e arquétipos negros. (Entrevista em 16/06/2005).

A sua disciplina estimula a todos os dancarinos a seguirem as suas orientacoes
sem titubear. Eramos bons discipul os, com corpos em prontid&o e disciplinados,
provocando as seguintes indagactes: De onde vem esta disciplina? Esta vontade

incansavel de dancar? Em entrevista, Morgan relata a sua histéria:

Eu, Clyde Wesley Morgan, nasci no dia 30 de janeiro de 1940, em Cincinatti,
Ohio nos Estados Unidos da América. Meus pais Lee Morgan e Harriette
Young Morgan, foram pessoas importantissmas na minha formacdo
enquanto artista/cidaddo, juntos com os meus avos maternos Essie Judith
Young e William Young. Contribuiram e incentivaram positivamente na
minha carreiraintelectual e artistica nos Estados Unidos da América.

Aos 18 anos inicio 0s meus primeiros passos na danca no Karamu® House,
em Cleveland, no estilo Royal Ballet, também com aulas de danga afro,
ministradas pelo Prof. William Wingfield.

O centro tinha como missdo: passar aos membros da comunidade os
fundamentos das varias culturas africanas e era dirigido por um grupo de
judeus que fez muitos beneficios para a comunidade negra. Com apoio do
governo desenvolvia projetos de teatro, danca, musica, artes plésticas e
mantinha também uma creche. Esse centro foi criado na década de 40 e
minha mée trabalhou la como voluntéria.

Minha vontade pela danca era tdo grande, que vou ampliar novos
conhecimentos em danca moderna e balé com Martin Cleveland, Robert
Joffrey, Alfred Corvino na Escola de Ballet do New York City Opera, Leon
Danileon e Madame Swaboda na Escola de Danca de Ballet Russe de
Montecarlo em New York City, também com Martha Whitman e Sephan
Laurant.

Paralelo a danca, fui estudar bacharelado em Histéria Inglesa e Literatura
Francesa, em Cleveland State University de 1958 a 1963. Cursos que me
gjudaram a desenvolver atividades artisticas de maneira positiva nos paises
africanos visitados, principa mente os colonizados pelos ingleses e franceses.

No periodo 1963 - 1965, estudo Modern Dance Technique e Modern Dance
Composition em Bennington College — Vermont. Na década de 60 conhego
José Limon's Dance Company, havendo um interesse pelo coredgrafo
mexicano radicado na América do Norte, que dava seguimento a danca de
Doris Humprey na danca moderna, de ter-me no seu elenco, iniciando assim
a minha trgjetéria de dancarino daquela grande companhia, nas seguintes
coreografias:

® Palavra swahili que significa o centro da comunidade.
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Missa Brevis, My son my enemy, Chaconne, A choreografic offering, The
winged, Un sung, Mdor’s Pavane, Lisistrata, Psalm.

Atuel dancando em grandes espagcos americanos como a University of
Wisconsin, Chicago Opera House, New York Philarmonic Hall, University
California em Los Angeles, Broadway Theaters, Pelacourt Theater New
York, Central Park New York, Mills College, University California e San
Diego.

Meus conhecimentos por dancas africanas sdo ampliados no Drum Dance
Group de Michael Babatunde Olatunji, proporcionando em mim um forte
interesse em pesquisar aquelas e outras dangas nos paises de origem.

Com esse repertdrio Morgan e Maxwell fizeram um intercAmbio com vérias
entidades africanas, varias universidades e véarios grupos profissionais. Morgan continua
com asuanarrativa:

NOs fizemos apresentacdes e dévamos aulas para eles e eles
mostravam as suas dangas e davam aulas para nos, fomos levados para o
interior dessas regifes para aprender as dangas rurais africanas, fora dos
centros urbanos. Muitas foram filmadas e formou a base do meu trabalho de
ensino coreogréfico aqui no Brasil.

No seu trabalho, a influéncia da religiosidade de origem africana é acentuada e

esta relacionada com a suafamilia:

Essa influéncia tem a ver com a minha av6, que era protestante/batista,
fortemente ligada & igreja da comunidade e tinha uma amiga casada com um
mucgulmano. Tive essas duas experiéncias muito fortes desde pequeno,
porque quando mudamos para Cleveland ficamos hospedados com esse casal
e desde cedo conheci os valores, a constatac@o e a importéncia da religido na
vida do negro americano.

Meu conhecimento étnico e ético sobre 0 nosso povo funcionou como lastro
basico para compreensdo das diversas culturas africanas que encontrel em
minha viagem. Agora, 0 primeiro contato com a cultura autenticamente
africana foi em Cleveland, no Centro Comunitério Karamu House.
(Entrevista em 02/08/2004).

O presente estudo procurou compreender a contribuicdo das festas e de outros
eventos sagrados como fator formador e recriador de identidade religiosa de Morgan.
As linguagens dos tambores e dos movimentos corporais, investidas de um ethos

sagrado agenciaram as cancoes e as dangas e estas interagiram no corpo de Morgan.
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Nesse sentido, as suas possiveis buscas pelo sagrado encontram um porto seguro
em Salvador, no Terreiro 11é Axé Opd Afonja, espaco tradicional afro-brasileiro do
sistema religioso ioruba. Ele se confirma na religido candomblé como oga na casa
acima citada, o coredgrafo Morgan, perfaz um minucioso e delicado percurso do seu

passado e suas vivéncias religiosas africanas, afro-cubanas e afro-brasileira, afirmando:

Eu fui introduzido ao candomblé brasileiro por Mercedes Batista. Foi ela
guem me levou ao candomblé de Miguel Grosso, filho de lemanja e do Ti&o.
Tido era um dos componentes antigos do grupo de Camisa Roxa e Domingos
Campos aqui na Bahia. Ele abriu o seu préprio terreiro de candomblé no Rio
de Janeiro. Entdo esses candomblés cariocas eu ja tinha conhecido antes de
chegar na Bahia, inclusive eu conheci a macumba no Rio em duas casas
diferentes. Eu conheci no Rio de Janeiro a existéncia também de outra linha
africana de fundamento afro-brasileiro. Os orixas cultivados sdo louvados e
cantados em portugués e ndo € ioruba e nem angola € em portugués. As
entidades sdo de origem brasileira, as laras, Oxdssi, por exemplo, € essa
mistura brasileira que é o cagador com o culto de Odé.

[..] Também conheci em Nova York a Santeria de Cuba. Os cubanos
sofreram as mesmas transformacfes que o Brasil sofreu. Cuba sendo uma
ilha e tendo uma populagdo basicamente hispanica e africana ndo teve esse
impacto da cultura indigena e sua cultivagdo. O que a gente conheceu em
Nova Y ork foi a cultivagéo dos orixas através da linha cubana Santeria, Palos
Montes e Lokomi. Agora candomblé como se cultiva aqui no Brasil € s6 aqui
no Brasil, com a sua complexidade e sua definicdo em cultivar as divindades.
O que eu presenciei na Nigéria foi por acaso eu conheci uma cerimobnia
Sapata ele € um orixa conhecido aqui como Obaluaé. Assiti essa cermbnia
por um acaso. Foi numa comunidade rural. Nesta cidade estava tendo uma
epidemia de peste e foram chamados componentes, e todos 0os membros da
tribo sairam para fazer um trabalho na floresta para acalmar essas doengas.
Isso eu presenciel. Isso é muito forte.Eles foram negociar com o orixa. Aqui
no Brasil se cultua diferentemente. Também porque existem aqui no Brasil
outras préticas de medicina.

[...] Aqui em Salvador, o I1& Axé Opd Afonja entra na minha vida através da
minha convivéncia com Lais. E o fato que Inaycira era uma aluna minha e
filha de mestre Didi. O mestre Didi e Juanita foram indicados para eu fazer
um entrosamento. Eu morei na casa deles enquanto ele e Juanita estavam na
Franca. Eu fui convidado para uma festa. Eu fui a festa na primeira vez com
Lai's e com mais freqiiéncia comecei a entender o procedimento, o protocolo,
0s rituais no 11é Axé Opbd Afonja. Dai passei a freqlentar mais o 11é Axé
Opd Afonja e a envolvéncia com a nossa pesquisa Porque Oxaa usa
Ekodidé, eu fui aproximando o orixd com Xangd e me aproximando dos
outros orixés, do terreiro, de Xangb, de Oxal 4, de lemanjé, de Oxum e outros
do panteon cultivados no 11é Axé Opd Afonja. Eu fui 14 assim conhecido
como artista e pesquisador.

Morgan naturalmente vai reativando a sua memoria e conta com detalhes como

foi asuainiciagdo como oga, conforme relata:



Quando o individuo € suspenso na casa do 11é Axé Opd Afonja, tem uma
certa cerimdnia, um certo protocolo naquele dia em que o orixa vem e coloca
sua ferramenta no colo da pessoa escolhida. E depois vem o periodo de
reflexdo do pensamento, preparacdo e confirmagdo de que a pessoa é tirada
do que recebeu. Depois é recolhida passa um determinado tempo, recebendo
as instrugdes, as comidas, os banhos, a confirmagdo vem logo em seguida., a
pessoa vem saindo da camarinha renovada, uma nova pessoa e depois de
outros banhos e preparo.

[...] A pessoacom a suaroupanova e o seu assento € levado para o barracéo
durante a festa. Ele é apresentado ao publico, & comunidade. E uma espécie
de batismo, de uma integracdo, uma reintegracdo. Nesse momento o
sacerdote que deve estar num estado de manifestacdo, ele danca, ele vem
trazendo o novato para dancar, cantar, e ai aialorixa ou o babalorixa presente
esta perto e num determinado momento o orix4 vai dar o0 nome do oga da
casa

[...] No meu caso o nome da minha dijina que foi dado € Al&fiju, e sendo que
€ preciso a mée de santo entender e traduzir o significado desse nome. E me
parece no caso 0 babalorixa ou a iaorixa esta perto e hum determinado
momento o orix4 vai dar o nome do ogé da casa. E me parece no caso onde
eu o entendo 0 meu nome tem vérios significados. Alafiju significa “o pai
certo”. E o pai correto. Pai no sentido de espécie de Baba. Baba no sentido de
babalorixa, uma pessoa de idade, uma pessoa respeitada. Que ja vem
carregando, trazendo histérias completas. E eu ndo tenho ddvida que o orixa
gue mée Stela me deu é certo, porque eu ja ouvi outras, outros sacerdotes
dizerem. M&e Menininha, eu me lembro muito bem gue na hora da consulta
ela chamou uma gjué e mandou acender uma vela na casa de Oxala. E ela
declarou que meu orixa desde o meu nascimento é Oxalg, Oxaufd, meus
ajuntés é lemanja e Ogum. Eu sou ogd de Obaluaé. (Entrevista em
02/08/2004).

Continuando com as suas lembrangas em sua trajetéria na Africa, na primeira
vez em que foi para |14 Morgan foi, entdo, arglido por um africano a0 demonstrar
interesse pelas manifestacdes tradicionais daguele continente. Este, entdo, o aconselhou
a visitar a Jamaica, Cuba e o Brasil, paises que mantém vivas tradi¢cbes africanas

inexistentes nagquel e continente, devido as guerras intertribais e pela escravidao.

Recordando o periodo em que esteve atuando no continente africano, Morgan diz que:

Outros coredgrafos e respectivas companhias também enriqueceram o meu
curriculo, oportunizando criagBes e trocas de conhecimento na danca
moderna e balé, os quais apresento a seguir: Daniel Nagrin Dance Company,
Sophie Maslow Dance Company, Anna Sokolow Dance Company, Luis Falco
Dance Company, Pear| Lang Dance Company.

O seu interesse em primeiro lugar, erair para o México para conhecer de perto
as tradices africanas e indigenas |4 existentes como busca de inspiracéo para 0s seus

trabalhos artisticos. Ainda no Brooklyn, Morgan conversou com o Sr. Julio Berlingeri,
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um argentino que pilotara 0 avido em que Jose Limén veio para o Brasil para fazer a

primeira excursdo, e este o aconselhou a conhecer a negritude do Brasil.

Chegou a0 Brasil, em 1971 e conheceu a vida cultural e artistica do Rio de
Janeiro através da Sr2. Arminda Villa-Lobos, dan¢ando no programa de Bibi Ferreira na
extinta TV Tupi. Lecionou danca na escola de danca de Tatiana Leskova que
coincidentemente tinha no seu quadro técnico a professora baiana Ana Lucia Oliveira.
Oliveira qual, ao conhecer o seu trabalho, entrou em contato com a Escola de Danga da

UFBA, para que Morgan pudesse vir aministrar um curso de extensdo em Salvador.

Convite feito e aceito. Eis a presenca negra de Morgan com vasta experiéncia
em teatro, danca, artes plasticas e musica, na Cidade de Salvador, em novembro de
1971, ministrando curso de danca africana e de técnica de danca moderna José Limén™
no qual o “formato das suas aulas é basicamente a mesma de Humprey — Weidman, em
gue os alunos comegam no centro, de pé, fazendo exercicios de chéo e barra e terminam
em longas sequéncias espaciais’. (SILVA, 1979:77). No ano de 1972, Morgan é
contratado pela referida Escola, embora a sua motivacdo de vir a Bahia tenha sido

justamente a de aprender capoeira e conhecer a cultura afro-brasileira.

Suzana Martins diz que:

Clyde dizia e demonstrava com 0 seu corpo que nés estdvamos na terra da
felicidade. N6s temos aqui 0 que ele perdeu muito aguela nogdo nos Estados
Unidos. Eles perderam muito a identidade. Ele percebeu que na Bahia o
negro é o elemento formador da sociedade afro-baiana N&o € & toa, que
somos conhecidos no Brasil e no exterior pela cultura afro descendente. E o
candomblé, os orixas, a capoeira. A capoeira esta ai no mundo inteiro, em
qualquer lugarzinho da Holanda a capoeira esta presente, E Clyde entendeu
isto muito bem. (Entrevista em 31/01/2006).

10 Coredgrafo mexicano, naturalizado norte-americano que foi contratado na década de 1950 para entreter
com as suas dangas os soldados do exército americano. José Limén foi um dos expoentes da Danca
Moderna Americana nos anos de 1950. Foi um dos dancarinos solistas de Doris Humprey ainda na década
de 1930. Por sua origem mexicana, utilizava movimentos tensos, angulares e de ataques, trazendo um
colorido masculino ao lirismo de Doris Humprey.
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Lobo, na sua afirmativa sobre como via a presenca de Morgan e 0 seu repertorio

guando dirigiuo G. D. C:

Ele tinha repert6rio moderno, como ele tinha alguns repertérios pés-moderno
e um repertdrio que era na verdade resgate da ancestralidade. Por entrar na
capoeira ele estd buscando a sua ancestralidade, me parece que vai perpassar
toda histéria criativa do Clyde, sempre uma tendéncia de ancestralidade. Ele
tem algo que é bem forte. Enquanto o baiano busca a baianidade, Morgan
como negro norte-americano em geral esta buscando a AfricaEle sempre
buscou as raizes dele. A busca de uma Africa na cultura baiana. (Entrevista
em 16/01/2006).

A Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia, fundada em 1956, é a
primeira escola de danca da América do Sul, implantada e legitimada pelo poder estatal.
As atividades da Universidade Federal da Bahia com relacdo a Danca comecaram em
1954, com os festivais de inverno que aconteciam durante o més de julho, na casa de
repouso Retiro de S&o Francisco, com a presenca da dancarina moderna Y anka Rudzka

gue veio ministrar aulas de danca (na época, ela morava em Séo Paul o).

Nas memorias dos depoentes do G. D. C. relataram as trgjetérias dos mesmos,
dentro da Escola de Danca da Universidade Federa da Bahia. Lais Goes Morgan relata o
episddio em que sua irma Rosita Salgado Goées (inovadora na Bahia em rdlacdo a arte-
educaczo)™* teria falado para o entdo Reitor da Universidade Federa da Bahia, Prof. Edgar
Santos que retrucou para ela “eu sei que vocé promete muito e as vezes faz, mas eu queria

colocar do interesse que eu tenho de que a Universidade entrasse com as &reas de arte”.

Em Salvador no ano seguinte, em 1955, houve novamente um outro curso, na
Escola de Danca da UFBA, desta vez, com o professor japonés Massumi Kuni, que ndo
morava no Brasil. Em 1956, Yanka retornou de Sdo Paulo para Savador e ja foi

contratada para lecionar em caréter definitivo, no, entdo, Departamento de Danca da

" In Pinheiro, Jucara. “Uma tendéncia atribui a insercéo das artes na Universidade aos movimentos a
favor da educacdo pela arte e presente nos trabal hos realizados por Rosita Salgado Goes, reunindo canto e
movimento em Salvador. Tais experiéncias haveriam agucado a sensibilidade do educador Anisio
Teixeira, muUsico e parceiro de Vila Lobos, e através dela haveriam chegado como sugestéo ao Prof.
Edgar Santos’.(1994: 89).
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Escola de Musica e Artes Cénicas da UFBA. Nesse mesmo ano, ela convidou a
bailarina paulista Lia Robatto, para vir a Bahia e, continuar suas atividades de pesquisa
em danca e montagens coreogréficas, a0 lado da mestra de Yanka, a Sr2 Yolanda

Amadey, que também esteve na Bahia para ministrar uma oficina de danca.

A professora da Escola de Danca, Jucara Pinheiro registrou na sua dissertacéo de
Mestrado como “efeitos mais duradouros dos Semin&rios, a criagdo das unidades de
Musica (1955) e de Danga e Teatro (1956). Y anka Rudzka foi Diretora da Unidade de
danca de 1950 a 1956 embora tenha dado continuidade a seu trabalho docente até 1961.
Com relacdo ao trabalho de técnica corpora utilizado por Y anka, enquanto professora,
Lais diz que: “atécnica dela eramuito aberta, muito boa, muita coisa do plexo solar; era

um negécio que Y anka sempre explorava’ (PINHEIRO,1994:90).

Ainda com relacdo a técnica de danca em Yanka, Pinheiro registrou a opinido
geral das participantes no evento realizado em S&o Paulo, acerca das pioneiras da Danca
no Brasil, do ponto de vista do elemento que define a linguagem da danca — o
movimento; o trabalho de Yanka distinguia-se daquele desenvolvido pela coredgrafa

Chinita Ullman. Pinheiro prossegue:

(...) os movimentos de Yanka, por suas posturas elaboradas e de dificil
realizacdo, exigiam um profundo conhecimento e consciéncia da estrutura
corporal e de suas possibilidades. Pedagogicamente, sempre foi muito rigida,
preocupando-se com o trabalho corporal de suas alunas. (Pinheiro, 1994: 91).

Dentre outros trabalhos, Y anka Rudzka concebeu e coreografou Aguas de Oxalé
(1956) e Candomblé (1959). Robatto refere-se a Yanka como sendo inovadora, ao
captar ainda em 1957 “valores culturais mais significativos da terra, criando com muita
propriedade e talento, a coreografia baseada no Candomblé — assunto considerado tabu
na época — por parte dos mais importantes segmentos sociais locais, ainda retrogrados.

A abordagem que Yanka deu ao assunto nas palavras de Robatto: “extrapola o
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meramente descritivo, sem desvirtuar o tema, e com uma inventividade coreogréfica

surpreendentemente contemporanea’ (1994: 71).

A respeito da coreografia Candomblé concebida por Rudzka, Lais GoOes
atualmente, Lais Morgan, recorda que este ndo foi o primeiro espetéculo, mas sim “uma
remontagem, onde ela mostrava 0s passos e todas tinham que repetir’. Durante os
ensaios, Morgan proporcionava aos dancarinog/intérpretes momentos de improvisagéo e

trabalhos de campo para o0 enriguecimento coreogréfico, assim relatou Lais Morgan:

No grupo havia gente, principalmente as mulheres, que nunca tinham ido a
um terreiro de candomblé. Além de visitarem, conseguimos autorizagdo para
participarmos da ceriménia Aguas de Oxalé no 11é Axé Opd Afonja (Lais
Morgan, em 26/01/2006).

Dando prosseguimento ao seu relato,

Durante a administracdo de Y anka foram levadas pessoas para ensinarem as
alunas do Depto. de Danga da E.M.A.C. as coisas tradicionais, ou sgja, 0
folclore, como a capoeira e samba de roda, mas nunca estas manifestagdes
foram colocadas dentro do curso com o mesmo valor de qualquer outra
matéria.

Ja em 1960, o professor alemdo Rolf Gelewsky, tendo sido auno de Mary
Wigman, assumiu a Direc8o da Escola de Danca da Universidade Federal da
Bahia, foi responsavel por organizar didaticamente a escola de danca, criando
vérias disciplinas criativas, principalmente a de improvisagdo, considerada
como ponto de partida para ainspiragdo. A sua atuagdo foi muito importante,
e 0 seu trabalho bem interessante mesmo numa época remota.

Apesar de alguns esforcos o ensinamento da escola era baseado na cultura
branca européia, como exemplos temos. Yanka Rudzka ter concebido e
coreografado  Aguas de Oxala e Rolf Gelewsky ter feito a suite Arena
contra Zumbi, sendo que esta montagem ndo tinha a participacdo de um
negro (Entrevista em 03/07/2005).

Relembrando fatos que marcaram as atividades do G.D.C. Lais relata,
detalhadamente, como os coredgrafos Rudzka e Morgan, agiram de formas

diferenciadas com relacdo ao dancarino e ator Mario Gusmao:

“Mario tinha uma certa movimentacdo sentado no fundo como um deus ou
Orixa, ja com Clyde ele dancava e interpretava grandes papéis. Podemos
destacar além do Ox0ssi N’ Aruanda, 0 Sambapapeld | e |l e 0 Alafia Odara.
No trabalho de Yanka além dele também participou a atriz Domitilia de
Amaral. Yanka jé tinha feito uma montagem de Candomblé em S&o Paulo
antes de vir lecionar na Escola de MUsica e Artes Cénicas.”
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No ano de 1960, assumiu a direcdo da escola o professor aleméo Rolf Gelewsky,
que aém de dirigir o Grupo de Danca Contemporénea da UFBA, estruturou e criou
vérias disciplinas como ‘Estudos do espaco’, ‘Estudo da forma’, ‘Coreografia em
grupo’, ‘Composicéo solistica’, ‘Improvisagdo’, entre outras. Neste periodo conta Lais
Morgan que ela comegou a levar o0s seus alunos do curso preparatério para assistirem as
manifestagdes populares, como a capoeira e também o candomblé e Rolf, ao vigar para
a India, foi substituido por Dulce Aquino, atualmente Diretora e Prof2 da Escola de
Danga da UFBA, na qual durante a sua primeira administracdo nesta escola criou a

“Oficina Naciona de Danca Contemporanea’.

A reforma universitaria da UFBA atingiu o Departamento de Danca da Escola
de MUsica e Artes Cénicas. De acordo com a Resolugdo /n de 19 de agosto de 1971 do
Conselho Federal de Educacdo que segundo Pinheiro “é oferecida a base legal para os
cursos superiores de danca implantados em outros contextos, sobretudo a partir dos

primeiros anos da década de 1970” (1994: 72).

Organizacéo, Estruturacdao e Producdo do Grupo de Danca
Contemporanea da UFBA.

O grupo foi criado na Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia, em 1965.
Nesse periodo era um departamento dos Seminérios de MUsica e Artes Cénicas da UFBA.
Nessa época respondia pela chefia do Departamento de Danca, a professora e dancarina Lais
Sdgado Goes, destacou-s2 pela dedicacdo e competéncia ndo sO como intérprete, mas
também como produtora do Grupo de Danca Contemporanea da Escola de Dancada UFBA.

Lai's Gbes colocou em evidéncia o grupo, através da divulgacéo nos jornais e em
emissoras de rédio e televisdes, divulgando o0s seus programas, na procura por locais de
apresentacoes, nas indicacles de ingtrutores de danca do candomblé e capoeira para ensinar

essas manifestagbes a Morgan e a seu elenco, sempre se posicionando oficialmente a favor
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da continuidade do grupo, entre outras coisas. O grupo estava presente em muito dos

eventos oficiais da Universidade e constituia o seu cartdo de visita.

Figura 2 — Espetéculo: Alafia Odara. Dancarinos: Clyde Morgan, Lee Morgan e Lais Morgan. Foto: Artur
Ikishima.Ano 1986

No Grupo de Danga Contemporéanea da Escola de Danca da UFBA, a organizagéo se
da em dois nivels complementares. @) o forma (poderiamos aproximélo da idéia de

“egtrutura’ defendida por Turner); eb) o informa (*comunitas’ ou anti-estrutura de Turner).

A organizagdo formal compreende o conjunto de medidas de ordem burocrética
necessarias para a redizacdo dos espetaculos. S&o, principdmente, os contatos com 0s
setores oficials e patrocinadores conforme as normas internas da Universidade. Seguem-se
0S compromissos intelectual's, tais como comparecer a seminé&fios ou debates, reunifes de

departamentos, redigir oficios, etc.

Ja a organizacdo informal, compreende o conjunto de relacBes pragméticas para a
realizacdo do espetéculo e nesse tipo de organizacdo pode ocorrer um contexto de relagdes

ordiné&rias.
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A administracdo desenvolvida por Lais Goes sempre procurou dar um carater
“informa ao forma” na vida do grupo, agilizando as questdes burocréticas aravés de
amizades com artistas, buscando parcerias com artistas pléasticos como Caribé e Edson da

Luz e o ator Mario Gusmao, por exemplo.

O Grupo de Danga Contemporanea da UFBA originou-se dessaforma:

“Anteriores conjuntos mantidos pela Escola desde 1956, entre os quais o Grupo

Juventude da Danca, que se fixou na Bahia, com o prestigio de ser o melhor no
género em todo o Brasil, quando se exibiu no 1° Encontro de Escolas de Danga do
Brasil, promovido peo Consdho Naciona da Cultura. A partir de marco de 1965
adquiriu a forma de Grupo de Danga Contemporénes, criado por professores e
alunos (sete mulheres e dois homens) do curso de Dancarino Profissiona, entre
deso Diretor Artistico, Rolf Gelewsky”.*?

Emitindo opini&o sobre o Grupo de Danga Contemporéanea da UFBA, € pertinente a

colocacéo de Carmem Paternostro:

Ent&o o objetivo do Grupo eu suponho é a candizagdo méxima do potencia dos
dancarinos, dos alunos de dentro da Escola. E quem estudar danga sem dancar néo
tem graga. O grupo teve esse sentido. Era e € assm para 0s dunos que gostavam e
gostam de dancar. E assim 0 momento méximo para Criar movimentos
coreograficos. Eu acho que serve muito de incentivo numa escola de Danga, ter
um grupo de Danga, porque faz com que os alunos digam: Eu quero entrar nesse
grupo. As pessoas se entusiasmam demais. Dai afirmo, que ele foi muito feliz aqui
naBahiaafrente do G. D. C. e desenvolveu maravilhosos trabalhos coreogréficos,
assm como encontrou e formou excelente elenco. (Entrevistaem 18/11/ 2005).

A opinido de Mestre King, componente atuante do Grupo de Danca Contemporanea

daUFBA, reforcaaopinido de Paternostro. Veamos.

Toda e qualquer Escola de Danca tem que ter 0 seu grupo de danca. Pra
representar a Escola. Pradar mais énfase a profissionalizacéo do elemento que esta
fazendo Danca. (Entrevista em 14/12/2005).

A opinido de L cia Cordeiro, também outra componente atuante do Grupo de Danca
Contemporanea da UFBA desse mesmo periodo, corrobora as opinides de Paternostro e de

King, como seVeé, a seguir:

12 Texto xerocado cedido pelo Memorial de Danca da Escola de Danca da UFBA, através da sua
coordenadora Maria Sofia Villas-Boas, 2005.
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Com o grupo, a Escola ganhou maior vishilidade e datus internaciondl,
produzindo espetaculos de grande porte sobre a cultura afro-baiana a partir da
leitura e dos aportes que Clyde traz para o Brasil. Tornando a Escolaum celeiro de
pesquisa e talentos naguele chdo de madeira’. (Lucia Cordero, entrevidta via e-
mail em 14/01/2006).

A partir desses comentarios considero que 0 momento que antecede a chegada de
Morgan e durante o tempo em que foi diretor do Grupo de Danca Contemporanea foram

momentos representativos para o que hoje chamamos de Danca Pés-Moderna Brasileira.

A receptividade da platéiafoi observada durante as suas apresentactes onde quer que
0 grupo estivesse se apresentando: quer fosse em palco tradiciona como em palco ao ar
livre, como o Festival de Inverno de Ouro Preto em Minas Gerais ou do Festival de Arte e

Cultura de Séo Cristévao — Sergipe nos anos 1973, 1974 e 1975.

Em ordem cronoldgica, em 1971, a prof@ Lais Goes convidou Morgan para ministrar
oficinas de Dancas Africanas e Moderna. Morgan afirma que desenvolveu oficinas
como edtratégia de conhecer melhor o corpo brasileiro com o qua poderia futuramente
trabahar. Ele s comegou a coreografar a partir de 1972, com a sua contratacéo pelo, entéo,
Semin&rio de MUsica e Artes Cénicas, aravés do Departamento de Danca, as professoras

Lai's Gées e Margarida Parreira Horta, Diretora e Vice-diretora respectivamente.

Ele colocou em prética no grupo de danca todos os aprendizados artisticos dos

Estados Unidos e da Africa, o que pode se constatar nesta sua afirmativa:

Quando a companhia de José Limon faziatournée, eu dava aula de técnica de Jose
Limén como artista convidado. Mas de ter um emprego, diariamente de ensinar,
de dar aulas, eu ndo era esse tipo de dancarino; eu era um performer. Ent&o,
chegando aqui, foi necessério ficar nasalade aula, cinco dias por semana das nove
da manha até 1 da tarde. Eu O s&8 dangar, minha formagdo académica € na
Literatura Francesa e Histéria Inglesa. Eu eraresponsavel ndo s pelatécnica, mas
de fazer a preparacao fisica e da coreografia. Entdo, foi um gjuste tremendo. Falar
e escrever ndo era“minhapraia’ . (Entrevista dia 26/07/2005).

13 Giria utilizada por Clyde, que significando era o seu habito.
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Figura 4 — Entroncamento sonoro
(1972). Foto: Artur Ikishima.




Durante o periodo em que dirigiu 0 G. D. C. Morgan utilizava a juncéo da
mUsi ca percussiva dos trés atabagues de diferentes tamanhos conhecidos e denominados
no candomblé como “rum”, “rumpi” e “1&" * e sob efeitos sonoros do musico e diretor
musical, Djalma Corréa, ainda acompanhados pela flauta transversal, tocada por Elena

Rodrigues.

Figura 5— Coreografia: A Danga da Terra e do Ar. Lais Gdes e Elena Rorigues. Foto: Artur Ikishima

Para falar sobre a coreografia A Danca da Terra e do Ar, Paternosto

afirma saudosamente:

“Na histéria do G.D.C. eu analiso o seguinte com a passagem de
Morgan. Acho que Morgan foi o coredgrafo mais feliz com a
aproximacéo com a nossa cultura, ele foi de extrema felicidade em
varios momentos. Por exemplo: quando ele chega e que se inspira em
Debret para comecar a fazer a primeira coreografia dele A Danca da
Terra e do Ar era muito interessante. Essa coreografia eu tenho assim
absolutamente respeito e veneracdo, a gente com roupas pintadas
como se fossem pinturas indigenas que o Debret fez e com sininhos
nos pés e com a movimentac&o absolutamente assim do que ele captou
de movimentac&o indigena brasileira que trouxe pra gente. Isso foi
assim muito curto, muito rdpido, mas de um grande inteligente
registro”. (Entrevista dia 18/11/2005).

!4 Refere-se 0 Rum ao atabague de tamanho grande, o Rumpi, 0 médio e o L&, é o menor.
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Figura 6 — Coreografia:  Jogo de Doze, com Jillio Vilan, Vera Cerqueira, Euzébio Lobo, Raimundo
Bispo, Suzana Martins, Guio Borges, Marli Sarmento, Tereza Eglon e Tereza Cabral. Foto:
Arquivo Jornal A Tarde de 20 de maio de 1972.

Em outra oportunidade, também saudosa, Martins, enquanto olhava
programas e fotos dos espetaculos do Grupo de Danca Contemporéanea da UFBA,
recordava de questbes técnicas de alguns espetaculos. Destacamos a sua fala

sobre a coreografia Malandrinho 1950.

Havia momentos estruturados nesta coreografia onde apresentamos
movimentos de bracos sempre arredondados, faziamos um jogo de
seducdo tipico do malandro. Lembro que eu corria e King me
carregava. Teve um dia em que King passou muito 6leo no corpo e na
carrega eu comecei a escorregar, sO ndo fui ao chdo porque tive a
capacidade de improvisar. (Entrevista em 31/01/2006).
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Figura 7 — Coreografia: Malandrinho 1950, com os dangarinos Mestre King e Suzana Martins. Ano 1972. Foto
Artur Ikshima.

Para a coreografia Chorinho Naquele Tempo (foto abaixo) Morgan inspirou-se
na dancarina e coredgrafa Célia Gouvéa quando ela dancava vestida de palhago ao ritmo
de chorinho. Segundo ele, fazer uma coreografia ao ritmo de samba n&o era facil por
causa da polirritmia. Neste trabalho, €le pensou também em expressar o contraste étnico

na danca de uma mulher branca com um homem negro como a sua intui¢do indicava.
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Daniela Stasi, pela sua capacidade técnica corporal em mesclar Danca Moderna e Balé

Classico, foi convidada para ser a sua parceira.

1 'g'l:.

- i

Figura 8 — Coreografia: Chorinho Naquele Tempo. Dancarinos: Clyde Morgan e Daniela Stasi.
Foto: Artur Ikishima. Ano 1976
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Sob a direcdo de Morgan, o G. D. C. apresentou as coreografias listadas a seguir.
Em 1972, Danga Itapod, A Danga da Terra e do Ar, Malandrinho 1950, Jogo de Doze,
Conversdo para o Movimento, Entroncamento Sonoro, Estudo n° e Il para Violéo e

Oratorio Cénico.

Em dezembro de 1973 foi encenado Porque Oxaléd usa Ekodidé, no Solar do
Unhao, com elenco apresentado no capitulo IV e Ida de Armete com musicas de Rufo

Herrerg,

Em 1974, coreografou para o espetaculo de Vinicius de Moraes, As Feras, a
Suite Nordestina com a Banda de Pifanos de Caruaru (Esquenta Mulher, Marcha da

Procissdo e Briga do Cachorro com a Onga);

Em maio de 1974, estreou no Teatro Castro Alves. a Suite Cameron e a Suite
Afro-Americana, esta Ultima composta pelas coreografias Oya, Odunde Odunde e Baba

Jinde com musicas criadas por Michael Olantunji;

Em 1975, foram criadas as coreografias Eclosdo com musica de Ernest Widmer,
Homenagem Armorial, (iniciou-se um intercambio com o Quinteto Armorial de Ariano
Suassuna), Archaeopterix Il e African Sanctus com musicas de compositores nacionais

e estrangeiros.

Sobre 0 African Sanctus (foto abaixo), Morgan nos diz:

Nos meus trabalhos anteriores, sobre a cultura e a danca africana eu sempre
encontrei um estilo de musica-danca, ou religioso ou profano. No African
Sanctus existe a integracdo dos dois aspectos. Encontrei uma amplitude na
selecdo das musicas de diversas regides, até agora ndo exploradas numa s
obra musical. Em combinagdes com formas de musica antiga e moderna
ocidental, que oferecem um mosaico de textura, sons e ritmos. (Entrevista em
30/07/2006).
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Figura 9 — Coreografia African Sanctus. Dancgarinos: Artur e Macalé Ano 1972. Foto Artur Ikishima

Conforme o ambiente sonoro, ele tomou a liberdade de criar 0 seu proprio
roteiro de cenas, visando uma festa africana imaginaria onde as coreografias
paralelamente com a musica agucavam o desgjo de conhecer o continente. Morgan via
“este trabalho como uma profecia na parte do compositor”, e na dele foi uma tentativa
de projetar através de gestos e imagens teatrais, estimulos que trouxessem a mente o0s

grandes reis, profetas e guerreiros africanos.

A coreografia African Sanctus tentou fundir diferentes povos africanos e suas
respectivas musicas gue proporcionaram uma trama estreita e unida de energia e louvor.
Esta danca refletiu um pouco o seu estado de espirito, que era saudade dos tempos em

que viveu na Africa
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Em maio de 1976, Clyde dancou um solo para o presidente Geisel, numa
homenagem que |he foi prestada em Salvador. Ele também estreiou o espetéculo A
Feira, no qual incentivou o elenco a criar um diério de bordo e a observar as feiras
publicas da capital e do interior. Neste periodo, Morgan estimulou o elenco a atuar na
exposi¢do intitulada Senegal, do fotografo Silvio Robatto, no Museu de Arte Moderna

na cidade de Salvador.

O ano de 1977 foi o periodo que marcou a insercdo do Grupo de Danca
Contemporanea no exterior, ou sgja, quando participou do Il Festival de Arte e Cultura
Negra na Nigéria com o espetéculo Oxdssi N’ Aruanda cujo texto é do artista plastico

Caribé e com traducéo da professora aposentada e falecida Margarida Parreira Horta.

No ultimo ano enquanto diretor do G. D. C. em 1978 participa com o referido
grupo do Il Concurso Nacional de Danga Contemporanea no Teatro Castro Alves com
as coreografias A Porta Encantada e Ronda. A seguir apresento um quadro com 0s

espetacul 0s e seus respectivos contelidos técnicos:



Quadro 1 - Espetacul os apresentados pelo G.D.C., no periodo de 1971 a 1978.

. - " OUTROS
TITULOS SUMULA DO ESPETACULO LOCAL E ANO ELENCO PROEISSIONA|S
~ Sentimentos expressos em movimentos e | Teatro da
Conversao A . .
seqliéncias de balé classico e outros de Associacao Cultural
para.o danca moderna sobre o chdo, com Brasi| Estados Clyde Morgan.
movimento @ ~ ’ .
sustentacéo de pernas. Unidos- 1972
Testro da
Estudos de Inspiracdo nas obras do compositor Heitor | Associacdo Cultural
ViolZolell | Villa—Lobos. dos Estados Unidos- | <'Y9€ Morgan
1972,
Lais Goes, Carmem Paternostro, Marli
Danca ltapod A tranquiilidade da praia de Itapoé Teatro VilaVelha— | Sarmento, Tereza Cabral, Julio Vilan, Djalma Corréa
expressas na poesia de Vinicius de Moraes | 1972. Maria Tereza, Mariado Céu Sepulveda,
Inaycira Falcdo e Vera Cerqueira
Inspirada na gravura de Jean Baptiste
Debret “ Danca de Selvagens da Missdo de
S.José€” e no filme “Como era gostoso o : Lais Goes, Vera Cerqueira, Maria Tereza, :
eDSgg:rda Temal eu frances’ . E baseada em ritmos Ige%ro Vilavetha— 1 - mem Paternostro, Marli Sarmento e '\R/I:g:guglg eElena

variados e na predominanciade
movimentos paral el os e posi¢oes
contraidas e repetidas.

Tereza Cristina Magnavita.

61



AdrianaBernardes, Jilio Vilan, Carmem de

Possibilidades de criagdes coreograficas Instituto dos
Jo00 de Doze esponténeas, e pontos fixos de referéncia, | Arquitetos g?,tie(; rllsojo,&;l'e(r:%zr? (é?)?:?l ’ -II-Eirzee?bai 5?_'88(’)
9 paraos quais foram dadas regras. espaco e | Teatro Vila UI0 BOTgeEs, €3, ; :
Julio Vilan, Suzana Martins e Raimundo
forma. Velha—1972. Bispo
Movimentos inspirados nos conflitos e
mudancas corporais e psicol égicas Teatro Vila Armando Visuete, H. Sebastian Sabatt,
Idade Armete | causadas por guerras civis nos Estados Velha1973 Clyde Morgan, Jalio Vilan, Euzébio Lobo,
Unidos. Disturbios familiares provocados Guio Borges e Carmem Paternostro.
pelaguerra.
Entroncamento :;rr?;;g\snszlgg:fjgr?rgr%ao:cszgpn ?naggﬂ\r/:ss de Teatro Vila Guio Borges, Jilio Vilan, Marli Sarmento, Rufo Herrera
Sonoro madei r£ ¢ Velha- 1972 Carmem Paternosto e Lai's Goes.
Chorinho Movimentos ritmicos variados ao ritmo do | Teatro Castro Daniela Stasi, Clyde Morgan, Firmino Elena Rodrigues ,
Naguele : g : . (flauta) e Edson Elias
chorinho brasileiro Alves - 1976 Pitanga e L uis Carlos. ~
Tempo. (percusséo)
“Dumdumba’ . , ,
Chegada dos atletas de lutas livres Teatro Castro | Suzana Martins, Marta Rodrigues, Edson
O homem - | I | : :
forte. senegal esas. Alves - 1986 Elias, Flexal e BiraReis.
Combinagdes com formas de musica Macalé, Zebrinha, Artur, Antonio Alcantara,
African antiga e moderna ocidental, que oferecem | Teatro Castro Eduardo Tudella, Satélite, Senzala, Eva,
Sanctus um mosaico de textura, sons e ritmos Alves - 1975 Katiana Kruchewsky Eunice, Jodo, Genésio,
africanos. Gldria Santiago e Mércia.
Nadir Nébrega, Edva Barreto, Katiana
Personagens do cotidiano dasfeiras livres Kruchewsky, Daniela Stasi, Stephanie, :
A Feira de Salvador e da cidade Feira de Santanae I\Ie\?tersoclgs%o Artur, Eduardo Tudella, Firmino Pitanga, '\E/Iiﬁalzgdngu%, lven
SEus respectivos movimentos corporais. Féatima Leonardo, Genésio e Antbnio '
Alcantara.
. . , Euzébio Lobo, Marli Sarmento, Silvia ’
Suite A saga do povo nordestino com as suas Teatro Vila ' ’ Banda de Pifanos de
Nordestina alegrias etrejeitos. Veha1974 Chaves, Tereza Cabral, Carmem Paternostro, Caruaru.

Mestre King e Clyde Morgan.
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Movimentos das dancas tradicionais

Suite Afro- africanas: Oya, Odunde Odunde e Baba Teatro Vila
americana. Jinde. Velha-1974

Afinidades corporais entre os dois Ingtituto dos
Malandrinho | dangarinos: Suzana Martins e Mestre King, Arquitetos - Suzana Martins e Raimundo Bispo “Mestre
1950 durante as improvisacdes ocorridas nos 9 King”

. 1972
ensaiosdo G. D.C.
Clyde Morgan, Nadir Nobrega, Mé&rio
Teatro Castro ~ A . . .
Ox0ssi Baseado na lendaiorubanado orixa da Alves—1977 e Gusmao, Lai's Goes, Dr?n'if‘. StGas ’ ,E_dva Elena RO(:]:é]u%,
N'Aruanda | nagfo ketu Oxoss no lI° FESTAC | Sareto, KatianaKruchewski, Genezio lven Machado e
' L ac0s/Nioéria, Souza, Firmino Pitanga, Luis Carlos Santos, | Edson Elias
& 9 Raimundo Santos Ticdo e AnaMary.
: , : . Eunice dos Santos,
.| Baseado num conto afro-brasileiro que é o ~ Marli Sarmento, L ucia C_ordeq ro, Lals G,O S, Reginaldo Flores,

Porque Oxala reconhecimento do orixa Oxal 4 pelaforea Solar do Unh&o- | Carmem Paternostro, Guio Borges, Euzébio Elena Rodriaues
usa Ekodidé g P @ 11973 Lobo, Everaldo dos Anjos, Armando Ues,

e beleza do orixa Oxum. ) N S Paulo Gondim e

Visuete, Angela Oliveira, Clyde Morgan. : ~
Djalma Corréa.
Parte do espetaculo “ Reqoziio de uma. Guio Borges, Carmem Paternostro, Coni
; EeSpetac €gozl) ~ Correia, Euzébio Lobo, Jilio Vilan, M2 - .
L raca’ .Coreografias representando acdes de | Teatro Castro . : Sérgio Farias,

Oratdrio hi<tori ileiras - | TerezaMalta, Marli Sarmento, Mestre Kimg, | ;.
Cénico personagens |aor|c§\§ bras_ eiras: Maria | Alves SuzanaMartins. Tereza Cabral. Vera Llndem_berg Cardoso e

Quitéria, Joana Angélica, TiradenteseD. |1972 ’ ’ o0 Madrigal da UFBA.

Pedro I.

Cerqueira, Lai's Goes, Inaycira dos Santos,
Silvia Chaves, Angela Dantas.
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A danca € um conjunto organizado de movimentos ritmados do corpo acompanhado
por mUsica ou ndo, aravés dos elementos como forma, ritmo, espaco, tempo e forca. Na
danca, o artista (coredgrafo/bailarino) capta as redidades do mundo, através da sua
capacidade de observacdo, andlise e imaginacdo, bem como a partir das suas referéncias
pessoais, condigdes culturais e de todas as impregnagdes que o cercam, tornando-se

visua mente contemplavels, gracas as combinactes dos movimentos corporais.

A respeito do gesto corporal, considero que, tanto no que é relativo a vida cotidiana
quanto no que refere as artes cénicas, de € “o elemento intermediario entre interioridade
(consciéncia) e exterioridade (ser fisico)” (PAVIS, 1999: 184). O gesto € tido, entdo como,

como a exteriorizagdo de sentimentos que se evidenciam no corpo.

O homem danca para expressar seus sentimentos, suas angedades e vaores culturais.
A danca pode ter uma funcdo rituaigtica, de diversio ou artistica. Para Martins (1998: 27), “a
danca dos orixés € inseparavel do fendmeno religioso propriamente dito. A danca faz parte
integra do ritua do candomblé, e representa a devogdo direta dos deuses e divindades'.
Reportando-me a Adriana Kaegpler (1978), “a danca é uma representacdo cultural de qualquer

povo e sempre sefaz presente em todos os periodos do nascimento até amorte’.

Neste sentido, volto a necessidade de compreender 0 que vem a ser 0 processo de
criacéo. Entendo como criar em arte, a acdo de formar, constituir uma obra a partir de algo,
lembramos que o ato criador abrange, portanto, a capacidade de compreender; e esta, por
sua vez, a “de relacionar, ordenar, configurar, significar” (OSTROWER, 1987:9) sendo

todas essas atitudes inerentes a condicéo humana.

Reportando-me as poténcias criadoras propostas por Morgan, acredito que criar,
tanto em danca como nas artes plagticas, necessita de experiéncia; é ajuncéo da pratica com

ateoria, dainspiracéo com aredlizacdo. V€ 0-0 COmMo Um Ser que Se expressa no tempo e no
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espaco, um dancgarino que consegue controlar 0s movimentos e gestos em toda a sua

comunicacdo. Ja a danca, para Morgan, nada mais € do que “uma linguagem particular de

cada povo. Pelo seu nivel pode-se aguilatar a cultura de cada nacéo, sgja de um grande pais

ou de smplesadeiaafricana’.

Ainda sobre Morgan € pertinente apresentar o que Paternostro diz:

Clyde chega e vira a pagina. Por que quando ele chega, ele aravessa assm na
nossa cultura e a sua mescla com outras. Ele pega a cultura indigena, pega a
cultura nordesting, pega cultura afro e o contemporéaneo.

Clyde nos dava muita liberdade e seguranca. Lembro que num dos solos que ele
fez pramim, num momento de improvisacdo ele mandou que subisse no piano e
me jogasse para a sua diregd. Eu obedeci e e me segurou com firmeza. Tudo
gue ele pedia para eu fazer, eu fazia E realmente, eu me joguei e por sorte minha
eu virei e ele me pegou sentada. Eu vired no ar sem nunca ter dado uma
cambalhota na vida, mas assm o que era a confianga corpora, entendeu? De
parceiro com 0 outro entdo eu sentia muito bacana com Clyde. Muito e
admiracdo total, movimentos muito longos. Ele tinha uma capacidade de fazer
movimentos longos e ab mesmo tempo fazia quebradas muito bonitas. Cortar,
fragmentar, o corpo de maneira muito bonita principamente de fragmentar as
pernas. Ele tinha umas pernas muito bonitas. Tinha um jeito de fragmentar muito
legal. De um jeito inesquecivel. Pramim é o corpo mais bonito de danga, eu néo
conhego um corpo mais bonito que o dele. (Entrevistaem 18/11/2005).

Além de coredgrafo, ele também é artista plastico, a maioria dos figurinos do grupo

foram criados e pintados por ele, e, sobre esta atuacdo como artista plastico, apresento dois

textos referentes aos trabal hos expostos no Solar do Unhéo, em Salvador, no ano de 1977.

Matilde Matos, diz no artigo Clyde M or gan-Pintor :

Em todos eles a mesma linha, a mesma preocupacdo de acrescentar informacao
sobre a arte africana. N&o sfo quadros de um pintor profissional, aguela coisa
burilada, bem acabada. E antes o trabalho de um artista que tem sua maneira
propria de expressar 0 que sente sobre 0 assunto, sgja dangando ou pintando. Um
artista negro sente-se logo, na escolha das cores que jamais teria ocorrido a um
dos muitos artistas brancos que tentaram a arte negra usar. Ele trata os guerreiros
negros, 0s Sunufos, com muito amor. Um artista dangarino que até aplicando a
técnicado “dripping” tdo usada pel os expressionistas abstratos seus conterraneos,
0 que resulta ainda € um belissmo guerreiro vermelho, Sunufo, leve e &gil como
um dangarino.

Lembro-me de uma ocasido especia em que tive oportunidade de acompanhar o
processo de Clyde dancarino. Clyde viu as figuras do projeto 111, que o grupo
ETSEDRON ialevar para a Ultima Bienal de S8o Paulo e sentiu que “gostaria
de dar vida a elas através da danga’. Quando chegou a Sao Paulo, a ambientagdo
estava sendo armada. Passou a conviver com as figuras, “aprendendo” cada uma

> ETSEDRON é um termo inventado pelo artista plstico Edson da Luz, que lendo de trés prafrente,

quer dizer Nordeste.
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pelo aspecto, pelo tato, pelo cheiro. Era sempre dos primeiros a chegar e dos
Ultimos asair. No diade enfrentar o publico jatinha cada detalhe da ambientacdo
No Seu sistema-sangue, visdo, pele, maos — e dangou sem parar, como dancam 0s
de sua raga em seus folguedos e celebragBes, como os guerreiros Sunufos que
pintacom tanto amor. (Jorna daBahia, 22 de setembro de 1977).

Figura 10 — Foto da exposic¢éo de Clyde Morgan — Arquivo do Jornal da Bahia 22/09/77.
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Ivo Vellame afirma em seu texto sobre a exposi¢éo:

Acredito que Clyde Morgan € uma personalidade artistica para atuar sobre telas de grandes
dimensdes, nelas ele é mais convincente, mais expressivo, mais artista — é a permanéncia do
famoso coredgrafo. Suas pinceladas sdo largas, suas cores contidas - permanéncia da influéncia
anti-pictérica exercida pelo isla em agumas culturas africanas. A obra de Clyde Morgan,
lembra-me a guns trabal hos artisticos dos corumbas e senufos, povos do Alto Volta e da Costa
do Marfim de influéncia isl@mica. Sua pintura possui este “sentimento formal, t&o organico e
plastico, préprio dos povos africanos’ observagdo muito feliz do sensivel etndlogo Andréas
Lommel. (Acervo pessoa de Morgan).
Tanto em Porgque Oxala usa Ekodidé quanto nas suas outras criagdes, Morgan
capta a forca gestual e ritmica das solenidades dos povos negro, indigena e nordestino,
Cujas propostas artisticas sdo as recriacbes dos valores desses grupos étnicos nas

Américas.

Morgan desenvolveu e elaborou didogos entre dancarinos e mUsicos,
despontando desafio ritmico e, outras vezes, sob concordancia lirica, sempre numa
linguagem contemporanea e ndo religiosa, com uma envolvéncia em misteriosa aura de

magia.

Sempre com a intencdo de ampliar o repertdrio do grupo de danca, Morgan
buscou parcerias com outros artistas nacionais e estrangeiros. Ele sempre escolheu
motivos e temas modernos como, por exemplo, na coreografia Suite Cameron (Foto
abaixo-1974), cuja musica foi especialmente escrita em colaboragdo com a norte-
americana Mary Anthony para as aulas de danga moderna, composta e executada pelo
norte-americano Cameron Mc Cosh. Consiste em uma composi¢do reduzida numa série

de quatro pecas para piano extraido do seu album fonografico.

A musicalidade do piano induzia o dancarino a movimentar-se rapidamente ou
lentamente através do dinamismo de suas pulsacBes internas proporcionadas pela

musica.
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E justamente esta forca propulsionadora no espaco que, segundo Morgan,
equipara a Suite Cameron com alguns trabalhos liricos de José Limon e Doris Humprey,
pois esta coreografia “procura, finalmente, desenvolver seus movimentos e motivos a
intervalos regulares e equilibrados, oferecendo ao espetaculo uma visdo harmoniosa
com pouca ou nenhuma implicacdo adicional sugerida’, como relatou Morgan.

(Entrevista em 03 de julho de 2005)
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Figura 11 — Coreografia. Suite Cameron. Dancarina Lais Gées. Foto: Artur Ikishima Ano: 1974



69

Jaem Eclosdo (1975), Morgan continuando com a suafala, afirma que:

(...) adanca ndo tem argumento. Entretanto, possui um sub-texto que guia e
motiva os dancarinos nas sequéncias, atitudes e posturas. O clima criado
pelas passagens musicais atinge uma realidade cénica através de uma série de
figuras amorfas. A evolugdo dessas figuras em gestos expressivos e formas
coreogréficas, as vezes acompanha a musica, em outras, a ela se opde. O
lirismo e tensdo, em Eclosdo, sdo conseguidos e sustentados pelo uso
alternado de surpresas dramaéticas, blocos harmoni0sos e contrastes visuais.

Neste trabalho, a parceria musical foi com Ernest Widmer, que foi diretor da

Escola de MUsica da Universidade Federal da Bahia, nos anos 70, do século passado.

e
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Figura 12 — Coreografia: Eclosdo. Dancarinos. Clyde, Armando e Sebastian Sabatt. Foto: Artur
Ikishima. Ano: 1975.

Por sua vez, a Suite Afro-Americana (1974) foi inspirada e dedicada a Michael
Olatunji, percussionista e coredgrafo nigeriano, com o qual Clyde Morgan trabalhou em

Nova Y ork, durante o periodo de 1963/1964.
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Morgan descreve este trabalho da seguinte maneira:

A primeira danga, Oya, € uma improvisacéo de vérios temas para 4 homens.
Cada um cria 0 seu tema que é desenvolvido por todos, segundo suas
aspiragfes individuais.

A segunda danga, Odunde Odunde, € uma procissdo na qual participam
homens e mulheres que celebram a entrada do ano novo. Caracteriza-se pelos
motivos masculinos e femininos huma interagcdo harmoniosa. Sua montagem
e apresentacdo sdo redlizadas através de uma orientacdo tipicamente
moderna. Usam-se diagonais, circulos e reténgulos convergentes. O uso
desses dementos da uma dindmica teatra para um estilo de danca
originalmente concebido para ser dangado em campo aberto, com dancarinos
no centro e espectadores em volta.

A terceira danca dessa suite, Baba Jinde, é talvez a mais atlética, dindmica e
ritmicamente complexa. E uma danca de galanteio e agilidade ao tempo em
gue estabelece uma competicdo entre os sexos. Os motivos sdo tradicionais,
mas o tratamento coreogréfico é inovador. Como nas duas anteriores, o
impulso ritmico é forte e percussivo. O que a diferencia das demais € seu
carater jocoso, juntando-se a isso uma aceleracdo ritmica, para chegarmos a
uma conclusdo efervescente da suite. Toda a parte musical € de Michael
Olatunji.

Uma outra criagcdo hibrida importante de Morgan foi a Suite Nordestina (1974).
Esta suite composta de trés dancas é uma recriagdo de dancas do estilo nordestino
enfatizando o xote e 0 xaxado assm como, a capoeira. Embora Morgan tenha utilizado
técnicas teatrais de expressdo facial em sua concepcdo, nesta suite, esta coreografia
retém a excitacdo que traz da danca nordestina, captando o seu estilo ligeiro e

poliritmico, sendo uma das suas caracteristicas mais marcantes e, toda coreografia.

Paternostro relembrando um dos processos interpretativos de Morgan afirma que:

Morgan na sua pesquisa a “ Suite Nordestina’, que ele trabalha com a Banda
de Pifanos de Caruaru. Acho que ali ele tem um saque bom dessa linguagem
nordestina, cordelina, maravilhosa sdo coreografias muito animadas e nés
dangévamos com muita animacao.

E uma suite muito répida, muito alegre, com muitos pulos e trajavamos
chapeuzinhos nordestino, estilo vagueiro, saias imensas, ndo sei o qué. E
Morgan foi muito feliz nesse trabalho. Achei que ele interpretou muito bem o
espirito de Cordel. Foi muito bom, gostei demais. (Entrevista em 18/11/2005)

Este trabalho foi apresentado em vérios estados da regido Nordeste do Brasil,
inclusive com a Banda de Pifanos de Caruaru, no Il Festival de Arte de Sdo Cristévao,

em Sergipe, apresentando as seguintes coreografias. Esguenta Mulher, com todo o
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elenco, Marcha da Procissdo, com o elenco masculino e Briga do Cachorro com a

Onca, com todo o elenco e a Banda de Pifanos de Caruaru.

Nestas apresentacOes, a direcéo e coreografia foram de Morgan, a coordenagéo
do grupo, de Lais Goes. O elenco feminino foi composto pelas seguintes dancarinas:
Guio Borges, Lais Goes, Marli Sarmento e Silvia Cristina Rocha Chaves. E o0 masculino
pelos seguintes dancgarinos. Antonio Carlos Barros, Armando Visuete, Clyde Morgan,
Eusébio Lobo, Everaldo dos Anjos e, ainda como dancarinos colaboradores, constavam

H. Sebastian Sabatt e Regina Maria Dourado.

Durante este periodo de apresentacdo da Suite Nordestina, havia no Grupo de
Danca Contemporénea um clima de insatisfagdo com algumas pessoas do elenco,
principalmente entre as mulheres, por ndo concordarem com a metodologia do
coredgrafo em trabal har temas nacionais.

Lobo, na sua entrevista acentua nesta passagem, as insatisfacdes deste segmento

o qual pode ser compreendida como aluta pelo poder pararlelo instituido:

Morgan comeca a sua tendéncia na arte negra e comega a encontrar rejeicoes
terriveis. Comega a encontrar rejei ¢des dentro do proprio grupo. E ai, o grupo
comega a se engalfinhar, era visivel no grupo questdes de classe. Eu garotéo
do curso pré-universitario, e, elas eram todas professoras, eu era 0 menino da
pobreza, €las eram meninas da riqueza.

[...] Mas do outro lado tinha a coisa do poder. O poder em cima desse ided
da escola. Na qual era uma identificacdo eurocéntrica. Era uma identificacdo
eurocéntrica mais com brancos norte - americanos, ndo era uma identificacéo
com os Estados Unidos como um todo e nem com a cultura negra americana.
Quando eu vou para essa Suite do Nordeste, eu vou me sentindo muito mal,
porque o grupo estava se pegando. Estava tendo politicas, mesmo contra o
Clyde. E, eu estava afavor do Clyde. (Entrevista em 16/01/2006)

Embora houvesse uma admiracdo pelo intérprete Morgan, isto ndo era o
suficiente para que estas dancarinas, com formagédo em danca moderna expressionista

adema ficassem satisfeitas. Elas amegavam por um trabalho ao qual estavam
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acostumadas, baseadas na ideologia dos seus antecessores Yanka Rudzka e Rolf

Gelewisk que era 0 expressionismo alemao.

Corroborando com o0 meu pensamento eis a afirmativa do Mestre King:

No primeiro trabalho aceitou-se, 0 segundo aceitou-se, do terceiro em diante
houve uma resisténcia. Eu acho que foi devido a uma ligacdo que ainda
existia com o passado, por que antes de Clyde chegar tinha o deus todo
poderoso que era Rolf Gelewski (Entrevistaem 14/12/2005).

Em momentos quando ndo aconteciam os treinos, o elenco feminino
demonstrava uma insatisfacdo em dancar as coreografias que Morgan treinava. Mas,
guando estavam no palco atuando demonstravam o contrério, ou sgja, 0 prazer e a

alegria de estarem dancando.

Nos bastidores havia um discurso de classe e de racga bastante forte paradoxal
entre o elenco feminino, estabelecido no aprendizado, na raca e no género. Este
segmento do elenco do Grupo de Danca Contemporanea nao entendia que, nas dancas
criadas por Morgan, o movimento servia como um marcador para a producéo género, do

racial, do étnico, e de identidades nacionais.

Este segmento do elenco do Grupo de Danga Contemporanea néo entendia que,
nas dangas criadas por Morgan, 0 movimento servia como um marcador para a
producéo do género, do racial, do étnico e de identidades nacionais tendo como base das

suas criagdes as dancgas africanas, as norte-americanas e as brasileiras por ele conhecida.

Partindo da tomada de consciéncia daquela realidade, sabe-se que a danca assim
como outros elementos de trabalhos artisticos podem ser carregados de contelidos
viciados, depreciativos e preconceituosos em relacdo aos povos e culturas ndo oriundos

do mundo ocidental.



73

SUITE NORDESTINA

Figura 13 — Dangarinos. Clyde Morgan, Silvia Cristina Chaves e Euzébio Lobo. Foto: Artur Ikishima.
Ano: 1974,

Ao se faar em preconceitos e vicios € pertinente a afirmativa do prof°

Kabengele Munanga, elediz:
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“Os mesmos preconceitos permeiam também o cotidiano das
relacbes sociais de alunos entre si e de alunos com professores no
espaco escolar. Cabendo ao educador mostrar que a diversidade ndo
constitui um fator de superioridade e inferioridade entre grupos
humanos, mas sim, ao contrério, um fator de complementariedade e de
enriquecimento da humanidade em geral”. (MUNANGA, 2005: 15).

Em outras palavras, a instrucéo formal ou informal de Morgan era a busca
do movimento quotidiano das etnias para a criagdo do movimento da danca,
criando-se, assim parametros do movimento dentro de contextos especificos,
altamente opostos aos controlados, produzidos por segmentos de algumas
sociedades que Foucault considera como praticas discursivas especificas e por

limitagBes produtivas, as quais estas dancarinas estavam acostumadas.

Figura 14 — Dancarinas do GDC que atuaram no espetaculo Porque Oxala usa Ekodidé: Carmem
Paternostro, Lai's Gées, Marly Sarmento, Angela Oliveira, Ana Cristina Borges, LUcia
Cordeiro. Ano 1972. Foto: Arnaldo Grebler.

Sobre essa identidade Unica e o desafio de criar para o Grupo de Danca

Contemporanea, Morgan fala:

NGs aceitamos a tarefa, 0 desafio de traduzir numa linguagem despojada o
gue é danca contemporanea. A atividade dos grupos de danga contemporanea
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e 0 estilo que predomina nos trabalhos de danga da juventude definem apenas
uma faixa cultural das possibilidades. N6s queremos definir efetivamente os
campos de ac¢do e outras possibilidades da danga contemporanea.
Acreditamos também no principio do tempo e do espaco que ajudam o
dancarino ater um bom preparo fisico-mental.

[...] Hoje queremos mostrar numa oficina aberta o processo pelo qual nos
procuramos uma hova linguagem da danca contemporanea.

A revolugdo no mundo da danca que aconteceu na Europa e nos Estados
Unidos, com suas respectivas peculiaridades, estda acontecendo agora no
Brasil, na Bahia. Mas as solugdes dos pioneiros como Martha Graham, José
Limon e Alwin Nikolais com toda a sua validez e honestidade séo
inadequadas para ser a nossa crenga, Nosso caminho.

Da mesma forma — maneira que as grandes &guas e rochas definem a nossa
costa é assim que o0 tempo e a constituicdo intrinseca determinam a arte de
um povo.

N&o vejo nosso trabalho como moda. Ele é tdo dificil e especifico como uma
disciplina que ndo permite ou admite a ser usado, utilizado, usufruido como
moda. Ele transmite uma potencialidade j& existente, uma expresséo
evolutiva, criatividade, inédita’. (Entrevistaem 27/07/2006).

Em 1979, Morgan retornou ao seu pais de origem para lecionar na Universidade
de Wisconsin, onde criou um espetécul o intitulado Mel Rose & Morgan in Concert. Ao
longo dos anos, Morgan tem realizado trabalhos com vérios grupos de danca, teatro e
musica no Brasil e no exterior, tais como o Balé do Teatro Municipal de Sdo Paulo, o

Balé do Teatro Guaira de Curitiba, Escola de Danca da Fundacdo Cultural da Bahia e

José Limén Dance Company.

A sua aptiddo musical fez com que, retornando a Salvador criasse a Banda IlU,
juntamente com musicos nacionais e internacionais. Rosane di Maria, Michel Waitt,
Alan Neves, Samuel Algarian, Hagen e Manju, gravando um Cd (1998) com musicas

africanas e afro-brasileiras.

Atualmente ele tem 66 anos de idade é professor das disciplinas de Danca
Moderna |, Il e lll e Danga Africana l, I1, Il e 1V, na Universidade Estadual de Nova
York, Suny Brockport e Diretor Artistico do Sankofa African Dance and Drum

Ensemble.
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Metaforicamente posso dizer que Morgan é o orixa OXOSSI, aguele que
responde ao chamado do rei de Ifé, Oléfin Odudua, aquele que é preparado pelo babal ad

paralivrar acidade do passaro malvado.

Figura 15— Clyde Morgan e Clyde Gées Morgan, seu filho, ano 2004. Arquivo pessoa de Clyde
Morgan.

As flechas enviadas para a destrui¢éo do passaro sdo 0s intelectuai s tedricos que
estudel e que estdo dando sustentacéo ao grande sujeito pesquisado, 0 nosso Morgan, o

nosso Alafiju. Ago Aldafiju.
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Figura 16 — Solo: Oxdéssi (1977). Foto: Artur Ikishima.

Morgan me remete ap orixa Ox0ssi, cujo arquétipo é o das pessoas espertas,
répidas, sempre aertas e em movimento, responsavel e generoso. E uma pessoa cheia de

iniciativa e sempre tentando transmitir os seus conhecimentos de danca.

Eisme agui, falando de um negro que foi competente em dar visibilidade a

muitos performers anbnimos, elevando as suas auto-estimas, respeitando suas
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manifestacbes a ponto de dar um significado cénico ao candomblé, contrariando ao

grupo heterogéneo da Escola de danca da UFBA que, junto com a classe dominante que

0 considerava os seus trabalhos coreogréficos como “coisa de folclore”, assim como se

relacionou com outros segmentos e personalidades da cultura baiana — brancos e negros

—em prol das suas criagdes coreogréficas.

Morgan assemelha-se ao orixa Exu pelas suas andancas e relagbes multiplas nos

grupos diversos. Assim como pelo fato dele transitar entre os varios conhecimentos,

coletando uma mensagem aqui, outra ali, transformando, acrescentando e reconstruindo.

Quadr o 2 — Cronograma das atividades de Clyde Morgan, enguanto diretor artistico do Grupo
de Danca Contemporanea da UFBA.

1971

Clyde Morgan chega a Salvador, Bahia, para ministrar oficinas especificas de
Dangas Africanas e de Danga Moderna, o que lhe serviu de estratégia de
autoformag@o, para que conhecesse melhor o corpo brasileiro com o qual viria

atrabalhar futuramente.

1972

Realiza as seguintes coreografias: Danca Itapod, A Dancada Terrae do Ar,
Malandrinho 1950, O Jogo de Doze, Conversdo para 0 Movimento,

Entroncamento Sonoro, Estudo n° 1 e |l paraViol&o e Oratério Cénico.

1973

Coreografa, atua e dirige a encenacdo de Porque Oxald Usa Ekodidé, também

coreografa e atuaem Ida de Armete.

1974

Coreografa e atua nos espetacul os As Feras e Suite Nordestina. Aindaem maio
deste ano, estreou no Teatro Castro Alves com as coreografias: Suite Cameron

e a Suite Afro-Americana

1975

Cria e atua nas coreografias Eclosdo, Archaeopterix |1 e African Sanctus.

1976

Danga um solo para o Presidente da Republica, Gal. Ernesto Geisel. Também
estréia o espetaculo A Feira.

1977

Participado Il Festival de Arte e Cultura Negra, na Nigéria, com o espetéculo
Oxo6ssi N’ Aruanda.

1978

No seu Ultimo ano na direcdo do Grupo de Danga Contemporéanea da Escola de
Danca UFBA, participado Il Concurso Nacional de Danga Contemporanea

com as coreografias: A Porta Encantada e Ronda.
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Capitulo I — IEMANJA E OXUM REGENTES DAS AGUAS
SALGADAS E DOCES QUE MOVEM O
MUNDO DA DANCA NA BAHIA

A danca é uma arte complexa que expressa todo o patrimonio
épico, histérico e mistico das culturas africanas; através dela
também os griots, os trovadores nos quais atravessando as vilas
africanas, contam as historias mitologicas e trazem noticias nas
adeias.

Kariamu Welsh Asante

A prética da danca coreografada pode ser interpretada enquanto leitura do
espaco ritual das sociedades, nas quais esta se desenvolve. Ao contextualizar os corpos
de um grupo social determinado, ou melhor, ao traduzir e incorporar os simbolos
significantes de uma sociedade, a danca se apresenta de maneira singular, enquanto

objeto susceptivel a pesguisa e ao questionamento.

A danca, especialmente na Africa, desempenha um papel fundamental na vida
das pessoas, em suas respectivas culturas, nas quais todo acontecimento social
importante € marcado pela celebracdo de um determinado ritual expresso com o corpo e

através do movimento.

Na visdo do mundo dos povos africanos, 0 mundo da natureza € permeado pela
forca vital e dindmica que existe, tanto nos seres vivos quanto nos objetos. Essa
esséncia profunda da natureza comunica-se com a esséncia profunda dos homens, e
mesmo “num contexto adverso do colonialismo e neocolonialismo, herdamos desses

ancestrais negros o vigor das nossas comunalidades’ (LUZ, 2005:52).

Danca e ritualidade sempre estiveram estreitamente ligadas as andlises
etnolégicas das sociedades tradicionais das matrizes estéticas brancas, negras e

indigenas. A danca, enquanto incorporadora dos paradigmas sociais, permite o
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reencontro dos tragos de celebracdo rituais de onde foi gerada e cuja origem se remete a

um tempo sbcio-histérico-politico e cultural, também a ancestralidade.

Independente de qual seja a sociedade em questdo, a danga tem sido considerada
como uma traducdo gestual de uma temporalidade. Como enfatiza Kariamu Welsh
Asante (1985:71):

A danca é uma arte complexa que expressa todo o patriménio épico, histérico
e mistico das culturas africanas; através dela também os griots, os trovadores
nos quais atravessando as vilas africanas, contam as histérias mitolégicas e
trazem noticias nas aldeias.

Tratando-se das tradicdes orais, € Obvio que a histéria era contada ou

representada com o instrumento comunicativo principal do homem: o corpo.

Se a energia exteriorizada pelo corpo parece estar sendo constantemente negada
pelo proprio esforco produzido no ato do movimento, as dancas de origem tribais
propdem uma outra compreensdo de movimento, um principio de circulacéo de energias
através do qual, todas as partes do corpo sdo passiveis de gerar 0 movimento do

dancarino.

Em Salvador, a danca esta imbuida de um gestual e de um dinamismo proprios,
cuja simbologia ndo pode ser dissociada de suas matrizes culturais, em especia a
africana, naqual o dancar se traduz como poder de comunicacdo em sentidos profundos.
Posso ver que a danca reproduz em movimentos e gestos, com apoio de indumentéria, a

histéria e também os seres sobrenaturais ou orixas cultuados pela comunidade.

A forte influéncia africano-indigena esta presente na Cidade de Salvador e é
responsavel pela manutencdo de valores estéticos e religiosos que produzem diversas
linguagens que expressam comportamentos, visdo de mundo e producdo de

conhecimento. As diversas estratégias de sobrevivéncia e resisténcia de culturas
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legitimas, que sd0 negadas, estigmatizadas e objetificadas pela cultura branca

hegem&nica dominante, continuam presentes até os dias de hoje.

As inimeras manifestacfes artisticas e culturais que enriquecem o cotidiano
desta cidade como a capoeira, 0 samba-de-roda e as manifestacOes religiosas, sdo

fundamentais para o fortalecimento da identidade, como diz Nascimento (2003: 49):

Essa identidade parece descrever coletividades como a afro-brasileira, que
ndo constitui propriamente uma raga nem uma ethia, mas um grupo social
definido como referéncia a identidade racial, ou sgja, a origem geogréfica
ancestral que implica comunalidade de trajetoria histérica e sociocultural.

Vale ressaltar que a necessidade de trazer para a ordem do dia comportamentos,
expressdes e posturas assumidas nos momentos festivos, val atuar como mola
propulsora para 0 surgimento de organizagbes e movimentos que alimentam e
ressignificam valores expressos nos terreiros, quadras de blocos, grupos de samba e

af oxés e outras expressdes culturais da Bahia.

A maioria dos estudos conhecidos acerca da tradicéo afro-brasileira tem sido
analisada a partir do aspecto antropolégico ou da transmissdo oral. A linguagem
corporal e o aspecto educativo tém tido pouca consideracdo entre os estudiosos da area
artistica. Tenho observado e vivenciado essa situacdo, sobretudo, na &rea da arte, no que

serefere ao ensino e aformacéo de individuos brasileiros.

Apesar de vérias referéncias sobre a importancia da danca na sociedade, poucos
foram os estudos que se dedicaram a compreender a dangca com elementos afro-
brasileiros e o seu simbolismo, asssim como, também escrever sobre profissionais que

contribuiram e contribuem para a valorizacdo desta arte.

Posso citar os trabalhos da Dr. @ Suzana Martins (1995) que pesquisou a danca
de lemanja Ogunté, em sua tese de Doutorado, ainda ndo traduzida, sob o titulo “A

Sudy of the Dance of lemanja in the Ritual Ceremonies of Candomblé of Bahia” ; da
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Dr.2Ldcia Lobato (2001), que pesguisou sobre o grupo afro-baiano Malé de Balé com o
titulo “Um espetaculo de Resisténcia Negra na Cultura Baiana Contemporanea” e da
Dr.2 Inaicyra Falcdo (2002) que pesquisou sobre a dangca como proposta pluricultural
com a arte-educacdo, tendo como principio metodolégico estimular seus alunos a
tomarem consciéncia do seu ser, a valorizacdo da sua singularidade, da sua sensibilidade
e da sua criatividade pelos aspectos da ancestralidade e tradicdo nagd cujo titulo € Da
Tradicdo Africana-Brasileira a uma Proposta Pluricultural de Danga-Educacao, entre
outros encontrados no PPGAC e em outros Programas de Pds Graduacao brasileiros. Eu
mesma pesquisel e escrevi em 1992 sobre a danga, como sincretismo de movimentos na
qua podemos ver numa sd coreografia mistura de movimentos conhecidos do balé de

Angola, do Senegal, do candombl é e da Danca Moderna.

Varias foram as teorias arraigadas e disseminadas através do sistema
educacional, que desestruturando e diluindo a tradicéo afro-brasileira, tentaram impedir
a formacdo de uma realidade plural -artistico-nacional, limitando a criagdo artistica e os

métodos educacionais com identidades brasileiras.

Na década de setenta do século passado, época aurea de Morgan a frente do G.
D. C. era escassa a literatura académica em artes, contemplando 0 negro como sujeito,

como protagonista de historicidade.

Tudo conspirava ao seu favor: o fato dele ter participado da companhia de danca
de José Limon, conhecida e admirada mundialmente; a necessidade de um professor
conhecedor das dancas africanas para a escola; um inicio de movimento de dancas afro-
brasileiras iniciada em Salvador por Raimundo Bispo dos Santos, Mestre King e, no Rio

de Janeiro, por Mercedes Batista.
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Apesar de a professora Lais Morgan demonstrar sensibilidade em levar para
aquele espaco pessoas capazes de desenvolverem dancas baseadas em tematicas
brasileiras, esta intencdo ndo foi o suficiente para que fosse contratado algum
especialista africano para ministrar as dangas africanas ou até mesmo alguém do Brasil
que atuasse com as dangas afro-brasileiras. Diante dessa realidade, Morgan era o
“african0” que a Escola encontrou e a0 mesmo tempo também, aguele que daria

continuidade a danca moderna americana ja conhecida e praticada na Escola.

Nessa perspectiva, a Escola reproduzia os valores da sociedade, ou sga, a
valorizago da Africa seria uma forma de escamotear 0 preconceito contra 0 negro,
escondendo-se sob as suas dangas negras. Vista assim, a exaltagdo a Africa seria a
contrapartida, em termos culturais, do mito da democracia racia, através do controle

destes corpos afro-descendentes.

Este profissional, ja citado em Silva (2001) em suatese de Doutorado, possui um
vasto conhecimento sobre a Africa, onde estudou e trabalhou nos seguintes paises:
Dahomé, Etidpia, Gana, Kenia, Libéria, Nigéria, Senegal, Togo, Tanzénia e Uganda.
Sua atuacdo merece destague em dois aspectos principais. a presenca negra e das
matrizes culturais na Escola de Danca, em Salvador e, a recriacéo estética pluricultural
na danca, a partir de uma reinterpretacao das dancas religiosas e sociais africanas e das

manifestacdes artisticas brasileiras.

Este profissional negro chegou numa época, ou seja, na década de 1970, em que
a Bahia sofre e marca transformacdes bastante expressivas, acontecia a independéncia
dos paises africanos. Guiné-Bissau, Mocambique e Zimbabwe. Estes fatos foram
significativos para demonstrar agdes transformadoras que Morgan encontrou na

motivacdo da construcdo de formas perceptivas da cultura negra, no que Jocélio Teles



(2000) chama de “renascimento africano” no qual chamo de reafricanizagéo. Entendo
como o movimento de africanizacdo ja acontecido nos final da década de 50 e inicio da
Nova Republica, cujo contexto foi marcado por forte tensdes e ambiglidades nas
relacbes entre as elites politicas e os proprios grupos e entidades negras, como 0s
terreiros de candombl é e suas liderancas.

As agdes foram iniciadas timidamente no governo de Juscelino Kubitschek com
mensagens enviadas a0 Congresso nacional sendo reforcada no governo de Janio
Quadros no qual implementava-se, uma nova fase de relagbes internacionais entre o
Brasil e os paises africanos 0 que para nés afro-descendentes foi de grande
significancia.

Negros e brancos passam a interessarem-se cada vez mais pela historia, cultura e
arte da Africa e da negritude, posturas principalmente presentes nas préticas do

cotidiano baiano, como Teles afirma:

Seguindo o discurso de Janio Quadros, vé-se que, em um momento de
conflitos mundiais, ele apontava o Brasil como o elo entre a Africa e o
Ocidente: além disso, penso que o mais significativo é que toda a sua visdo
de uma politica externa era manifestada pelo que o pais poderia oferecer ao
continente negro: uma politica nacional de desenvolvimento, tendo como
substrato a “total auséncia de preconceito racia”.(2000: 28)

As marcas da negritude sdo bastante visiveis em algumas manifestacGesculturais
em especia no carnava baiano, mostrando ao mundo que a reafricanizacdo € presente

num contexto global de disputas e conflitos, corroborando com Teles, Rizério afirma

que:

Signos e codigos africanos sempre atuaram intensa e extensamente na vida da
Bahia enraizando-se em profundidade na propria disposi¢do biopsicol6gica
do baiano, como fatores determinantes fundamentais de sua natureza e
temperamento. O instinto da reafricanizacdo € bem geral, pois envolve a
cultura, osinstintos da vida baiana e brasileira. (1981: 20).

Sempre houve tentativas de reduzir a participacdo dos negros na sociedade
baiana. Contudo, essa perseguicdo ndo foi suficiente para desarticular a atuagdo de

personalidades politicas, artistas baianos, de instituicdes comunitérias sagradas, como
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os candomblés Casa Branca, na Avenida Vasco da Gama e do I1é Axé Opd Afonj4, no

bairro de Sdo Gongalo do Retiro, na cidade de Salvador.

Em contraposicdo a esta época, havia os espacos institucionais de formacéo e
divulgacdo cultural, impregnados pelo raciocinio eurocéntrico de repressdo ao valor
local. E 0 momento da transformac&o da cor em raga, do preto na palavra politica negro,

partindo dos principios filosoficos do movimento negro brasileiro.

Morgan chegou no momento importante em que 0 negro lutava para ser
percebido como distinto e visivel, o que até entéo, Ihe era negado. Havia um discurso
racial, que buscava impor como legitima uma nova definicdo das fronteiras raciais,
distinguir o negro do branco, o fazer reconhecer araca diante da defini¢&o, sobretudo no

mito da democraciaracial e daideologia da mesticagem.

A década de 1970 foi um momento de euforia e grande producdo dos grupos
folcloricos — Viva Bahia, Olodumaré, Oxum e Afonja — mostrando aspectos regionais de
origens africana e indigena como a capoeira, 0 maculelé, caboclinhos, maracatu, com
apresentacdes no Teatro Castro Alves e na Concha Acustica do referido teatro.
Reforcando o combate a discriminacdo racial nos anos de 1970 na Bahia, ocorria a
fundacdo do Movimento Negro Unificado, a criacdo do primeiro bloco afro, o I1é Aiyé
no bairro do Curuzu-Liberdade, a reorganizacéo do Afoxé Filhos de Gandhi e o Festival

de Arte e Culturaem Lagos-Nigéria.

Enquanto isso, acontecia a independéncia dos paises africanos Guiné Bissau,
Mocambique e Zimbabwe. Estes fatos sdo significativos para demonstrar o espirito que
Morgan encontrava numa cidade permeada de formas perceptivas da cultura negra,
tendo sido contratado, no entanto, por um segmento da sociedade baiana que se

mantinha distante desta realidade.
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Esta década fortaleceu 0 movimento social dos grupos negros na sociedade
brasileira, na luta contra as variadas formas de preconceito e discriminacdo racial,
buscando um incremento de politicas publicas para a populagdo negra. Dentro dessas
referéncias, estava ascendendo o campo de compreensdo da importancia do negro na
formacéo e desenvolvimento da histéria e cultura do povo brasileiro. O negro buscava

um espago proprio como agente ativo na sociedade brasileira.

Dentre essas riquezas culturais 0 que me chama a atencdo € o papel que este
profissional afro-americano desempenha e cumpre com dignidade e soberania do ponto
de vista dessa nova perspectiva metodoldgica, estética e ética na medida em que se
associam a danca, a beleza plastica, a poesia e a religido, elementos esses que se

complementam e sintetizam aforma de ser negro (a).

As informagdes contidas nos depoimentos orais, todos concedidos com
exclusividade para a presente pesguisa, apreciados até o presente momento estéo ou ndo
cruzadas e verificadas com registros em jornais, livros e folhetos de espetaculo, aém de
trabal hos ja publicados como os das professoras aposentadas na Escola de Dancga Jucara
Pinheiro, Lia Robatto e da autora desta dissertacéo, no que diz respeito a precisdo dos

fatos e a sua cronologia.

Apesar dos esforcos das professoras Y anka Rudzka, Hildegardes Vianna e Lais
Goes em levarem para a Escola de Danca, os capoeiristas Canjiquinha, Mestre Gato, e
os religiosos Reginaldo Flores “Conga’ e Sicinha de lansd e também o babalorixa
Badaré (este dava aulas particulares de dangas do candomblé a Morgan), nunca houve
uma sistematizagdo em se colocar dentro dos cursos estas manifestagGes culturais no

mesmo valor que qualquer outra disciplina oferecida no curriculo da Escola de Danca.
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Posso perceber que as estruturas académicas de cunho eurocéntricas eram evidentes o

suficiente para ndo permitir o ensinamento oficial de outras culturas.

Por muito tempo esta escola — heranca da tradicdo européia — expressou
interesse em ndo aprovar pessoas que apresentassem “problemas de estrutura fisica’
como a lordose e os pés chatos, caracteristicas naturais do corpo negro. Os poucos
alunos negros, depois de aprovados, eram orientados a praticarem exercicios para
forcarem a curvatura do pé e a posicéo “en dehors’ (rotacdo externa, ou para fora dos
pés), requisito da técnica do balé cléssico. Naguele tempo era comum para nés, alunos,
ficarmos sentados uns sobre o0s pés do outro, ou com os pés embaixo do banco grande

em que sentavamos, para aprimorar a referida posi¢ao.

Os poucos negros que conseguiram ingressar na Escola de Danca na década de
70 eram sempre reprovados nas disciplinas de técnicas corporais, principamente na
técnica do balé classico. Os argumentos apresentados pelos professores eram sempre 0s
mesmos e, diziam respeito aos aspectos fisicos. esses alunos, seus corpos, nao
apresentavam caracteristicas condizentes com a “filosofia’ da Escola, por terem pés
chatos, quadris largos e uma lordose acentuada. O aspecto criativo ndo era um fator a

ser considerado.

Esse breve histérico € importante para que se possa compreender atrajetoria dos
corpos na histéria da danca brasileira, a mecanizacdo dos movimentos humanos, a forte
concepcao de corpos perfeitos, a imagem do belo, do saudavel e apto que a sociedade
contemporéanea elege como padrdo de beleza e que ndo condiz com a realidade

brasileira, especialmente naquela época.
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Esse padréo institucionalizado e adotado pelos professores de danca ainda tem
influéncia marcante das culturas euro-americanas, cujo ideal de beleza nos corpos
brancos, longilineos, de quadris estreitos, pés encurvados e pernas muito longas.

A supremacia dos poderes hegemonicos/eurocéntricos que impdem seus
préprios padrdes educacionais e corporais como medida valorativa, precisa ser criticada,
pois as formas e contelidos dos chamados marginalizados foram historicamente

tornados invisiveis, discriminados e propositadamente silenciados.

Insisto nessa perspectiva porque ainda existem leituras e agcbes que recalcam
profundamente os afro-descendentes, confinados ao eixo do discurso eugenista, com
énfase naidentidade de senhor/escravo. Tais perspectivas hegam a compreensao de eixos
africano e afro-brasileiro, nossa capacidade de organizacao e estratégias politicas e nossos

valores construidos atraveés das lutas de afirmacdo do patrimonio africano no Brasil.

A Escola de Danga omitiu no seu ensino na época da diregdo de Morgan a histéria
de resisténcia do povo negro, como as revoltas dos Malés, dos BUzios, das carregadoras
de &guas no Terreiro de Jesus, assim como, os terreiros de candomblé das nacdes Jge,

Bantu e Nago.

A heranca africana sempre foi uma marca indelével na sociedade baiana, com sons,
ritmos, dancas, costumes, cores e outros, exercendo um papel fundamental nas préticas
rituais e cotidianas, enfim, na nossa ancestral maneira de construir o mundo. Como afirma
Martins, apontando um dos aspectos da cultura africana com a relacdo a danca do
candomblé “a danca sagrada dos orixas, a qua apresenta sutis diferencas da danca
contemporanea, a partir do contexto em que esta inserida, no que diz respeito a sua
edtrutura, forma e performance’ (2001:49). Entendo que estas dangas junto as historias

reservaram e reservam, o poder de unir os homens e o aiyé (aterra) ao infinito, o run.
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Apesar do quadro de docéncia da Escola de Danca da UFBA na época, ser
composto por profissionais baianos, estes ndo pensavam sobre 0 negro, sobre as suas
manifestagdes, seus costumes e religiosidade. Pelo contrario, o que predominava na
época era uma estrutura curricular centrada no ideario modernista americano combinada

ao expressionismo aeméo.

Neste espaco académico se impunha o uso determinado do corpo, cujas técnicas
corporais eram sociamente formadas, enfatizando uma hegemonia européia e norte-
americana. Mauss (1932), socidélogo, verdadeiro pioneiro dos estudos sobre técnicas
corporais, apontou para a necessidade de unir a teoria anatdbmica-fisiolégica com a
teoria psicosociolégica do corpo. Ele também reconheceu a forte ligacdo entre os
estados misticos e algumas técnicas corporais, afirmando que “um estudo da danca é
decisivamente iniciado por um estudo de técnica corporal e que comporta um estudo

psicofisico do ritmo” (MAUSS, 1932 211-221).

Morgan veio para a Bahia desenvolver um trabalho relevante de pesquisa e
recriacdo coreogréfica das manifestacdes artisticas brasileiras. O legado de Morgan na
Escola de Danca foi marcante pelas contribuicbes como professor, coredgrafo e
dancarino e muito foram os profissionais afro-descendentes e outros que o

consideravam como Mestre, mas infelizmente ele ndo propds mudancas pedagdgicas.

Assim que ele chegou a Salvador, havia somente um aluno matriculado na
Escola de Danca. Era Jalio Vilan. No ano seguinte, ingressaram outros alunos regulares
no curso de Licenciatura em Danca, Raimundo Bispo (Mestre King), este foi o primeiro
aluno afro-descendente desta Escola e Euzébio Lobo. Mesmo assim, era um nimero
insuficiente para se montar um grupo equitativo de dancarinos. Com esse intuito,

Morgan ofereceu uma nova oficina somente para homens no ano de 1973.
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Figura 17 — Coreografia. Jogo de Doze, ano 1972. Dancarinos: Jdlio Vilan, Tereza Cabral e outros. Foto:
Artur Ikishima.

Esta proposta de oferecer oficinas de danca s6 para homens atraiu, aém de

dancarinos, atores e capoeiristas. A estratégia foi positiva, pois proporcionou a adeséo

de homens na Escola de Danca da UFBA, até entdo, considerada como atividade

feminina

O professor da Escola de Teatro, Eduardo Tudella, em depoimento sobre a
primeira oficina oferecida por Morgan, diz:

Inscreveram-se na oficina cerca de 30 homens. Foram selecionados 12, sendo
3 dos aprovados atores profissionais em teatro (eu, Artur e Antonio
Alcéantara), pois era do interesse de Clyde utilizar na prética esses potenciais
para a dramaturgia da danca (Entrevista em 18/09/2005).

O professor e dancarino Firmino Pitanga, que também ingressou no grupo de
Danca Contemporanea em 1977, ja numa terceira geracdo masculina, fala que eles ndo
eram na sua maioria alunos da Universidade, mas “capoeiristas e musicos de certa
forma’. Suafala é significativa, pois real¢a aimportancia para os capoeiristas do “ saber

tocar naroda’, ou sgja, ter a capacidade de praticar a capoeira nas apresentacoes.



91

Durante a coleta de material sobre as atuaces de Morgan, os entrevistados
demonstraram forte influéncia de aguma forma nos seus préprios processos
pedagdgicos, as suas inser¢cfes como dancarinos afro-descendentes e no surgimento de

pesquisadores de danca acerca da cultura negra baiana.

Este profissional destinou grande esforgo para garantir espaco a presenca negra
na constitui¢cao de base estética, de um idea de criacdo e de manifestacéo e aceitacdo do

étnico, como el emento cultural devalor.

Muitos aspectos da nossa cultura foram enriquecedoras para as criagbes de
Morgan aém do contexto do candomblé. Passear nas feiras livres, ler poesia de autores
nacionais, ouvir as musicas brasileiras e observar as gravuras e pinturas também
estimulavam 0s seus processos criativos. Morgan mergulhou profundamente nos

aspectos culturais da vida brasileira e especialmente na baiana.

Embora ndo apresentasse textos com base tedrica nas suas aulas como pedagogo
de formacao, aplicou outra metodologia, gjudando seus alunos a criarem através desses
referenciais. Morgan estimulava seus alunos a estarem abertos as tradicdes orais, tao

vivas e presentes nas culturas africanas e afro-brasileiras.
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Figura 18 — Coreografia: Ogum. (1976). Foto: Artur Ikishima.

Os orixas que estimularam Clyde a criar seus proprios solos eram aém de
Xang6, Oxéssi, Oxaa e Ogum. Todos eles possuem movimentos corporais que contém
simbolos relacionados com & exuberancia e a historia de etnias africanas. Com a sua
metodol ogia propria trouxe para o Grupo de Danca Contemporéanea o que era negado ou
folclorizado e exotizado na propria escola e na sociedade, ou sgja, a vitalidade da

cultura negra, dancada por corpos negros, brancos e mesticos.

Enguanto nas aulas de técnicas de danca moderna e de balé classico, éramos
obrigadas a ouvir, das nossas mestras, opinides ndo muito satisfatrias com relacdo aos
nossos fisicos negros e nossas vivéncias com o folclore, assim como, néo ter referencial
brasileiro nas composi¢des coreograficas, Morgan parecia querer dizer o contrario, na
sua prética didética e criativa, reafirmando e qualificando nossos corpos e a hossa

propria cultura cultura.
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As aulas tradicionais de técnica de dangca moderna e de balé cléssico, no curso de
Licenciatura, eram acompanhadas pelo togue do piano, as vezes com um pequeno
pandeiro. Nas aulas de composicOes coreograficas os compositores escolhidos eram
principalmente Pink Floyd e Astor Piazzola. Ja as aulas de balé classico ou de danga
moderna ministradas por Morgan, além de serem acompanhadas pelos atabagues rum,
rum pi e |é, juntamente com a flauta doce de Elena Rodrigues, também era comum ter
acompanhamento de fundo musical as musicas dos brasileiros Gonzaguinha, Egberto
Gismonti, Quinteto Armorial, Luiz Gonzaga e Baden Powel. Dessa forma, criava-se
uma nova forma de dancar em parceria com musicos e compositores da cultura

brasileira

Quando perguntado sobre o que era Arte Negra nas suas aulas, Morgan
respondeu inicialmente que “ arte ndo tem cor. Arte é arte’. Dias depois tornel a

perguntar sobre o que é arte negra ou o que é arte africana? Sua resposta foi a seguinte:

N&o sei se existe a palavra arte nas linguas aficanas tradicionais. Entdo eu
ndo posso impor uma definicdo. Ndo existe palavra determinada, que eu
saiba. Na maneira de avaliar, de analisar, de olhar e de interpretar nGs somos
ocidentais, apesar do nosso lado espiritual muito forte no nosso sentido de
ancestralidade. O fato € que nds fomos colonizados e forgados a analisar
dessa maneira, somos t&o ocidentais quanto os europeus. Arte negra € a arte
produzida na Africa pelos africanos, feitos dos seguintes materiais: em ferro,
bronze, argila, madeira, tecido, vidro ou papel, obras estas que sdo
relacionadas com as suas ancestralidades. O seu cantar, 0 seu dancar e 0 seu
tocar séo construidos seguindo as suas tradic¢des étnicas.

N&o é uma tentativa de simplesmente imitar a natureza. E uma tentativa de
criar um didlogo utilizando vérios materiais. N&o é que o africano ndo possa
reproduzir um olho, mas para ele € uma conjuntura de materiais manipulaveis
que vao estabelecer um didlogo com o aém. Por que as grandes obras ndo
tem assinaturas? Tem caracteristicas de um determinado lugar. N&o sdo pecas
para se orgulhar e dizer esse é o meu trabalho, e fora disso a maioria das artes
africanas sdo artefatos que sdo aparelhos de dialogar com a natureza seja por
fins medicinais ou inicidticas, tambores e méscaras para espantar 0s espiritos,
para chover e parar de chover. O que no mundo ocidental é visto como obra
de arte, em outros paises africanos é percebido como um objeto religioso.
(Entrevista em 26/06/2005)

Quando também foi questionado sobre as suas relacdes burocréticas e criativas
com o corpo técnico da Escola, ele preferiu dizer que foi “tudo muito legal”. Com seu

jeito polido de ser, €le ndo quis entrar no mérito dessa questdo. Mas, sei que existiu um
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grupo de insatisfeitos dentro da Escola, especificamente do G. D. C., o qua foi até ao
Reitor Lafayete Pondé, em 1973 solicitar a sua demissdo, alegando que €ele estava
fazendo “folclore’, excluindo espaco de grupos que atuavam nessa &ea. O Reitor,
imediatamente, respondeu que estava bastante satisfeito com o profissionalismo de

Morgan por representar com extrema competéncia a Universidade baiana.

Hoje compreendo que sua atitude pedagogica, de ensinar pelo exemplo, com
poucas explicacdes verbais, provocou em todos nés uma capacitacdo de agdes criticas,
criativas e construtivas no processo de ensino da danca. Mulitas vezes o exemplo ensina

melhor do que a palavra.

O Grupo de Danca Contemporéanea da UFBA foi um espaco adequado para
Morgan, ndo s aplicar as préaticas das dancas africanas, da danca moderna e do balé
cléssico, como também para estudar, nos corpos baianos, aspectos da cultura afro-
brasileira— 0 candomblé e a capoeira. Sua inser¢ado em grupos culturais como o Afoxé
Filhos de Gandhi, os blocos afros [1€é Aiyé e o Olodum, aprender a jogar capoeira com
José Gabriel Goes (Mestre Gato) e as dancas do candomblé com o babalorixa Nailton

Camon (Badaro) foram atividades essenciais na sua trajetéria na Bahia.

N&o era sO a tradicdo africana que o inspirava nas suas criagdes coreogréaficas.
Morgan revestia-se de uma postura politico-social inclusiva, insistia em dialogar com a
tradicdo africana, emprenhando o seu trabalho com a danca moderna, e com simbolos e
signos originalmente presentes na formacdo da cultura brasileira, a exemplo da
capoeira

A capoeira € a construcdo politica da igualdade, do respeito e da
elaboracdo das diferencas, € um dancar prazeroso, sem o espelho, é
compreender um pouco mais 0 outro, com a sua singularidade. E bom
lembrar que esta danca esté ligada a uma tradicdo, com seus cédigos e
simbolos. (Entrevista em 10/07/2004).
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Morgan possibilitou, porém, estudos sistematicos sobre a resisténcia e a
organizacdo do negro e do indigena, em grande parte para as criagdes coreograficas,
gue se davam obedecendo a uma metodologia transversal, de colagem de materiais
expressivos diversos, entre eles: de musicas de origem armoriais, afro descendente,

européias e fotografias.

Seguindo a tradicdo africana em levar pessoas da comunidade para ensinar as
suas dancas tradicionais, Morgan repetia na Bahia e no G. D. C. esse habito,
proporcionando encontros em gue se pronunciavam militantes e organizadores do
movimento negro e religioso do candomblé, afirmando assim a condicéo étnica do
grupo. Essa prética foi extremamente importante na formacdo dos dancarinos da

Escola.

Morgan, como dancarino e amar a danga, levou o G. D. C. para apresentar-se
inimeras vezes, em espacos tradicionais como palco italiano e auditorio, e naqueles
nao tradicionais ao ar livre como o Jardim dos Namorados, sal0es de festas, o Largo
do Pelourinho, o Instituto dos Arquitetos, entre outros. Segundo Morgan, as
apresentaces ndo eram vistas com bons olhos pelo entdo reitor da UFBA — na
época, 0 Prof. Lafayette Pondé — especialmente quando esta apresentacdo se

realizava no Pelourinho, por ser um local frequentado por pessoas marginalizadas.

Seus trabalhos sfo estilisticamente homogéneos e lineares, pois seguem
sempre uma temética e seguem também roteiros, apresentando personagens
caracterizados, como por exemplo: o vendedor de ervas, o cangaceiro, o orixa, entre

outros.

A sensibilidade de Morgan teria permitido o aproveitamento de diversos

instrumentos da cultura baiana, como o berimbau e os atabaques rum - rumpi - 1€,
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utilizando os ritmos em suas expressdes melédicas. Outro fator marcante foi ele ter
se aproximado das entidades consideradas referenciais do movimento negro de
Salvador: acompanhando as atividades do I1é Aiyé porque estava aqui desde o
principio da sua fundagdo, presenciou a reconstrucéo dos Filhos de Gandhi, e viu de
perto a criacdo também do bloco afro Olodum. Na formacdo do IIé Aiyé em
reunides que ocorriam no Instituto Cultural da Bahia, durante a administracdo de
Roland Schaffner, Morgan afirmou que “chegou-se a cogitar a criagcdo de um grupo

de dancas negras sob a sua direcao”.

Durante o seu periodo enquanto diretor artistico do Grupo de Danca
Contemporanea, a Escola de Danca ganhou visibilidade na sociedade baiana. Em sua
administracdo juntamente com a coordenacdo de Lais Goes, estabelece-se um
contato mais direto com outras instituicdes de Artes da UFBA e de outros estados
brasileiros, num projeto de integracéo, e também de divulgacdo do produto que era o
G. D. C. Destacamos as parcerias com as Escolas de MUsica, de Teatro, de Belas

Artes, o Instituto Goethe e a Associacéo Cultural Brasil Estados Unidos.

O homem negro, dancarino, estrangeiro, polido, elegante e simpatico atraiu
para si brilhantes musicos, atores e artistas pléasticos, enriquecendo o seu trabalho
como dancarino e coredgrafo. Convém destacar os artistas que participaram do
legado profissional de Morgan, sdo eles. Elena Rodrigues, Ernst Widmer,
Lindemberg Cardoso, Vadinho do Gantois, Edinho do Gantois, Paulo Gondim,
Djalma Corréa, Ivan Machado, Edson Elias, Ubirajara “Bira’ Reis, Caribé, Edson da
Luz, Mério Gusmao entre outros tantos. O seu interesse pela musica afro-brasileira
ampliou-se e, entdo, criou o grupo musical, Banda IlU com Ivan Machado, Marta

Rodrigues e Bira Reis.
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Durante a entrevista, Martins ao ser indagada sobre a sua atuagdo como
dancarina da coreografia Dudumba — A Luta do homem forte, com a Banda llu,
afirma que “esta banda foi criada com bases estruturais africanas ioruba, tanto nos
instrumentos como nos togues e figurinos e, em 1986 acompanhou o espetaculo A
Visita de Obatal4, no Teatro Castro Alves. Neste evento, Morgan contou com a
parceria do musico Carl Riley também na apresentacao do seu solo intitulado Baron

Samedi, no qual se inspirava nos elementos religiosos do vodu haitiano.

Figura 19 — Banda llU — elenco: (De pé) Elias (Tamba), Negrizu, Ivan Machado, Waldir, (Sentados)
Roberto, Marta Rodrigues, Clyde Morgan e Bira Reis. Foto: Artur Ikishima. Ano: 1986.



Figura 21 — Coreografia: Dundumba — A luta do homem forte. Na fotografia: Nafrente : Marta
Rodrigues, Edson Elias. Atrés : Suzana Martins e Bira Reis. Foto: Artur Ikishima. Ano 1986

98
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Em decorréncia das apresentacdes em publico, o G. D. C. recebeu varios
convites para participar de comemoragoes e festivais, destacando-se a sua atuagao
no 2nd Festival of Arts and Culture — FESTAC, ocorrido em Lagos-Nigéria, no ano
de 1977 — cujo espetéculo apresentado foi Oxdssi N’ Aruanda. Destacamos um fato

curioso sobre essa atuagdo na Africa, contada por Morgan:

O Sr. Ricupero era o representante do Itamaraty; apds assistir a
apresentacdo do espetadculo African Sanctus, expressou interesse em
envid-lo a Lagos para representar o Brasil naquele festival. Mas eu sabia
que aquele trabalho no tinha nada a ver e af criei 0 Oxéssi N’ Aruanda. *°

Apresentar orixas ndo era novidade para o publico soteropolitano, 0 que em
Salvador era de competéncia dos grupos para-folcléricos X' que, influenciados pelo
boom do turismo, representavam no palco o pantedo africano em nivel de folclore,
sendo o Viva Bahia, 0 precursor desses eventos, na década de sessenta. Contudo,
conhecia-se aqui como danca africana a danca dos orixas do candomblé e Morgan
com a sua forma de coreografar acaba com essa limitacdo. Até por que ele conhecia
e tinha experiéncias com muitas dancgas do continente africano, afirmando que “no
contexto do candomblé os corpos sdo simbolos e a linguagem comunica a vida, a

exuberancia e também a morte”.(Entrevista em 03/07/2005).

18 Ox6ssi, segundo o candomblé é Rei do povo queto, cidade da Nigéria, de onde veio grande contingente
de negros para a Bahia. Deus da caga e das Umidas florestas que ndo é mais cultuado no seu pais de
origem. Acredito que a montagem desse espetaculo foi uma grande estratégia, no sentido de mostrar aos
nigerianos, uma tradic¢éo religiosa africana cultuada no Brasil.

" Na chegada de Morgan, além do Viva Bahia, apresentava-se em Salvador os grupos para-folcléricos
Olodumaré, Oxum e Afonja.
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Figura 22 — Ida de Armete. Dancgarinos Clyde Morgan e Armando Visuette. Foto: Artur Ikishima. Ano
1973

O méaximo que a Escola de Danca, na década de 1970 pdde fazer, foi incluir as
manifestagdes artisicas afro-brasileira nas disciplinas Danca Folclérica e Folclore
Musical, ficando caracterizada a ideologia de que, aquilo que era do povo branco era

considerado erudito e, 0 que fosse relativo aos aspectos das outras culturas era



101

considerado como mero folclore. Fazia-se questdo de esquecer da nossa importancia na
formagao do povo brasilero.

Convém salientar que Morgan proporcionou e estimulou 0 Nosso acesso hagquele
espaco académico, no qua através dos seus ensinamentos préticos e sua presenca,
mostrou o quanto somos capazes em ampliarmos conhecimentos sobre as artes para
enfim, falar com propriedade das manifestacdes artisticas afro-brasileiras.

Se a Escola de Danca considerava as manifestagdes artisticas do negro como
folclore, isto significava que a presenca do negro norte-americano, Morgan, naguele
espaco, gudou a camuflar a real situagdo e a iniciar um processo transformador. As
orientacbes metodolégicas de algumas professoras daquela Escola até entdo, eram
eurocéntricas e discriminadoras com relacdo as pessoas af ro-descendentes.

Considero que a Escola de Danca aperfeicoou consideravelmente, a qualidade
técnica corporal e intelectual de uma parte do seu alunado por possuir no seu quadro
docente o prof® Morgan, que além de ser o bailarino, dominava com competéncia a
técnica de José Limén e jatinha vivido em vérios paises da Africa, assim:

Nesta perspectiva, a valorizaggo da Africa seria uma tentativa de escamotear
0 preconceito contra o negro, escondendo-se sobre a glorificagdo do
africano... Vista assim, a exaltacéo da Africa seria a contrapartida, em termos
culturais, do mito da democracia racial, e teria a mesma funcdo controladora
deste (BACELAR, 1989: 150).



102

Capitulo 111 - O FOGO E O TROVAO EXPRESSOS NO
CORPO DE CLYDE

Xangb me protejal Porteiro do trem de passageiros.

Hoje pertence aos passageiros, amanh pertence ao porteiro.

Xangd, vocé lambe sangue como o gato que lambe o éleo das pameiras.
Vestido como o acrobata mascarado, labala, com o pano da morte.
Xangd, vocé é amorte que pinga, pinga, pinga, como atintura de indigo
Que pinga de um pano da morte.

Michael Olantuji

O corpo do dancarino Morgan € oriundo de formagdes variadas. Além da sua
formacado na danca moderna americana, acolheu para s varias informagdes da cultura

brasileira, como jafoi visto em capitul os anteriores.

Posso observar na foto cujo solo tem o titulo Xangd, o sato com as pernas
dobradas no ar formando um angulo reto, bragos esticados, a mé&o direita com os dedos
espalmados para frente e a mdo esguerda dobrada com os dedos apontando para cima,
demonstrando uma capacidade técnica de grande porte. Embora seja uma homenagem
a0 orixa Xangb, este ndo € um dos movimentos peculiares da sua danca. Este
movimento parece significar as caracteristicas do orixa Xangb sobre a sua forca e a

capacidade de estar no ar como 0s trovoes.

Martins, a0 ser indagada sobre o corpo de Clyde com relacdo a expresséo, a

corporeidade, ao fisico e ao filosofico, diz que:

Clyde eraum conjunto de uma série de fatores:

Primeiro no fisico: Ele tem uma musculatura toda bem trabalhada, toda
torneada. Como €ele pratica natagdo até hoje, consegue manter o corpo
esbelto, os misculos bem delineados. Ndo € super musculoso, tampouco
franzino.

E um dancarino alto. Quanto ao corpo emocional de Clyde, eu diria que ele
aprendeu muito com a gente também, conseguindo desenvolver-se com a
nossa convivéncia. Acredito que ele se sentiu muito feliz pela receptividade
do baiano com a sua presencga, e essa convivéncia fez com que crescesse
muito profissionalmente, aqui na Bahia. Quanto ao corpo filosdfico de Clyde,
€ como eu lhe disse antes: € o carisma, ele ndo precisa se esforcar para ser
carismatico. Ao contrario dele, tem pessoas que se esforcam pra serem
agradaveis e simpéticas.

Clyde ndo precisava ser simpético. Quando ele abria aguela gargalhada,
aquele sorriso dele, ja desmanchava com qualquer intencdo. Filosoficamente
falando, Clyde tem essa qualidade essencial que muita gente ndo tem que é o
carisma. Também o vejo como uma pessoa integra e que acredita no que faz.
Isso é muito bacana nele (Entrevista em 31/01/2006).
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Figura 23 — Solo Xangb — Clyde Morgan (1976). Foto: Artur Ikishima. Méscara: Adele Belog

No crescente mundo das diferencas, os marcadores identitarios — os simbolos
culturais que funcionam para agrupar, classificar — inscrevem-se fundamentalmente no

corpo. E nele que ficam expostas as marcas diferenciadoras de um individuo ou grupo.
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Essas marcas identificam varios fatores como, ser negro ou branco, alto ou baixo, gordo
ou magro, apto ou deficiente, feminino ou masculino, jovem ou idoso, religioso ou néo,

de classe alta, média ou baixa. Tudo isso estainscrito no corpo e é visivel.

Essas marcas, cujos significados ndo sdo estaveis, combinam-se e recombinam-
se entre si. Principalmente no corpo, tornam-se visiveis. A importancia dessa discussao
possibilita fazer um recorte da producdo cultural que o corpo manifesta nas varias
formas de linguagens, expressdes préticas no cotidiano dos processos de ensino e
criagcd em danca. Mesmo quando nos calamos, o corpo fala, manifesta-se e reage,

provocando sensacdes que nos forcam a agdes. O corpo é o lugar do encontro.

Sempre percebi nos exercicios coreogréficos e criagbes de Morgan, que 0 seu
corpo funcionava de maneira hibrida, dando visibilidade aos movimentos da técnica de
José Limon, do balé cléssico e de dancas africanas, expressos com seus bracos
arredondados, na sua coluna ereta, seus grand battements, jétés *® e outros movimentos

codificados do balé classico.

Qualquer edtilo de danca, qualquer técnica utilizada corresponde a um
determinado procedimento humano. Nesse sentido, toda danca € ideoldgica. Para
Pradier: “a danca € um dos tracos universais da humanidade, como o sentido musical,
mesmo se ela parece viva e bem, antes que o Homem tivesse emergido do fluxo da

evolucéo sob a suaforma consumada’ (1997: 12).

Os movimentos dos solos de Morgan eram diferentes daqueles criados para o
grupo, porgue suas posturas elaboradas na técnica do balé classico e na danca moderna

de dificil realizacdo exigiam um profundo conhecimento e consciéncia da estrutura

18 Battement - Batida, pancada. Termo genérico designando para determinados exercicios e movimentos
daperna e do pé, executados sob aforma de batidas. Jeté-Jogado. Passo de allegro. Para melhores,
detalhes ver “Balé é uma Arte” de Dalal Achcar, EDIOURO 1998.
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corporal e de suas possibilidades, o que ndo estava ao alcance da maioria do elenco de

capoeiristas e atores.

O grupo, por seu interesse, era bastante heterogéneo, ja que era formado por
capoeiristas, dancarinos e atores. Pedagogicamente, ele ndo foi rigido com as correcdes
técnicas corporais do elenco; algumas vezes o0 espetéculo era montado a partir das
improvisacfes e composi¢des solisticas do elenco. A sua figura longilinea, seus longos
bragos, naturalmente, chamavam atencdo. Dancando no grupo, a sua qualidade técnica

corporal o destacava dos demais.

Nos seus solos pode-se ver o lirismo, ndo vinculado ao romantismo, mas uma
interpretacdo poética dos arquétipos dos orixas ou dos personagens por ele criado.
Captou os movimentos da capoeira e do candomblé, principamente as armadas, a

ginga™, o gink&?, introduzindo-os, artisticamente reelaborados, em suas coreografias.

Quando Morgan apresentou o espetaculo a Danca dos Homens, em Belo
Horizonte — 1976, o Jorna Estado de Minas emitiu uma opinido sobre o corpo de
Morgan: “Uma gominha, que estica, espicha, encolhe, cria uma situagdo do dancarino
possivel num contexto relacionado com as raizes negras da cultura afro-americana. Por

isso, Clyde Morgan é um dancarino teltrico.” %

O entendimento do corpo na existéncia do homem ao nivel de filosofia e ciéncia,
passou por diversos enfoques, desde a grande dicotomia corpo X mente numa visdo

separatista descartiana, até os dias de hoje guando esse enfoque jafoi descartado.

19 Ginga ou jinga, palavra banto, que significa andar bamboleando o corpo; curvar-se, dobrar-se num
sentido e noutro. CASTRO, Y eda Pessoa de. Falares Africanos na Bahia. Academia Brasileirade Letras.
2001.

% Ginka— Movimentos circulares dos ombros, utilizados nas dangas do candomblé.

2! Jornal Estado de Minas — 07 de agosto de 1976 — Belo Horizonte- MG. 22 segéo.
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O corpo exerce um poder de fascinacdo sobre os seres humanos, até mesmo 0s
corpos em forma de esculturas ou estatuas. Sentimos prazer em olhar um corpo em

escultura, e desgjamos tocar, mesmo furtivamente, partes deste corpo.

Ao olhar o corpo de Morgan dangando, mesmo com roupa, 0s detalhes
musculares visiveis no movimento também provocam um desgjo de tocar. Em sua vida
cotidiana, a necessidade de trabalhar o corpo por questéo plastica, estabelece uma

relacdo do retorno as proprias origens.

A redescoberta de trabalhar o corpo na danga, ndo demonstra a passagem do
verbal para o ndo-verba e, segundo Jeudy, a danca continua sendo a “linguagem de
passagem” (JEUDY, 2002: 68). A leveza do corpo de Morgan quando danga, nos
contagia a ponto de querermos dancar também e até nos permitimos fantasiar o desgjo
de tocar aquele corpo, como se fosse uma escultura, uma obra de arte com as suas

técnicas e formas.

No corpo de Morgan, que danga, fica nitida a variacdo de movimentos corporais
apresentados no espetaculo, orientada pela musica ou ndo: pés paralelos, deslizando na

meia ponta com movimentos ondulados e pernas elevadas, soltas e resistentes.

Alguns movimentos das coreografias de Morgan s&o tragos marcantes das
culturas branca européia e africana, proporcionando uma indagacdo: aonde ele quer
chegar? E possivel pensar que estes movimentos sd0 como uma espécie de aceitacgo, e
gue os didlogos com essas culturas os impulsionaram a dancar e coreografar daquela

maneira. Ai esta a sua contemporaneidade: afacilidade de mixar esses elementos.

Apesar de elogios, 0 corpo negro ainda € alvo de muitos preconceitos e de

poucas analises académicas aprofundadas. O trabalho desenvolvido por Morgan merece
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destaque em véarios sentidos, entre eles a renovagdo técnica-coreogréfica e a criagéo

artistica sintonizada com valores culturais ancestrais africanos.

O seu trabalho de recriacéo pluricultural para a danca moderna na Bahia, a partir
de uma resignificagdo das dancas religiosas e sociails, de origem africanas,
consideradas, até entdo como dancas folcldricas, também possibilitou a insercdo de
algumas manifestacOes artisticas brasileiras, em especial, a capoeira e o teatro popular.
Nas palavras de Morgan: “E uma linguagem oral e gestual, onde a mudanca do olhar e 0
siléncio atuam como didogo dos corpos no jogo. Sdo corpos que dangam, brincam e

lutam, em musicalidade” (Entrevista em 10/07/2004).

A sua danca, como outras atividades criadas pelo homem, est4 sujeita, a
transformacOes e relacbes com outras areas, quer sgja estruturando 0s espacos ou outras
formas artisticas. Como dancarina/intérprete dos espetéculos A Feira e Oxdssi
N’ Aruanda, pude me reportar ao continente africano, onde ainda € comum vermos
povos cantando e dancando, mexendo seus quadris, expressando 0S seus interesses

imediatos e a sua histéria milenar através dos movimentos.

Embora essas manifestacdes culturais fagam parte das vidas destes povos, elas
sempre foram vistas pelos colonizadores brancos como primérias, sem qualidade e sem
sentido. Este tipo de preconceito ainda € reforgado por alguns, ao considerarem os
individuos que praticam determinados estilos de danca, como “quem faz coisa de preto”

(OLIVEIRA, 1991:26).

Na pratica de Morgan, esse corpo negro, mesmo destinando-se ao candomblé e a
capoeira, ndo se banaliza, ndo se estereotipiza, ndo se subjuga, mas sim, propde uma
autonomia deste corpo sujeito, ou sga, corpo que realiza suas dangas como

manifestacéo de si, de seus desegjos e de suas ancestralidades, expressoes culturais que
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s80 incorporadas como parte legitima da constituicdo integral deste sujeito, em si e em

suas comunidades brasileira e norte-americana

A sua prética artistica e pedagdgica provocou impacto na estrutura do G. D. C.
que até entdo, era considerada Unica. E, na busca de modelos e de qualidades, as artes se
parecem com a vida familiar na qual, em momentos de crise, sempre se necessita de
uma saida. Na arte, na ciéncia e na vida pessoal, existem incertezas e imprecisdes como
afirma o cientista Heisenberg (GREINER, 1999:7), a realidade ndo é estanque e esta o

tempo todo sendo reformatada.

Mesmo em crise, Morgan ndo mudou a sua metodol ogia e contelidos, muito pelo
contrério, ousou em colocar no palco espetaculos oriundos de pesquisas nas tradicoes
populares e religiosas afro-brasileiras. Nos espetadculos Oxdss N’ Aruanda e A Feira
dirigidos por Clyde Morgan, foram apresentados o boi, a cobra, o cachorro e aonga, em
movimentos corporais recriados da cultura do cotidiano baiano e do candomblé e da
capoeira, no qual destacamos as atuacbes do ator Mério Gusmdo como o Boi e, da

dancarina Katiana Kruchewsky como a Cobra.

O espetaculo Oxossi N’ Aruanda esta dividido em sete coreografias, enumeradas
a seguir: Prologo, Oxum e Odé, A caca, Pressentimento de Oxum e desobediéncia de
Odé, Pedido de Misericordia de Oxum a 1fa, Ossaniyn e a transfiguracdo de Odé e por
altimo Epilogo. Ainda neste trabalho cénico, podemos ver coreografias dangadas com
musicas eletronicas e ao vivo, interpretadas pelos atabaques, xequerés, potes de
ceramicas, abanos de palha e flauta transversal. As composi¢es musicais sao dos mais
variados estilos, apresentando capoeiratradicional, bonga, Marlos Nobre, Rufo Herrera,

Claudio Santoro, Baden Powel e toques tradicionais do candombl é para o orixa Oxéssi.

No programa do espetacul o encontra-se 0 seguinte texto:
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Uma das lendas acerca de Oxdssi conta que ele ndo nasceu orixa, mas assim
foi transformado gragas a misericérdia da respeitada divindade 1f4, por quem
havia sido antes castigado devido a um gesto de desobediéncia. Nesse tempo,
Ox6ssi que chamava Odé e era marido de Oxum, de quem ndo atendeu aos
apelos e saiu para cagar num dia proibido por Ifa. No mato encontrou uma
cobra colorida, de nome Oxumaré, que cantava paraele”.

“Eu ndo sou bicho de pena para Odé matar”.

Odé ndo atendeu. Matou a cobra, cortou em pedacos e carregou-a consigo
para sua casa, embora 0 canto da serpente continuasse a atormentar 0S Seus
ouvidos. Em casa, enquanto comia destemidamente o animal, Oxum, sua
mulher fugia. No dia seguinte, quando retornou, encontrou o marido morto e
o rastro de uma cobra que voltava para o mato.

Desesperada, Oxum clamou pela misericordia de Ifa, que reconsiderou seu

gesto fazendo desaparecer o corpo de Odé. Sete anos mais tarde, ele
reaparecia como orixa passando a chamar-se Ox6ssi.”.

Programa

1. PROLOGO: - A FLORESTA
musica: ATABAQUE FLAUTA
gravagao passaros brasileiros
flauta Rufo Herrera
2. OXUM E ODE
musica: Epigramas-Claudio Santoro
3. A CAGA
musica: Capoeira Tradicional Bonga
4 PRESSENTIMENTO DE OXUM E DESOBEDIENCIA DE
musica: tradicional de oxum
R ateion

nKin -Marcoas Nobr

5. - PEDIDO DE MISERICORDIA DE OXUM A IFA
musica: Axéxé (disco) Gabriel Souza Carvalho

6. - OSSANIYN, E A TRANSFIGURAGAO DE ODE

Ficha tecnica

Sonoplastia - Pedro Juracy
lluminagao - Enrico Allatta
Confecgao de trajes - Estelita Bispo dos Santos
Camareira - Dinora Amorim
Fotos - Artur Ikissima
Cenario - Clyde Morgan
Mascaras - Adéle Balazs - Edson Luz - Juarez Paraiso
Trajes - Will - Clyde - Carybé
Coordenacio - Lais Goes
Coreografia - Clyde Morgan
Musicos - Elena Rodrigues dos Santos - Flauta
Ivan Machado e Edson Elias - Percussao
Dangarinos por ordem de entrada

Clyde Morgan - Odé. Oxossi

n 22

Mario Gusmao - Boi. Ifa (Artista convidade)
Lais Gdes - Oxum

Daniela Satsi - Passaro

Edva G. Barretto - Passaro

Genésio Souza - Passar

Katiana Kruschewsky Coutinho - Cobra
Firmino Pitanga - Cagador

Luiz Carlos Santos - Cagador

Ajudante de Ifa - Ana Mary

Ossaniyn - Raimundo Santos Tigao (artista
convidado)

Nadir Nobrega - Ajudante de Oxossi

masica: tradicional de ossaniyn
Conversa Comigo Mesmo
Baden Powell

o

EPILOGO - FESTA DE OXOSSI
musica: Tradicional de Oxossi

0OXOSSI N'ARUANDA
& dedicado a Clydinho Goées Morgan

agradecemos a Colaboracéo de:
OKE ARO c

orpo Administrativo da EMAC

Fundagao Cultural do Estado da Bahia
Bahiatursa

Silvio Robatto

Clarival Valladares

UFBA-EMAC-Coordenagao Central de Extendo

OXOSSI
N’ARUANDA

TEATRO CASTRO ALVES - Dias 28 e 29 de dezembro de
1976 as 21 ha.

Estreia Mundial - este espetaculo representara o Brasil no

II°FESTAC- Lagos-Nigéria criagao, composicdo e impressao - grafica universitaria

Figura 24 — Programa do espetaculo Oxdssi N"Aruanda

Os movimentos corporais representando os animais na floresta durante a cagada
de Odé eram contorcidos em nivels alto e médio do espaco do palco do Teatro Castro
Alves. Os movimentos corporais do elenco deste espetaculo preenchiam o espaco por

circulos, diagonais e retas, inclusive através do corpo de Clyde.

22 Este texto encontra-se no programa do espetaculo Oxdssi N’ Aruanda, do arquivo pessoal do Dr.
Euzébio Lobo.
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A presenca do ator/dancarino negro Mé&rio Gusmado contribuiu para a
dramaturgia do espetédculo Oxossi N'Aruanda, no qual representava If4, a divindade
suprema da adivinhacdo. O duelo corporal dramatico entre Ifa e a cobra, interpretada
por Katiana Kruchewsky, criado por Clyde, eram interpretados por movimentos

circulares dos troncos e cabegas e outros movimentos contorcionistas no chao.

Morgan preocupou-se em apresentar esta narrativa com plasticidade e
expressividade corporal sem os trejeitos imitativos do estar manifestado como ocorre
em apresentacdes dos grupos folcléricos em Salvador, diante da experiéncia vivida,
compreendo que esta coreografia € uma recriagdo contemporanea dos orixas Ox0ssi e

Oxumaré.

Posso fazer uma analogia quanto as questdes especificas das culturas africanas,
ao considerarmos a cobra, um elemento sagrado da cultura J&e, especificamente de
Daomé e Oxossi, um orixa da cultura kétu, da Nigéria, pois em tempos passados havia

entre eles grandes conflitos étnicos.

Estas e outras atuacdes dos intérpretes/dancarinos demonstraram através dos
Seus corpos neste e em outros trabalhos coreogréficos de Morgan uma afirmacéo da
hibridizacdo na danca, no qual a interacdo corpo e ambiente se tornaram fortes,

passando assim a organizar novos model os de realidade coreogréfica.

No corpo, as mudancas vao ocorrendo a partir do momento em que novas figuras
v&0 despontando e entrando em cena, com as inquietages, dao inicio as novas experiéncias

e assm, uma série de hibridizacBes ocorre, remarcando acfes de outras origens.

A respeito dessa hibridizacao, ressalto que entre o final do século XIX e 0 comego

do século XX, o hibridismo se faz presente nas obras dos seus principais coredgrafos e
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dancarinos. Posso citar exemplos, como a pesquisa que Isadora Duncan redizou, quando
vistou a Grécia, incorporando movimentos livres, usando tunicas leves e soltas, tudo
inspirado na cultura Grega. Assim, como com Loie Flller, que uniu elementos de efeitos de
iluminacéo e figurinos ab movimento do corpo. Outro exemplo significativo foi a

coreografia de Saint Denis, que demonstrou interesse pela culturaindiana.

Surgiram outros novos profissionais da danca em véarios outros lugares que se
interessaram pelas culturas americana, africana e asidtica, sendo que cada um deles
instaurou agdes corporais que se modificaram e transformaram os ambientes, a partir

das suas vivéncias hibridas.

Veo que nessas experiéncias hibridas de criagbes, encontraremos o0s norte
americanos Doris Humphrey, a qua foi a instrutora de José Limén, e este inspirou

Morgan, que seguiu 0s seus mandamentos.

Outros coredgrafos e respectivas companhias também enriqueceram o curriculo
de Morgan, oportunizando criagfes e trocas de conhecimento na danca moderna e no
balé classico, como, por exemplo, Daniel Nagrin Dance Company, Sophie Maslow
Dance Company, Anna Sokolow Dance Company, Luis Falco Dance Company, Pear|
Lang Dance Company. Morgan, enquanto esteve nos Estados Unidos da América, criou

o Dance Group.

Durante a sua permanéncia, como criador/diretor e dancarino do Grupo de
Danca Contemporanea da Universidade Federal da Bahia, €le apresentou também
formas hibridas em suas criacdes, acrescentando elementos afro-brasileiros como

movimentos oriundos da danca do candomblé e da capoeira, assim como, apresentou
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aos educadores e dancarinos alguns aspectos que caracterizam o eidos e o ethos®
das politicas educacionais historicamente adotadas no Brasil e nos Estados Unidos,
“denegando profundamente as expressdes civilizatérias que estruturam as
identidades das nossas criangas e jovens’ (LUZ. Artigo no jornal A Tarde,

23/11/2002).

Por outro lado, esses acréscimos em suas criacdes contribuiram para que
existissem, por parte de algumas intérpretes do grupo, tentativas de reconstituicao
de identidades eurocéntricas, ndo somente através das opinides pessoais, Como nas
acoes administrativas em manter as manifestacbes artisticas afro, como mero

folclore.

Naquele momento preponderava ndo sO a questéo de classe, como também a
de valor religioso ja que a maioria do elenco era constituida por pessoas adeptas
das tradicBes catdlicas, demonstrando o que Hall chama de “racismo cultural”

(2004: 85).

A prética hibrida de Morgan proporcionou conhecimentos de novas técnicas
corporais e colocou em questédo, as velhas certezas das hierarquias das identidades
brancas eurocéntricas, num estado em que desde o periodo escravocrata é matizado
pelas misturas énicas e caracteristicas culturais especificas — bantus, j§es, yoruba,
portugueses, indigenas e holandeses — os quais formaram as variadas identidades do

pais Brasil. Para esta significancia, ele diz:

Quando um cagador sai para cacar, €le vai levando as armas que ele tem. Se
ele é cacador de arco e flecha, ele leva os arcos e as flechas. Se ele é cacador
de facdo, ele vai levar o facdo. Entdo “Odunde, Odunde” estava na minha
capanga. Na minha meméria. Na minha experiéncia (Entrevista em
30/06/2005).

% Eidos s30 as formas de elaborago e realizacéo da linguagem, modos de sentir e introjetar valores e
linguagens. Ethos é a linguagem grupal enunciada, as formas de comunicag&o, comportamentos, visdo de
mundo (LUZ, 2002).
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Isto significa que somos o produto das novas didsporas, criadas por essas
migrages, voluntérias ou ndo. Reforcando a afirmativa de Stuart Hall “as nagles
modernas sdo, todas, hibridos culturais’ (2004: 87). Sempre houve no Brasil, tentativas
de subjugacdo, discriminagéo e objetificacdo do negro, por parte da classe dominante.
Hall mostra-nos que a pés-modernidade sofre transformactes para fazer surgir novas

identidades, as quais fragmentam o individuo que até entdo era considerado unificado.

Acreditar na danga como na pintura, no teatro e na masica ou na literatura, é
acreditar no musico, dancarino, pintor e poeta que uma sociedade muitas vezes ndo
diferenciatanto, ou que muitos sdo marginalizados por ndo se enquadrarem nas “normas
existentes” para exercerem a sua arte — sendo assim, taxados de amadores, banais ou

populares.

Qualquer edtilo de danca, qualquer técnica utilizada, corresponde a um
determinado procedimento humano. Nesse sentido toda danca € ideol6gica. Como diz
Pradier: “(...) a danca € um dos tracos universais da humanidade, como o sentido
musical, mesmo se ele parece vivo e bem antes que o Homem tivesse emergido do fluxo

da evolucéo sob a suaforma consumada’. (1997: 10).

Os movimentos dos solos de Clyde eram criados e apresentados de forma
diferenciada daqueles do grupo, por uma série de caracteristicas Unicas como, por
exemplo, as posturas corporais elaboradas na técnica do balé classico e da danca

moderna de dificil realizac8o, sua corporalidade, sua histéria de vida e outros estimulos.

Tudo isso exigiam um profundo conhecimento e consciéncia da estrutura corporal
e de suas possibilidades. Numa forma hibrida de interpretar. “ A hibridizacdo é hoje em
dia, 0 destino do corpo que danca — um resultado tanto das exigéncias da criacéo

coreogréfica, como da elaboracdo de sua propriaformacdo” (LOUPPE, 2001: 31).
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Apesar de ter estudado dancas africanas nos diversos paises de origem, 0 seu
corpo ndo assimilou os requebros dos quadris téo peculiares daquelas culturas, mas nele

é visivel 0 “Get Down” %*

— 0 uso do peso do corpo voltado para o chdo com énfase no
nivel baixo do espaco, como podemos observa-lo quando dancava, interpretando o orixa

Oxaa

Destaco aqui algumas caracteristicas, tais como a forca e a expressividade
ritmica; energia jovia®; preservacdo ritmica; o contraste entre as combinagdes dos
niveis alto e baixo do espaco; a utilizacdo de acentos ritmicos como elementos surpresa
com énfase no compasso ternério e a polirritmia, sdo visiveis na performance-solo de

Morgan.

Posso descrever estas caracteristicas, dancadas num jeito cool (THOMPSON,
1984) que em lannitelli traduz como “um jeito nobre e ativo de se expressar”. A
sensibilidade de Morgan permitia o aproveitamento de diversos instrumentos da cultura
baiana em suas aulas e nas montagens dos espetacul os, como o berimbau e os atabagques

rum - rumpi - 1€, utilizando os seus ritmos nas expressdes mel ddicas:

O que me fascinou muito foi 0 som do berimbau, um som que parece que
vem da Asia, ou de algum lugar muito distante, muito exdtico, 0 som do
berimbau, e a combinacdo deste som do berimbau, com as vozes e com as
cantigas.

Nos trabal hos coreograficos de Morgan, a parceria entre a musica e danca indica
instantes de festividade e celebracdo, envolvendo a platéia durante a apresentacdo, que o

aplaude ndo sO por ser estrangeiro, mas também por apresentar uma combinacdo de

qualidade.

2% Maiores detal hes sobre essa temética ver THOMPSON, Robert F. African Art in Motion. California:
University of California Press, 1984.

% Estas caracteristicas foram retiradas de IANNITELLI, Leda Muhana. Matrizes Estéticas da Danca
Afro-Baiana (comunicagdo ndo publicada).
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Ao se rastrear as movimentagcdes em suas coreografias encontrei ndo sO O ritmo
ijexa % do candomblé, como piruetas, passos do balé classico, quedas e sustentacdes
com as carregas movimentos originados da danca moderna e estilo de Limon, buscando
intencdo contemporéanea. Morgan trouxe para o G. D. C. outro modo de interpretar e

dancar através dessas vérias combinagdes de técnicas de danca.

Em 1992, ainda falando como dancarina/coredgrafa, ja constatava através da sua
pesquisa as hibridizagdes existentes no que se chama de Danga Afro, em Salvador. Ja
eram visiveis as trocas culturais existentes, quer fossem de dangas africanas ou de danca

moderna e até mesmo, da capoeira e do candombl é.

A juncdo de varios estilos de danga numa coreografia composta por negros,
tendo a musica africana ou percussiva como fundo musical, forca-nos a
afirmar a existéncia de sincretismo na Dangca Afro, pois huma simples
coreografia sdo apresentados movimentos de balé classico como o grand
battement, grand jeté, attitude, chassé com bracos na 32 posicéo (ver foto
reportagem no jorna A Tarde de 20.02.90), juntamente com movimentos
estilo Vitor Navarro, LUis Arrieta e outros do Balé do Senegal e Angola

[...] A maioria das pessoas que se auto-intitulam profissionais em Danga Afro
sempre conviveram com diversos estilos de dancas ocidentais, sem nunca
terem atuado (mesmo como aunas) com artistas africanos e nem sequer
conheceram alguns paises da Africa (OLIVEIRA, 1992: 40-41).

Na Escola de Danga da UFBA, com as suas matrizes eurocéntricas, na sua
fundagdo, criou uma encruzilhada, onde Exu é o senhor, e, como 0 mensageiro atuante
naquele espago, estabeleceu convivéncias conflituosas com a danga moderna norte-
americana, 0 expressionismo da danca alemd, as dangas africanas e as dancas afro-
brasileiras imbricadas com as outras manifestacfes culturais hibridas presentes naguele

espaco de poder como o samba, as dangas de rua, o carnaval entre outras.

A postura politica afirmativa de Morgan, de inclusdo, provocou tensdo cultural,

ndo sO trazendo para dentro da Escola negros oriundos da capoeira como atores,

% |jex4— Ritmo mais conhecido, que acompanha as dangas dos orixas Oxum e Oxala. Também € nome
de umaregido da Africa, por onde corre o rio Oxum.
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percussionistas e religiosos do candomblé gque enriqueceram o repertério dancante com

temas religiosos ou néo.

Figura 25 — Elenco masculino do GDC no espetaculo Porque Oxald usa Ekodidé: Armando Visuete,
Euzébio Lobo, Clyde Morgan e Everaldo dos Anjos. Foto: Arquivo pessoal de Clyde Morgan.
Ano 1973.

A convivéncia com o sagrado afro-brasileiro contribuiu para o rompimento do
“purismo” da técnica expressionista alemd, trazendo a tona a fantasia herdeira do
periodo colonial sobre a ateridade e a periferia, colocando Morgan face a face com o

“exotico” e o “alienigena’.

Esse processo de cruzamento de linguagens artisticas envolvidas com o sagrado
forma uma encruzilhada. E |14 como lugar das interseccbes, tem a presenca de Exu,
senhor dos principios das transformacdes, que é “o canal de comunicacdo que interpreta

avontade dos deuses e que a eles leva os desgjos humanos’ (MARTINS, 1997: 49).
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Ao se comparar com outros coredgrafos contemporaneos desta época, a Danga
Moderna de Morgan nos anos de 1970, e, em seus trabalhos vejo que o0 seu corpo foi

apresentado e ndo representado, de forma claramente politica.

Ele faz parte de um grupo de coredgrafos que se recusa a coreografar para
turistas ou apenas sobre o folclore da regido. E o momento do corpo negro que falou e

continua falando e danca 0 que sente e pensa sobre si e 0s outros, mas:

(...) sou um dancarino americano que veio para o Brasil fora do contexto
brasileiro, que ndo falava muito bem a lingua portuguesa, mas que veio
trazendo movimentos e som. Consegui trabalhar com pessoas que ndo
conheciam as dancas africanas, mas, de cabecas feitas entre aspas no
candomblé e outras pessoas abertas, expostas a culturas abrangentes, com
corpos trabalhados que conseguiram interpretar varias coisas (Entrevista em
30/06/2005).

As habilidades técnicas corporais transformaram os movimentos do cotidiano de
Morgan em um saber prético obtido empiricamente e realizado fazendo assim com que
0 Seu Corpo consiguisse expressar-se extracotidianamente como um legitimo depositério
da cultura urbana, enriquecido de carga expressiva, contribuindo, portanto, para uma

danca brasileira contemporanea.

Um corpo sem a postura cartesiana nessa nogao de separar o corpo da emocao;
nele, tudo é ab mesmo sentimento e técnica. Levado pela emocdo, o corpo se estica, se
contrai, enfim, e € o Xangd que venceu guerras e batalhas, que abriu caminhos com o

seu Oxé, a sua ferramenta filosofica, junto com uma das suas esposas | ansa.
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Capitulo IV - ESPETACUL O PORQUE OXALA USA EKODIDE:
CONTO AFRO-BRASILEIRO DE ORIGEM
YORUBA QUE EXPANDE O UNIVERSO
CULTURAL DO UNIVERSO NEGRO.

Oni xé aawlre anlajéoni xé aawdreanlajé,
Oni xé aawure 6 béri omon, oni séaawure, a'nlajé
Baba oni xé a awure 6 béri omon

Altair B. Oliveira®’

Um dos aspectos norteadores evidenciado no processo de criacdo do espetaculo
Porque Oxalda usa Ekodidé € o poder da paavra sobre o movimento.
Caracteristicamente influente na construgdo de coreografias, a palavra e sobretudo, o
conto, possui 0 dom de instigar 0 pesquisador do movimento gque se permite criar, de
maneira abstrata, um formato visual a ela, ndo através da escrita convencional, mas da

escrita produzida pel os corpos.

O conto mitico que deu origem ao espetéaculo € da autoria do Sr. Dedscoredes M.
dos Santos, artisticamente conhecido como Mestre Didi, Sacerdote Alapini, do culto
Egungun. Este mostra-nos que o conto absorve, de modo extraordinario, a pedagogia

iniciatica africana, em todas as etapas da vida.

Para Luz, “os contos miticos relinem sabedorias milenares cujos principios
éticos conduzem, influenciam e atualizam o viver cotidiano das comunalidades de base
africana’ (2002: 85). No conto Porgque Oxala usa Ekodide, Debdscoredes M. dos Santos

conta que:

Oxal4, o grande orixa, rendeu homenagem a Oxum, lya-mi Akoko, veneravel
mae suprema, cumprimentando-a com grande respeito e passando a usar a

%" “ Senhor que faz com que tenhamos boa sorte e com que sejamos grandes: Senhor que faz com que
tenhamos boa sorte e com que sgjamos grandes: Senhor que nos d& o encantamento da boa sorte e nos
torna grandes, pai e Senhor, que nos dé& boa sorte cumprimenta seus filhos’. “ Traducdo de Altair B.
OLIVEIRA, 2002: 160".
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pena do papagaio Ekodide, em sinal a0 reconhecimento de seus poderes,
dando dodobale”®

Oxum protegera e defendera sua filha Omo-Oxum, que cuidava dos
paramentos de Oxald, da maldade das invejosas. Essas tinham preparado uma
substancia que prendia Omo-Oxum a sua cadeira. A frente de todos, ela ndo
conseguia se despregar para levantar-se e saudar a Oxal4. Tanto foi o seu
esforco em conseguir levantar-se que se feriu, ficando manchada pelo sangue
resultante dos ferimentos.

N&o haveria maior ofensa ao grande Orixa-funfun, da cor branca, que alguém
se colocasse as suas Vistas manchado de vermelho. Mas, nessa hora, Oxum
transformou o0 sangue em penas do papagaio. Diante disso, Oxald, admirado,
nao se zangou, e ao contrario, rendeu-Ihe grande homenagem.

Neste conto sdo sete orixas inseridos no contexto:

1 - Oxa4, o orixa que representa 0 ar e € 0 responsavel pela criacdo dos homens.

Estarelacionado a cor branca.

[...] 0axé, sangue branco [...] caracterizado por substancias minerais como

0 giz, metais brancos, como a prata e o chumbo, pela seiva da pameiraigi-

ope, pelo algodéo, pelo sémen, pelos ossos e pela chuva (LUZ, 1995:89).

Sua saudacdo no candomblé é Epa Babae! e Exe Hé!

2 — Oxum é o orixa da fecundidade, do dengo, da vaidade e da riqueza.

Charmosa como ela sd. Esta relacionada a cor amarela. Divindade do rio

Oxum, na Nigéria. Danca com o Abebé (espelho ornamentado por cobre

amarelo) na méo, fazendo mimicas de quem se banha no rio, penteia os

cabelos, alisa as faces, pbe colares e pulseiras, olha-se no espelho e sacode

os bracel etes. Sua saudacdo no candomblé é Ora Yéyéo.

3 —Oxbssi é orel danacdo Kétu. Deus da caca, das Umidas florestas, com o seu

Of& é invencivel cacador. E simbolizado por arco e flecha (Ofd). Suas

contas sdo: verde e azul — claros. Danca com o Ofa numa méao e na outra o

%8 Saudagao obrigatéria que os iniciados no Candomblé fazem aos mais velhos, & Y alorixé ou a0

Babalorixa e aos orixas.
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Erukeré (espécie de espanador feito de rabo de boi). Sua saudacdo no

candombl é é Oké Aro!

4 — Ogum € irmao de Exu, que t&o poderoso quanto ele, também é capaz de abrir
os caminhos. Dono dos espacos das ruas. Seus elementos simbolos sdo o
ferro e 0 metal branco. Com a sua espada de ferro € capaz de defender a

sua comunidade. Sua saudac&o no candomblé é Ogunhé!

5 — lansd, divindade dos ventos, rainha das tempestades e do rio Niger,
localizado na Africa. Com a sua espada € o Gnico orixa feminino que faz
parte da cerimdnia dos Eguns ou espiritos dos mortos (ancestrais africanos
e afro-brasileiros). De temperamento forte, sensual e autorité&rio. Danca
agitando os bragos como que enxotando 0s maus espiritos com uma espada
numa das méaos e na outra um Eruexim (rabo de cavalo). Sua saudacdo no
candombl é é Epa He!

6 — Obaluaé ou Omolu, cujo arquétipo € o desgo de expiacdo. Divindade da
bexiga e das doencas. Danca ao ritmo Kopanijé tem o corpo todo coberto
de palha da costa, com um Xaxara (objeto feito com palhas de coqueiro e
buzios) na mdo. Sua danca € mimica dos sofrimentos provocados pelas
doengas, convulsdes e tremores de febres. Sua saudacéo no candomblé é
Atoto!

7 — Xangb, orixd com uma virilidade devastadora e vigorosa. Divindade do
trovéo e do raio, danca com dignidade viril e guerreira, pois € o rei dos
lorubas. Simbolizado pelo raio e 0 Oxé (machado duplo). Sua saudacdo no

candombl é é Kawd Kabiesile!
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Os principais toques ou ritmos de cada orixa articulam-se com suas dangas, sendo
guase uma mesma acdo, por exemplo, tocar e dancar o auja, toque e danca de Xangd, o

Kopanijé, toque de Obaluaé, o ijexa, toque de Oxum, o igbin, toque de Oxal 4, etc.

Esse espetaculo traduz o reconhecimento do orix4 Oxald ao poder feminino
representado  em Oxum, reverenciando O sangue menstrual simbolicamente,
representado pelas penas do Ekodidé, que caracteriza a fertilidade da mulher, o seu
poder de fecundacdo e gestacdo. A pena € o Unico elemento colorido que Oxala pode

usar, representando a transformagdo do sangue em pena.

Os orixas sdo divindades africanas que filhas (0s) de santo incorporam nos seus
corpos e dancam. No espetaculo os movimentos dos dancarinos adquirem beleza
ritmica, os corpos se inter-relacionam com a musica dos tambores, com aflauta e piano,

criando harmonias sonoras com 0s movimentos liricos e sensuais.

N&o pretendo fazer uma andlise estética dos contos miticos afro-brasileiros de
origem yoruba, porém, a partir do entendimento propiciado pela breve discussdo,
lembro que no espetaculo Porgue Oxala usa Ekodidé também ha uma espécie de juncéo
do movimento tradicional com 0 moderno, privilegiando o aspecto estético. A juncdo da

estética com areligiosidade é uma das concepcdes da arte na cultura africana.

O aspecto estético procura:

(...) ver que o modo de conceber a continuidade dos fenbmenos artisticos néo
€ sempre tal que comprometa a originalidade das obras, e que afirmar a
originalidade da obra de arte ndo significa, necessariamente, negar a
continuidade dos fendmenos artisticos’. (PAREY SON, 1987:137)

Em 1977 Morgan também utilizou um outro conto afro-brasileiro do Mestre
Didi. Desta vez foi para o espetaculo Oxossi N’ Aruanda, indicado e convidado pelo

Governo Federa Brasileiro para representar o Brasil no 2nd World Black and African-
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Festival of Artsand Culture, em Lagos, Nigéria. Neste espetécul o interpretei a Ajudante

de Ox0ssi.

Morgan diz que:

(...) trabalhar esses contos era uma forma de ampliar e valorizar as lendas
afro-brasileiras, amerindias e a sua interagdo com a cultura européia, visando
dar uma continuidade & pesguisa de estudos sobre dancas tradicionais como
fonte inspiradora da danca contemporénea brasileira (Entrevista em
26/06/2005).

s

Figura 26 — Espetaculo Oxdssi N’ Aruanda (1977). Mascaras de Juarez Paraiso, Figurino de Clyde
Morgan. Foto: Artur Ikishima.



123

Ainda no tocante a literatura mitica afro-brasileira de origem yorubd, julgo relevante
ressaltar a sua importancia ndo apenas como indutora, mas também como elemento presente
na narrativa coreogréfica. Ela apresenta-se como valores, linguagens, modos e formas de

sociabilidade.

No espetéculo Porque Oxald usa Ekodidé ndo havia faas, mas havia a poética
religiosa do candomblé transformada em musica tocada e cantada pelo pianista Paulo

Gondim, o que criavaumainterpretagdo com 0s movimentos corporais.

Dessamaneira, tudo o que parece africano ou que seimagina que ssjausado naAfrica

acaba servindo paralegitimamente conferir africanidade no Brasil, através deste espetacul o.

e e 1 e Fgry &

Figura 27 —Orixa Oxum. Lai's GOes (1973). Foto: Artur Ikishima.
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A concepcdo do espetéculo, portanto, € assumida primeiramente a partir das
possibilidades oferecidas pelos principios da modernidade coreogréfica. N&o era o
primeiro espetéculo coreografado por Morgan, mas foi o primeiro em que €ele trabalhou
intensamente com aspectos fundantes do arkhé® religioso nagd, sem negar a danca

moderna, o balé cléssico e as dangas dos orixas.

Sua intencdo, ao representar o Orix4, ndo era a de imitagdo, como o ele é
apresentado no Xiré®®, e sim fazer com que seus intérpretes recriassem a qualidade de
movimentos e a energiainterior provocadas pelo arquétipo desses orixas, acompanhadas
pelos ogas alabés™ do Terreiro do Gantois, Vadinho, Dudu e Edinho. Particularmente,
para as dancarinas, havia certa dificuldade nessa interpretacdo, pois elas ndo faziam
parte do universo religioso do candomblé. Esse fato foi respeitado pelo coredgrafo,

aceitando os limites de cada intérprete.

As vivéncias experimentais no 11é Axé Opd Afonja, com as histérias dos mitos
contadas por Mestre Didi e as orientagbes sobre 0 que podia ou ndo ser colocado no
espetacul o, ou sgja, a permissividade por aspectos do fundamento do sagrado feita pelo
Mestre Didi e sua esposa Juana Elbein dos Santos, foram contelidos aproveitados por

Morgan para as criacfes dos mitos no referido espetaculo.

Segundo Mircea Eliade (1972: 32) afuncéo do mito &

Compreender a estrutura e a fungéo dos mitos nas sociedades tradicionais néo
significa apenas elucidar uma etapa da histéria do pensamento humano, mas
também compreender melhor uma categoria dos nossos contemporaneos.

2 Arkhé pode ser entendido como principios, origem.

% Xiré— Inicio da festa publica da cerimdnia religiosa do candomblé, na qual os orixas sio evocados
através da danca e damusica.

31 Ogas Alabés — Sao homens de prestigios sociais que cuidam da parte musical e dos instrumentos do
terreiro de candombl €, sendo destacados nas festas dos orixas.
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Nesse sentido, posso afirmar que a montagem e a estréia caracterizam-se
predominantes por envolver, na trajetéria de sua experiéncia cénica, momentos de

paixao, entrega, talento e reciprocidade.

O espetaculo baseado neste conto mitico afro-brasileiro inicia-se mostrando a
arrumacdo espacial de um barracdo para uma ceriménia religiosa publica, chamada
“Xiré dos Orixés — a festa e a distracdo dos Orixas — cujo espaco onde se redliza, €
decorado com bandeirolas de papel, nas cores do orixa festgjado” .(CACCIATORE,

1988:35).

Ainda neste espaco, 0 chdo é cuidadosamente varrido, salpicado com folhas
perfumadas especiamente de pitanga, e grandes palmas da planta também conhecida

como Peregun sdo amarradas com fitas e presas nas paredes.

Para os terreiros de candomblé a celebracdo pode se apresentar ambiguamente e
ai ndo vai nenhuma contradicdo na medida em que se denuncia a estrutura social vigente
em que os elementos negros-mesticos pobres estdo inseridos sem a equidade por eles
reinvidincada. Por outro lado, a celebracéo pode se tornar um fim, em si mesma, ou

sgja, nos terreiros é festejado e efémero momento proxémico; é como resume Maffesoli:

(...) se é inegével que existe uma sociedade “politica’ e uma sociedade
“econdmica’, existe também uma realidade que dispensa qualificativos, € que
€ a coexisténcia social como tal que proponho chamar ‘sociabilidade’, e que
poderia ser a “forma ludica da socializagdo”. No quadro do paradigma
estético, que me é caro, o ludico é aquilo que nada tem a ver com a
finalidade, utilidade, “praticidade”, ou com 0 que se costuma chamar
“realidade’. E, a0 invés, aquilo que estiliza a existéncia, que faz ressaltar as
caracteristicas essenciais desta. Assim, a meu ver, 0 estar-junto é um dado
fundamental [...] ele consiste nessa espontaneidade vital que assegura a uma
cultura suaforca e solidez especifica (MAFFESOLI; 114/115).

Faco aqui uma ponte entre as colocacOes de Maffesoli e as nogdes de
“comunitas’ e “estruturas’ defendidas por Turner e tdo largamente utilizadas pelos
antropdlogos brasileiros que entendem a festa do candomblé como rituais (que podem

simbolicamente e denunciam aspectos estruturais da nossa sociedade).
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Para Turner, nas sociedades humanas encontram-se dois modelos sociais
contrastantes. @) estrutura e b) “comunitas’. No primeiro, a sociedade existe “como uma
estrutura de posicoes, cargos, status e funcdes juridicas, politicas e econdmicas, na qual
0 individuo s pode ser ambiguamente aprendido atrés da personalidade social”

(TURNER, 1974:214).

Nele, a sociedade conhece “um sistema de posi¢des institucionais diferenciado,
culturalmente estruturado, segmentado e freqlientemente hierérquico” (Op. Cit: 214).

Posso dizer que avida social tem ai um objetivo essencial mente pragmatico.

No segundo modelo — o “comunitas — a sociedade é formada de individuos
concretos e idiossincraticos que, apesar de diferirem quanto aos dotes fisicos e mentais,
sd0, contudo considerados iguais do ponto de vista da humanidade comum a todos’

(Op. Cit: 214).

Neste modelo, a sociedade se apresenta “como um todo indiferenciado e
homogéneo, no qual os individuos se defrontam uns com os outros integralmente, e néo

como ‘status' e fungdes segmentarizados’.

Portanto, “socialidade” (Maffesoli) e “comunitas’ (Turner) se caracterizam,
CoOmo Vimos, por se expressarem primordialmente no contexto do coletivo. Se na
"comunitas® € exercitado o0 rigor das estruturas pragméticas da sociedade, a

"socialidade” se constitui no préprio sentido da vida comunitéria.

Osrritos sd0 a propria histéria dos homens, traduzidos de uma forma simbdlica e,
como diz Cazaneuve, “sdo testemunhas que definitivamente se podem reconduzir as

estruturas simples” (CAZANEUVE 1978: 8).
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Eles (os ritos) tém a finalidade que refletem a sua prépria natureza socia e aqui
identificada por Da Matta (1980: 24):

(...) éoritual que permite tomar consciéncias de certas cristalizagdes sociais
mais profundas que a prépria sociedade desgja situar como parte dos seus
ideais eternos. (...) €le surge como uma idéia critica para se penetrar na
ideologia e valores de uma dada formag&o social.

Assim posso compreender o Ilé Axé Opd Afonja como congtituido por
microssistemas gue, além de manifestar-se ritualmente em sua particul aridade apontou o

dilema estrutural em gque se encontram 0s seus religiosos.

Relevo para os esses estudos, 0 componente comunicativo presente nos rituais.
O componente de comunicacdo social presente nas festas do terreiro revela o lado
espiritual, dos seus filhos e adeptos, a0 mesmo tempo, em que os relaciona as
expectativas de todo o corpo social em que estéo inseridos seus atores, isto €, os filhos

de santo.

Em Porque Oxal& usa Ekodidé, enquanto projeto individual, afesta é passivel de
trazer para 0 palco 0 conjunto de éticas comuns a sociedade como um todo. As
observacles e a participacdo do autor deste trabalho no contexto do espetaculo, em
particular, ddo conta de que neles coexistem a um sd tempo a informalidade,
“comunitas’ ou “socialidade” e a obediéncia a um conjunto de valores comuns aos
membros da sociedade: respeitarse uma hierarquia do orixa Oxala, exerce-se uma
micro-politica, enfim, segue-se uma ética comum a toda sociedade. Na prética, os

terreiros de candombl é criam e desenvolvem modos de defesa e autoval orizacdo.

Externa e internamente, o terreiro de candomblé revela um componente de
“etnicidade”, cujos “fendmenos relativos a comportamento ou crencas determinadas ou
condicionadas pela situacdo de membros de povos - ethias ou nagdes - inseridos em

sociedades anfitrias’ (BACELAR, 1989: 88).
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No entanto, ocorre uma idealizacdo de papéis sociais proporcionada pelo
momento extraordinario do espetaculo no qual vemos mesticos, negros e brancos no
espaco proporcionado (Solar do Unh&o); um lugar de realizacdo de uma vida ideal:

todos sdo iguais e séo membros de uma orgulhosa tribo africana.

O espetaculo possui, em suas ‘raizes, uma ligagdo entre o moderno e o
tradicional, também afirmando a sua contemporaneidade, através de uma identidade
mitica fundamentada em aspectos simbdlicos da cultura afro-brasileira. Assim, os
simbolos espetaculares do candomblé e da Danga Moderna funcionam como um €lo

entre esses dois tempos histéricos.

No estudo de objetos mestigos, vé-se que ocorre a mesticagem na coreografia
Porgue Oxala usa Ekodidé. Quando se observa as movimentac6es, encontro ndo s 0s
movimentos ijexa e gika do candomblé, como também encontro as piruetas, 0S passos

do balé cléssico, as quedas e sustentacdes e as carregas da Danca Moderna.

O espetéculo traz uma base da meméria cultural que se articula, ndo como se
articulava no passado de Morgan, mas sim, buscando uma novaintencéo de danca. Com
sinais de intencéo de contemporaneidade que estédo no presente, Morgan traz para nos
um modo de dancar bastante peculiar nesse espetaculo, que € get down e a vitalidade do

orixa Oxal& e os movimentos de bracos arredondados do bal € cléssico.

Quanto ao desenvolvimento técnico coreografico vemos que a prética de
Morgan neste espetaculo e em outros trabalhos artisticos era bastante diferenciado dos

outros professores que 0 antecederam:

Morgan apresentava na Escola de Danca, estratégias metodol dgicas aprendidas

nas suas experiéncias e convivéncias em outros locais vividos como vou citar a seguir:
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O agquecimento corpora na maioria das vezes era iniciado em circulo, no
gual todos podiam se ver enquanto desenvolviam os exercicios, enquanto
os outros professores ficavam de pé na frente e os alunos em posicoes de
fileiras. O circulo pode ser considerado como um continuum energético
vital nas tradicdes africanas e afro-brasileiras. E circular as formas de
habitacfes tradicionais africanas e indigenas, assim como € na forma

circular gue seiniciao xiré do candomblé;

Ele desenvolveu exercicios de improvisacdo, utilizando os instrumentos
percussivos ja citados como também musicas de compositores africanos

ebrasileros;

Estimulou a pesquisa de campo em espagos religiosos e populares como
0 Parque Sdo Bartolomeu, o I1é Axé Opb Afonja, Parque da Cidade e

feiras livres na capital e interior da Bahig;
Estimulou as composi¢cdes solisticas com temas e musicas nacionais,
Respeitou as particul aridades técnicas corporais do seu elenco/alunado;

As trocas com outros profissionais e entidades despertaram no seu elenco
ampliacéo dos horizontes praticos/tedricos, ou sgja, despertou em nés a

curiosidade e 0 gosto pelas pesquisas artisticas e sociais;

Mesmo sendo coredgrafo e diretor dos espetéculos, fazia questdo de dancar
solos, como ocorreu no Porque Oxalé usa Ekodidé.

A seguir, apresento o programa do espetacul o:
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Porque Oxala usa Ekodidé

PROGRAMA

Grupo de Danca Contemporanea da UFBA
Direcdo Artistica e Coreografia: Clyde Morgan
Coordenacdo: Lais Gées

Dancarinos
Angela Maria Oliveira
Armando Visuette
Carmem Paternostro
Eusébio Lobo da Silva
Everaldo dos Anjos
Guio Borges
Lais Salgado Goes
Marli Sarmento
Eunice dos Santos (Dangrira Carvidada)
Lucia Helena Cordeiro (Dangrina Cavidada)
Reginaldo Daniel Flores (Dangrino Cavickdd

Musica - Djalma Corréa
Atabaquistas - Edson/Florisvaldo/Lula
Som - Pedro Juraci Almeida
Luz - Ednilson Machado
Costureira - Stelita Silva

PERSONAGENS

OXALA — Clyde Morgan
OMO OXUM — Marli Sarmento

IANSA — Carmem Paternostro
OXOSSI — Euzébio Lobo
MENINA — Guio Borges

OXUM - Lais Goées
OGUM - Everaldo dos Anjos
OMOLU — Armando Visuette
INVEJOSOS — Angela Oliveira, Armando Visuette, Licia H. Cordeiro

PESSOAS DO TERREIRO
Carmem Paternostro
Euzébio Lobo
Everaldo dos Anjos
Eunice dos Santos
Reginaldo Flores
Armando Visuette
Raimundo Bispo dos Santos

MUSICAS DO CUL TO selecionadas por Deoscoredes M. dos Santos

ORIENTADORES DE PESQUISA REALIZADA NO TERREIRO ILE AXE OPO AFONJA
Deoscoredes dos Santos e Juanita E Ibein

LOCAL DE APRESENTAQAO
Solar do Unhdo

DIAS
14, 15 e 16 de dezembro de 1973, &s 21 h.
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A seguir, faco a descricdo das cenas do Por que Oxala usa Ekodidé:

A 12Cena é a procissdo, com todos vestidos de branco conduzindo o orix4d Oxalé
coberto com o seu Al4 branco (tecido grande), vai entrando pelo grande sal@o do Solar
do Unhdo — que foi transformado num palco para a encenacéo do auto-coreografico.
Morgan é Oxal4, o personagem central deste momento; vai chegando com o seu corpo
todo curvado para baixo, pernas semi flexionadas e giké * nos ombros de forma suave,
ele vem andando bem devagarzinho como uma pessoa bem idosa, com as pernas
enfraquecidas. Ele vem chegando, amparado pelos seus dancarinos auxiliares Eunice

dos Santos e Reginaldo Flores.

Todos, com excecdo de Oxaa, iniciam o espetéculo cantando uma cancdo
tradiciona do candomblé para este grande gjudante de Olorum que, por sua indicacéo veio
aterra paracriar ahumanidade. O cortegjo é acompanhado pelaflauta de Elena Rodrigues e

os atabagues e agogd de Florisvaldo (Vadinho), Edson (Edinho) e Luis (Luld).

Em todas as cenas, segue-se a narrativa do conto liter&rio do mesmo titulo, a
propria histéria escrita pelo mestre Didi. Na 22 cena, a personagem central € Omon
Oxum gue junto com a sua filha, tomam conta da coroa, estéo lavando e espalhando as

roupas no sol, ja preparando para a festa de Oxala.

O espaco do andar superior do Solar do Unh&o, esta decorado, todo enfeitado.
As preparacOes sao limitadas ao espaco, atuando no imaginario do espectador como

sendo o fundo do quintal de onde ela, Omo Oxum, trabal ha.

Ainda nesta cena, vé-se 0s invej0sos que véem os pertences de Oxalé estendidos

no sol e resolvem roubar a coroa. Omon Oxum ¢€ interpretado pela dancarina Marli

%2 Movimentos vibratérios e circulares dos ombros, bastante comum nas dangas dos orixés do candomblé
brasileiro.
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Sarmento e a sua filha é representada por Guio Branddo. Os invejosos sdo interpretados

por Armando Visuette, Llcia Cordeiro e Angela Oliveira.

Eles pegam a coroa e a jogam no mar. Nesta cena, se apresenta o desespero de
Omo Oxum e sua filha, ao ndo encontrarem a coroa de Oxala estendida no local onde a

deixaram.

A 32 cena é a do pescador, encenado por Euzébio Lobo da Silva. Para essa cena
Morgan orientou-o durante os ensaios, incumbindo ele de ficar algumas horas com um
lencol familiarizando-se para a cena da tarrafa®. Na coreografia Morgan, utilizou
realmente a tarrafa, que Lobo joga no mar e, eis que a puxando, surge um peixe grande

e prateado, que foi feito de arame e aluminio confeccionado por Morgan.

Morgan resolveu fazer a pesca dessa forma, para dar melhor efeito visual da
jogada da tarrafa e mais teatralidade do que o peixe pescado pela linha e anzol e, para
ver todo o jogo do corpo do pescador em pé. Esta cena € considerada por Morgan como
uma acdo de plasticidade teatral. A tarrafa brilha com a luz prateada da iluminacdo
utilizada. O pescador pega 0 peixe com movimentagdes de extensdo e contragéo de
bracos e pernas, sob os efeitos de luzes esverdeadas dando um aspecto de luminosidade
na madrugada e depois parte, para levélo ao mercado onde sera encontrado por Omon

Oxum.

A 42 cena é o encontro dos dois para a entrega do peixe e também a chegada de
Omo Oxum em casa onde a filha a gjuda a abrir e tirar a coroa de dentro da barriga do
peixe. A movimentacdo ndo € de mimica, mas € uma movimentacdo estilizada, abstraida
do tema. Os movimentos que ilustram esta narrativa sdo circulares com 0s bragos

elevados para cima mostrando a todos os presentes, a coroa encontrada.

% Rede de nylon de pequeno porte utilizada por pescadores, com a qual podemos assistir, em algumas
praias de Salvador, a puxada de rede, ou seja, 0 recolhimento dessa rede com pequenos peixes.



133

A coreografia é desenvolvida em circulo, segurando a coroa com as maos e com
a expressdo facial de felicidade. A dancarina Marli Sarmento representando Omo
Oxum, juntamente com mais trés dancarinas executam uma peguena sequéncia
coreogréfica com movimentos circulares e bragcos arredondados no plano ato. Dai, Omo
Oxum oferece um almogo para os seus convidados. Para este momento estdo todos com

roupas brancas.

Ainda na 42 cena, 0s dangarinos entram carregando cadeiras com fitas brancas
parecendo borboletas voando na sala, todos estdo vestidos com roupas brancas,
carregando e girando as cadeiras. Nessa cena, temos a celebracdo entre as mulheres por
terem descoberto a coroa. A coroa esta no centro da sala, sobre uma pilastra para
enriquecer a celebracdo. Neste momento € a dancarina Carmem Paternostro que danca

juntamente com Marli Sarmento e com Angela Oliveira.

Na 52 cena, a mesa para a festa de Oxald. A mesa foi feita por um pano muito
comprido, esticado pelos quatro pontos. Morgan fez com que ela pudesse ficar inclinada
na horizontal. Essa técnica de criar uma mesa com tecido ele aprendeu com José Limén,
na danca chamada O Traidor, que era sobre a Santa Ceia, onde todos os discipulos
sentavam-se a mesa. Apenas um pano, segurado por todos os componentes, foi o0 que
deu a aparéncia de uma mesa. Com uma mao €eles seguravam a mesa e com a outra mao
faziam gestos simulando estarem bebendo e comendo. Nesse amoco foi servido o

peixe, no qual foi encontrada a coroa.

Logo apos esse momento do almoco e festgos, a 6% cena acontece. Ai 0S inve 0s0s
estéo plangando, preparando o Ebd, ou sga, o feitico contra Omon Oxum. E todos estéo
vestidos de mahas, pintadas com impressdes de méos, para dar efeito de méos sujas, e

também trazendo a impressdo de elementos modernos. Eles engatinham como cobras,
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lagartixas, animais rasteiros, em nivel baixo do espago. Trabalham também com uma

vasilha, com uma gamela cheia de fogo com pedagos de algodéo ja acesos.

Eles movimentam com esse elemento ou com esse ebO na cadeira onde Omon
Oxum vai sentar-se. Entdo, essa magia do ebd é no sentido de destruicdo.O elemento
visual da esse efeito de incéndio, um efeito de alguma coisa que vai causar dor, ou
desconforto. Ent&o, o fogo é o elemento pensado para esse momento de magia.

Por falta de verbas, o préprio elenco € quem preparou todo o cen&rio. Eles
prepararam 0 espaco cénico espalhando isopor pelo chéo, visando criar o sentido de
nuvens e ondas de mar. Quando as pessoas passam correndo, 0 isopor voa por todo o

chdo do Solar do Unhao.

Convém afirmar que esse foi um elemento criado a partir do momento em que
Morgan participou de uma festareligiosa no 11é Axé Op6 Afonja. Um dos elementos do
ritual no barracdo do Opd Afonjafoi a pipoca, mas, as bolinhas de isopor sdo utilizadas
para dar esse mesmo efeito, pois pipocas iriam atrgpalhar o desempenho nas
coreografias uma vez que poderiam ficar presas nos pés dos dancarinos. Entdo, Morgan
teve a brilhante idéia de aproveitar o isopor. Estas bolinhas de isopor criam um melhor
efeito cénico ja que se deslocam no espaco com facilidade conforme as movimentaces
coreograficas, voam melhor e criam formas como se fossem espumas e nuvens num

ch&o téo polido, t&o especial.

O fogo, 0 peixe, as cadeiras, a mesa, 0 prato e as bolinhas de isopor foram

recursos empregados para dar mais teatralidade ao espetéculo.

Toda aguela ambientacdo de natureza mitica do Solar do Unh&o foi aproveitada
nos ensaios. Nos momentos de improvisactes, Morgan sempre pedia ao elenco que

olhasse e sentisse a energia vibratoria positiva do mar, que inalassem aguele cheiro
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peculiar e especial, assm como olhassem em volta e vissem e refletissem sobre aguel as

plantas, aquelas pedras, aquele saléo.

As colunas de cimento estavam todas enfeitadas de fitas brancas e, para dar o
efeito de céu, o teto esta todo coberto de bandeirolas brancas. Estas bandeirolas séo
inspiraces oriundas do ambiente do 11é Axé Opd Afonj4, pura imitacdo do que la foi
visto por Morgan; o vento que passava no espaco durante o espetaculo, movimentava as

bandeirolas dando um efeito de nuvens.

A idéia de utilizar a cor branca nos enfeites, além de ser a cor do orixa Oxal4,
proporciona também melhor iluminagdo, assm como d& para esconder certas areas
rusticas e criar um espaco definido e parecido com as casas de candomblé que existem

na Bahia

Outros detalhes de importancia para 0 Solar do Unh&o sdo as proprias madeiras,
as tabuas largas e bem polidas naquela arquitetura antiga refletindo o proprio brilho
depois de enceradas, contrastando com o branco das roupas. Foram utilizadas ainda,
esteiras de palha para enquadrar determinadas areas do espaco e fazer separacdes entre

opacoeaplaéa

A plaéa ficava em posiches diferentes. Sua disposicdo espacia ndo era um
procénio de um teatro tradicional e nem era de arena.  Por todos os angulos tinha-se uma
boa visdo do evento. A estrutura das encenacfes era construida como se fosse uma arena,
como se fosse um proprio terreiro, uma vila tradicional ou um vilargo africano. Essa

caracteristica € um elemento das concepgdes espaciais da estética da Danca Moderna

A ceriménia que antecede a do Eb6 ou feitico, aparecem pessoas para as festas

das aguas de Oxala e, nessa altura esté todo o elenco de branco, porgue é uma festa para
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0 povo, para a comunidade da redondeza. Neste momento que € a 72 cena, 0S Orixas
propriamente nao apareceram como orixas ja que o elenco ndo finge que esta
“manifestado” como ocorre nos grupos folcléricos de Salvador quando encenam o
candombl é. Estar manifestado € estar possuido, na maioria das vezes a pessoa fica com
os olhos fechados ou semi-abertos, com as expressoes faciais transformadas e o corpo

em estado aterado.

Na 8?2 cena, que € a do Ebd contra Omo Oxum estdo todos ainda vestidos de
branco. No momento em que Omon Oxum sentada tenta se levantar, ndo consegue fazé-
lo, nem mesmo ao ouvir o pedido de Oxala para que elatraga a sua coroa. Como ela ndo
consegue se levantar da cadeira imediatamente, Sarmento, sob a orientacéo de Morgan
expressa-se corporalmente com sacudidelas e contor¢cdes em todo o corpo, criando
movimentagOes vibrantes de forga, a tal ponto em que a cadeira sa do lugar e
simbolicamente causa nela um sangramento. Nesse momento, a saia branca desce

mostrando uma outra saia vermelha, para simbolizar a menstruacéo.

Os movimentos sdo contraidos na regido do plexo solar e enquanto esta sentada
na cadeira, Omo Oxum faz bastante forca nas pernas e pés para cima e nos bracos
empurra a cadeira para baixo no sentido de querer sair dela. E quando sai comega a girar
até cair no chao ainda contraindo o corpo e levando o espectador aimaginar que ela esta

tendo ataques convulsivos.

Para a 82 cena, foram utilizados tecidos e tiras vermelhas ligadas a cadeira e na
roupa dela, visando assim um efeito de violéncia com o préprio corpo, numa forma
espantosa de aparecer. A festa ficatumultuada. As pessoas protegem Oxaa para que ele
ndo veja o sangue (considerado uma tragédia segundo a mitologia africana), cobrem a

sua cabeca e saem correndo com ele para a sua morada.
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Enquanto Omo Oxum se contorce no ch&o, uma outra parte do elenco fica em
cena fazendo movimentos de giros e quedas dando uma idéia de tumulto e destruicéo
por todo o espaco. Destruicéo no sentido em que a beleza da festa é transformada numa
espécie de furacdo com, giros, quedas, pulos, um comportamento muito violento, para
exibir toda a revolta. Omon Oxum desesperadamente, sempre correndo em circulos vai
pedir socorro a varias pessoas por todos os cantos 0 que lhe é sempre recusado. De
todos, uma das personagens interpretadas por Angela Oliveira demonstra ser a mais
ciumenta da comunidade em que Omo Oxum e filha estédo celebrando a descoberta da

coroa e a preparacao das adguas de Oxala

Constatel que as roupas para a festa de Oxaléa séo bem coloridas para dar um
sentido de festividade e de proporcionar expressao de alegria ao amoco, cuja felicidade

e descoberta tém origem nas &guas sagradas de lemanja.

Omon Oxum vai a casa de Oxum para pedir gjuda, sendo bem recebida por sua
méae espiritual que jatomou conhecimento do evento e do seu desespero provocado pelo
sangramento. As duas fazem um duo com movimentos circulares dos bracos com o
abébe (leque dourado), Omo Oxum sai rolando pelo chéo e, ao levantar-se encosta o seu

corpo ao de Oxum, acompanhadas pel o toque e danca do ijexa.

Toda essa mis-en-scene, além do pedido de socorro, apresenta 0 momento em
gue a magia de Oxum esta sendo manifestada e ela comeca a transformar o sangue em
penas vermelhas ou Ekodidé. Depois que Omon Oxum é socorrida, fica transformada,
renovada pelo orixa Oxum e resolve fazer uma grande festa, para que Omon Oxum

retorne & comunidade.

Na 9?2 cena, a comunidade reconhece a forca e o poder dela como feiticeira e

dona das riquezas de uma espécie de reconciliamento social. E para essa festa vém
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todos os outros reis e rainhas, ou seja, 0s orixas para conhecerem esta transformacdo: o

retorno de Omo Oxum como componente da familialegitima e a sua purificagéo.

O poder de Oxum é de grande transformacdo para Omo Oxum. Os 6 orixas
chegam e cada um pega uma pena vermelha a as colocam nas suas testas e nas coroas.

Durante esta homenagem fazem as suas respectivas dangas. Um por um.

Morgan faz questéo de apresentar neste espetaculo a movimentacdo dos orixas
que sdo cultivados aqui na Bahia em ritos sagrados. Obaluaé ou Omolu, lansa, Xang0d,

Oxum, Ox6ssi, Ogum e Oxala.

Tudo isto é apresentado através das cores, ritmos, dos sentidos do olfato e da
visdo. Este conto € afro-brasileiro e ndo autenticamente africano. Morgan afirma que a
coreografia é autenticamente afro-brasileira.  Neste conto, Mestre Didi fala desde a
coroa até os sapatos. Durante a montagem do espetaculo, Morgan ficou em davida se
sapatos faziam parte da indumentéria de Oxalé na Africa em época que nos remete a
escraviddo. A histéria brasileira nos mostra que sapatos sdo objetos oriundos do
continente europeu; Morgan pensava se podiam usar chinelos, mas a histéria do mestre

Didi dizia sapatos.

Morgan afirma que certas colocacdes sdo colocacdes afro-brasileiras e tém a ver
com este espaco, 0 aqui e agora. Entdo, a danca dos orixas, cada um com a sua propria
roupa como se fosse uma festa que acontece agqui na Bahia. Principalmente quando se

realizam festas pra Oxum, é costume que outros orixas se manifestem.

A festa brasileira é sempre o momento em que as familias dos orixas africanos
separados se relinem. Vg o também que faz parte do cenério, o prato Opd Ifa— que € um

prato sagrado onde é feito o jogo das adivinhaces, melhor dizendo o jogo do Ifa
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Segundo Santos “(...) nas tradicionais comunidades afro-brasileiras os mitos sdo apenas
referéncias a um passado histérico; sdo meios de transmissdo, de comunicagdo que se

revivem agui e agora, dramatizados através da liturgia, da préticaritua”. (1972: 54),

A 102 cena acontece quando os invejosos, confusos, fogem. Alguns atores fazem
duplos papéis, no caso, de Armando Visuette que danca Obaluaé e faz parte do trio dos
invgjosos, Carmem Paternostro, que é uma das amigas de Omo Oxum, retorna

interpretando o outro papel, do orixa lansa.

Ainda nesta cena, Oxald tomando conhecimento da maldicdo e do
conhecimento do feito pelos invejosos, resolve visitar a festa e homenagear Oxum. Vai
para saber 0 que estd acontecendo e com toda a calma ouve, dos proprios invejosos, o

que fizeram para prejudicar Omon Oxum. Em seguida, resolve ir e fazer parte da festa.

No inicio do espetaculo que representa a festa das Aguas de Oxal 4, Oxaléa chega
coberto por um Ala carregado pelos seus assistentes. Mas, quando aparece ja na cena
gue corresponde a festa de Oxum ndo vem coberto por este manto sagrado. Ele chega
simplesmente com a sua indumentéria: calca, tinica e um pano grande cobrindo as suas

costas de cor branca, ao qual chamamos de fila.

Sua entrada é por ultimo, dando prosseguimento ao processo de reconhecimento
de colaborar com todas as contribui¢des de Oxum para Omo Oxum, toda a sua riqueza
espiritual e também a volta de Omon Oxum para 0 seu palacio. Assim, se encerra o

espetaculo.

Em minha percepcdo, sdo corpos sujeitos que contam histérias dentro de um
conto, no qual Morgan coreograficamente criou formas, ondulando, deslizando,

saltando, girando, excitando, cortando, demonstrando capacidades corporais de tornar
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presente sua ancestralidade. Ao mesmo tempo em que sdo capazes de executar tantos
outros movimentos, quantos assim sejam necessarios, todos, a partir da consciéncia das

marcas da cultura da dominagéo racial, ferradas, tatuadas nestes corpos.

Como esse trabalho se insere na década de setenta percebi que a narrativa era
uma das caracteristicas da Danca Moderna, estilo esse que comega a surgir no final do
seculo X1X incrementando-se realmente no século XX. Segundo Navas, “(...) a danca
viveu na Europa e nos Estados Unidos, momentos de ruptura e negagdo, onde cada nova
danca estruturava uma técnica académica, instaurando uma tradi¢do ciclica no

desenvolvimento da danga’ (1987: 25).

A Danca Moderna, que nega os artificios do balé cléssico, introduz-se no Brasil
na década de cinglienta, quando na Europa ja havia se estruturado enquanto técnica
académica. Ja na tradicdo afro descendente, um dos sentidos primordiais de forca esta
na existéncia do corpo: sua ancestralidade e a relagdo de tempo e lugar, onde este corpo
se manifesta social e historicamente, bem como da subjetividade que compbe este

Corpo, suas crencgas e ritos de viver.

Neste sentido, 0 espetaculo mostra corpos fortes e fechados, conforme manda a
tradicdo africana. Corpos com forcas, com axé, tornando possivel a dinamica africana.
Corpos que, como a palavra, sdo objetos ativos, que coexistem como objetos de poder,

de identidade, de linguagem e reflexéo.

Com isso fica nitida a variacdo dos movimentos corporais apresentados no
espetaculo, gque € orientada pela musica percussiva sob a direcdo musical de Djalma
Corréa. Observei variedade de movimentos nos pés paralelos, deslizando na meia ponta
com movimentos ondulados e cortados de bracos, quadris com rotacdo, requebrados,

soltos e independentes, especialmente, nas dancas de lansa e Oxum.
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Estes corpos realizam, ainda mudancas de niveis do espaco — alto, médio e
baixo, aguns pulos e giros, mostrando as habilidades corporais do elenco nas formas

curvas e retas, reportando-nos as estratégias técnicas de José Limon.

Seguindo a proposta de se dialogar a danca com as artes visuais, 0 cen&rio deste
espetéculo e figurino também sdo assinados por Morgan, enriquecidos por papéis, flores
e tecidos. O lugar da cena vivida &, neste espetaculo, também o lugar da afirmacéo da

cultura africana, da esperanca que se alcanca.

Este espetécul o absorve das dancas africanas a presenca marcante da polirritmia,
da repeticdo e da fluidez. A bunda e as coxas rolicas dos personagens que S80 0S
invegjosos em cena, esculpidas em roupas justas de helanca pintadas pelas méos de
Morgan, a0 mesmo tempo, em que nos denuncia uma beleza erética exorbitante,
também nos aponta uma outra forma de denlncia, aquela do corpo como objeto de

desgjo, de uso material, descartavel.

Porém, a bunda expressa através dos macactes, € mais do que isso, € sonoridade,
€ danca, € movimento. Para Luz (2002: 68), a origem da palavra bunda se desdobra de

um povo Bantu, os Mbundo.

A danca com os quadris € um patrimbnio da nossa ancestralidade africana. Nas
dancas africanas e afro-brasileiras o sacudir dos quadris, ou o rebolado das “cadeiras’ dos
orixas, combina com o ritmo da percusséo dos atabagues rum, rum pi e € e com a Danca
Moderna. Para Oliveira (2005: 31), a danca com requebros sempre fez parte da vida dos

poVvos negros africanos, assim como aindumentaria, amusica e o canto.

E no conto de Mestre Didi, vgo que Omon Oxum herdou dos ancestrais

africanos o expressar da alegria e do contentamento através da danca por ter achado a
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coroa do orixa Oxaa. Esta € uma tradicdo que ainda se mantém, visto que é ainda
comum na sociedade soteropolitana, festejarmos com a danca e a musica, as iniciacfes

religiosas, os batismos, 0s aniversarios e as colagdes de grau.

Como define Santos, “o didogo entre passado e presente, redidade
retextualizada, permite a emergéncia de um ethos que perpassa as fronteiras das
varidveis das comunidades-terreiros, das instituicdes afro-ltdicas e culturais’. (1986:
59) Para esta autora as artes africanas estdo profundamente associadas a religido e
ambas impregnam todas as atividades do negro brasileiro, onde “o conceito estético é

utilitério, tem finalidade umafuncdo. O belo esta a servico de um conteido” .(1986:60)

Este trabalho coreografico desenvolvido por Morgan no G. D. C. na Escola de
Danca da UFBA, merece destaque em varios sentidos, entre eles a renovagéo técnico-
coreogréfica e a criagdo artistica sintonizada com valores culturais ancestrais. O seu
trabalho de recriacéo estética pluricultural para a Danca Moderna na Bahia, a partir de
uma re-significacéo das dancas religiosas e sociais, de origens africanas, consideradas,
até entdo como dancas folcléricas, também possibilitaram algumas manifestacoes

artisticas brasileiras, em especial a capoeirae o teatro popular.

A obra de Morgan propbs autonomia destes corpos-sujeitos, ou sgja, Corpos que
realizam suas dancas como manifestacOes de s, de seus desgos e de suas
ancestralidades, expressdes incorporadas como parte legitima da constituicdo integral

destes sujeitos, em si e em suas comunidades, principa mente na cidade de Salvador.
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Figura 28 — Dancarino Clyde Morgan (1971). Foto: Artur Ikishima

S ICONCURSO NACIONAL
5\ DE DANCA .

UFBa./FUNARTE/FESTIVAL DE ARTE® BAHIA 78,
FUNDACAO CULTURAL DO ESTADO DA BAHIA

Figura 29 —Cartaz do Il Concurso Nacional de Danga Contemporanea (1978).
Desenho de Edsoleda Santos, inspirado em foto de Clyde Wesley Morgan.
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CONSIDERACOESFINAIS

No decorrer deste trabalho procurel estudar o contexto da trajetoria artistica do
coredgrafo norte-americano Clyde Wesley Morgan, tentando captar todo o seu processo
criativo. A partir desta perspectiva das relacdes criador-intérprete e intérpretes do Grupo
de Danca Contemporénea - G. D. C. da UFBA, vi gque, embora um discurso tedrico em
comum os justifiquem ideologicamente, no GDC existia, no entanto, determinadas

particul aridades (ritmo, mistica, espago, gestos) que caracterizam cada um deles.

Em se tratando de Morgan — nosso objeto de estudo — € na busca de diferenciacéo
gue se estabelecem as suas identidades culturais, do moderno e do tradicional. Ao
inspirar-se nas culturas musicais e religiosas afro-brasileiras, africanas, nordestinas,
européias e norte-americanas, embasadas num processo etno-histérico, desconhecidas
para alunos da Escola de Danca da UFBA até a sua chegada a Bahia, Morgan ndo perdeu

de vista o conjunto de relagbes sociais e de poder vividos pelo grupo.

Baseado nas experiéncias anteriores, que viveu no transito cultural por onde
circulou, € que €ele criou para s uma identidade mitica, cuja maior fonte fora a sua
vivéncia nos paises africanos ja citados e na comunidade do 1€ Axé Opb Afonja em
Salvador, na Bahia. Assim, € na identidade ancestral mitica que ocorre a afirmacdo da
sua identidade religiosa no candomblé, que ndo é fantasia nem tampouco a busca pelo

mundo prometido.

Artista e pedagogo afro norte-americano, Morgan contribuiu, a partir da década
de 1970 e atualmente, para a discussdo da questdo do negro na sociedade baiana e

brasileira, o que continua fazendo com determinacéo.
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Um fato particular da presenca de Morgan, no GDC é o encontro do tradicional
com o moderno. Determinados simbolos referentes a tradicional cultura afro-brasileira,
a exemplo dagueles do candomblé, da capoeira e do samba, encontram-se com 0s
elementos da modernidade na Escola de Danca da UFBA. Nessa época a Danca
Moderna vem a ser, enquanto estilo de danga, um dos mais expressivos resultados da

criagdo proporcionada pelo homem.

A reacdo contra 0 seu interesse em criar coreografias voltadas para a cultura
afro-brasileira se constituiu num processo revelador do processo social do grupo: ao
conjunto de simbolos estigmatizantes atribuidos a cultura afro considerada como
“folclore”, num sentido peorativo, Morgan procurou responder a esses conceitos
esterectipados com prética multirreferencial, pois ele buscava além das praticas
modernas da Escola de Danga da UFBA, algo que fosse expressivamente baseado na
cultura e arte afro-baiana. Assim se expressa:

Acreditamos que a importancia da técnica e do conhecimento de todos os
idiomas da danca melhora a definicdo e sua direcdo cultural. A atividade dos
grupos de danca contemporénea e o estilo que predomina nos trabalhos de
danca da juventude definem apenas uma faixa cultural das possibilidades.
Nés queremos definir efetivamente os campos de a¢do e outras possibilidades
da danca contemporanea. (Entrevistaem 26/07/2005).

Embora as mulheres durante as entrevistas ndo afirmem, os homens negros
afirmam que ouviam certas opinides sobre o trabalhar com determinados temas como

“fazer folclore” carregadas também pelo preconceito racial.

Nenhum mergulho no passado permanece sem consequéncias. E, assim, esta
sendo com este trabalho sobre a presenca deste “Alafiju de Oxald’ Clyde Wesley
Morgan de 1971 a 1978, enquanto diretor e intéprete no Grupo de Danca

Contemporanea da UFBA.
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Tentel fazer um trabalho de pesquisa cuidadosa, guiada com todo o zelo pelos
ancestrais, depois pela orientadora e, sobretudo, com zelo em preservar 0 passado e

reconstruir uma histéria documentada.

Mais que um arquivo para uma instituicdo, este trabalho visou oferecer a
memoria de um personagem oriundo de uma geracdo, respaldado com falas desta
geracdo do Grupo de Danga Contemporanea, que teve o privilégio de ser jovem, quando
a nossa cidade ndo tinha ainda acdes politicas que determinaram as acdes atuais, em
especia 0 estudo das quotas para negros e indigenas nas Universidades publicas e

particul ares.

E foi nessa condi¢do de ter sido jovem (e de ainda ser), o criador-intérprete, que
Morgan chegava a Salvador no momento em que nascia um dos segmentos do
movimento negro — o bloco afro 11é Aiyé, uma escola especial, a Escola de MUsica com
artistas como Lindembergue Cardoso, Rufo Herrera e Ernest Widmer — um movimento
cultural em Salvador, cuja riqueza materializou-se em marcas deixadas numa geracéo,

em que alembranca me transtornou e me transportoul.

O transtorno surgiu da pergunta que nos ocorre em diferentes momentos da vida,
ao perceber que a passagem por essa vida obriga —me a deixar preciosidades pelo
caminho: o que mudou em minha vida com essa preciosa convivéncia? Interrogo,

procurando reencontrar a presenca dessas marcas na minha profisséo.

Naturalmente, transporto-me ao passado e sou invadida pela nostalgia do ja
perdido ou do nunca alcangado. E, a pergunta exigente: que fiz com todo aquele
entusiasmo que me acompanhava nas aulas de danca com Morgan acompanhadas pelos
musicos Elena Rodrigues, Ivan Machado e Edson Elias (Tamba). Foram momentos de

absoluta elevacdo espiritual, em que as apresentacdes, tanto na Escola de Danga, como



147

no Jardim Suspenso da Praca Municipal ou no Solar de Unh&o eram coroacOes festivas,

absolutamente imperdiveis.

Morgan teve, e continua tendo, uma vida profissional atuante e diversificada. E
personagem famoso e citado nas dangas, nas artes plésticas, na misica e como
protagonista do movimento negro. Aqui, deixou heranca importante, de dimensdes
incalculavels e interagiu com personalidades ilustres como Ernst Widmer, Lindemberg

Cardoso, Mestre Didi, Pierre Verger, Caribé, dentre outros. Seu legado é inestiméavel.

Quando ele falava, ndo importava sobre o que, minha aten¢éo era exclusiva para
ele. Ele nos ensinou a fazer o “diario de bordo”, ou segja, tudo que viamos e sentiamos
era para ser anotado no caderno de desenho, também reproduziamos desenhos e
colagens cuidadosamente, sinalizando para nés mesmos, a importancia da observacéo

criticaem arte.

Estudando, lendo os artigos, vendo as fotos, cartazes e programas deste periodo,
retorno ao mundo da mutacdo da consciéncia humana, sonhos e reflexdes sobre a danca.
N&o apenas na danca, mas na arte em geral, no mundo em geral, sempre na vanguarda,

captando e revelando as manifestagdes e formas de vida dos humanos.

Morgan lutou e luta por um ensino de danca e criacdo cénicaregiona sem perder as
referéncias ancestrais africanas e indigenas, baseadas numa cultura geral, num programa
moderno e eficiente que respeita no auno 0s seus dons naturais, desenvolvendo sua

personalidade e conduzindo-o a procura de estilo e expressao proprios.

Mostrou e ainda mostra aos alunos que €é possivel a multirreferencialidade sem
perder de vista as culturas basicas e estruturais da sua comunidade atrelando a emocéo

ao prazer de dancar.
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Posso dizer: bons tempos que ndo voltam mais. Porém, prefiro afirmar: foi um
tempo maravilhoso que deu bons frutos e que nunca deixara de retornar, pois além de
Morgan estar vivo, ativo e criativo, com 0s seus 66 anos de idade, ele continua deixando

seguidores neste mundo dancante do qual eu também fago parte.

Morgan trouxe o resultado de uma experiéncia, na qual se procurou explorar as
possibilidades de criagbes coreogréficas espontaneas, para as quais sdo dadas regras,
sem, todavia, existir uma estrutura predeterminada. Ele reforcou e ensinou aos
dancarinos como se concentrarem interiormente para exteriorizarem através de suas
criacBes, emocgdes de idéias ou situacdes, a encontrarem pontos fixos e referéncias

técnicas durante o0 processo de improvisacao e criacdo coreografica.

Ele me fez pensar e me conduziu também, na escuta das outras culturas musicais
e dancantes que hoje temos. Estou segura de que a tradicéo africana e a afro-brasileirae
a contemporaneidade caminham juntas. Essa é quase uma certeza, pois certezas
absolutas, verdadeiramente, ndo posso té-las. O ouvido do profissional de arte tem que
ser um ouvido atento a cultura que esta no seu entorno, respeitando as criacOes e as
diversidades, pois, “da mesmaforma (maneira) que as grandes aguas e rochas definem a
nossa costa € assim que o0 tempo e a constitui¢do intrinseca determinam a arte de um

povo” (MORGAN, 2005).
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Fine Arts Events

DINIG - 2006 Season

SUNY BROCKPORT

g bchool of-Awes and Performance

Figura 30 — Clyde Morgan — Programa do evento bianual de danca (2005-2006) — Suny Brockport — da
School of Arts and Performance, de Nova Y ork (EUA).



150

REFERENCIAS

ACHCAR, Dalal. Balé: uma arte. Rio de Janeiro: Ediouro, 1998.

ACOGNY, Germaine. La dance africaine contemporaine In: Africultures (Org.) Ayoko
Mensah. France, 2001.

ANTONACCI, Maria Antonieta. Corpos Negros. Desafiando Verdades. In: BUENO,
Maria Lucia; CASTRO, Ana Lucia de (Org.). Corpo, territério da Cultura. Sdo
Paulo: Annablume, 2005.

ARAUJO, Miguel Almir L. de. Os sentidos do corpo. In: CABEDA, Sbnia T. Lisboa;
CARNEIRO, Nadia Virginia B.; LARANJEIRA, Denise Helena P. (Org.). O corpo
ainda é pouco. Il semindrio sobre a contemporaneidade. Feira de Santana/BA:
NUC/UEFS, 2000, pp. 143-155.

BA, Hampaté A. A tradicdo viva. In: KI-ZERBO, Joseph (Coord.) Histéria Geral da
Africa. Vol. 1. Metodologia e pré-histéria da Africa. S&o Paulo: AticasyUNESCO, 1982.

BACELAR, Jferson. Etnicidade: Ser negro em Salvador. Salvador: lanamg;
Programa de Estudos do Negro na Bahia (PENBA), 1989 p.45.

BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicola. A arte secreta do ator: dicionario da

antropologia teatral. Ed. Hucitec: Campinas, 1995

BHABHA, Homi K. O local da Cultura. Tradugio da Myriam Avila, Eliana Lourenco
de L. Reis, Glaucia Renate Goncalves. Belo Horizonte: Ed. UFMG,1998.

BENJAMIM, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e
histéria da cultura. Traducdo Sérgio Paulo Rouanet. 7ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.

BIAO, Armindo - Etnocenologia, uma introdugdo. In: GREINER, Christine; BIAO,
Armindo (Org.). Etnocenologia: textos selecionados. Sdo Paulo: Annablume, 1999.

BIAO, Armindo et al. (Orgs) Temas em Contemporaneidade, Imaginario e
Teatralidade. S&o Paulo: Annablume, 2000.

BOURCIER, Paul. Histéria da danca no ocidente. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1987.



151

BOURDIER, Pierre. O Poder Simbdlico. Lisboa: Difel, 1989.

BRUNO, Fernanda. Membranas e Interfaces. Que Corpo € esse? Novas Perspectivas.
Rio de Janeiro: Mauad, 1999.

CACCIATORE, Guldolle Olga. Diciondrio de Cultos Afro-Brasileiro. Forense
Universitério Rio de Janeiro, 1988.

CASTRO, Yeda Pessoa de. Falares Africanos na Bahia: Um Vocabulério Afro-

Brasileiro. Rio de Janeiro: Academia Brasileirade Letras, 2001.
CAZANEUVE, Jean. Sociologia do Rito. Porto. Rés-Editora, 1978 p.8

CONRADO, Amélia Vitéria de Souza. Dancas Populares Brasileras. Valor
Educacional, Cultural e Recursos para pesguisa e recriacdo cénica. Revista da
Bahia, v. 32, n° 38. Salvador: FUNCEB, 2004.

COSTA, Haroldo. O negro nas artes Cénicas. O negro na sociedade brasileira,
resisténcia, participacao, contribuicdo. Org. Kabengele Munanga. Brasilia. Fundacédo
Cultural Palmares—MinC — 2004 p. 207

COULON, Alain. A reviravolta etometodolégica. In: Etnometodologia e Educacéo.
Cap. |. tradugéo de Guilherme Jo&o de Freitas Teixeira. Ciéncias Sociais da Educagéo.
Petropolis/ RJ: Vozes, 1995.

DA MATTA, Roberto. Carnavais, Malandros e Herdis. Para uma Sociologia do
Dilema Brasileiro, Rio de Janeiro. Zahar Editores, 22 edicéo, 1980 p.24.

DANTAS, Beatriz G. Vovo Nagb e papai branco, Rio de Janeiro. Graal, 1988.

DARTIGUES, André. O que é fenomenologia. Traducdo de Maria José J. G. de
Almeida. 8. ed. Sdo Paulo: Centauro, 2002.

DESMOND, Jane C. Embodyng difference: Issues in dance and cultural studies. In:
The routledge dance studies reader (Org.) Alexandra Carter. New York: Routledge,
1998.

ELIADE, MirceaE. Mito erealidade. Trad: Pola Civelli. Sao Paulo, Perspectiva: 1972.



152

EMMY, Lyne F. Black dance in the United States from 1619 to 1970. California
National Press Books, 1972.

FARO, Anténio José. Pequena Histéria da Danca. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1986.

FORD, Clyde W. O herdi com rosto africano: Mitos da Africa, traducdo: Carlos
Mendes Rosa. S0 Paulo. Summus, 1999.

GEERTZ, Clifford. A interpretacdo das culturas. Rio de Janeiro: LTC Editora, 1989.
GIL, Antonio Carlos. Como elaborar projetos de pesquisa. Sao Paulo: Atlas, 1996.

GODARD, Hubert. Gesto e percepcdo. LicOes de danca n° 3. Rio de Janeiro:
UNIVERSIDADE, g/d

GREINER, Christine. A Danca e as Outras Artes. Revista Repertério do Programa de
Pos-Graduagéo da Universidade Federal da Bahia. Salvador. Ano 2 n°®2 1999.2 p. 7

------------ 2005. O Corpo: Pistas para estudosindisciplinar es. Sdo Paulo: Annablume

HALL, Stuart. Identidade cultural na poés-modernidade. Traducdo de Tomaz Tadeu
da Silva, GuaraciraLopes Louro — 9. ed. — Rio de Janeiro: DP&A, 2004.

----------- . Da diaspora. ldentidades e MediagBes Culturais. (Org. Liv Sovik)
Tradugdo Adelaie La Guardia Resende, Ana Carolina Escosteguy, Claudia Alvares,
Francisco Rudiger, Saynora Amaral. Belo Horizonte, Editora UFM G, 2003.

HUMPREY, Doris. Theart of making dance. Londres: Dance Books, 1959.

IANNITELLI, Leda Muhana. Ensaios sobre danca afro-baiana. Salvador: UFBA.
2003. Texto apresentado na disciplina Trabalho Individual Orientado do Programa de
Pbs Graduacdo em Artes Cénicas da UFBA.

JEUDY, Henri-Pierre. O corpo como objeto de arte. Traducéo Tereza Lourenco. Sao
Paulo: Estacédo Liberdade, 2002.

KAEPPLER, Adrianne. Dance in Antropological Perspective. Ann. Rev. Antropol.,
1978 p. 31-49. Traducéo Marcia Virginia B. Araljo.



153

LITTO, Frederic M. — A Sistematizacdo de Projeto de Pesquisa em Artes. ART:
Revista da Escola de M Usica e Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia. —
n.001 (abr./jun. 1981) Salvador, 1981 p. 05-37.

LODY, Raul. Cabelos de Axé: |dentidade e resisténcia. Rio de Janeiro: Ed. SENAC
Nacional, 2004.

LOUPPE, Laurence. Corpos Hibridos. LicBes de Danca, n°2. Rio de Janeiro:
UNIVERSIDADE, 2002.

LUZ, Marco Aurédlio — Idi n’la: bunda grande grande mbunda. Salvador. Sementes:
Caderno de Pesguisa/Universidade do Estado da Bahia- v. 3, n° 5/6(jan./dez. 2002)

------- Agada: dinamica da civilizacdo africano-brasileira. Salvador: SECNEB, 2000

LUZ, Narcimaria Correia do Patrocinio. Passaros |naugurais. Jornal A Tarde, 05 de
novembro de 2005. Salvador

-------------------- . Opa Aiyé Orun: Urge uma ética do futuro para a educacgdo
contemporanea - O filho de Oxala que se chamava dinheiro. Sementes. Cadernos de
Pesquisa/ Universidade do Estado da Bahia, Salvador, v. 3 n. 5/6 jan.dez. 2002.

------------------ Do Monopdlio da fala sobre educacdo a poesia mitica africano-
brasileira. Revista da FAEEBA- Educacéo e Contemporaneidade, Salvador, v. 12,
jan/jun.2003.

MACEDO, Roberto Sidnei. A Etnopesquisa Critica e Multirreferencial nas Ciéncias
Humanas e na Educacéo. 22 ed. Salvador: EDUFBA, 2004.

MAFFESOLI, Michel. O tempo das tribos. O declinio do individualismo nas
sociedades de massa. 3? edicdo. Traducdo de Maria de Lourdes Menezes, Rio de
Janeiro, Forense Universitaria 1987. p. 114/115.

---------------------- O conhecimento comum: compéndio de sociologia compreensiva.
Traducdo Aluizio Ramos Trinta. Sdo Paulo: Brasiliense, 1988.

---------------------- No fundo das aparéncias. Traducdo Bertha. Porto Alegre/RS.
Revista FAMECOS n° 8, jul/1998 (Semestral).



154

MARTINS, Leda Maria. A cena em Sombras. Belo Horizonte. Editora Perspectiva.
1998.

--------------- Afrografias da Memdéria. Belo Horizonte. Editora Perspectiva e Mazza
Edicoes, 1997.

MARTINS, Suzana - A danca no candomblé celebracdo e cultura. In:Repertério
Teatro Danca. PPGAC/UFBA. V. I n°1, 1998.

--------------------------- O gestual das Yabas |emanja, Oxum e lansa na festa publica
do Candomblé da Bahia. In: Repertério Teatro & Danca. PPGAC/UFBA. V. n° 5,
2001.

-------------------------- . O Corpo fala... E expressa. O Corpo no cotidiano. Estudos do
Corpo. Cadernos do Gipe - Cit, n° 2, 1999.

MAUSS, Marcel. Nocéo de técnica cor poral — Sociologia e Antropologia. S&o Paulo:
EPU, 1932. p. 211-221.

MENDES, Ana Flavia de Mello. Gesto Transfigurado: A abstracdo do cotidiano
urbano nos processos coreogréaficos do espetaculo metrépole. Dissertacdo de
Mestrado do Programa de Ps-Graduacdo em Artes Cénicas. Salvador. UFBA, 2004.

MEYER, Sandra. O corpo e as emogdes. In: Repertdrio Teatro & Danca,
PPGAC/UFBA, ano 3, n°4, 2000.

MUNANGA, Kabengee (ORG). Superando o Racismo na escola. Ministéio da
Educacdo, Secretaria de Educacdo Continuada, Alfabetizacdo e Diversidade. Brasilia, 2005.

NASCIMENTO, Abdias do. Genocidio do negro brasileiro: processo de um racismo

mascar ado. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.

NASCIMENTO, Elisa Larkin (ORG) SANKOFA: Matrizes Africanas da Cultura
Brasileira. Vol. 1. Rio de Janeiro: EQUERJ, 1996.

NAVAS, Céssia. Danca e Mundializagdo. Rio de Janeiro:FUNARTE, 1997.

NUNES, Sandra Meyer. O corpo do ator em acdo. Leituras do Corpo. Sdo Paulo:
Annablume, 2003.



155

OLIVEIRA Altair B. Cantando para os Orixas. 32edicdo. Rio de Janeiro: Pallas, 2002.

OLIVEIRA, Nadir Nébrega. Danca Afro-Sincretismo de Movimentos. Salvador.
EDUFBA. 1991.

-------------- O Samba do Crioulo Doido: Recontando sua histéria com 0s seus corpos.
In: Cadernos do GIPE — CIT, PPGAC/UFBA. (Org.) Eliana Rodrigues Silva. N° 13.
Estudos do Corpo 111, 2005.

----------------- Grupos Parafolcléricos Baianos. Revista Danca, n° 41. Salvador:
Fundacéo Cultural, 2005.

O Copo negro e a danga negra no cenario artistico soteropolitano.
Revista Palmares, n° 1. Brasilia, 2005.

OPOKU, A. M. Choreography and the African dance.Vol. 3. n° 1. Ghana:University
of Ghana/lnstitute of African Studies, 1966.

OSTROWER, Faiga— Criatividade e processos de criagdo. Petropolis. Vozes, 1987.

OXOSSI, Mae Stela. Aqui, tudo é questéio de ensinamentos. Expresses de sabedoria:
Educacéo, vida e saberes. Salvador: EDUFBA, 2002.

PAREY SON, Luigi. Os problemas da estética. Traducéo: Maria Helena Nery Garcez.
3 ed. S&o Paulo: Martins Fontes, 1997.

PAVIS, Patrice. A andlise dos espetaculos. Traducdo de Sérgio Salvia Coelho. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2003.

PINHEIRO, Jucara M.B. - Edgar Santos e a origem da Escola de Danca da
Universidade Federal da Bahia: A utopia de uma razdo apaixonada. Dissertacéo de
Mestrado Faculdade de Educacdo UFBA. Salvador, 1994.

PINHO, Patricia de Santana. Reinvencdo da Africa na Bahia. S0 Paulo: Anablume,
2004.

PITOMBO, Renata. Vestudrio em cena: A dimensdo espetacular da indumentaria. O
cor po ainda é pouco. || Seminario sobre a Contemporaneidade. Universidade Estadual
de Feira de Santana. Feira de Santana: NUC/UFFS, 1998.



156

PRADIER, Jean-Marie: Etnocenologia: a carne do espirito. Traducéo de Armindo Bido.
In: Revista Repertério: Teatro e Dancan® 1. Salvador: Bahia, 1997.

RIZERIO, Antonio. Carnaval |jexa notas sobre afoxés e blocos do novo carnaval
afrobaiano. Salvador, Corrupio, 1981.

ROBATTO, Lia. Danca em processo: A linguagem do indizivel. Salvador.
CED/UFBA.1994

ROBATTO Lia;, MASCARENHAS, Lucia. Passos da Danca: Bahia. Salvador,
Fundacéo Casa de Jorge Amado, 2002.

RODRIGUES, Graziela. Bailarino-Pesquisador -Intérprete: processo de formacao.
Rio de Janeiro: FUNARTE, 1997.

SANT'ANNA, Denise Bernuzzi de. Corpos de Passagem: Ensaios sobre a
subj etividade contempor anea. S&o Paulo: Estacdo Liberdade, 2001.

----------------------------------------- (Org.) Politicas do Corpo. S& Paulo: Estagdo
Liberdade.1995.

SANTOS, Inaicyra Falcéo dos. Corpo e Ancestralidade: Uma proposta pluricultural
de danca-arte-educacéo. Salvador: EDUFBA, 2002.

SANTOS, Juana Elbein dos — Valores de civilizacdo e formas de arte do negro

brasileiro. Texto xerocado cedido por LUcia Helena Cordeiro.

----------------- Os nagod e a morte: Pade, Asése e o culto Egun na Bahia. Petropolis,
Vozes, 1986.

SANTOS, Jocélio Teles dos. O Dono da Terra: o caboclo nos candomblés da Bahia.
Salvador: Sarah Letras, 1995.

------------------ O poder da cultura e a cultura no poder. A construcao da disputa
simbdlica da heranca cultural negra no Brasil. Tese de Doutoramento apresentada no
programa de Pés-graduacéo em Antropologia Social da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo. Sdo Paulo, 2000.



157

SETENTA, Jussara Sobreira. Corpos Musicais. a danca da cena artistica de Daniela
Mercury. Dissertacdo de Mestrado Programa de Pos-Graduacdo em Artes Cénicas.
Salvador. UFBA, 2002.

SILVA, Eliana Rodrigues. Danca e P6s-moder nidade. Salvador: EDUFBA, 2005.
----------- . Textosem danca. Salvador, UFBA, 1994.

----------- . Grupo Tran-Chan: principios da pés-moder nidade cor eogr &fica na danca
contemporanea. Tese (Doutorado) Programa de Pos-Graduacdo em Artes Cénicas.
Salvador. UFBA, 2000.

------------- Estratégias do drama lirico na narrativa coreogr afica. Revista Repertorio
n° 7. 2005.

STRAZZACCAPA, Méarcia. O movimento corporal e o brasileiro. Revista Repertorio
Teatro & Dancga, n°3. PPGAC/UFBA. Salvador, 1999.

THOMPSON, Robert Farris. African Art in Motion. Californiaz University of
California Press, 1984.

TOMAZZONI, Airton. O zoolégico dancante da TV: lacraias, cachorras, tigrdes e
outros bichos. Ligoes de dangan® 5. Rio de Janeiro: UNIVERSIDADE, 2005.

TURNER, Victor. O Processo Ritual. Estrutura e Anti-estrutura. Petrépolis. Vozes,
1974. p.214.

VALVERDE, Monclar. Corpo e sensibilidade. O Corpo ainda é pouco. || Seminario
sobre a contemporaneidade. Universidade Estadual de Feira de Santana. Feira de
Santana: NUC/UFFS, 1998.

VAZ, Paulo. Corpo e Risco. Que corpo é esse? Novas Perspectivas. Rio de Janeiro:
Mauad, 1999.

VERGER, Pierre Fatumbi — ORIXAS -Deuses | orubéas na Africa e no Novo Mundo.
Salvador, Editora Corrupio, 1981.

WEL SH, Kariamu. African dance. Philadel phia: Chelsea House Publishers, 2004.



158

GLOSSARIO

Aiyé— O mundo.

Ajuntdé — Espécie de anjo-da-guarda, vem junto ao dono-da-cabeca, mas nao se

manifesta em seusiniciados.
Alafia— Saudacgo votiva, igud a salde, paz, felicidade; resposta afirmativa ao jogo de Ifa
Atabaque — Instrumentos percussivos feitos com tiras de madeira.
Baba — Pai, antepassado, chefe.
Babalorixa — Sacerdote nag6-queto.

Berimbau — Arco musical, instrumento indispensavel na capoeira, constituido de um
arco de madeira retesado por um fio de arame e com uma cabaga presa no
dorso da extremidade inferior.

Candomblé — Culto ou conjunto de crencas religiosas afro-brasileiras dedicadas a

divindades africanas.

Capoeira — Jogo de origem banto, constituido por um sistema de ataque e defesa, de
carater individual, acompanhada pelo toque de berimbau.

Dijina — Denominagdo corrente para 0 nhome de santo, geralmente referente a origem ou

auma qualidade da divindade.
Eb6 — Despacho.

Eba&mi ou Ebome — Filha-de-santo com mais de 7 anos iniciada no candomblé e que

tenha se submetido as obrigagdes rituais de costume.

Ekodidé ou Ecodidé — Pena vermelha de uma espécie de papagaio cinzento africano,

usada pelos iniciados no culto religioso do candomblé.

Eruexim — Espécie de espanta-mosca, feito com rabo de cavalho, muito utilizado no

candombl é.

Ginga ou jinga — palavra banto, que significa andar bamboleando o corpo; curvar-se,

dobrar-se num sentido e nouitro.

Ginka — Movimentos circulares dos ombros, utilizados nas dancgas do candomblé.
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If4 — O oraculo, divindade que preside a advinhacdo com os blzios, 0 destino do ser

humano.
[ lu — Atabaque e toque para Xango.
| alorixa — Sacerdotisa nagd-queto.
| 1é — Casa, pequenas construcoes.
Karamu — Palavra swahili que significa centro da comunidade.
Olorum/Olodum — Deus supremo.

Ogéa — Titulo nagb-queto, dado aos membros do terreiro que sdo escolhidos pelos
orixds, para exercer uma funcdo civil, podendo desempenhar papéis

especificamente religiosos no contexto sagrado.
Oga alabé— Tocador de atabaques.
Orixas — Designagdo genérico das divindades do panteon ioruba ou nagd-queto.
Opelé — Rosario de buzios usado no jogo-de-ifa
Oxé — Machado esculpido de duas faces. Simbolo de Xangb
Odara— Dom, bonito, espléndido, muito bem, nome de Exu

Samba — Danca e musica popular brasileira de compasso binario e acompanhamento

sincopado.

Xiré—Inicio dafesta publica da ceriménia religiosa do candomblé na qual os orixas sdo

evocados através da danca e da misica.
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ANEXOI - Instrumentos utilizados para a Observacéo do Espetaculo

Esse anexo compde-se dos instrumentos utilizados para a observacdo do espetaculo e
contém quadro de observacdo, tabelas de observacdo e andlise da fita de video.

QUADRO DE OBSERVACAO

Para efetivar minha andlise videografica do espetaculo escolhido, elaborei um quadro e
tabela de observacdo onde pudesse agrupar informacdes extraidas da minha observacao.
Aqui exponho o0 modelo final, fruto de diversas tentativas, cujo objetivo era o de indicar
elementos que correspondessem as minhas investigacoes, tais como: identificacdo de
matrizes (estéticas e culturais), identificacdo de caracteristicas de estilos de danca,
relagcoes e inter-relacOes cénicas, sinergia das linguagens de danca. Apresento, entdo,
um quadro de observacdo para o espetaculo Porque Oxala Usa Ekodidé, contemplando
como um todo; outro para a relacéo da danca com a musica e com os demais €l ementos

cénicos.
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INSTRUMENTO DE ANALISE: FITA DE VIiDEO
ESPETACULO: PORQUE OXALA USA EKODIDE ANO: 1973

FICHA TECNICA

DIRECAO ARTISTICA E COREOGRAFIAS: CLYDE WESLEY MORGAN
COORDENACAOQ: LATS GOES

ILUMINACAO: EDNILSON MACHADO

SOM: PEDRO JURACI ALMEIDA

COSTUREIRA: STELITA SILVA

MUSICA: DJALMA CORREA

ELENCO

MUSICOS: EDSON, FLORISVALDO E LULA

DANCARINOS: ANGELA MARIA OLIVEIRA, ARMANDO VUISUETTE,
CARMEN PATERNOSTRO, EUZEBIO LOBO DA SILVA, EVERALDO DOS
ANJOS, GUIO BORGES, LAIS SALGADO GOES, MARLI SARMENTO.
CONVIDADOS: EUNICE DOS SANTOS (Sincinha), LUCIA HELENA CORDEIRO
E REGINALDO DANIEL FLORES (Conga).

Este espetaculo é baseado no conto de Deoscoredes M. dos Santos, inspirado num mito

afro-brasileiro.

[lustracdo do texto: Lenio Braga.

Msicas do culto selecionadas por Deoscoredes M. dos Santos (Mestre Didi).

Orientadores da pesquisa realizada no Terreiro [1€é Axé Opd Afonja Deoscoredes M.
dos Santos e Juana Elbein dos Santos



TABELA DE OBSERVACAO I- A CENA

ESPACO CENICO

CENARIO

ILUMINAGAO

FIGURINO

MATRIZ
CULTURAL

MATRIZ
ESTETICA

Espaco para exposi¢des e
espetaculos do Solar do
Unhao; ndo é dividido por
aparelhagem de som, nem
de iluminagdo também néo
tem cadeiras fixas como
existem nos palcos
tradicionais.

Esta vinculado ao tema
religioso do candombl é:
esteiras de palhas cobrindo
as pilastras e tecido fil6
dividindo uma pequena
parte do espago. Teto
enfeitado com bandeirolas,
cadeiras e mesinha de centro
enfeitadas com tiras de
papéis brancos.

Refletores com [&mpadas
especificas, sendo que as
cores gque determinam a
ambientagdo sdo
proporcionadas por gelatina
As cores frias s8o para 0s
momentos da pesca e do
momento em gue Omo
Oxum vai lavar e estender
asroupas e a coroade
Oxalg; ja as cores quentes
S80 para 0os momentos da
festa e do eb6 na cadeira
Os musicos ficam num local
parte iluminados por luz
ambiente.

O figurino bésico dos
dancarinos e dos musicos €
de cor branca, compativel
com o temareligioso. Tendo
uma variagdo nostrés
macactes de helanca
pintados pelas méos de
Clyde para os trés invej 0s0s,
tecidos coloridos para o
momento do achado da
coroa e roupas coloridas em
cores especificas de cada
orixa.

Elementos corporais de
danca africana, européiae
americana; tragos da cultura
afro-brasileira nos arranjos
musicais e nas coreografias.

Estética mesclada (saltos,
giros e quedas) por
vocabulérios da danca
moderna de José Limon,
sofrendo interferéncias de
dancas africanas e das
dancas religiosas dos orixés
do candombl é brasileiro.

€91



INSTRUMENTO DE OBSERVACAO || — INTERACAO/RELACAO

MUSICA/
DANCA

DANCARINOS/
ESPACO CENICO

ILUMINACAO/
DANCA

CRIADOR/
INTERPRETES

MUSICOY
DANCARINOS

COMPOSICAO DA
CENA

A relagdo dadancacom a
musica dé&-se o tempo todo,
pois as coreografias sd0
construidas junto com as
musicas. Para os momentos
da preparacdo e efeito do
feitico os arranjos musicais
sd0 instrumentais s para
esses momentos. Ja para 0s
orixés as musicas sdo do
préprio culto religioso.
Destacamos 0s ritmos
kopanijé para Omolu, o ijexa
para Oxum, o ibiri para
Oxal4 e 0 aguéré para
Ox6ssi.

Os dangarinos ocupam o
espaco reservado para as
coreografias sendo que
todas as coreografias sdo
apresentadas no saldo do
primeiro piso do Solar
do Unh&o. Espaco amplo
com janelas e uma
grande porta nas | aterais.

A luz é desenvolvida e
define a cena, criando uma
espécie declimaparaa
narrativa.

N&o existe canhdo para
acompanhar os solos

O criador do espetaculo
também participainterpretando
o orixd Oxaa A sua
coreografia € compativel com o
tema assim como as demais
coreografias e cenas teatrais;
ocorrem giros, fuétes, quedas e
sustentaces.

Existe interago cénica
musica em todo o decorrer
do espetéaculo.

Todas as coreografias
apresentam-se num foco
Unico, ou seja no centro do
sal&o.

79T
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INSTRUMENTO DE ANALISE: FITA DE VIDEO
ESPETACULO: PORQUE OXALA USA EKODIDE ANO: 1973

QUADRO DE OBSERVAGCAO/DANCA

1- Caracteristicas de Movimentos:

a) Vocabulario: movimentos da danca moderna somados a outros
provenientes da danca africana e das dancas afro-brasileiras
especificamente dos orixés do Candomblé.

b) Qualidades: movimentos circulares e espiralados; mistade
movimentagOes ondul ares e explosivas.

c) Amplitude: movimentos de grandes projecoes.

2 — Caracteristicas Corporais:

a) Dadanca— O corpo e suas partes: prevaléncia de todos os membros. superiores
e inferiores.

b) Do elenco: Além do coredgrafo/intérprete, o espetéculo conta com 12
dancarinos gue se relacionam coreograficamente com o artista criador. Sendo 9
pessoas escolhidas para interpretarem personagens da mitologia africana neste
espetacul 0 que apresentamos a segulir:

Oxald— Clyde Morgan

Omon Oxum — Marli Sarmento

Menina— Guio Borges

Invejosos — Angela Oliveira, Armando Visuette e L licia Cordeiro
Obaluaié — Armando Visuette

lansd — Carmem Paternostro

Oxum — Lais Goes

Ox0ssi e pescador — Euzébio Lobo

Ogum — Everaldo dos Anjos

O espetéculo apresenta sequéncias coreograficas em solos, duos e quartetos que
pontuam o trabalho de grupo. E desenvolvido em foco Unico; uso de carregas, quedas e
giros, com movimentagdes fortes e leves (fator peso), com elemento stbito e sustentado
(fator tempo) também com fluéncia livre e controlada (fator fluéncia) e por dltimo o
fator espaco € direto.

No inicio do espetacul o estdo todos visiveis em cena, pois ela se inicia com a procissao
de Oxalé que é uma recriacdo da ceriménia“ Aguas de Oxad” do terreiro de Candomblé
[1é Axé Opbd Afonja
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ANEXOI1 - Conto Porque Oxala usa Ekodidé

Esse anexo compde-se do conto Porque Oxal& usa Ekodidé, de Mestre Didi que

deu origem ao espetaculo do mesmo titulo.
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PORQUE OXALA
USA EKODIDE, ora
reeditado pela Fundagao
Cultural do Estado da
Bahia, em edicdo fac-
simile, vem satisfazer a
todos que apreciam a li-
teratura negra de Mestre
Didi, e especialmente
aos que lamentavam
nao possuir um daqueles
cem numeros originais
desta obra ilustrada pelo
saudoso Lénio Braga.

Deoscoredes Maxi-
miliano dos Santos,
Mestre Didi, um dos
mais altos sacerdotes do
culto nagd, recria e ex-
pande o universo cultu-
ral em que estd inserido
criando um género lite-
rario baseado nos valo-
res e nas formas narrati-
vas desse universo. Sua
obra representa um es-

paco e um género litera-

ri0 NOvVO, caracteristico
da pluri-cultura nacio-
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ESTE LVRO, NUMER.©1 DA EDICOES CAVALEL
DE3 DA LEE:%ER,MINI%DO DE%IM PR'MIR, EMNO
VEMBR:C DE 1966 NA CIDADE DO $ALVADOR, -
BAHI/A,FoRAM TIRADOS 120 EXEMPIARES EN
Do 100 NUMERADOS DE 1 A 100 EM PAPEL Ro-
YAWWX, ENCADERNMADOS EM CEDRO,MAIS 10
MARCADOGY DE A A J DESTINADOS A0S cola
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nal, e o consagra como
um escritor brasileiro da
malor importancia, por
sua criagao eminente-
mente anti-colonialista,
resultante de um proces-
so civilizatério milenar
desde Africa e que se
expande pelas Améri-
cas e pelo mundo.

As ilustracoes de

Lénio Braga estio em

perfeita sintonia com a
plasticidade da narrati-
va, realcam esta quali-
dade da obra e ddo a
medida da sensibilidade
e compreensao desse ar-
tista que, se hoje vivo,
teria a alegria de ver
novos horizontes para a
compreensao do con-
texto pluri-cultural na-
cional e a conscientiza-
¢do do patrimdnio cul-
tural negro-brasileiro.

MARCO AURELIO
LUZ
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ANEXO 11 - Programas, Reportagens e Fotos

Esse anexo compde-se dos Programas, Reportagens e fotos das atividades

artisticas de Clyde Wesley Morgan.
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CLYDE WESLEY MORGAN
CURRICULUM VITA

BIRTHDATE: January 30, 1940
Cincinnan, OH

EDUCATION:

1954-1938 Technical High School, Cleveland, OH
1958-1963 B.F.A., Cleveland State University
1963-1965 Dance Fellow, Bennington College, Benningron, VT

1955-1970 Study of Dance Techmque, Compositon and Improvisation at:
[<aramu House Community Theater
Cleveland Modern Dance Association
Martha Graham School of Contemporary Music & Dance, NYC
Ballet Russe De Monte Carlo, NYC
New Dance Group Studio, NYC
The Merce Cunningham Studio, NYC
The Bobert Joffrey Ballet School

AFRICA 1969:

Dunng 1969, Carla Maxwell and I made a performing and research sojourn across the African
Continent. The following list includes the most significant enpagements of that tour in sequential order. It
is sipnificant to note that the performing repertoire included solos and duets from Anna Sokolow’s LYRIC
SUITE, Jose Limon's THERE IS A TIME and Danicl Magrin’s WITH MY EYE AND WITH MY HAND,
dances given to us for the purpose of establishing a pood will pesture between the world of Modern Dance
in America and Traditenal Dance on the continent of Africa, Special acknowledgement must be given o
Abain Adley, who, having recently completed a series of performing enpagements in Africa, pave us a list of
people and institudons with whom we began networking and preparing our “Aftican Odyssey.” In addition
t presenting dance works of Western origin, we had the opportunity of witnessing and studying the
authentc music and dance of the people of Africa first hand.

1972-1980 Assistant Professor, Universidade Federal da Bahia, Salvador, Bahia-Brasil

9802001 Visiting Artist, University of Wisconsin, Madison

Formaton of Melrose & !‘v‘lrn":__:ar; m Concert. Collaboration wich Claudia Melrose,
Professor of Dance ar U, W, Madizon Dance Department, Madisen, Wisconsin



1981-1987

1987 -

1990

1991
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Assistant Professor of Dance, University of Wisconsin, Milwaukee

1984 Guest Artist and Choreographer, Jose Limon Dance Co.
(Summer Residence)
Skidmore College, Saratoga Springs, NY.
Presented “The Dance of the Mid-day Sun” with music by Egerto
Grismont.

1985-1986 Fulbright Professor, Dance Departiment, School of Fine Arrs
Federal University of Bahia, Salvador Bahia, Brazil
Project: Implantation of Graduate School of Choreographic
Compositon, U.F Ba.

1984 Formation of The Banda [hj and Afro-Brazilian Music and Dance
Ensemble under direction of Clyde W. Morgan,

The Banda [lu specializes in the reconstruction and presenting of
Afro-Brazian myths and legends of Contemporary Dance Theater.
Ihe Banda has been invited to perform throughout Brazil and also in

NY Ciry at the Conference of the Onshas sponsored by Hunter
College, NY City College and the Caribbean Cultural Association.

1985-1986 Invitation as represenative of Dance and Music at the Mational

Conference of Ardsts in Dakar, Senepal. Performance of Afro-

Brazilian dances in collaboration with Senegalese musicians

1986 Teaching and artistic activities in the United States, University of
Wisconsin-Milwaukee, Guest Artist with Claudia Melrose.

1986-1987 Advisor-Director, Post-graduate Course Implementation,
Universidade Federal da Bahia, Salvador, Ba., Brazil, Dance
Department.

Associate Professor of Dance, Department of Dance, SUNY College at
Brockport. Teaching responsibilities: Traditional African Dance and Music,
Modern Dance Technique, The African Legacy and Coordinator for the
African Dance Club — Sankofa.

Symposium: African Religions in the Americas. African Studies Program)/
University, Wisconsin, Madison. Performance and paper delivered.

Subtropics Music Festival: Evolution of Brazilian Carnival Songs and Dance.
Manuel Aromo Theater (Lirtle Havana), Miami, Florida. Performance.

Guest Arost, Dancer, Chﬁrengrnphm) Federal University of Bahia, Salvador, Bahia,
Brazil.

Guest Artst, Dancer, Chorcographer, Federal University of Manaus, Amazonia,
Brazil.
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1994-1995

1996-1997

1997-2001

1997-2001
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Sage Cowles Chair Fellowship — Artist in Residence, University of Minnesota.
Dance Session — Workshop, paper and performance.

“Yoruba Nine Centuries of African Art and Thought.” High Museum,
Atlanta, GA, Performance Ensemble composed of American, Brazilian and
African Artists.

“Celebrating The Arts of Africa™ Children’s Day at the Nelson-Atkins
Museum of Arts Sponsored by Young Audiences, Kansas City, MO.

Naoonal Conference of Artist — Harbor Feast, Toronto, Onrario, Canada —
Dance Performance and lectures.

Dance History Scholars Conference, New World School of the Arts, Dade
Community College, Miami, Florida, Presentation on Afro Brazilian Dance.

Recipient of A.G.R. Award for “Montage “93” Project UNIQUE and Sankofa.
Rochester, NY.

Recipient of 1993 Young Audience Inc., Artist of the Year Award, Atlanta,
GA.

Project Consultant for the “Owl and the Chickadee”. Canadian Television
Production for Children titled Starlite Park.

Invitation to the White House, Annual Easter Egg Celebration on white
House Lawn with African Music and Dance, Washington, D.C.

Sankofa Afnican Dance Ensemble and Danscore Recruitment Tours of New
York City High Schools and Schools of the Performing Arts. SUNY Central,

Eight month sabbatical in Brazil Teaching and Choreographing for the Escola
de Danca Da Fundacao Culrural do Estado da Bahia,

On-going summer residencies as guest artist at the tollowing Brazilian Dance
Organizations:
Federal University of Bahia
Cultural Foundation Salvador, Bahia
Stadium Dance Co. of Aracaju, Sergipe
Filmes de Sandny of Salvador, Bahia, Brazil
- Filhos Gandy — Grupo Carnavlesco

On-going summer residencies as guest artist at the following Brazilian dance
organizations: Federal University of Bahia, Cultural Foundation, Stadium
Dance Co. of Salvador, Bahia — Brazil.
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AWARDS AND GRANTS

1985-1986

1964-1964

1083

1985

1988

19492

1993

1995

Fulbright Professor to the Federal University of Bahia, Salvador Bahia, Brazil
Graduate Fellowship, Bennington College, Bennmington, VI

Wisconsin Arts Council, Dance and Music Residencies

Leaders and Specialist Grant, U.S. LS. State Department. Haiti, West Indies
Arts for Greater Rochester LIFT. Grant

Sage Cowles Fellowship, Dance Department, University of Minnesota

Arts for Greater Rochester, Decentralization Grant and Project UNIQUE

1. Trvine, Guest Ardst

TURES, DEMONSTRATIONS, WORIKSHOPS AND GUEST TEACHIN

1963-1971

"GUEST RESIDENCIES:

Have performed as soloist or guest artist with the following professional NY Ciry
dance companies:
Dariel Nagrin Dance Co., The Work Group

|ose Limon Dance Co.

Anna Sokolow Dance Co.

Sophie Maslow Dance Co.

Valerie Betts Dance Co.

Pearl Lang Dance Co.

Louis Faleo Dance Co.

Maxwell-Morgan Dance Co. (co-directed with Carla Maxwell)

Michael Baba Tunde (Marunji, African Dance Company, NY State World Fair

1969-1993

1970-14971

1970

1971

Monrovia, Liberia: Curtington College and The University of Libenia

Accra, Ghana: Univresity of Ghana, Legon

Nairabi, Kenya: University College of Kenya, Kenya Polytechnic Instinute and
Jomo Kenyata College

Fampala, Uganda: Makerere College, Culrural Center Jinja District, National
Thearer of Uganda

Drar s Salaam: Undversity College of Dar Es Salaam, Tringa Diswict

vddis Ababa, Ethiopia: Haile Salassie Universry

Tanglewond Summer Instrure, Tanglewood, Massachusers
Grettyshurg College, PAL Dance Department

Yines College, lowa, Dance Deparrment
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1971 Western Heserve Untversity, Dance Department
1992 University of Minnesota, Dance Department
1995 University of California-Irvine, Dance Department

FOREIGN TOURS: EUROPE AND NO AFRI

Munich, IKehn, and Bonn, West Germany
Paris, France

Algeirs, Algena North Africa

Wer and Ease Afnca as previously noted

] B KOFA AFRICAN DANCE AND
SEMBLE Touring Company Premiered at SUNY Collepe at Brockport

1093108 Kuku
Dansabella
Domini
Samba I and 11
Epic of Sundiata
Thu
Kafoahele
Merengue
Soko

TEACHING RESPOMNSIBILITIES:

Associate Professor, SUNY College at Brockport

All modern rechnique, all levels of African Dance and Atfro-Braziban Dance, African
Music and Drumiming, Composition, and Repertory.

Time [ smbunon: Teaching: 4554
University Service: 25%%
Advisement: 10%,
Administranve: 5%

Research: 15%
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Eobre g5 diferencas entra sex
trebalho no grupo de dangas
de José Limon g o da Unlver-
gddade da Behia, diz Morgan:

— Realmente, entra, Echia
& Nova Iorgue, Brasil ¢ Es
tedns Unidos, hd diferenca no .
Propressa, nas artes, mas aqul
hi um grande campo para &
erintividade. Alguma eofsa po-

- v& pode ser felta no Brasil. Os
estrangeiros gie v mqud,
achem o caminho muity agra-
divel. O tempo qua eu figar
com ¢ Grupo de Danca da Ba-
hin (meu contrate é de um
anod rcho gue posso ensinhr &
aprender alpuma coisa. Por
eXemplo, ao meimo tempo qua
passo para o Grupo toda & mi- |
nha experiéneia snterior nos
Estados Unldos e na Africa,
estou aprendendo aqul as dane ¢
cas do povo e princlpalments |
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Q INSTITUTO DRASIL-ESTADOS UINIDOS COIVIDA

nara o 20 eapethiulo de

Clyde lMorgan e o Grupo de Danga Contemporinia da Universidade
Federal da Bahia

# fuditbrio da Escola de Teatro da FEFING - Praia do Flamengo 132
Sexta=feira 17 de novembro asz 21:00 horas

PROGLRAIA

Osquentamento
Grupo
Aecompanhamento: Atabaque

Danga do Ar (la apresesentagao)
Grupo :
[fisica: “A rainbow in curved air" Terry Riley

Ave Verum
Corebprafo e Solista: Maria do C&u Sepulveda
iifisica: Ave Verum Ilozart

With my Eye VWith my Hand

Corebgrafo: Daniel Magrin

Solista: Clyde ilorzan

Misica: ifichael Colpgrass - Herbert Harris

Danga de Selvagens

Corebgrafo: Clyde liorgan

5o0lo: Grupo Solo

Solista: Lais Gbhes

liisica: Atabaque - Tdson Imetério de Sant'Ana

IFlauta: Zlena Rodrigues

Trajes: Inspirados no quador de Debret '"Danga de Selvagens da
Missao de Sao Jos&"

Estudo com lifisica de Villa-Lobos
Corebgrafo e Solista: Clyde lorgan
Msica: Estudos n2 1 e 1l Villa Lobos

Inprovisagao
Grupo
Acompanhamento: Atabadque

Clyde VWesley Morgan - Dangarino, coredbzrafo e professor. Atuou
em Nova Iorque, onde fez balct, danga moderna e danga africana,
Hesta cidade, fez parte de vhrios grupos de danca, entre os
quais o de Jos@é Limon, do qual & sclista e primeiro dangarino,
Durante alsum tempo esteve na Africa atuando, como artista con
vidado, em vhArias universidades,

4n novembro de 1971 veio para o Drasil, [lo iilo traballiou com
Tatiana Leskova, Mercedes Datista e com a fscola de Danga do B
atro Municipal do Rio de Janeiro, Transferu-ce depcis para Sal
vador, onde ensina danga moderna e alricama, no Departamento &
Danga da DEscola de Mhsica e Artes Cénicas da UTDa, E Diretor e
corebgrafo do Grupo de Danga Contemporfnea da UrBa,, tendo si-
do convidado para lecionar no VI Festival de Inverno de Ouro
Preto,



206

Diretor Artistico e Corebsrafo: Clyde HMorgzan

Diretor Administrativo : Laig Gbes

Dancarinos:

Adriana Dernardes
Carmén de Paternostro
Clyde Morgan

Guio Dorges

Inaicyra cos Santos
Lals Gbes

Maria do Céu Sepulveda
Marli Sarnento

Suzana Martins

Maria Tereza Santos

Atabaque: Bdson Imetério de SanttAna

L=
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SEMANA DE 14 A 20 DE MAIO DE 1972

- .

Danca para os Arquitetos

O Grupo de Danca Contemporinea dan Unjversidade Federal da
Brhia apresentara no Instituto dos Arguitetos do Bmsil, nos dias
18, 1% = 20 cineo trabalbos, no8 quials se dedtacam em  cateégoria
de premieres mundials *A Dangs da Terra o do Ar* e "0 Jogo
dos Doze”, com  cordéogralia de COlyde Morgan, participagio es-
gicial de Lads Ikissima e dos dangarinos Ane Crisling Borges, Carme
de Puterpostre, Conl Correa, Eusébio Lobo, Jalio Vilan, Maria Te-
repn, Ralmundo Hing, Suzena Martins, Tereza Cabral, Vera Lcia
Oerquelra & Marll Sarmento. Segundoe Clyde Morgan, diretor do grupo
=A Danca du Teérrn e do Ar® ¢ inspirada na gravura de Jean Bap-
liste Debret e “O Jogo dos Dope” & o resultado de uma experidneia
em gue se procurou explorar s possibilidades de cringdes coreogri-
ficaz espontdneas e siio trabalhos do malor relevo do programa.

Danc¢a e Musica

" O Grupo de Danga Comtemporifies da Und-
wversldnde Federal da Bahia val apresentar,
nos dias 18, 19 ¢ 20 préximos, um espeldculo
no Instituto dos Arguitelos da Bahia — La-
deira da Préca — #a 21h. Este o programa da
apreseniagho: "Danga Itapod”, grupo com elel-
tos sonoros de Dialma Correa; “Malandrinho
18507, Sizana Martine 8 Ralmundo EKing, com
miigica de Don Salvador; “Danga da Terrs
& do Ar®, Lals Iklssima, Carmen de Patermos-
tro, Maria Tereza, Marli Sarmento, Terezn Ca-
bral ¢ Vera Licla Cerguelra, f'muta e steba-
que de Raimundo « Elens, maquiagem de Jofo
Gama e traje Inspirads em Debret; “Estudo
com Misica de Villa-Lobos", Clyde Morgan,
& “Jogo de Doze”, grupn com misica de Iron
Butterfly

E hoje & Escola de MOsien & Artes Cénl-
cas da UFBa. reallsard mals um concesto da
sérip “Arte pare-a Juvenitude®, 45 10h no Tea-
tro Vila Velhg — Passelp Piiblics. O espetd-
culp contari com a pertleipaclio de Danga
da Universidade & wval mostrar composigies de
Mpzart, Bartol, Villa-Lobos & andnimos rume-

nos, A entrada serd franca
e
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SALVADOR, QUINTA-FEIRA, 18 DE MAIO DE 1972 — JORNAL DA BAHIA
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DEPARTAMENTO DE DANGA

APRESEHTACAD DO GRUPOD
E DANCL CONTEMPORENEA DA UFBa.

NCARRINOS: Adriana Bernardes
Armando Visuette
Carmen de Paternostro
Clyde Morgan
Coni Corr2a
Buzehio Libo
zuio Borges
¥naicyra dos Santos
Julio Vilan
Lais Goes
‘laria do Céu Seplilveda
Marli Sarmento
Suzana Martins
Tereza Eglon

qaryate = E

Jozito Rangel

Dialma Corréa
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PEOGRAMA

"DANCQAS DOS 4 ELEMENTOS"
AR
grupo

misica: "a rainbow in curved air"
Terry Riley

RGua
coredografo: Clyde Morgan
duo: Coni Cokréa / Guioc Borges

misica: improvisagao Gwendalyn Watson

FOGO
grupo / sexteto

misica: improvisagao Gwendolyn Watson

TERRA
coredggrafo: Clyde Morgan
grupo
misica: improvisacic Gwendolyn Hatson'
* ® %
"IDA DE AMETTE"
LUSCO=-FUSCN
Mendrias: da nas/dz susrra/
do amor/do pal

DESCOBERTA

coredgrafo: Clyde Morgan

dancarinos: Armanda

Bernardes; Euzasbio Lobe,Fulis "'ilan,

EQEHEH de Paternostro, Clide

masica: Rufo Herrera
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Esta sufte de 3 dangas, foi composta em margo de
1973 como resultado de uma pesquisa do Grupo.

As dangas sio uma recriacio do estilo nordestino en-
fatizands o "Xote” ¢ o "Xaxado” assim como a ca-
poeira. Embora a suite seja teatral em sua concepeio,
ela retém a excitaco que tris a danca nordestina, cap-
tando o estilo ligeire e ritmico que ¢ uma caracteris-
tica marcante desta manifestagio do pove nordestino,
Fol apresentada nas cidades de Aracajo, Joho Pessoa,
Natal, Recife ¢ Salvador. Em decorréncia  dessas
apresentagies, o Grupo teve cportunidade de se apre-
sentar conjuntamente com & Banda de Pifaros de Ca-
ruaru no IT Festival de Arte de Sdo Cristdvio — Ser-
gpe.

1 — "Esquenta Mulbher” — Grupo

2 — “Marcha da Procissdc” — Grupo de Homens

3 — Briga do Cachorro com a onga — Grupo
Mrisica Banda de Pifaros de Caruaru

I ¢ 3 — Schastiio Biano = 2 Benedito Biano

DIA 2I: SUITE CAMERON, ECLOSAO
E SUITE AFRO-AMERICANA
DIA 22: SUITE CAMERON, ECLOSAQ
E SUITE NORDESTINA

DIRETOR E COREGGRATO CLYDE MORGAN
CIMHDENADURA LATS GOES

DANCARINAS GUIO BORGES
LATE GOES
MARLI SARMENTO
SILVIA CRISTINA CHAVES

DANCARINGS ANTONIO CARLOS BARRDS
ARMANDO VISUETTE
CLYDE MORGAN
EUSERID LOBO
EVERALDO DOS ANIOS

DANCARINGS
CMABORADORES H, SEBASTIAN SABATT

REGINA MARIA DOURADO

SONCPLASTIA PEDRO JURACY
CONTRA-REGRA WALMIR LIMA
CAMAREIRA DINORA AMORIM
CARTAZES E PROGRAMAS REFNATO DA SILVEIRA
COISTUREIRAS STELITA B, DOS SANTOS

T e e e e
FICHA TECNICA

FEMERALDA SILVA

T T S e
UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
COORDENACAC GERAL DE EXTENSAD
ESCOLA DE MUSICA E ARTES CEMICAS

DEPARTAMENTO DE DANCA
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LISICIS Al LETTRS
kL EUIEE AIToT-
figuras em geslos eXproessivos

as veres acompanha a mast-

1 serle de [

N
: x opde

: a tensio de ECLOSAD sio consepuidos e
so alternado s Odramas
harmoniosos & C 5

mble

Musica-Ermnest Widmer

e
3:-SUITE
AFRO-AMERICANA

Esta suite toi inspirada ¢ dedicada a MICHAEL OLA-
TUMII, percussionista e coredgrafo niperianc com o
qual Clyde Morgan trabalhou em N. Y. Durante o
periodo de 1963/64
A ;llil.:'h.ll.l danga YA, ¢ uma ::I1'.'|I'-..l-.'i.:=.1n,..|l.| de varios
eI para 4 homens. Cada um cria o seu tema que
¢ desenvolvido por todos, segundo suas Inspiracoes
wreogralico alr [ individuais.
OXALA USA ERODRIDE", o ( 3 A segunda danga ODUNDE ODUNDE é uma procissao
} i COLOL Suas ativie % na gual participam homens e mulheres que celebram
somipahiz ara a entrada do ane nove. Caractéeriza-se pelos motivos
motivos ¢ masculinos ¢ | InGs numa interagio harmoniosa

afengral reRntagaa & realizada ateavds du

'.j'.'l Tlat 1500 IEI" !II;_I'
tingulos converg
teatral para um estilo de dancga
chide para ser dangado cm cam-
WNCarines no centro ¢ espectadares

ATIRCILIE T

e danga.
Tagdn com
as awlas de danen moderna, com ] WL OO
Camcron Mce Cosh (falecido), cm volts
) 1 mano ¢x- A lerceira

lanca dessa suite, BABA JINDE ¢ talvez
AT rgn a mais  atlética, dindmica e "||I'|'|'.l.'::|['|'IL'rI|.I.' L'I'.'IZITIF!JL"
12 e de ritmos Lexin- a. E uma 30 ¢ agmlidade ao tcmpo
4 L LS Mo Cosh executa 2 2y quie e5L O UImna comp L *NITE 05 S2X05 ':-_]-.
o oo B TINL motivos sio tradici tameénlo | gk 8
grafico ¢ inovad ras duas anleriores o im-
pulsa ritmico & [ C PErCUssIivo
i que a dilerencia das demais ¢ seu carater jocoso,
juntando-sc a isso uma aceleragdo rivmica, para che-
garmas a uma conclusio cfervescente da suite.

Musica de MICHAEL OLATUNIIL.

cles

I rl‘u rina I\.I.'\

.:"IIJ'1'II'\-II:IE'I.II.I
3

ATA o alpuns
José¢ Limon ¢ Doris Humphrey
t 1 procura,  finalmente

(RS nativos &8 ntery
(W]
. E.II
Al EH L ii,ii:ll‘.lﬂil T [ (L
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FFU Residency With Clide Mor gon

\

Clyde Morgan Residency Schedule

November 22 = 24, 2004

*Monday, November 22nd Master class (beginning level) in Afro-Brazilian dance and music

11:00 am — 12:15 pm Location: Room 220, FIU Biscayne Bay Campus

Monday, November 22nd In-Service Teachers Training for dance and music educators

D30 =%:00 pm Location: Wé, FIU Universkiy Park Campus

*Tuesday, November 23rd Master class (intermediate/advance level) in Afro-Brazilian dance and music
12:30 — 1:45 pm Location: VH 100, FIU University Park Campus

*Wednesday, November 24th Master class (intermediate/advance level) in Afro-Brazilian dance and music
A1:00 am — 12:15 pm Location: VH 100, FIU University Park Campus

*Free and open to FIL faculty, staff, students and the general nublic
For further information, please contact Charmille Walters, INDAMI Program Coordinator, at (305) 348-18094
or the Dance Program Seeretary, at (305) 348-2895
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Grupo de Danca
esta brilhando

Quetn comparécen ontem i noile 4 Escola de Tea-
tro, ne Canecla, e assistiv o Oltimo espeticulo do ano,
apresentado peéle Grupo de Danca Contemporinea, saiu
certo de gue 1972, Toi bastanie produtive para professo-
res & alunos da Ezeola de Mazies & Artes Cénicas da
UUFBa. O espeticula, mostrado na noite de ontem pels
Gltima vez, fol o resultade da experiéncia do grupo no
ano gque agora termine com o coredgrafo norte-ameri-
cano Clyde Morgan & do trabalhe de pesquisa desen-
volvide pelos proprics dancarines, particularmentes nos
meses de agosto & setembro.

Na elaboracie da montagem, o Grupo de
ntitizon & experiénciz acumulada em diversas excur-
siies foitse a outras cidedes (Belo Horizonte, Ouro Pre-
to e Rio de Janeiro), além dos espetdculos apresentados
no Institute dos Arquitetos da Bahia, no Teatro Vila

218

Velha e no Testro Castro Alves. Tudo izso, fol enrl-
quecido ainda, com o trabalho em conjunta do Coral,
Orquestra Sinfoniea e Madrigal da Universidade Fe-
deral, uma vez que os espeticulos foram todos monia-
dos com base nas muisicas compostas pelos composito-
res Lindemberg Cardoso (Oratdrio Cénico) e Rufo Her-
rera (Entroncamentos Sonoros) .

O programa apresentads mos dias 17, 18 e 19, [ai
assim constitufdo na primeira parte, teve a danca da
lerra, do fogo, da dgua e do ar (08 quatro elementos),
representando o essencial paraa  sohrevivéneia do hoe
mem ., Essa mostra foi resultante das pesguizas do grupe
e desenvolvide com musicas contemporiineas norte-
americanas.

Na parte [nal, teve misica composta por Ruso
Herrera (da Escola de Misica da UFBa), especialmen-
te para a danca que o Grupo realiza. “Tenta apresen-
tar wma visho do mundo de hoje. de maneira mais real,
colocando, em termos coreogrificos, o homem diante de
5i mesmo ¢ de seus conflitos Internos e externas”. Esza
parte fundamentalmente difersnte da primeira. pois foi
umsa danch eriada para os dancarines se identificarem
com os personagens. Uma danca simbdlica, espécie de
Eurcismn. busca de um contato direto com o pi-

Lie s I
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SOLENIDADE DE HASTEAMENTO DA BANDEIRA NACIONAL

Brasilia, 6 de Abril de 1975

Participacao

Programa

I GDC-UFBa

II BAIAFRO

Il GDC-UFBa

IV BAIAFRO

Coreografo

Diretor Baiafro

GRUPO DE DANCA CONTEMPORANEA
DA UNIVERSIDADE F. DA BAHIA

GRUPO BAIAFRO

HOMENAGEM ARMORIAL

Ponteio Acutilado
Mourio
Exceléncia

Touré

Togque Abertura
Dancas e Togques Ritoais
“Sonho do Capoeira™

Togque Baiafro

AFRICAN SANCTUS

Procissies
Fituais
Dangas Guerreiras

OX0O - Homem dotado de poderes sobrenaturais

Misica: | Quinteto Armorial
a-Antonio Almeida, b-Guerra Peixe, ¢/d-Antonio Madureira
Il / IV Criacio
111 David Fanshawe

CLYDE MORGAN

DJAMLA CORREA
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19 PARTE
A DANCA DO HOIEN

0 bailarino e coredgrago Clyde Mongan, capitando a forca gestual
2 n&im&na das sofenidades do cufio negho na Bahia, tem realiza-
do uma azmaa de espetaculos nos gquais a Aua vauouata antl stica
"2 a_necriagdo dos valoned da culiura agricana nas Ame&auad.

0 numero desenvedvido Z um d&dﬂoga entre dangarine .¢ misicos,
onde da&pﬂnta um desagio nitmico ¢, oufnas vezes, uma coneor -
dincia &inica. Esta danga a&mbaﬁaza 08 uan{t&tad de Oxo 88, em
£inguagem cantampa&anaa e nao neligioesa, com uma envolvineia em
mistendo sa auna de magia e tmanaﬁ&guma¢ao do homem.

29 PARTE
A DAMNCA DUS QRIXAS

Apre sentamos, com o maioh nespeito, uma demonstnagdo céniea dos
- aitmos, cantos gedtos e simbolopia de alguns dos  Onixas  do
Panit heon ﬁﬁma~5¢aa¢£a¢no por ordem de entrada:

OMOLU Divindade da bexdiga e das deencas., Sincretizada com
Sao Lazaro ou Sac Rogque. Suas conitas dao0 vermed ha s e
pretas, ou pretas e brancas. Seu dia & o segunda-felna.
Gosta de pipocas ¢ de AGEREM, massa de mi L ho braneo
assado em fol has de bananeina. Danga ac alimo denomina
de Opanige, o nostfo ¢ o conpe coberto de _palha e o xa=
xarda, Enn;a ou ganc ko no mde. Sua_dange 2 a mimica des
sofnimentos, das doencas, convulisoc s, coceiras, themo-
kes de 5Lan4 ¢ do andan de concundas daﬁaamadaa
Sauda- s¢ grnitande - ATOTO!

oxuU Scgunda mul hen de Xangd. Pivindade de Pio Oxum, facedi-
na ¢ vatdosa. Simbolizada per sedixos de nio,pul seinas
de metal o o AbebZ. Sincretizada com Nossa Senhora da s
Candeins e Hossa Senhora da Apanecida. Suas contas sao
amarelas-ouno, Seu dia, o sabado., Gosta de HULUCH, fed
fo de cebola e feijdo 5nadxufw. sal e camarndo e A um,
feite de fuba de mel ko com mel de abelhas ¢ azeite de
cheirno, de PETE - inhame com camarao e ccbola, Panga
com abeb? na mie, fazendo mimicas de quem sc banka
nio, pentela o4 ca elos, alisa as faczs, poe colanes
e puiaa&aaa ofha-4se no caspelbo e sacodz os braccletes
que £ he enchem os bracoa.
Sauda-se grifando - ORA YEVEQ! :

¥2ancd Divindade do frouvdo e do aadio, Simbofizado pela pedra
do naic ¢ ¢ QchZ (Machado dupfo). Sincnetizado com Seo
Jeadnimo., Suas canxaa 520 brancas ¢ venmel has., Seu dia,
guarta-feina. Gosta de AMALA [canuru). Sacrificam-se-
Lk carneincs, gafos e cagados. Panga ecam ‘dignidade vd
rid ¢ guerreira, pois ena red dos Loaubds,
Sauda- se gaitande - KAWO KABIESILE!

YANSE Espo sa de Kanaa tivindade dos ventos, das t&mpﬁdtadﬂb
¢ do ado “Lgen. Ue tempeaamento fonde, sensual ¢ audo-
altario. E o dnico Ornixd capaz de enfrentan o4 Eguns ou
gspinitos dos montos. Sinecretizada com Santa Barbana.
Suad contas sdo roxas, Seu dia, quarnta-feira. Gosta de
ACABAJE ¢ nZo suponta abdberd. aqahL5¢ﬂam se-£ he cabraas,
Danca agiliande o4 bracos como gue enxofande almas ou
com alfanie e um Erucxim de rebo de cavalo.

Sauda- s grifands - EPA HE!
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CEBOCLO E um oadixd tamblm chamade Inqud &5 _ou encantado. E ge-
nuinamente brasilfedire, confribuicdao amcaindia ao Pan-
theon afro bra sideinc. Pono de todas as matas, 4e ves
te como indio onasifedno. Suaa contas sao u?tdad e a-

marclad.,

OX055I  Ddvindade dos cagadoncs. £ simbolizade por anco ¢ §lc
cha. Saﬂenai¢zada com Sae Jorge. Suas cﬂntaé &0 ven
ded. Seu dia, quinta-feira, Gosta de AXOXD, milho cg
zide com ﬁatLaﬁ de coco. Panca com arco e 5Pacha numa
mao ¢ na outha o zhukenl (esplede de cspanadon feito
de nabos de bodl. Sua danca € a mimica de uma cagada.
Sauda- s gritande - OKE! ;

OxaALR Dlvindade da enlagac. O grande Qnixd@ Z simbolizade pon
pedacinbos de maniim dentro de um ancl de chumbo, Sin
cnetizado com No 4o Senhor do Bonfim, Seu dia T a seX
Lta-fedira. Suas confas sao brancas. Gesta . de comida
branca, ACACK, €GO de milhe sem azeite nem sal, que
Lhe Ado pnﬂ431ﬂ04, ornd, (Limo da ecosta] ecom anua. Sa-
erificam-so-Lhe animais brancos, catassod o conguim.
Sauda- se gritando - EPA BABAE! o EXE HE! -

32 PLATE

COMEO - Panga ¢ musica festiva.

Direcao: Cleude Morgan

Dancarines: CLygde, Edva, Custbio, Lai s, MacalZ.
[lanequins: Manio, iadia, Pitanaa, Ticde
Masicos: Elena, Judu, Ivan, Tamba, Ubunido
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ANEXO 1V - Entrevistas.

Entrevista Clyde dia 26 de julho de 2005 —Hor &rio 10. 27. Local —na sua
residéncia Av. Centenario, apto. 101

Nadir - Suas aulasiniciais de balé. Local, como e quando?

Clyde - Eu comecel a estudar ballet com 18 anos de idade, no Karamu House, em
Cleveland, no estilo Royal Ballet, e o professor ndo me lembro mais o nome dele, mas
ele era do Royal ballet eera professor da sua propria escola em Cleveland e depois eu
estudei ballet em Nova Yorque com Robert Jofrey Escola de Ballet, estudel também no
Balet Oprhey de Nova Yorque com Alfredo Corvino e estudel no Ballet Russo de Monte
Carlo com Lia Angenilia e madame Swvaboda, na universidade de Bennington minha
professora de ballet era Martha Withman. Quando fui para Universidade Madison
Wisconsin como professor eu estudava com Sephan Maurant um francés que era da

escola ndo lembro se era CHECETTI se foi uma das escolas francesas.

Nadir - Como e guemte leva para a companhia de José Limén? Quando vocé ingressa?

E se existiu alguém que te convidou?

Clyde - Eu tinha estudado com Jose Limon, em Cleveland, nossa cidade. Eu tinha
vontade de ficar de ser membro da companhia. E enquanto eu estava na pés-graduacao
em Benington, eu fui convocado para uma audicao no Giuliard School Music onde ele
ensinava. Ele estava preparando uma tournée, e ele necessitava de uns quatro homens,
trés ou quatro homens. E a nossa escola em Bennington era uma escola irma, onde
antigamente foram realizados todos os grandes festivais de danca, The American
Dance Festival. O primeiro foi em Bennington, o segundo foi em Connecticut College e
agora esta sendo realizado em Duke University em North Carolina, entdo em
Bennington meu nome foi citado como possivel componente da companhia de José
Limon, eu fui pra o estudio de Giuliard, fazer a audicéo e ele gostava muito do meu

trabalho e foi nessa época que eu ingressei na companhia dele.
Nadir -Vocé tem a relacao dos espetacul os que dancou?

Clyde -Tenho

Nadir -E nomes de possiveis escolas que vocé. Tenha dancado.

Clyde - Na companhia de José Limon eu dangava no coro do Missa Brevis, dancei no
My son my enemy, dancei no Chaconne, dancei no A choreografic offering, no The
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winged, dancel no Un sung, no papel principal de Othelo, no Mdor’ s Pavane, dancei no

Lisistrata e em. Psalm.

Fiz excursdo com a companhia por varios estados, em Wisconsin, Chicago, Los
Angeles.

Baba Tunde Olantunji, foi o primeiro grupo de danca profissional que eu trabalhava.
Minha experiéncia de danca africana comecou no Karamu House, meu professor
naquela época era William Wingfield e de |a eu fui para Nova Yorque para estudar com
Baba Tunde Olotunji, e na companhia dele eu dancei E, além disso, meu trabalho de
danca incluiu danca com Daniel Nagrin, Anna Sokolow, entre outros e também foi
nessa época que formei minha companhia com a Carla Maxwell. Foi com ela que
excursionei na Africa, a primeira vez foi em 68/69 e nds excursionamos saindo de Nova
Yorque fomos primeiro para o Senegal, onde conhecemos a National Dance Company,
na Libéria onde nés habitdvamos o Cuttington College, fizemos uma temporada na
University of Libéria em Monrovia, a convite de um grupo religioso dos Estados
Unidos estava fazendo parceria com esta escola. Libéria, depois Ghana, Universidade
de Gana Legon, onde nés fizemos uma longa temporada trabalhando com o Grupo
Nacional de Ghana, no National Dance Theater of Ghana, fizemos apresentacdes em

conjunto e eu dava aula pra eles também.
Nadir -Aulas de qué?

Clyde - Aulas de danca moderna. Com a minha parceira Carla Maxwell, nés tivemos
um repertdrio de dancas, classicas e modernas que foram contribuidas por José Limon,
Anna Sokolow e Daniel Nagrin. José Limon deu a gente varias dancas para solos e
duos, chamadas “ Thereisatime’, “ The Exiles” e* Lyric Suite” dois solos e um duo de
Anna Sokolow, Daniel Nagrin deu um solo para ele chamado Whith my eye and with my
hand. Criamos a coreografia “ Ol€’ . E com esse repertério nos fizemos um intercambio
com varias entidades africanas, varias universidades e varios grupos profissionais. Nos
fizemos apresentacfes e davamos aulas para eles e eles mostravam as suas dancas e
davam aulas para nés. Muitos foram filmados e formou a base do meu trabalho aqui no
Brasil de ensino. Entdo depois de Ghana fomos para Togo, depois Dahomey -
atualmente chamada Benin, conseguimos 0 apoio do governo dos Estados Unidos em
Varios paises para poder dancar nos auditorios e nas bibliotecas com convidados, com

a comunidade cultural, com a comunidade politica social e artistica do pais, quer dizer
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a embaixada ofereceu seus teatros como o ICBA e o ACBEU, quer dizer eles
ofereceram uma lista de convidados, nés dancavamos. Em Dahomey dancamos no
American Consulate Theater com o Dahomey National Group. Em seguida essas
pessoas levaram nos, fomos levados para o interior dessas regides para aprender as
dancas rurais africanas, fora dos centros urbanos. N6s chegamos na Nigéria e a
Nigéria estava em pé de guerra, estava travada uma guerra de Biafra. Entdo nosso
movimento na Nigéria foi muito restrito e de um tempo muito curto, e partimos para
Africa do Leste, para Kenya, foi o primeiro pais da Africa do Leste onde nés fizemos a
temporada naquela regido. Kenyia fizemos apresentacdes no Kenya Polytechnic
Ingtitute, no Jomo Kenyata College, no National Theater of Kenya. Assistimos varios
trabalhos do povo do Kenya, depois do Kenya nés fomos para Uganda, para Makerere
University, Makerere era Universidade principal, dancavamos |4 no teatro no
Makerere e também no teatro nacional de Uganda, no centro da cidade - Kampala,
gravamos dancas e fomos apresentar dancas de um grupo principal “ The Heart Beats
of Africa” era um grupo autentico mais também como se fosse porta voz do governo,
quando chegavam dignatarios de varios paises eles iam para o0 aeroporto para dancar,
para recebe-los Entdo foi um grupo desse tipo - “ Heart Beats of Africa de Uganda.
Depois de Uganda fomos para Tanzania. Eu dava aula na Universidade Tanzania,
alias, na Universidade de Dar Es Shalam Theater, na cidade principal. E tivemos o
grande prazer de ser levados para o distrito chamado Iringa, e assistimos duma grande
formatura de alunos dessa regido, no Kitwiru School. Tanzania era um pais
comunista/socialista. Educacdo e Cultura tradicional andavam com méaos dadas, o
processo de construir uma nova nacgao foi muito forte. Nesse distrito, Iringa, passamos
o dia inteiro, ouvindo os contadores de estéria, assistindo dancas da escola primaria,
procissdes, dancas também dos velhos e as dancas das mulheres eventos distintos e
diferentes mais todos com sua vez de participacdo neste evento. Depois da temporada
em Tanzania nos fomos para a Etidpia. Fomos para a Universidade Haille Selassie em
Addis Ababa, ficamos um bom tempo dando aulas em Addis Ababa, na Universidade
Haille Selassie e assistimos o trabalho de um grupo “ a orquestra Etiopia” . A orguestra
Etiopia estava sendo preparada para uma tournée Internacional e um membro do
corpo da paz o nome eu ndo me lembro mais, a responsabilidade dele era de fazer para
gue a companhia fosse pronta para fazer excursdes no exterior. Foi a primeira vez que
eles fizeram e ele deu um aprimoramento dos trabalhos para ser mais bem visto no

teatro e uma vez que eles chegaram emNova Yorque, foi maisou menos 6 meses
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depois, eu assisti 0 grupo, foi muito bonito, muito bem recebido, a orquestra Etidpia foi
composta de instrumentista, dancarinos e contadores de estéria. Depois desse evento
na Africa nds retornamos a Nova Yorque e conseguimos o patrocinio da Fundag&o
Cultural de Nova Yorque para apresentar todos os nossos trabalhos de filmes e fazer
palestras sobre essas experiéncias de excursao e intercambio no continente africano. E
foi no ano seguinte que eu com todo esse material cinematografico que eu trouxe para o
Brasil foi o fundamento que eu utilizava quando dava aulas de danca africana na
UFBA. Eu fiz tanto na escola de danca quanto no CEAO. O CEAO foi o lugar onde a
parte didatica foi explorada mais. Na Escola de Danca foi a parte pratica mais
explorada. Muitos, o contelido dos filmes, eu s6 consegui estudar aqui no Brasil,
porque no momento de eu fazer estava mais preocupado com a parte técnica da
filmagem e ndo de estudar as dancas, foi realmente de trabalhar como documentarista
e aqui na Bahia eu consegui sentar, olhar bem, repetir as seqiiéncias e trabalhar com o
grupo de danca contemporanea. Isso foi pra mim foi a parte mais legitima de minha
transferéncia de informacéo das dancas africanas, a parte que eu tinha estudado e
aprendi com Baba Tunde Olantunji eu aprendi na Africa de primeira mao.

Nadir — O movimento negro norte americano, ele, influencia muito os movimentos
negros na Bahia, principalmente o Ilé Aiyé. Ele tem uma importancia muito
grande.Gostaria de saber a sua opinido desse movimento negro americano e se vocé fez

parte de algum grupo politico.

Clyde — Um grupo politico, assim politico ndo. A minha participacdo no mundo
artistico sendo negro e sendo uma pessoa de alta visibilidade e de uma educacéo, como
se diz? Uma educacao que me levou a varios encontros académicos e artisticos é em si
nao deixa de ser uma participacao politica, a propria presenca, mas minha... Meu foco
principal sempre foi a danca e coreografia, envolvencia com o0s grupos profissionais, a
maioria dos casos. Eu acho que o grupo de Baba Tunde Olantunji era composto
exclusivamente de africanos e norte americanos. A minha participacao de quase em
todos 0s outros grupos eu era a minoria, as vezes o Unico negro do grupo, entao tendo
essas oportunidades e tendo a possibilidade de mostrar o meu talento e colaboracéo
com 0s outros artistas em si € uma espécie de depoimento politico, social e artistico que
eu posso dizer que eu fiz parte. Mais de grupos politicos, ndo. De movimentos politicos,

nao.
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A influéncia do negro no espaco cultural dos brasileiros vem a partir de varias coisas,
a musica popular que é muito forte, a nossa musica religiosa “ Spiritual”, nossa
presenca no cinema americano, na televisdo americana. O fato é que o americano
negro participou de tantos eventos bélicos no mundo inteiro. Levou o afro americano
de ser internacional, de ser conhecido mundialmente. O negro participou em quase
todas as guerras desde o principio desde os tempos da fundacdo dos Estados Unidos, o
negro tinha participacdo, desde o momento que eles fizeram a primeira revolugéo
contra a Inglaterra e até a nossa atual guerra do Iraque. Todas as guerras de Coréia,
Vietnd, primeira e segunda guerra mundial o negro fez parte e tinha uma postura e
conhecimento internacional muito forte a bela parte da histéria € que o negro ganhou
visibilidade e conhecimento de eventos politicos de saber que a voz americana negra
tinha repercussdo no mundo inteiro. Agora os brasileiros, receberam o impacto de
nossa luta pela midia, os eventos de protestos nas ruas, a dindmica da masica black, o
movimento do black power, e black is beautiful, tudo isso tinha repercussao ndo s6 na
Bahia mais também no Rio de Janeiro e outras partes até no norte, Maranhdo, Minas
Gerais com certeza e SAo Paulo, como resultado de migracgdes de negros do norte indo
para o sul. Quando eu cheguei no Brasil eu senti também uma certa resisténcia, no Rio
de Janeiro principalmente, pessoas com medo que eu vinha trazendo uma politica e
uma dindmica da para inflamar, para incentivar algo, mais minha postura era
simplesmente postura de um artista bem sucedido e era o exemplo daquilo que é
possivel dado as condicdes de educacdo e treinamento de ser um SUCESSO ho campo,
mais de partir para discurso politico, inflamado ndo era bem minha praia, ndo era
minha postura. Eu nunca fiz isso. Eu ndo vim ao Brasil pra fazer a cabega de ninguém,
eu vim ao Brasil, para eu refazer a minha propria cabega. E dar o exemplo de sucesso.
Eu acompanhei o trabalho de I1é Aiyé porque eu estive aqui desde o principio, eu
presencieli a reconstrucao dos Filhos de Gandhi, eu vi de perto a criacdo do grupo
Olodum. Ent&o isso faz parte da minha consciéncia. Mais o meu trabalho tem sido
sempre trabalho de dancarino e coredgrafo. Nao sou antropdlogo, ndo sou grande
historiador de danca, realmente isso ndo me interessa, Eu vgjo dancas e as dancas dos
outros como fonte de inspiracdo. Eu sou artista contemporéneo no momento com a

minha ancestralidade me apoiando.

Nadir — Qual a sua relacéo com os movimentos sociais ha Bahia. Sua relacédo como I1é

no momento?
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Clyde — Tem sido um relacionamento muito bom, muito positivo. Mais uma vez eu podia
discutir a problemética do negro brasileiro. Eu entendo e dou meu apoio. Mais ndo é
minha realidade. Eu ndo sou brasileiro. Eu vivo no Brasil grande parte do meu tempo,
eu tenho intencdo de continuar essa vivéncia no Brasil. Mas as vezes eu sou
confundido, pessoas na rua olham acham que eu sou negro brasileiro, mais agora
depois de muito tempo, grande parte jA me conhece, sabe que eu sou um artista
americano e eu quero que o meu trabalho de ensino seja um trabalho de elevacéo, de
melhoramento, mas eu dou mesmo atencdo ao negro brasileiro que eu dou as outras
gue ndo sao pessoas de cor. Minha meta € uma meta estabel ecida de exceléncia para os
alunos que segja. E minha coreografia também ndo sb o que eu faco na Bahia, mas o que
tenho feito em S&o Paulo e no balé Guaira, quer dizer em parte que ndo tem nada a ver
com negritude, sdo trabalhos artisticos que foram feitos a partir de uma partitura. Sao
Paulo, eu fiz uma coreografia com a musica do Quinteto Armorial do Nordeste, eu fiz
em cima de tematicas brasileiras mais ndo necessariamente negras. O trabalho que eu
realizei no balé Guaira com o compositor Edu Lobo foi um trabalho nosso em cima da
composicdo dele: O Jogo de dancgas se chama, que era e se ndo me engano nao tinha
nenhum negro no elenco, e ndo era sobre nenhuma raca ou outra era sobre jogo de

dancas.
Nadir — Em que ano foi isso?

Clyde — O jogo de dancas foi deve ter sido em 83, 84 e o grande trabalho que eu fizem
Belo Horizonte para o Palécio das Artes era: Os passos de Cristo segundo Aleijadinho
e esse fol em parceria com 0 governo americano e o Palacio das Artes — Fundacéo do

Palécio das Artes que deu o patrocinio.

Nadir — Gostaria de saber. Por que vocé sai do grupo G.D.C? E como era a sua rotina

na escola?Durante esse periodo de 71 a 78.
Clyde — Porque eu sai?
Nadir —Sm.

Clyde — Bom, naquela época era a escola de Musica e Artes Cénicas e a Escola de
Danca, ndo tinha um corpo docente de um nivel quer dizer de mestrado e de doutorado
e nossa problematica e politica dentro da Escola era de ser menor, menor de valor,

menor de poder. Eles me disseram que seria melhor para mim.
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Nadir — Eles quem?

Clyde — A diretoria da escola, Manoel Veiga, entre outros, que achavam...que... Ernest
Widmer também, que achavam que eu devia pegar essa oportunidade do Fullbright —
Comissao Fullbright, o Las Palg/Fullbright, para que eu voltasse para os Estados
Unidos para fazer erealizar o meu mestrado e eventualmente o doutorado. Entéo, eles
me apoiaram até o Ultimo grau. Mais o que acontece que o Las Pals/Fullbright, depois
de fazer toda a papelada eles disseram que esse folcher era para os brasileiros, ndo era
para 0s americanos, mesmo que 0 americano segja empregado de uma universidade, de
uma entidade federal. N&o era para isso. Quer dizer a prépria comissdo Fullbright
tinha outra fonte de ajuda americana, mais eu precisava me candidatar praquilo nos
Estados Unidos e ndo no Brasil, nessa altura eu ja tinha resolvido deixar a escola, tirar
licenca premio para sair. Entdo quando foi negado eu estava sem condicoes.
Felizmente, eu recebi um convite da Universidade de Wisconsin para ser artista
convidado por algum tempo, entdo com eventual possibilidade de fazer o mestrado na
Universidade de Wisconsin. Entéo, tudo isso foi resolvido em pouco tempo, porque com
esse contrato resolvido ser suspenso nds fomos e chegando em Wisconsin eu entrel
novamente na vida americana com a familia toda. Eu era professor de danca moderna
e dava aula de técnica, de composicdo e improvisacdo. Isso era na Universidade de
Wisconsin, foi 1a que eu conheci Claudia Melrose que virou minha parceira. Tudo bem.
Quando, depois do primeiro ano de artista convidado, eu fui candidato para o
mestrado. Mas, as coisas mudaram, eles queriam que participasse como aluno mesmo,
sem os direitos que eu tinha antes como professor. Eles disseram que o sistema lhe
obriga especialmente vocé tendo uma bolsa da Universidade. VVocé ndo pode trabalhar,
vocé nao pode fazer em espetacul os, vocé ndo pode prestar servicos fora. Vocé tem que
estudar. Eu ndo gostei. Eu ndo gostei por varios motivos. 1° - a area que eu queria
desempenhar, estudar o meu mestrado ndo tinha ninguém capaz de apoiar esse
trabalho de danca africana e danca afro-brasileira. Entdo era para ser um estudo
multidisciplinar entre trés entidades departamento de danca, departamento de
antropologia e departamento de cultura africana — African Studies, porque nenhum
tinha capacidade de dar o diploma que eu queria ou reforcar, verificar o que eu queria
fazer. Isso foi um pouco frustrante, por que na escola de danca, eu ia estudar o que e
com quem. O grande nimero das pessoas que estavam no corpo docente eram meus
alunos dez anos atréas, quando eu era professor visitante. Tecnicamente, ndo chegaram

na metade do meu nivel de danca e nem na experiéncia. Na escola de Antropologia eu



231

ndo sou antropdlogo, eu ndo tenho feito nada nessa area, nunca. E na escola, no
departamento do African Studies, eu comecel African Studies com o pé no chdo na
Africa, mais de sentar e ler e saber a bibliografia ndo era a minha praia. E mais o que
era mais importante € que eu tinha uma familia para sustentar com um salério minimo.
Eu s6 sei dancar, minha formacédo académica € na lingua francesa e histéria Inglesa,
que era boa formac&o para fazer outras coisas, foi 0 que me sustentou muito na Africa
essa formacdo, mais a nivel universitario para fazer mestrado e paralelamente eu
estava sendo muito solicitado com toda essa bagagem africana, com toda essa bagagem
afro-brasileira de fazer shows, de fazer apresentacdes, de espetaculos. E nisso tudo
depois do primeiro ano nos Estados Unidos eu comecei a fazer, reviver minha vida
artistica, que foi, eu fui esquecido durante dez anos nos Estados Unidos e em Nova
Yorque, e Lais coincidentemente ela tinha feito contato com Roland Schaffener e um
visitante o nome dele era Nigel, Herr Nigel, ele era do Instituto Goethe, da Alemanha,
em Bonn. E ele veio em busca de trabalhos artisticos para um grande festival
brasileiro na Alemanha, e Lais falou no meu nome. Eu fui incluido nessa leva. Ent&o eu
deixei a escola, eu pedi demissdo. E no momento em que eu estava pedindo demissao da
escola, de Wisconsin, eu recebi o convite de uma outra entidade de uma mesma

universidade mais de outra cidade para ser professor.
Nadir — Ai vocé ndo fez mestrado? Nao fez mestrado e nem doutorado?

Clyde — N&o. Eu parti direto pra resolver essas duas coisas. Ser contratado como
professor da Universidade de Wisconsin permanente e enguanto rolava 0 processo,
documento etc e tal. Eu pedi uns seis, 0ito meses para esclarecer as coisas para mim
mesmo. Fomos para Europa com esse contrato na Alemanha. Fizemos trabalho em

Bonn, Col6nia, Munique, Paris, rolou muita coisa.
Nadir — Depois de 19787

Clyde — Sm, rolou muita coisa. E oportunidades. Entdo tinha que escolher: Ou vou
fazer mestrado com esse sofrimento ou vou partir para realmente botar pra frente a
minha carreira. Na Alemanha foi um grande sucesso em Varios estados.
Coincidentemente um amigo nosso, um haitiano radicado em Paris recebeu um convite
para a Algéria, para fazer um grande espetaculo na Algéria. Ai eles me convidaram
para participar da parte de dancas afro-brasileiras. Eu fui. Grande sucesso, a

oportunidade também de conhecer a Africa do Norte, que eu ndo conhecia. Eu conheci,
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muitos grupos de dancas dos egipcios. La na Algéria, apresentel “ Heritage”, uma
performance teatral sob a direcdo de HERNS DUPLAN de Paris, no Festival of the
Mediterranium. Foi 6timo e eu fui muito bem remunerado. Voltei para Paris. Foi nessa
época que Lee nasceu, em 81. Quando nés voltamos para os Estados Unidos, a gente
mudou de cidade. Fiquei ho mesmo sistema universitario mais em outra cidade e
comegou fluir minha carreira novamente na América como coredgrafo e dangarino. E,
infelizmente eles estavam me pedindo de voltar para o Brasil mais eu ndo tinha

condicao para voltar.
Nadir — A UFBA Ihe chamando?

Clyde — Infelizmente o salario néo era legal para o meu estilo de vida mais. E as coisas
importantes para mim neste momento, eu tenho uma vida muito grande no Brasil de
arte que ndo € sO a Bahia. Bahia era. Bahia fez parte de um momento de contratacao,
um trabalho muito sélido. Nessa altura eu j& tinha feito muita coisa em Sdo Paulo, Rio
de Janeiro, Minas Gerais, no pais inteiro Onde tinha centros culturais. Entdo pra
voltar pra UFBA era um passo pra tras. Entendeu? Mas Deus € mais. Por gque
coincidentemente eu perdi meu cargo aqui na UFBA e logo em seguida eu ganhei uma
grande bolsa na Fullbright, ndo como estudante mais como professor. Fui eu chamado
para ajudar na implantacdo do curo de pds-graduacdo, dois anos com apoio do
governo americano para ajudar nessa instalacdo. Essa foi na época em que a escola

funcionava no Terreiro.

Nadir — Vocé faz parte da equipe gue monta o curso de Especializacao, €?
Clyde—E.

Nadir — Temregistro disso?

Clyde — Quem sabe disso € Marli.Ela era chefa.

Nadir — Marli Sarmento. Clyde, quando vocé chegou aqui, vocé teve que modificar
algumas coisas que vocé aprendeu, que vocé tinha experiéncia em funcdo dos corpos
baianos? E da sua forma de dancar? Vocé precisou modificar? Fale também um
pouguinho da sua técnica, essa sua experiéncia com varios coreografos pra sua forma
de criar. Mais a primeira pergunta € quando vocé chegou aqui, vocé teve que
modificar algumas coisas diante do seu conhecimento em funcéo dos corpos baianos e
da sua forma de dangar?
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Clyde — Quando eu cheguei, lembrando bem que eu cheguel primeiro no Rio de

Janeiro. A minha primeira experiéncia de dancar, me apresentar, ensinar foi no Rio.
Nadir —Mais é do G.D.C. que nés estamos falando

Clyde — E. Ent&o quando cheguei na Bahia, tinha uma experiéncia muito importante
tanto com o idioma portugués tanto com o estilo e 0 mundo de danga brasileira. E o
G.D.C. foi uma oportunidade de aprimorar mais meu processo de ensino. Nos Estados
Unidos eu dava aula de vez em quando, mais o meu trabalho fundamental foi de ser
dancarino. Eu era dancarino de profissao, eu nem precisava... SO em certos instantes.
Quando a companhia de José Limon fazia tournée, eu dava aula de técnica de José
Limon como artista convidado. Mais de ter um emprego, diariamente de ensinar de dar
aulas, eu ndo era esse tipo de dancarino eu era um performer. Entdo chegando aqui foi
necessario ficar na sala de aula, 5 dias por semana das 9 as da manha até 1 da tarde.
Responsavel ndo so pela técnica, mas de fazer a preparacédo fisica e da coreografia.

Entdo foi um ajuste tremendo. Entendeu? Eu n&o era professor de danca. Risos
Nadir — Entdo foi um arranjo da Escola?

Clyde — Foi. Eu era um dancarino viajante, dancarino profissional que tinha varios
estilos que eu podia lecionar. Mais me sentar e fazer um plano de aula. Outra coisa eu
ndo fui treinado numa escola de danca. Quando eu fui para Bennington, que era um
curso de pos-graduacao, quer dizer: foi apos de receber o meu bacharelado quer dizer
eu ja tinha feito isso em outra area, em Letras. O que eu fiz em Bennington foi mais um
trabalho de... Por que Benington era uma escola muito mais baseada em criatividade.
Tinha aulas de técnica de balé e moderno, o forte de Bennington era preparar novos
artistas e coredgrafos. Enquanto Giuliard era uma escola muito mais levada a danca
técnica. Entdo de saber dar aulas eu sabia, tinha essa experiéncia, mas eu nao era
professor de danca. Chegando aqui eu precisava estudar bem os corpos do grupo.
Saber os limites e determinar 0 que é gque eu quero com esse grupo. Qual é a
coreografia que vai ser apropriada pra esse grupo? E Eu precisava também incluir
homens no grupo. Eu estava estudando capoeira, entdo meu estilo estava em
modificacdo. Eu sempre nadava, mas eu nadava e mais ainda no mar, entédo a
transformacéo € muito grande. Muito grande a partir do estudo de artes marciais,

natacdo no mar e as necessidades de formar e reformar esse grupo.

Nadir — Aqui se achava que voceé era formado em danca.



234

Clyde — N&o. Eu fui formado em danca sO nos teatros e nas academias.

Nadir — Nesse periodo de 1971 a 1978. Eu preciso da cronologia, seus solos. Ja que
vamos estudar 0S Seus processos criativos, 0 roteiro se vocé tem idéia, se ndo tem
manda depois. Outra coisa que vocé falasse um pouco dos movimentos, das criacbes em

especial do Oxalé usa Ekodidé. E depois a Ultima é relacionada a Africa.
Nadir — As suas criacoes.

Clyde — Eu acho que uma das primeiras criagdes foi um duo para Suzana Martins e
Raimundo Bispo — King “Malandrinho — 1950” alguma coisa assim. King sabe o
nome. E eu fiz Jogo de doze, com a misica de Iron Buterfly e Nagada de Vida, esse foi
um trabalho muito importante que nos realizamos. Eu fiz os “ Suites de Villa Lobos’
com os “ Preludios para Violdo”, eu fiz uma coreografia para o “ Regojizo de uma
raca’, isso foi a celebracdo do Sesquicentenario da Bahia com coreografias sobre
Maria Quitéria, Dom Pedro |, Tiradentes e as Choradeiras entre outros episodios que
foram realizados no Teatro Castro Alves, o trabalho que falel anteriormente foi criado
no Clube dos Arquitetos, na ladeira da praca, no teatro desse clube.Regojizo de uma
raca foi no Teatro Castro Alves. Fiz a Ida de Armet com musica de Rufo Herrera. Fiz
“ Quite Nordestina” , com a misica da Banda de Pifanos de Caruaru, de Olantunji, Suite
Africana com a musica de Baba Tunde Olantunji “ Odunde, Odunde” , entre as outras

composi ¢oes.

Ida de Armet foi realizado no Teatro Santo Antonio, hoje Teatro Martins Gongalves. O
trabalho que eu ndo me lembro mais, quem lembra é Guio ou Lais. Era de macacdo
branco. Nao me lembro nem a misica. Mais elas vao lembrar. Lembrar elas que tinha
umas armacoes de madeira, umas molduras que agente usou. Isto foi no Vila Velha. Fiz
um trabalho com Ernest Widmer que foi “ Eclosao” , realizado no Teatro Castro Alves.
Fizemos A Feira e Africa Sanctus. Ambos A feira e o Africa Sanctus foram levados para
0 Teatro Municipal de Sdo Paulo e se eu ndo me engano com a Banda de Pifanos de
Caruaru e Quinteto Armorial. Mais também a gente dancou no Festival de Sio
Cristévao. A gente dancou Vvarios festivais de inverno em Ouro Preto e Sabara, Sete
Lagoas, Mariana, Belo Horizonte. Oxossi N’ Aruanda, Por que Oxala usa Ekodidé.
Vérios solos dentro dessas composi¢Bes. Cheguei a incluir umas suites, uma parte
minha. Também nessa época eu trabalhava com o Baiafro, com Djalma Corréa, e fiz

varios solos para eles. Eu dancava também com mestre Gato, meu mestre de capoeira
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era um duo gque nés fizemos que chamava O Aprendiz, ele tocava berimbau e eu
dancava capoeira misturada com danca moderna. Também fizemos o Samba Papel,
fizemos Oriki para Zumbi. Todos os trabalhos foram realizados ou no ACBEU, ICBA,
Teatro Vila Velha e Teatro Alto da Boa Vista de Brotas, Escola de Teatro, Teatro
Castro Alves, também dancamos na Reitoria, no saldo nobre e por ai. Os solos que eu
fiz sempre foram tematicas de ancestralidade: Ogum, Xangb, Oxossi, Bardo de
Samedi,m esmo que ndo foi um trabalho baseado na cultura afro-brasileira, era uma
cultura de fundo africano, que foi dangcada aqui na Bahia e tinha um impacto muito
importante aqui na Bahia e eventualmente eu cheguel a dancar aqui com a minha
parceira dos Estados Unidos, Claudia Melrose, um repertorio de dancas

contemporaneas.

Nadir -Expligue porque, ndo sei se é a palavra certa mais como o |1é Axé Opd Afonja

entra na sua vida?

Clyde - I1é Axé Opb Afonja entra na minha vida através da minha convivéncia com
Lais. E o fato que Inaycira era uma aluna minha e mestre Didi, o sacerdote foram
indicados para eu fazer um entrosamento. Eu morei na casa deles enquanto ele e
Juanita estavam na Franca. Eu fui convidado para uma festa. Eu fui a festa na primeira
vez com Lais e com mais freqléncia comecel a entender o procedimento, o protocolo,
0s rituais no 11é Axé Opd Afonja. Mais eu ja fui introduzido ao candomblé brasileiro
por Mercedes batista. Foi ela quem me levou ao candomblé de Miguel Grosso, ele era
de lemanja e do Tido. Tido era um dos componentes antigos do grupo de Camisa Roxa
e Domingos aqui ha Bahia. Ele abriu o seu proprio terreiro de candomblé no Rio de
Janeiro. Entdo esses candomblés cariocas eu ja tinha conhecido antes de chegar na
Bahia. Com mais fregiiéncia no 11é Axé Op6 Afonja e mais envolvéncia com a nossa
pesquisa Porque Oxald usa Ekodidé. Eu fui aproximando o orixa com Xangb e
aproximando 0s outros orixas, do terreiro e a Xangd e mais ainda os outros Oxala,
lemanja, Oxum e outros do panteon cultivados no Axé Opd Afonja. Eu fui 1a assim
conhecido como artista e pesquisador. Um dia eu fui suspenso a oga, por Crisostene -
Elejodé, ele era da casa de Obaluaé. Entéo até hoje eu sou um dos zeladores da casa de
Obaluaé e eu fui confirmado dez anos depois que eu fui suspenso oga e até hoje eu

continuo com esse vincul o nesta casa.

Nadir — Vocé falou em Tido e Miguel Grosso no Rio de Janeiro, era ketu ou angola?
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Clyde — Ketu.
Nadir - Casas que coincidentemente vocé conheceu?

Clyde — N&o foi coincidéncia. Foi Mercedes Batista quem me levou, pois ela era amiga
desses babalorixas.

Nadir — Antes de vocé chegar no Brasil, ja sabia o que era ketu, angola ou caboclo?

Clyde - Eu entendi que na Africa havia nacdes, mas candomblé ndo existe na Africa.
Nao tem uma casa como ||é Axé Opd Afonja e Casa Branca. Essas sdo casas que
cultuam as entidades como a gente chama que sdo imigrantes, saorefugiados, séo da
diaspora. Em termos de Xangb, Oya em Oyo é Xangd quem predomina. Aqui no Brasil
a gente tem aglutinado, a gente tem combinado essas varias coisas. Nesse aspecto as

nacoes uma eu conheci, meu primeiro mestre de dancas.

Nadir - Desculpe eu ter que interromper: € Mercedes Batista quem te leva?
Clyde — Eu pedi a ela que me mostre essa cultura afro-brasileira.

Nadir - Poderia ser qualquer um?

Clyde — Sm, inclusive eu conhecia a macumba no Rio em duas casas diferentes. Uma
na Tijuca e... Sabia que existia essa linha africana de fundamento afro-brasileiro. Os
orixas cultivados sdo louvados e cantados em portugués e ndo é ioruba e nem angola é
em portugués. As entidades sdo de origem brasileira, as iaras, Oxossi, por exemplo, é
essa mistura brasileira: cacador com o culto de Ode, mas candomblé eu conheci em
Nova York.Conheci a Santeria de Cuba e eles sofreram as mesmas transformagoes que
o Brasil sofreu. E Cuba sendo uma ilha e tendo uma populacdo basicamente hispanica
e africana néo teve esse impacto da cultura indigena e sua cultivagdo. O gque a gente
conheceu em Nova York foi a cultivacéo dos orixas através da linha cubana Santeria,
Palos Montes, tem outro nome que eu quero me lembrar. E Lokomi. Agora candomblé
como se cultiva aqui no Brasil e, s6 aqui com a sua complexidade e sua definicdo em
cultivar as divindades. SO aqui. O que eu presenciei na Nigéria foi por acaso eu
conheci uma cerimdnia Sapata ele € Babaluaé, foi por uma acaso, e foi |4 numa cidade
do interior. Nesta cidade estava tendo uma epidemia de peste e foram chamados
componentes, os membros da tribo sairam para fazer um trabalho na floresta para
acalmar essas doencas. 1sso eu presenciei. Isso é muito forte.Eles foram negociar com

0 orixad. Foi muito forte. E a gente ndo encontra aqui no Brasil. Também porque
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existem aqui no Brasil outras praticas de medicina. Que sdo realmente de origem
européia e ndo vado achar que o orixa va resolver esse problema. Mais chegando no
Rio de Janeiro foi através de Mercedes batista que eu fui conhecer esse processo, de
descobrir essas determinacdes. E a familia com quem eu morava, em Laranjeiras, eu

fui levado a conhecer a macumba, os macumbeiros.

Nadir - Porque macumba. E o que chamam de umbanda? Que faz parte de uma familia
de diferentes ramos. Nao posso falar muito porque o que eu assisti eu ndo entendi
naquela época 0 que assisti naquela noite.Pra entender melhor, depois que vocé
conheceu a macumba vocé pede para frequentar, conhecer um candomblé que cantasse
em lingua africana ou deixou a critério de Mercedes Batista? Porque a umbanda canta

em portugués.

Clyde - O fato de que assisti essas cerimonias de macumba e umbanda foi pelo fato de
ter amigos que queriam me mostrar a religiao que eles cultivavam. Morei nessa casa e
eu ia com eles a noite. Eles me convidavam, sabendo que eu era de descendéncia
africana, eles queriam me mostrar a cultura de tradicdo africana do Rio de janeiro.
Mercedes Batista, ela € uma africanista, ela é de uma ciéncia muito grande, com sua
cultura , com a sua histéria em relacdo ao Brasil e também em relagcdo a propria
Africa. Porque ela era se ndo me engano ela foi convidada para trabalhar com
Katherine Dunhan, foi uma das escolhidas. Lokomi foi um dos nomes dados a uma

manifestacdo cubana. Esta respondido?

Nadir — Estd. O que significa Alafiju? Gostaria de quando vocé respondesse isto

também dissesse 0 seu orixa de cabega e se vocé é oga pra zelar de qual orixa?

Clyde - Quando o individuo é suspenso no caso do I1é Axé Opd Afonja, tem uma certa
cerimdnia, um certo protocolo naquele dia em que o orixa vem e coloca sua ferramenta
da pessoa escolhida. E depois vem o periodo de reflexdo do pensamento, preparacao e
confirmacdo de que a pessoa € tirada do que recebeu. Depois é recolhida pssa um
determinado tempo, recebendo as instrugdes, as comidas, os banhos. E a confirmacao
vem logo em seguida. E a pessoa vem saindo da camarinha renovada, uma nova pessoa
e depois de outros banhos e preparo. A pessoa com a sua roupa hova e 0 seu assento é
levado para o barracdo durante a festa. Ele é apresentado ao publico, & comunidade. E
uma espécie de batismo, de uma integracdo, uma reintegracdo. Nesse momento o

sacerdote que deve estar num estado de manifestacéo, ele danca, ele vem trazendo o
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novato para dancar, cantar, e ai a ialorixa ou o babalorixa presente esta perto e num
determinado momento o orixa vai dar o nome do ogéa da casa. No meu caso 0 nome que
foi dado foi Alafiju, e sendo que a € preciso que a mée de santo entenda para traduzir o
significado desse nome. E me parece no caso onde eu entendo ele tem varios
significados. Alafiju é o pai certo. E o pai correto. Pai no sentido de espécie de Baba,
baba no sentido de babalorixa, uma pessoa de idade, uma pessoa respeitada. Que ja
vem carregando, trazendo histérias completas. E eu ndo tenho davida que o orixa que
méae Sela me deu é certo, porgue eu ja ouvi outras, outros sacerdotes dizerem. Mae
Menininha, eu me lembro muito bem gque na hora da consulta ela chamou uma ajué e
mandou acender uma vela na casa de Oxal&. Antes de falar qualquer coisa comigo ela
fezisso. Isso foi uma das instancias. Mais eu me lembro que foi no fim da tarde que ela
mandou acender vela, ndo foi de dia. E €la declarou que meu orixa desede
nascenca é Oxal4, Oxalufa. E quando a gente estava na Nigéria, eu Lais e mais um
rapaz brasileiro fomos a falar uma noite com um dos mais importante sacerdote de Ifa.
O homem da casa que n6s fomos era uma Alafin e ele tinha um sacerdote de Ifa, 0 seu
babalorixa. O bablorixa que jogou Opélé. Opéé confirmou que eu sou mesmo de
Oxalé&.

Nadir - Opélé é If4?

Clyde — Sm Opélé é Ifa. Aquele objeto que Mario Gusméo usava no pescogo. Quem
idealisou isso foi Caribé. E, além disso, pra vocé saber, Ifa joga com Op6 Ifa que
significa a parelho, parafernélia. Nao tem Opb de Exu? Aquele instrumento que parece

um pénis?lsso é Opd. Oj6 é aquele arco e flecha de Oxossi, ndo é?
Nadir — N&o é Ofa.

Clyde No caso de Ifa, ifa também tem um prato que é jogado. SO pra saber as
impressdes. Foi jogado o Opéle. Minha confirmacéo s aconteceu depois que eu fui
falar com M&e Menininha, depois que fomos & Africa. Dez anos depois que eu viajei e

figuei na divida se esse era o tipo de compromisso que eu queria assumir.
Nadir - Ent&o o0 seu orixa € Oxalufa, vocé é oga de Obaluaé?

Clyde—9mE o meu junt6 é lemanja. Eu tenho uma ligacéo muito forte com Ogum. Ostrés.



Repertdrio na Africa antes da vinda de Clyde para o Brasil
Clyde Morgan e Carla Maxwell

1 - Lyric Suite— Dois solos e um duo -
Choreo — Anna Sokolow

2 —With my eye and with my hand — solo de Clyde
Choreo: Daniel Nagrin

3 —Thereisatime— solos e duos
Choreo: José Limon

4 —The Exiles—duo
Choreo: José Limon

5-0lé—duo
Choreo: Clyde Morgan e Carla Maxwell
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Entrevista com Carmem Fjaternostro dia 18/11/2005
Condominio Parque das Aguas

Nadir -Carmem conte um pouco da historia do GDC.

Carmem — Na histéria do GDC eu analiso o seguinte com a passagem de Clyde. Acho que
Clyde foi o coredgrafo mais feliz com a aproximacdo com a nossa cultura ee foi de
extrema felicidade em vérios momentos. Por exemplo: quando ele chega e que se inspira
em Debret para comecar a fazer a primeira coreografia dele Jogo de Doze era muito
interessante. Essa coreografia eu tenho assm absolutamente respeito e veneracao, a gente
com roupas pintadas como se fossem pinturas indigenas que o Debret fez e com sininhos
nos pés e com a movimentacdo absolutamente assm do que ele captou de movimentacdo
indigena brasileira que trouxe pra gente. Isso foi assim muito curto, muito rapido, mas de
um grande inteligente registro. A coreografia se chamava Jogo de Doze.

Nadir -Quem pintou as roupas?

Carmem — As roupas acho que foi Juarez Paraiso. O Juarez ja tinha pintado para o
GDC “ O Triunfo Do Lefont que foi uma coreografia Diurek Schaweleski e acho que ele
volta a pintar Debret no corpo da gente no Jogo de Doze. Depois outro registro que eu
tenho de Clyde na sua pesguisa € a “ Quite Nordestina” , que ele trabalha com a Banda
de Pifanos de Caruaru. Acho que ali ele tem um saque bom dessa linguagem
nordestina, cordelina, maravilhosa sdo coreografias muito animadas e nds dancavamos
com muita animacao.

E um suite muito rapido, muito alegre, com muitos pulos e trajavamos chapeuzinhos
nordestino (estilo vaqueiro), saias imensas, ndo sei 0 qué. E Clyde foi muito feliz nesse
trabalho. Achei que ele interpretou muito bem o espirito de Cordel. Foi muito bom,
gostei demais.

Depois veio uma fase de Clyde que eu como dancarina fui muito privilegiada. Eu tenho
gue agradecer que foi: a Suite Villa-Lobos. A Quite de Villa-Lobos €ele pegou estudos de
viol&o e fez assim Suites maravilhosas. N6s dangamos em Ouro Preto, me lembro desse
trabalho.

Fomos ovacionados demais em Ouro Preto. Foi um sucesso. O trabalho era perfeito,
tinha duo, ele fez um solo pra mim, tinha um solo dele, tinha trio, eu sO sei que tinha
cinco ou seis estudos ou mais. Foi maravilhoso este trabal ho.

Depois eu convivi com Clyde, a convivéncia com ele, ele como coredgrafo e eu como
dancarina, achava tudo muito rico. Depois ele fez a Ida de Armette. Conta uma viagem
com Rufo Herrera, ou sgja, com a nata da contemporaneidade da muisica baiana, Rufo
Herrera € argentino mais estava muito tempo na Escola de Musica e até hoje esta4
jogado em Minas gerais, mas € brasileiro. Rufo é um argentino brasileiro e ai Clyde faz
a viagem nessa musica super sofisticada de Rufo e ele vém com toda a linguagem bem
Limdn. Ele joga todo o seu conhecimento de José Limon.

E fizemos um trabalho super bonito, nessas fases todas foram super-ricas. Quando eu
convivi a proposta do Oxalé usa Ekodidé foi assim uma virada de pagina de novo uma
outra surpresa, uma nova vertente. Um outro Brasil.Né? Ai ele vai buscar realmente
ouitros elementos da cultura afro-baiana e nos joga junto com Juanita Elbein dos
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Santos e Didi - Deoscoredes dos Santos, nos joga nesta séria e intensa pesguisa dentro
do 11é Axé Opb Afonjé. Foi bastante intenso, nés fomos muito ao Axé Opd Afonja.

Nadir - Vocés iam as festas?

Carmem — Sm. lamos muito as festas. Mais a gente chegava muito cedo. Ficavamos la
no barracdo conversando, sentindo o clima. Pra gente perceber como era essa
teatralidade, de ser filha de santo, de estar preparando o terreiro. Porque Oxala usa
Ekodidé dentro do Solar do Unhéo , pra mim foi um transporte contemporaneo, nds nos
deslocamos para |4 . Mais de uma certa forma foi uma recriacdo de umterreiro. Tinha
toda, j& o espaco dava um belissmo barracdo. Entdo eu acho que de novo no Oxala
usa Ekodidé Clyde foi de novo feliz na escolha do espaco, na escolha musical, como
fazer a mlsica. Ele tinha também momentos de mulsica contemporanea dentro da
coreografia que eram as trés intrigantes, tinha um complé de intrigas dentro da
histéria, ndo sei o qué.

Nadir — De quem era as misicas, vocé lembra?

Carmem — Eu ndo lembro ndo. Mais néo é dificil de achar, pode se ver no programa.
Nadir — Pois no programa quem canta € Paulo Gondim e Helena Rodrigues.

Carmem — Uma parte. Na musica ao vivo é Djalma Corréa. E depois hum momento
contemporaneo ele joga uma misica ja gravada.Quem dancava era Angela, que
faleceu. Era o trio daintriga.

Nadir — Era Guio?
Carmem— Era Angela, Guio. Era umtrio. E era engracado.
Nadir — Asfeiticeiras?

Carmem — As feiticeiras. Eram as feiticeiras. Angela, Guio e mais uma. Ai eu lembro
gue nos tivemos algumas discussdes das transposicoes do Porque Oxala usa Ekodidé.
Ainda muito ligada ao material do terreiro. E muito dificil vocé dar um salto muito
grande, quando vocé pega uma material tdo forte como € danga dos Orixas. E muito
dificil. Vocé tem que dedligar e transformar isto num material contemporaneo. Na
época Lucinha Cordeiro. Lucinha Cordeiro era a terceira (pessoa), Lucia Cordeiro, a
esposa de Djalma, a Lucinha.

Lucinha, Angela,nds discutiamos muito como que nds estdvamos ainda distantes de
atingir uma linguagem contemporénea ao transportar o Oxala Usa Ekodidé para o
Solar do Unh&o. Mais isso com uma visdo nossa de dancarinos ainda pensando sem
poder falar muito ainda porque nessa época agente nao tinha muito, por exemplo, uma
maneira de trabalhar aonde se pudesse se ficar falar algumas coisas assim. Nés
tinhamos essas consideragdes, mas nunca chegamos a falar isso com Clyde. Entende?
Era uma questéo de hierarquia, nos sentiamos assim tolhida. Mas a gente achava que a
linguagem estava muito préxima do Candomblé. Entdo quando eu dangava lansa eu me
sentia um pouco envergonhada, porgue eu achava que estava fazendo o que eu vi no
Candomblé. Eu queria fazer uma coisa diferente, mas ndo consegui. Em outros
momentos eu acho que se conseguiu dar uma sofisticacéo, uma depuracao artistica,
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mas iSso causou uma certa divisdozinha ai nessa. Eu ndo posso deixar de falar isso
apesar de gostar muito, sempre gostar muito de todo o trabalho mais nesse exato
momento do Oxala usa Ekodidé eu senti dificilmente eu me afastei da concepcéo
coreografica. Mas vale a pena esse registro mesmo talvez esteja falando de uma coisa
talvez pesada, mas eu senti que a gente nao tinha conseguido. Agora com relacdo ao
publico naquela época isso ndo foi nada, o publico achou que estava contemporaneo,
gue estava tudo bem, que estava tudo bonito. Apenas uma visdo minha. Eu achava que
a gente podia conseguir mais. Mais € o tal negdcio quando vocé pega esse material, eu
j& passel por isso e sei que pega o material original, ele é muito forte como as dancas
dos Orixas € muito complicado vocé transformar isto num material contemporaneo.

Nadir - Como vocé vé o corpo e a danca de Clyde ou entdo como vocé vé a danca de
Clyde no seu corpo? Veja como € que fica melhor.

Carmem - Hum, Hum, Hum, Hum. E. Eu lembro no primeiro momento logo quando
Clyde chegou, a gente logo quando conhece Clyde foi parar para admirar. Ndo tem
essa, nao tem esse que fique assim é imune dessa admiracao, realmente ele tem um
corpo para dangar Um corpo lindo, muito longo e tal. E o que eu me lembro que fizum
duo com ele. Como era bacana dancar com ele. Ele era como partner pegava a gente
com tanta seguranca com aquelas maos imensas entendeu? Ele pegava a gente tao bem
e levava a parceira maravilhosamente bem. Eu me lembro uma vez, a seguranca de
Clyde me fazia. O que ele mandasse fazer eu fazia. Teve um dia que ele me mandou
subir no piano, eficar no alto do piano eu fazer uma queda e ele me pegar E realmente.
(Rindo) eu me joguei e por sorte minha eu virel e ele me pegou sentada. Eu virei no ar
sem nunca ter dado uma cambalhota na vida, mas assm o que era a confianca
corporal, entendeu? De parceiro com o outro entdo eu sentia muito bacana com Clyde.
Muito e admiracdo total, movimentos muito longos. Ele tinha uma capacidade de fazer
movimentos longos e a0 mesmo tempo fazia quebradas muito bonitas. Cortar,
fragmentar, o corpo de maneira muito bonita principalmente de fragmentar as pernas.
Ele tinha umas pernas muito bonitas. Tinha um jeito de fragmentar muito legal. De um
jeito inesguecivel. Pra mim € o corpo mais bonito de danca, eu ndo conhego um corpo
mais bonito que o dele.

Nadir — Seria dentro do estilo de José Limdn?

Carmem— Ah! Sm. Ah! Sm. Eu acho sim. Claro gue ele apimentou com as coisas afro
gue ele tem. Ele tem umas coisas africanas muito bonitas.

Nadir - A coisa do Get Down? Do flexionar o tronco

Carmem - E ele tem. Umas coisas muito bonitas. Assim principalmente assim eu sentia
muito animal, muito passaro. As vezes eu sentia o Clyde com o corpo mais felino,
entendeu? Ele conseguia desenhar varios animais nos movimentos dele. Muita beleza.
Ai que eu achava que era bem africano. Essa coisa de animal que ele conseguia
colocar. E de Limdn, eram as suas contracdes, 0s movimentos laterais no inicio que ele
tinha e tem.

Nadir — Quer falar um pouquinho do seu personagem? No Oxala usa Ekodidé.
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Carmem—No Oxala... Eu era lans3, eu fazia lansa.
Nadir — O que é lansa para vocé?

Carmem— lansé era tudo em que acreditava. Eu achava que era mesmo.
Risos na sala. Eu tinha, essa coisa da Bahia que a gente tem um orixa semter feito uma
confirmacao, fica com aquilo na cabeca. Né?

Nadir — Vocés fizeram, chegaram a fazer algum jogo de bz os no Axé?

Carmem — N&o. Eu fui fazer bem depois. Bem depois eu fiz com Conga. Depois Conga,
quando eu tive um acidentizinho, ai Conga veio me dar um socorro, fez assim Carmem
nos vamos fazer um jogo. Porgue quando eu bato pra vocé s6 vem Oxum, s6 vem Oxum
Apara, Carmem.

Nadir — E a Oxum que come com |ansa.

Carmem - Exatamente. Ficou agquela historia, mas, assim eu tinha muita admiracao e
tenho respeito pelos dois orixas. lansa era a minha, eu era muito jovem e tinha.

Nadir — Foi Clyde quem escolheu ou foi vocé quem escolheu esse per sonagem?
Carmem - Nao sei. Acho que foi Clyde. N&o sei, ndo lembro.

Nadir — Porque quando eu dangava folclore me davam direto lansa por causa do meu
jeito de ser. Entendeu?

Carmem — Exato. Acho gue era isso. Eu acho que foi feito isso, Porque eu sempre fui
muito extrovertida, falar o que penso, dizer as coisas, quando eu ndo gostava estava la
estampada na minha cara que ndo estava gostando. Era muito sincera, muito franca,
corajosa.

Nadir — Venha c4, o que foi 0o GDC pra vocé?

Carmem - Maravilha. Eu peguel o GDC.

Nadir — Em que ano foi isso? Quando anos vocé tinha. Lembra?
Carmem - 60. Eu entrel como estagiéria em 1968. E fiquei até 72.
Nadir — VVocé ja fazia o nivel superior?

Carmem — J&. Ja. Foi no ano da minha formatura eu entrei. Eu me formei em 68 Agora
em 64, 63 eu antes ja ia assistir aos espetaculos. Eu tinha assim admiracdo. Sabe
aquela coisa gue vocé admira aquele grupo lindo maravilhoso, aquele primeirissimo
grupo com Ana Ltcia Oliveira, Laizinha, Dulce, Aninha Vieira, Emina, Smone. Ah! Eu
tinha paixédo de ficar olhando aquelas dancas Terpsicore ndo sei 0 que |4 aquelas
dancas de Rolf Gelewski, e eu tinha essa paixao e depois estava na minha digamos na
minha meta que um dia eu ia entrar ali, agora ndo achei que ia entrar téo répido E eu
entrei como se chama hold, ndo hold mais (risos) eu era, eu entrei no espetaculo
porque eu era muito forte, eu tinha pernas muito forte e eu entrei para segurar
Armengard e Ménica. Elas tinham uma coreografia que foi essa que eu mencionei gque
foi Juarez quem fez a pintura das malhas e O triunfo do Grifon, Armengard fazia um



244

grande passaro e ela tinha quase 1 metro e 86. Entendeu? E eu segurava na coxa (bate
forte na coxa direita). Ajoelhava assim (bate de novo na mesma coxa) e a alema pulava
na minha coxa.E eu era sustentadora, eu e um rapaz o Julio Vilan. Porgue nédo tinha,
nao tinha homem, tinha Jllio Vilan e fazia papel de homem, fiz muito papel de homem
seguranca. Mais achei maravilhoso. Foi uma experiéncia linda.

Nadir —Qual foi o objetivo do GDC. Por que surgiu 0 GDC. Vocé sabe?

Carmem — Eu acho que tinha que ter o canal da danca. Ele era o canal maior e mais
profissional de se praticar a danca. Tinha que ter um grupo. Como se tem na UFBA o
grupo de Musica, o grupo de Canto, tem a orquestra ndo sei 0 qué. Entéo o objetivo eu
suponho que era a canalizacdo maxima do potencial dos dancarinos, dos alunos de
dentro da Escola. E quem estudar danca sem dancar ndo tem graca. Deve ter sido
nesse sentido. Agora era assim para os alunos que gostavam de dancar era assim o
maximo. Eu acho gue serve muito de incentivo numa escola de Danca ter um grupo de
Danca, porque faz com que os alunos digam: Eu quero entrar nesse grupo. As pessoas
se entusiasmam demais. Bacana mesmo. Depois dessa histdria, ndo sei se respondi
direitinho.

Nadir — O que foi GDC pra vocé?

Carmem -O que foi o GDC para mim foi esse passo a mais de se sentir um aluno
aplicado e que ganhou um espaco. Entéo foi muito por conta disso. E eu entrei assim
bem devagar, entrei digamos assim como figurante, fazendo todos os passos, fui ganhar
um solinho bem mais adiante, muito devagarinho. JA no segundo coredgrafo que foi
Roger George que é suico. O Roger George ja me deu uma pontinha, um trabalho
chamado Reflexdes Ritmicas. Ele me deu uma pontinha e eu dancava com dois rapazes,
umtrio: Julio Vilan, eu e outro rapaz que eu esgqueci 0 nome dele — Reflexbes Ritmicas
e depois ai vem a época Roger George foi um coredgrafo preciso muito dentro de uma
linha mais matematica, quando a coreografia era exatamente bem matematica. O
Roger George era bem isso. Entdo ele fez pra gente muitas Fugas de Bach dificilimas
de arrancar o pé, arrancar tudo pra dancar as Fugas de Bach e mais ele cumpriu o
papel dele.Bacana. Depois eu vivenciei um final ja de ROLF GELEWSKI, ndo um Rolf
Gelewski que tinha visto como aluna, mas, ja um Rolf Gelewski voltando da india,
porque quando ele volta da india ele volta com outras idéias com outra visio. Entdo ele
criou uma coreografia linda chamada Santos e eu participel de Santos ali eu vivenciel
um coredgrafo extremamente pontual, bem perfeccionista bem. Ahan! Quando o
coredgrafo consegue moldar o corpo do dancarino € o maximo de um coreodgrafo. Rolf
conseguia fazer com que dancassemos quase iguais a ele. Igual a ele ndo podia, mas
muito parecido que ele tinha uma técnica de corregdo absolutamente fantastica. Ele
nunca trabalhou com ninguém para fazer correcéo. Ele que fazia a correcéo.

Nadir — E Clyde corrigia?
Carmem— Clyde corrigia bastante, mas ndo nessa extensao do Rolf Gelewski. Rolf era Unico.

Nadir — Clyde dava toques.
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Carmem - Clyde dava e agente se trabalhava uma com a outra. Entendeu? A
coreografia de Clyde dava espaco para digamos assim uma inter pretacdo mais pessoal
né? Completamente diferente. E Rolf ndo. As coreografias principalmente nessa de
Santos em que nés éramos anjos quase gque Barrocos, anjos Barrocos. Entdo nos
tinhamos que ser parecidissimos, a curva do dedinho, a mao, como a mao subia, 0
queixo com relacdo ao olhar ndo sei 0 qué Tudo perfeito. Foi uma experiéncia
grandiosa Como ja disse na minha vivéncia do GDC quando Clyde chega vira a
pagina, por que guando €ele chega, €le atravessa assim na nossa cultura todos o0s pontos
dali. Ele pega a cultura indigena, pega a cultura nordestina, pega cultura afro e o
contempor aneo. Ele pega tudo.

Nadir — O que a Escola nunca via?

Carmem — O que a escola nunca via. Entdo ele pega um Villa-lobos com 0 mesmo
amor com a mesma loucura, pega um Rufo Herrera, pega um Deoscoredes dos
Santos, pega uma coisa indigena l4 em cima com a mesma loucura, isso é muito
bacana de Clyde.

Nadir — Ele passa por essas culturas e demonstra muito respeito?
Carmem - Demonstra respeito e sucede, da a mensagem.

Nadir — E a escola tinha relacdo com a sociedade baiana na época?Vocés tinham aulas
de Capoeira? Vocés saiam para fazer aulas de capoeira? Como era nessa época?

Carmem — Nos tinhamos aulas de folclore, mas ndo as aulas de Capoeira que eu
vivenciei todas nos faziamos fora.

Nadir — Vocés buscavam. Nao que a escola trouxesse?

Carmem — Era. Tinha somente performer. Tinha Hildegardes Vianna, fazendo folclore
tal. Depois muito tempo foi que vieram aulas de Dancga Afro. Foi muito depois.

Acho que o problema maior pra nos era dar conta de danga moderna Graham, técnica
de Balé Classico, eu pelo menos fui péssima, eu tinha muita dificuldade de fazer balé
classico por que eu tenho um corpo muito africano, minha bunda empinada, tenho uma
lordose federal. (Risos). Eu tinha muita dificuldade. Eu ia arrastando para fazer
Classico. Gostava, mas, ndo tinha. Meu pé ndo tinha a curvatura necessaria para
ponta, meia-ponta. Enfim sofri. Eu gostava mais de fazer técnica de Graham, Martha
Graham.

Nadir — Que autores vocés liam naquela época? Sera que liam?
Carmem — Nao.
Nadir — Foi muito pratico?

Carmem — Foi. Naquela época foi muito pratico. Eu lembro dessa época de exaustdo
total. Eu nunca me senti tdo cansada da minha vida. Nés trabalhdvamos fisicamente
das nove. Da manhd, uma pausa pequenininha até 1 da tarde.

Nadir — No GDC? Na minha época também.
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Carmem — No GDC. Depois disso eu comiamos, n0s comiamos sempre, nés levavamos
marmita.

Nadir — E as aulas comecavam 2 horas?

Carmem— Sm a aula comegava as 2 horas. Nao tinha como. Entdo quando eu chegava
em casa 9 horas da noite, por que as aulas eram de 2 as 8, entao ndo tem condicéo de
ler.Foi a época em que menos li na minha vida. Eu s6 lia apostilhas.

Nadir — Os professores requisitavam?

Clyde — Nao requisitavam nédo. Quando Rolf entra e traz Filosofia, pois Rolf ensinou
Filosofia. Ai n6s comecamos a ler um pouquinho, mais assim mesmo ndo era
necessario nés ndo faziamos por exemplo, como hoje vocé vai fazer uma coreografia
vocé estuda , vocé embasa, vocé o gue...Nao faziamos um trabalho mais visual possivel.
Nosso embasamento era de dancga, de movimentos de danca.

Nadir — Sei. E como eram os trabal hos de campo na época em que vocé trabalhava com
Carmem - Nao, nao.

Nadir - Acho que para Clyde. Essa coisa de diério de bordo. Como é que ele fazia essa
parte essa parte de criagdo. O processo criativo? Visitava museus? Visitava feiras?

Carmem - O Unico lugar que a gente mais visitou e que fez um trabalho mais
sistematizado foi no Axé Opd Afonja.

Nadir — Da cultura indigena vocés nao foram conhecer nenhum indigena, nem as obras
de Debret? As pinturas de Debret nada?

Carmem — As pinturas de Debret sm. A gente viu. Pegou uns livrinhos. Olhar. Ler. Isso
sam.

Nadir — Ta. A gente vé que isso € material tedrico.
Carmem- E

Nadir — Eu me lembro que na minha época com Clyde a gente foi para a feira de S8o
Joaquim, a gente foi a feira de Santana. Tudo o que a gente observava na rua a gente
colocava no caderno de desenho com recortes. Foi depois.

Carmem — Foi mais sistematizado.

Nadir — S e eu via uma moca bailando, eu recortava. Se via alguém com posicéo de
danca eu recortava. Coisas que inspirasse 0s movimentos.

Carmem-Mas ai ele ja era professor de vocés?
Nadir — Era professor de Técnica e Composicao Solistica.

Carmem — talvez com a gente ele s6 era coredgrafo com a gente ndo fazia muito téo
sistematizado. Ele ja vinha com a inspiracéo e proposta.

Nadir —Ah! Ta. Ja tinha percussdo na época. Quem|leva a percussdo para a escola € Clyde?
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Carmem— Quem leva a percussio para a Escola... E Clyde que chega.
Nadir — E Clyde quem leva Edinho para a escola?

Carmem — Com Edinho

Nadir — Edson Emetério? Pelo programa da pra saber.

Carmem — E Edinho.

Nadir — Eu lembro que na minha época eu so fazia aula de percussao com Clyde.Antes
era piano. Piano e gravador, ou entdo com o pandeiro.

Carmem — E verdade. Me lembro.

Nadir — O gue vocé se lembrar dessa questdo do processo criativo do Oxala usa
Ekodidé, em relacéo as cenas. O processo criativo vocé ja falou foi a visita no 1€ Axé
Opbd Afonja. Vocé chegava cedo, ficava olhando aquelas pessoas, aquele ambiente
religioso de Axé. Mas acredito, eu acredito vocé é quem vai me confirmar que ele
também levava, que ele levou o povo de santo para |a. Eu vejo na fotografia que ele
levou Snsinha. Como foi esse povo de santo dentro da escola no processo criativo.
Uma vocé observando |4 e outra o povo de santo dentro, eu queria que vocé falasse um
pouco disso desse processo criativo e ja emendasse com o figurino, as cenas o que é
vocé lembra que da pra falar. Quem jogava as pipocas ou hao jogava pipocas. Quem
entrava era as filhas de santo, quem néo era.Fale ai? Tem uma coisa que Clyde fala
que ndo tem na fita. Ele diz que Euzébio era o pescador que Euzébio é quem encontra o
peixe. Que o0 peixe estd com a coroa dentro da barriga. Eu tenho isso no romance, mas
ndo tem isso na filmagem. Mas ele falou. Como € isso? De repente tem outras coisas
gue a gente ndo Vvé na filmagem, a pipoca, em momento algum se vé a pipoca.

Carmem — A gente curtia esse negocio da pipoca porgue inclusive eu fazia parte.
Chegavamos cedo no Solar do Unh&o. Ficdvamos sentadas como se fossem filhas de
santo mesmo, No preparo quatro horas antes pra fazer o espetaculo. No6s chegavamos e
ficavamos debulhando as pipocas do isopor. Quebrando o isopor miudinho pra fazer
como se fossem pipocas. Entdo a gente tinha aquele trabalho nos balaios de ficar 1a
guebrando o isopor e preparando isso.

Nadir — Essa era a pipoca?

Carmem — Entédo na primeira cena a gente fazia, como se fossemos um Padé de Exu,
pegar essa coisa anterior de limpar a casa tal e jogar essas pipocas no chao. Quando o
povo chegava. Tinha essa cena muito original que Vocé se sentia como Sse estivesse num
barracdo mesmo e g agente chegava cedo arrumava literalmente o barracdo com
aquelas pipoquinhas, Ai depois tinha a cena uma Avaninha, todo mundo junto da
procissao, fazia a procissdo de Oxala , como é mesmo no culto. Oxal& entrava, era
Clyde com o Ala e o cajado- o opaxor6- ele entrava e tal. Nés iamos Essas sdo as
recordacfes que eu tenho. Eram bem proximas na verdade um culto e com a Avaninha
vinha essa histéria como no culto ia trocar roupa.
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Nadir — Fingia que dava santo. Quando fazia o Xiré. Quando vocés estavam no Xiré,
vocés fingiam que davam santo. Saiam se batendo como acontece quando recebe o
orixa narealidade?

Carmem - Isso ndo. Mas a gente sumia e ia se arrumar no barracéo. Mas a gente fazia
a Avaninha inicial como digamos, essa coisa, sO ndo dava o virtual, s ndo deixava
santo cair. Quem era Orixa saia, quem nao era ficava.

Nadir — Ai tinha um desenvolvimento coreografico com as pessoas em cena.

Ai vemtoda a histéria do Porgue Oxalé usa Ekodidé enquanto vinha o0 momento em que
Lais fazia com Marli, ndo sei qué do Ekodidé mesmo, de Oxum. Oxum com as
intriguentas. Neste momento nos estdvamos trocando de roupa. Nao lembro direitinho.

Nadir —Quem era asintriguentas? . Vocé era lans, Lais era Oxum.
Carmem— Marli era Oba.

Nadir-Marli era Ob4?

Carmem— Era Oba.

Nadir — Mais era ela quem achava a coroa.

Carmem— Tem uma cena em que ela esta segurando a coroa.

Nadir — Quem eram as intriguentas?

Carmem — Era Guio, Angela e Lucinha Cordeiro.

Nadir — Seré que alguém sabe onde achar Lucinha Cordeiro?
Carmem- Sabe. Tem telefone no Rio de Janeiro. Falei com ela recentemente.
Nadir — Lembro de Lucinha dangando no Brasil Tropical.
Carmem— Lucia Cordeiro?

Nadir — Nadir Lucia baixinha.Ela fazia as aulas de Domingos.Ela era muito amiga de
Inaycira ela fazia as aulas. Eu conheci ela. Figurino, cenario, trilha sonora?

Carmem— O cenario era...
Nadir — Quem assinava?Lembra?

Carmem — N&o lembro. Essa histéria que dava muita beleza por que aquele taboado so
Solar do Unh&o com o branco, do isopor.

Nadir — Vocés dangavam la em cima? Sobre o restaurante?

Carmem - L& em cima no ultimo andar. Isto dava uma divisdo assim. Acho que tinha
palha, coqueiro, tinha umas palhas de coqueiros nas colunas. Isto ndo posso falar ndo
lembro.

Nadir — E os objetos? Vocés que levavam ou eram do GDC?

Carmem—Eram do GDC. Tinha umas coisas de barro. Nao sa
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Nadir — E o figurino?

Carmem — O figurino que eu lembro era muito proxima do culto mesmo. Aquela roupa
deracéo.

Nadir — Era umas batinhas né?

Carmem - Quando voltava . E aquelas roupinhas brancas.Quando voltava para fazer
lansd, tinha muitas dancas ndo lembro quais as roupas que era Euzébio, Xango.

Carmem - Xang0 era Conga.

Nadir — Xangb era Conga? N&o sabia.Era magrinho, sabia que ele estava no projeto
mais nao sabia que ele dancava. Oxossi € King?

Carmem - Nao sal nao.

Nadir — Quando eu pergunto a Clyde porgué os Orixas ele fala me responde Nadir
Toda relacéo de qualquer orixa em qualquer festa que aconteca mesmo gue tenha um
orixa maior gque é o dono daquela festa, mais vocé ver que vai saudar todos os orixas
j& comega do Xiré que toca para cada orixa. Entdo algum orixa vem e outros ndo. Mas
partindo da idéia da ordem do Xiré todos véem.

Ele ficou preso ao acontecimento litirgico, ele ficou préximo a lenda. E um espetaculo
todo narrativo. Linear.e narrativo linear.

Carmem— De uma certa forma sim.
Nadir - E a trilha sonora?

Carmem — E como lhe falei, tinha a presenca do Djalma com o Baiafro, Helena
Rodrigues.

Nadir — Paulo Gondim.
Carmem - Ent&o com o piano.
Nadir — Ele esta no filme. Esta na trilha sonora do filme na misica Sauré. Saulajé

Carmem — Tem um outro trabalho de Clyde que eu gostel muito que nao falel que foi
com Lindemberg Cardoso — Santos de Lindemberg — Ali ele me deu um solo
maravilhoso. Realmente um solo lindo. Santos foi realmente brilhante.

Nadir — Lindemberg.

Carmem — Al da pra vocé entender porque essa coisa minha de registrar assim como a
gente n&o conseguiu com a lenda mais liberdade. Entendeu? Voar mais.

Nadir — Como conseguiu nos outros?
Carmem — Como conseguimos nos outr os inclusive em Santos de Lindemberg.
Nadir — E essas parecerias? Vocés participavam das discussoes.

Carmem — Nao, nao.
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Nadir — Participacdo Nao?
Carmem — Nao
Nadir — Quais 0s espagos em que vVocé dangou?

Carmem — Teatro Castro Alves muito, Teatro Vila Velha muito, Teatro Santo Anténio
também bastante. O Unico espago extra nos dois Unicos que eu tenho lembranca foi a
Sala do Ingtituto dos Arquitetos que fica na Ladeira da Praca e o Saldo do Solar do
Unh&o. Dangcamos na Reitoria.

Nadir — Vocés eram muito requisitados, foi uma época aurea do GDC?

Carmem — Muito. Viajamos muito para Minas Gerais, por causa da UFBA e da UFMG,
Festival de Inverno. O Julio Varela gostava muito de Lais e de Clyde.

Nadir — Quem é Julio Varela?
Carmem- Odiretor do festival por muitos anos, vinte e tantos anos ele dirigindo.
Nadir — Vocés eram remuneradas?

Carmem—Sm, sm. Todas eram dancarinas profissionais. Todos, tinha homem.
Fizemos Dancarino profissional e Licenciatura, os dois cursos.Eu mesma fizos dois.

Nadir — Nessa parte do Oxal& usa Ekodidé. VVocés tiveram contato com o mestre Didi nessa
montagem cénica?

Carmem—Sm. Com mestre Didi e Juanita.

Nadir —Eleiala no ensaio como era?

Carmem — No ensaio ndo lembro muito ndo mais ele ia no barracdo ele estava no Axé
nessa época.

Nadir — Ele ia e dava a vocés as orientacfes?

Carmem— E. Juanita conversava muito.

Nadir — O que é que dlesdizam?

Carmem — Ele contava muito da lenda, ele digamos assm ele falava eu me lembro ele se
divertia muito. Ele tinha muita proximidade com os orixas que ele contava com muita
diversdo. Ele se sentia tdo bem falando daquelas histérias que pareciam que eram seres
vivos. Que ele falava da maneira peralta dos orixas. As brincadeiras Ele se divertia muito
com isso. E da pra ver por que Oxalé usa Ekodidé é uma diversio.E uma coisa engragada
gue acontece. Que Oxal& com toda a sua rigidez de repente ele abre quando €le quebra a
norma e pde a peninha vermelha.

Nadir - E que e faz reverencia a Oxum, aquela coisa do sangue menstrual,
Carmem- E

Nadir — Tanto que aparece no filme - Marli esta sentada na cadeira a coisa do feitico ai
guando vem a mendruacdo. A saia branca desce e vermeha aparece. Eu estou
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perguntando iSso porque certamente eu vou perguntar ao mestre Didi e Juana eu quero ver
mais ou menos os ganchos, pra ndo chegar |a voando e perguntando qualquer coisa. Ele
cantava as musicas €le chegava a cantar masicas. Mestre Didi cantava?

Carmem—Nao lembro

Nadir — S6 ele que vai dizer, quais eram as misicas. Por que a Unica misica que estava no
registro eram as masicas de saudacdo. Sauré Que se canta para Oxala.

Carmem - Nao lembro. N&o sa o que significa.
Nadir — Na minha intuicdo € para pedir paz, forca.
Carmem—Hum, hum.

Nadir — Quer falar alguma coisa?

Carmem - N&o.

Nadir — Relacionamentos, afetividades.

Carmem — relacionamentos, afetividades. Assm eu sempre gostel de perguntar de ter uma
lembrancinhas dos meus colegas e que eu peguei uma certa feita estdvamos nos
apresentando no Instituto dos Arquitetos e eu peguel um programa meu que reli outro diae
cada um escreva o que vocé esté pensando. Ai Lucinha Cordeiro: Tereza Eglon ndo sai se
vocé conhece Teresa Eglon: estou preocupada com a minha saia que ndo chegou. Beijos

Ai Euzébio: Te amo, mas, estou com pressa, tipo assm e ai Clyde escreveu assm Carmem
peacok. E na época eu ndo entendia nada, pois ndo sabia nada de inglés e hoje quando eu
fui olhar Eu disse: Péxa Clyde me chamava de Peacock - Pavao ne? Chamava-me de
Pavao

Nadir — Poistinha o rabo grande e bonito.

Carmem — Eu disse Ah! Meu coredgrafo me achava parecida com o pavao. Legal. Gogtel.
Adorel. Que bom que ele me chamou de Carmem peacock.

Nadir — Rabo grande e bonito
Carmem - Pode ser, mas também vaidosa.
Nadir — Vaidosa?

Carmem - Até hoje, sempre vaidosa, achei legal. Tenho muitas recordaces. De uma
companheira, dancarina que veio com Clyde. Digamos assim companheira Catherine Mac
Caullen da Cunha. Eles fizeeam a viagem juntos. Eles vierem como digamos assm
companheiros, casados.

Nadir — Carla Maxwel|? Ele ndo fala dela.

Carmem - Catherine Mac Caullen da Cunha é uma americana com pai brasileiro da
Cunha Deve ter sido uma coisa rapida, mas de vocé ter simpatia por alguém e eu gostava
muito da Catherine e ela gostava muito de mim. Ela me deu um presente que eu até hoje
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tenho guardado que € uma pulseira forte, bonita. Entendeu? Essas coisas que lembram de
Clyde me chamar de peacock. Achei étimo (Risos)

Nadir — S5 uma Ultima perguntinha, a visita a S8o Bartolomeu vocé participou dagquela
experiéncia?

Carmem - Eu participel de uma experiéncia no parque Sdo Bartolomeu, masndo sei seéa
mesma que Vocé esta falando.

Nadir — E a que todos est&o vestidos, que foram filmados. O que vocé achou?Sentia alguma
vibracdo Tinha haver como trabalho?

Carmem — Tinha. Tinha Muito haver. Eu senti que na época foi uma revelacdo,
acrescentou bastante a gente ir 14 por que tem muitos mistérios. Naquela época era muito
mais bonito era muito limpo. Mistério. Acho que acrescentou. Tenho recordacfes dessa
vidita inclusive, da cachoeira, do silencio aqueles gritos que a gente ouvia das florestas
ficou muito marcado pra mim. Gritos de gente orando. Eu via muito Oxossi. Ah! Sm foi
muito impressionante pra uma pessoa que esta comecando introducdo ao culto africano
digamos os orixas.

Nadir — Experiéncia Nova?
Carmem - Experiéncia nova, hovissma. Rico
Nadir — Quer falar mais alguma coisa Carmem.

Carmem — A gente tinha uma relacdo muito boa com a Universidade de Sdo Cristévao em
Aracaju. Clyde fez muitos lacos com Aracaju, era bacana. N6s dancamos ao ar livre.
Maravilhoso. E ai entra 0 mérito de Lais. Lais foi muito boa produtora nessa época do
Grupo de Danca Contermporanea em tudo por que ela dancava também, mas ela era muito
boa articuladora. Ela articulava as viagens, ndo sei 0 qué e com muito sucesso. NOs
conseguimos vigjar muito. Lais foi de muita importancia para o sucesso desse trabalho. De
Clyde de tudo mais. Eles tinham que se apaixonar, se casar, por que foi assm um
casamento.

Nadir — Ela assumiu tudo completamente. A partir do momento em que ele veio pra aqui
ela assumiu tudo.

Carmem - E ela assumiu tudo.
Nadir —Vou dedligar.

Carmem—Hum, Hum!
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ENTREVISTA COM JUANA ELBEIN DOS SANTOS
DIA 28 DE JANEIRO DE 2006.

Nadir — como vocé situa este conto no cenario artistico baiano?

Juana — Bom, Pensando nisso circunstancialmente porque a Bahia depois da Africa,
nos alugamos 0 Nosso apartamento para ele durante a primeira estadia de Clyde na
Bahia, a gente n&o teve muito contato, pois estavamos viajando pela Africa.

Nessa época Clyde manteve muitos contatos na area de danca e ai como ngs, eu e Didi
estavamos muito interessados nessa area de danca, porque Inaycira e lara estavam
muito interessadas na parte de danca, havia um acerto com Camisa num conjunto eu
pessoal mente estou falando por mim e ndo por Didi, eu ndo estava muito entusiasmada
pelos que havia nos grupos folcléricos naquela época na Bahia, havia o grupo de
Emilia Biancardi que ndo cheguei ver nenhum espetaculo dela.

Mais ja havia visto em Buenos Aires um espetaculo afro brasileiro de um grupo que
estava coordenado por um judeu chamado Miecio Askanasy, eles estavam apresentando
uma novidade naquela época que foi realmente as dancas brasileiras nos atabaques e
com uma forte sublinhando a danca pluriritimica e um programa que depois eu vi
repetir no grupo de Camisa, 0 mesmo repertdrio. E como se estivesse um pouco se
reinspirado e continuado a mesma programagao.

S5 que naquela época de Askanasy ele tinha bons dancarinos. Tinha Domingos que
depois foi o coredgrafo de Camisa, haquela época era um grande dancarino que ja
vinha de uma escola de danca etc. Aquele espetaculo foi uma coisa que me
impressionou muito e era um espetaculo de danca folcldrica que ao mesmo tempo tinha
uma preocupacao de danca. Eu acho que Domingos vinha de uma trajetéria de danca
dos Estados Unidos, ndo me lembro bem de que grupo dos Estados Unidos. N&o sei se

foi 0 grupo de José Limén, ndo sei, mas vocé pode constatar.

Naquela época eu ndo conhecia quase nada do Brasil, e isto ficou muito latente na
minha cabeca e depois quando eu vi o grupo de Camisa fazendo essas coisas eu achei
muito fraco em comparacéo a qualidade de danca que eu ja tinha visto parecia mais
amador. E realmente sobre a curta metragem de Domingos como coredgrafo ele tomou
uma estrutura mais de danca. Aquele grupo de camisa comegou com uns universitarios,
com berimbaus e dancando capoeira, terminou colocando no cenario a capoeira e a

programacao negra naquele grupo de Askanasy nao lembro o nome do grupo.

Nadir — Brasiliana.



254

Juana — E Brasiliana . Bom, por A e por B Askanasy saiu, ndo sei 0 que aconteceu com
a Brasiliana e depois que o grupo de Camisa formou, some a tal da Brasiliana. Mais
com o avanco da tecnologia. Eu era um pouco critica com o grupo de Camisa porque
eu ja tinha visto a Brasiliana, Martha Graham, havia visto aquela outra caribenha
havia comegado aguela coisa da escola internacional de danca, ndo me lembro dos
nomes das pessoas agora. Que era mais uma danca afro — americana muita coisa do
Caribe.

Nesse havia um conteldo: a prostituta, um conteido mais sofisticado enquanto
argumento. O grupo de camisa havia uma coisa de Capoeira, de pescadores, Puxada
de rede era tudo muito picotado. Era interessante. Mas era muito amador. Eu termino
nao gostando muito é uma opinido pessoal. Nao gostava muito da maneira em que ele
apresentava as mulheres. Muito maquiadas, era uma coisa mais comercializada.

A chegada de Clyde na Bahia, eu via Clyde com uma amiga americana dele e
realmente eu fiquel encantada porque era danca, ndo era imitacdo folclérica era
danca. E fiquei muito encantada com o tipo de trabalho que Clyde estava fazendo e foi
na época também que Clyde entra na Universidade, essa histria realmente é uma
conotacdo menos superficial, menos folclorizante mais de danca. Esta é uma
impressao pessoal minha, pois sou uma pessoa gque gosta muito de danca e teatro.

No Brasil eu vi muita danca, na Africa e etc. 1sso me pareceu muito interessante, Clyde
estava trazendo aqui para a Bahia um aprofundamento do corpo e da danca afro sem
ser africano e baiano dando um carater um pouco mais digamos mais universal dentro
dessetipo de danca.

N&o porque fosse amarelo, negro ndo. E a maneira como ele interpretava a danga. O
primeiro grupo que formou na faculdade ndo eram todos os dangarinos negros. Dizer
gue Clyde formou um grupo de negros na danca da Bahia, ndo é verdade. Talvez com
necessidade politica de se falar é negro, € negro € negro, estao cobrindo um pouco
as coisas.

Quando Clyde conheceu a Lais ela era branca e muitos do grupo naquela época
também era branca, era Lucinha da academia de danca, era muita gente branca. Havia
gente de cor também, mais o grupo era heterogéneo. Mais exceto a heterogeneidade
estava de certa maneira equilibrada porque se tratava de danca. E Clyde traz de pronto
um corte, do que seria os grupos folcloricos e a tentativa de Clyde fazer danca
inspirada também na cultura brasileira e baiana, mais no sentido bem profundo de

danca, isso foi uma coisa muito importante.
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Quando Clyde quis montar Porque Oxala usa Ekodidé, porque Oxalé usa ekodidé € um
conto mitico que Didi reescreveu ndo é s6 um mito, Didi reescreveu um mito dando
uma estrutura dramatica, dando um novo roteiro, um livro, Porque Oxal& usa ekodidé.
E muito dos mitos que Didi, fez como peca de teatro, para uma mini comunidade e
coisa e tal. Entdo acho que foi uma satisfacdo muito grande de Clyde em dramatizar
um mito com cantos, com ritmos, com atabaques e etc também com danca
contemporanea. Eu ndo sel |he dizer pessoalmente, acho que foi muito interessante
uma tentativa, acho que tem uma critica minha. 1sso é minha.

Porque eu gostel muito da proposta. Havia uma disparidade do préprio Clyde na
personagem de danca de Oxala com os dancarinos. Porque os dancarinos quando
dancam um mito, ndo entenderam talvez a prépria diregdo ndo entendeu que néo se
tratava de orixds manifestados e sim personagens e que o fato dos proprios
personagens estarem prontos ndo tinha nada a ver com uma imitacéo religiosa. Nao
tinha nada que ver com um mito colocado no palco.

Havia uma disparidade pouco grande na concepgao do espetaculo porque as pessoas
que faziam danca eram pessoas que estavam tratando de imitar orixas manifestados.
Isso foi objeto de muita critica minha com Clyde. Entdo eu acho que se Clyde tentou
fazer alguma coisa ele ndo conseguiu se envolver completamente a transformacéo de
uma danca africana é realmente uma danca de carater contemporéaneo. Tanto que no
proximo espetaculo eu discordel completamente e Didi também discordou, o Unico
espetaculo que nés achamos muito interessantes foi o chamado Quatro Elementos
baseado numa musica do grupo Baiafro. Baiafro tem um disco com os quatro
elementos: Ar, Agua, Fogo e Terra.

E como, ele é muito criativo, como mlsico o Djalma além de misico com 0 seu
instrumento que € a percussdo ele introduziu um elemento de vento entdo em cima disso
Clyde fez um espetacul o bastante avancado numa linguagem de danca e ndo me lembro
qual era o grupo de danca, ndo foi um grupo grande, mais era interessante, me pareceu
realmente que era uma maneira realmente de incorporar uma heranca cultural
recriada, reelaborada com outros instrumentos e tudo mais . Depois disso a coisa ndo
foi para frente. Eu ndo sei |he dizer qual foi a influencia posterior de danca depois
dessa era de Clyde. Eu assisti uma aula de Clyde e era uma aula de danga. Vocé nao vé
ele reproduzindo 0 que nos grupo se apresentam como danca e como também a escola
de Danca etc. haja retomado, haja tentado explorar uma danca contemporanea a partir

da danca da Bahia.
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Eu podia dizer que a presenca de Clyde foi uma coisa importante foi uma visdo do que
poderia ser, ele ndo ficou aqui e acho que se ele ficasse aqui ele teria dificuldade por
causa da escola de danca como ela esta estruturada € de criar uma danca baiana
contemporanea.

Eu sel que algumas pessoas tentam mais sei que esse grupo que esta no Pelourinho com
Zebrinha. Zebrinha é um grande dancarino, acho que o que ele faz de danca é uma
utilizacdo folclérica e ndo uma danca contemporénea, botando Padé no cenério,
botando Xang6 com fogo na cabega, mais ndo ha nenhuma criatividade. N&o precisa
botar fogo na cabeca pra fazer uma representacdo mitica de Xangb em danca
contemporanea.

Talvez a minha posicdo sgja um pouco como direi. Os ensinamentos de uma certa
maneira que a coisa de Clyde ndo se desenvolveu no sentido que alguns de nés
esperamos. Entendeu? O que aconteceu? Ha algumas pessoas que dancaram com
Clyde que viajaram para a Europa com o Viva Bahia e depois ndo s 0 nome, foram
dancar num campo de futebol e ndo sei 0 que, um pouco de Carmem Miranda, um
pouco daquilo, tinha um numero de danga um pouco mais contemporanea, 0 navio
negreiro tinha alguma coisa, mas ndo era uma recriacdo era uma imitacdo da
Brasiliana de 50 anos atréas, entendeu? E a danca ndo evoluiu. E como a misica, 0
axé music, isso € uma comercializacdo superficial da musica baiana.

Talvez eu sgja um pouco exagerada mais esse € 0 meu ponto de vista.

Nadir — Qual a importancia dessa ancestralidade nesse espetaculo

Juana — Eu acho que tem uma importancia porque € inspirado num mito, e levar os
mitos que simbolizam através da arte uma teimosa teoria cultural € muito importante.

S6 que acho que ficou a um nivel de imitacéo de umterreiro.
Nadir — Vocés fizeram essa critica a ele?

Juana — Sm, sm. N&o passa do que falamos a ele. O pior foi Oxoss N’ Aruanda em que eu
e Didi decidimos ndo dar mais material para ele ndo por nada em que ele fez um Oxoss
parecendo um caboclo, com penas e ndo sei 0 que, uma interpretacdo de um cacgador
europeu, americano. Oxoss é umguerreiro, um cacador que nunca dancaria nu.

Nunca teria uma aparéncia de caboclo, se quisesse fazer um caboclo gue fizesse um
caboclo. Oxossi N’ Aruanda um elemento civilizador na Africa, uma civilizador nos
anos 60 de uma maneira superficial, mostrando um Oxossi com penas e ndo sei 0 que, 0

povo demonstrou muito. Entendeu?
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Eu ndo vi o espetaculo montado porque comecamos a partir o roteiro a discordar.
Entendeu? Mais isso ndo minimiza em absoluto a tentativa de Clyde fazer uma danca
contemporéanea na Bahia. Eu acho que no programa nao conseguiu, isso é porque ele
Nao conseguiu recriar contemporaneamente uma ancestralidade mitica. Entende?
Inaycira de uma certa maneira ela tentou, através dos canticos tradicionais, ancestrais
etc. fazer uma traducdo contemporanea, com orquestra, com instrumentos. E uma
pouco arte de Didi, que nasce da arte que nasce da danca, ndo sei na arte
contemporanea como elemento de vanguarda. Ninguém vai dizer que isso ndo é Didi.

A danca de Clyde eu ndo diria que é uma danca contemporanea brasileira, mas uma
danca contemporéanea com elementos de danca. N&o sei.Eu ndo tenho visto muita coisa
de danca ultimamente aqui, por isso ndo sei, 0 que € natural. Nao sel dizer que a danca
dancada de umterreiro, puxada de umterreiro, ndo estd fazendo uma relacéo positiva
gue inaugura um espetaculo de arte é outra coisa. A arte é um elemento de projecao

universal.

Nadir — Vocé percebe que tinha um significado? Algumas pessoas do elenco
perceberam o significado do conto?

Juana — Acho que sim. N&o sei Ihe dizer. Primeiro o grupo era muito heterogéneo, e
ndo basta ser baiana, para poder estar influenciado pela ancestralidade, ndo um
significado superficial de uma ancestralidade. Quando vocé vé uma roupa noto que
coletivamente eles estdo trazendo para o publico entdo 0 que me parece é que se
alguma pessoa do grupo entendeu ou se identificaram € porque ali na imitacao do orixa
no terreiro ndo permitiu que aquele passo de uma re-elaboracdo de uma coisa

contemporanea.

Tanto assim gque eu n&o vejo que uma pessoa que trabalha no grupo e que se acha que

se envolveram nesse sentido.

Nadir — tem uma fala de uma dancarina que ela diz que ndo conseguiu passar além da

dancadorixa.

Juana - Infelizmente é ndo saber o que € um mito e o que e uma realidade. O que é uma

representacdo simbdlica e o que € uma vivencia do ritual. Nao é facil, claro.

Nadir — A danca é capaz de fazer com um membro de um grupo sendo negro ser mais
criativo. Houve uma intencéo de criatividade?
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Juana — Quando vocé me coloca apalavra negro no meio entende? Eu fico: o que é
negro na Bahia? Entende? Negro € um evangdlista da igreja universal do reino de
deus? Ele é negro. Ele é capaz de recriar uma ancestralidade, de cultuar os seus
antepassados? Nao. Um catdlico que estd metido no sincretismo, meio deturpante da

realidade. Ele € capaz, ele € negro?

O administrador que € negro, ele é capaz de recriar uma cultura para o povo baiano?
Dentro da sua heranca africana? Quando vocé coloca uma palavra negro no meio eu
ndo entendo. Eu entendo que a possibilidade em primeiro lugar, ha uma convivéncia
com a diversidade muito grande na Bahia. Na convivéncia ndo na convivéncia

constr utiva.

Uma convivéncia que esta permeada de classe social, de pobreza, e de mil problemas
religiosos e outras coisas mais. Entdo sua pergunta me deixa sem saber 0 que

responder. Pergunte de novo para eu saber como eu reelaboro essa resposta.

Nadir — A danca é capaz de fazer com um membro de um grupo no caso o0 negro tenha

ele sgja mais Util a sociedade, no caso de pertencimento?
Juana - de que?

Nadir — de se sentir mais Util a sociedade no caso de pertencimento? Esse espetaculo

ajudaria, ajudou. Ou uma danca qualquer pode contribuir?

Juana - Eu acho que uma danca contemporanea. E disso que esta se tratando.N&o
vamos fazer uma imitacao folclérica, uma imitacdo de carater religioso. Uma danca
contemporanea é uma danca criativa, qualquer que sga 0 elemento sgja grego, sga
turco se ela é autentica ela é capaz de dar identidade.

Eu vi uma épera China a alguns atras eu fiquei perplexa porque uma opera China tinha
um som muito agudo, muito agudo gue ndo estamos acostumados a perceber que é uma
escala de masica com utilizacdo de instrumentos. E a roupa e tudo. Eu me senti
transportada para a China, mesmo que ndo entendesse nada da cultura da China,
porque havia uma criatividade t&o grande naquel es movimentos e tal.

Eu acredito que a danca inspirada na heranca africana se ela é realmente capaz de
transmitir uma emocdo ela vai ajudar abrir realmente as comportas porque ela é
realmente capaz de derrubar o preconceito qualquer que ele sgja entre homem e
mulher, entre adulto e crianca, entre branco e preto, chinés e nordestino qualquer que

ele sgja sO. A emocdo é o Unico veiculo que é capaz de derrubar as barreiras
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narcisistica. Nés estamos vivendo uma temporada, uma época histérica se ndo
conseguirmos admitir a diversidade com todos os seus contelidos talvez o respeito pela
adversidade.

Qualquer gque seja o problema: o problema das torres. Entdo acredito que a danca da
Bahia que sga assistida por negros, brancos e amarelos, mais que sgja capaz de
transmitir um meio um emocéao cultural. Nao interessa, eu diria que evidentemente em
cada grupo tem a maneira de usar o corpo. O Béart no grupo dele tem gente do Japao,
da Palestina etc. e quando ele monta um espetaculo € qualquer coisa respeitada. Por

gue nos outros. A nossa ancestralidade tem que romper a barreira...

Nadir - Vocé ja falou o que funcionou e o que ndo funcionou. Gostaria de que vocé

falasse mais uma vez da estética que existe.

Juana - O que é uma estética negra? 1sso ndo existe, que a gente sgja negra 0 que vem
a ser estética negra? Ouvindo essa pergunta Nadir me desculpe. Eu sei que o governo
esta apoiando, a secretaria ndo seio 0 que, hdo sei 0 gue, mas ndo € um favor que estéo
fazendo a nossa cultura, a estética deve ser contemporanea. Qualquer que sgja a sua
origem, essa heranca, deve se ver o que tem de contemporaneidade. Negro néo é nada.
N&o & cor. N&o € histdria. Ndo € nada. E apenas questio politica. Nesse sentido de arte

e cultura nossa danga ndo tem nada com isso.
Nadir — E no sentido de estéticas contempor aneas?

Juana —Qualquer que sgja essa heranca Nesse sentido cai uma utilizacdo cultural em
determinadas universidades cientificas que sO reforcariam mais sempre que nao passa
do ponto de vista dicotomizar , estética negra, estética branca, estética africana. O que

guer dizer comisso?
Nadir —mais ndo existe tracos diferenciados? Por exemplo.

Juana — Claro gue existe, essas diferenciacOes sdo contemporaneizadas. Nao se deve
seguir olhando para tras e muito menos nos fendtipos. Eu estava vendo uma japonesa
dancando samba que me deixou de queixo caido. Uma japonesa. Um corpo de
japonesa, uma perna de japonesa, fez um samba que todo o publico ficou louco. Ela

aprendeu samba com a televisdo no Japéo.

Nadir — E a que vai representar a diversidade no carnaval.
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Juana - Na@o sai . Eu vi na televisdo e fiquel fascinada nesse sentido, ndo tem a
caracteristica corporal, ndo tenha davida, mais isso ndo significa que ndo se tenha uma
estética.

Nadir - Vocé acha que ndo?

Juana - A estética esta na capacidade de elaborar elementos para criar danca
contemporanea, misica contemporanea. Cada um tem sua marca evidentemente,
Sravinsky tem sua marca. Ele se apresenta em Nova York, €le tem sua histéria, mas
ele saiu de uma escola russa e criou uma musica contemporanea. Schubert foi um judeu
de centro Europa, criou uma musica decafbnica universal, claro que tolerancia fez isso,
claro ele feza musica contemporéanea para o mundo.

Porque através da estética para 0 mundo que a danca vai ser querida, aceita por isso e
por aquilo. Entdo Emanuel Aradjo esta organizando uma exposicdo de Didi, ele queria
saber do significado de uma peca como essa. SAo elementos culturais. Entendeu? . N&o
tem que saber o que significa isto ou aquilo. Vocé tem gque se emocionar com a obra,
depois tem que entrar em detalhe cultural ndo € importante, ndo importa o significado,
0 que significa é o que a obra diga alguma coisa, essa obra evidentemente é um Didi.
Essa obra evidentemente tem ancestralidades africanas, ancestralidade na Bahia

reelaborada, nessa vida desse contato.

Nadir - Juana SO pra finalizar: o que € que mudou na danca com a presenca de Clyde
de 70 pra ca?

Juana - N&o posso dizer porque ndo tenho visto muita coisa de danga. Por exemplo, eu
Vou as vezes a Sao Paulo vejo na danga contemporanea uma busca muito grande e de
uma certa maneira esgotou um pouco suas possibilidades de encontrar. Agora esta4
fazendo coisas de futebol, alguma coisa assim.

Confesso que ndo posso dizer isso porgue ndo tenho visto danca na Bahia e 0 que eu
vejo por exemplo € o grupo de Zebrinha, andando por todo o mundo, mas o que vejo é
muito pouco de programa folclorico um pouco mais elaborado, ndo sei 0 que. Nao sei

porque Zebrinha € um dancarino.

Nadir — De talento. Como foi que vocé acompanhou o Porque Oxala usa ekodidé.

Vocés participavam dos ensaios? Davam orientacdo ao elenco?

Juana — N&o. Nos realmente ndo chegamos a interferir. Eu e Didi seguiu o texto

entendeu? E depois de duas ou trés coisas que vimos que a orientacao de Clyde era
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uma. Entendeu? Que me pareceu uma tentativa muito importante. Pela primeira vez na
Bahia que se colocava num espetaculo de danca uma mitologia e nés ndo
acompanhavamos. Nos estdvamos viajando muito. SO vimos praticamente no primeiro

dia no Museu de Arte Moderna.
Nadir - depois disso vocés sO viram a apresentacao?

Juana — SO vimos a apresentacdo, dessa apresentacdo foi que nos encontramos ha
vario pontos , sobre isso vimos 0 Oxossi, a Oxum delicada me parecia... Enfim varias
coisas que a gente percebeu, entdo nos reunimos com Clyde e Didi falou para ele mito é
mito orixa é orixa. Dancarino ndo pode entrar em transe. Nao é uma pessoa possuida,

mais Ao um mito o orixa.
Nadir — certo. Quemindicou Scinha e Conga foram vocés?

Juana — Como? E. Sicinha deu o acompanhamento para ver como podia se elaborar.
Acho que quem mais aproveitou tudo isso foi Clyde. Tinha uma menina que estava
muito bem . Algumas sdo realmente uma imitacdo. Entrar com um fila. Como? O fila é
quando Obaluaié estd possuido, Obaluaié é um personagem, ndo pode entrar com

roupa de orixa.

Nadir - Pela filmagem da pra ver mesmo. Estdo com as ferramentas, estdo com as

roupas dos orixas. Era um equivoco?

Juana — Nao sei se é um equivoco. Na minha maneira de enxergar, realmente acho que
nao deveria ser, chega a transmitir uma concessdo do orixa, a presenca do orixa, a
relacdo do orixa no publico. Ndo é nada disso. Eu me lembro que uma vez que ele
entrou numa missa grega. No cenario sacrificaram um carneiro uma espécie de
pseudo-realismo, isso foi muito criticado. Uma coisa € simbolizar, outra coisa é matar
o bichinho.

Vocé ndo soube disso?
Nadir - Nao. Nao soube nao.

FIM
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ENTREVISTA COM MARLI SARMENTO DIA 09 DE JANEIRO DE 2006
LOCAL —ESCOLA DE DANCA DA UFBA.

Marli — O nosso conhecimento sobre o Candomblé era muito distante. Foram feitos
varios laboratérios, nos fomos vérias vezes assistir o culto porque la no Axé Opb
Afonja era justamente pra gente tentar se familiarizar com a mensagem e tentar entrar
no espirito e entender o trabalho e a religido. Entdo isso foi muito bom. Ssinha ia e
mostrava cada passo que eram 0S que representavam e nos iamos seguindo,
acompanhando era o ijexa, né?

Todo o processo do trabalho Porque Oxala Usa Ekodidé foi muito interessante,
inclusive pra mim gue era uma pessoa que nao tinha nenhum conhecimento da cultura
e nem do culto do Candomblé, entdo pra mim foi muito importante eu ter feito esse
trabalho com Clyde, porque me deu a oportunidade inclusive d’ eu entender mais a
minha prépria cultura, porque afinal de contas eu sou baiana e todo 0 baiano também,
apesar de ser catdlica a gente vai ser... Temtoda formacéo da cultura afro.

E a gente se perde um pouco, né? Porque acaba entrando em outros trabalhos em
outras linhas e processo que a gente acaba perdendo algumas coisas, entdo por conta
disso é que eu acho que foi muito importante pra mim entender as minhas raizes, a
minha formacao de onde a gente veio e o que era esse culto do candombl é.

E nos faziamos laboratério, foi importante pra gente ver, a gente ia assistir as festas,
participavamos delas, observavamos os passos, cada orixa. O que cada um fazia, o que
cada um representava, que tipo de energia representava cada um. Se um era a agua, 0
outro era o fogo, a mata e dai a gente comecou a...Clyde trouxe pessoas do culto para a
propria escola, para fazermos laboratérios. Entdo Ssinha era uma delas. Conga que
era também do proprio terreiro do Axé Opd Afonja, entdo nos faziamos trabalhos de
corpo com eles muito intenso, porque o corpo da gente estava habituado a um outro
tipo de técnica contemporanea e de repente a passa a executar um outro trabalho que
era mais introjectar, introjectar aquilo que era o proprio orixa e aguele outro tipo de
movimentacao menor, que N&o era um movimento expansivo.

Ent&o nesse lado foi muito importante pra gente entender e valorizar o préprio culto
né? do Candomblé. Agora, além disso, nés fizemos um trabalho que era mais criativo
eu era a filha de Oxum. Era eu que ficava junto de Oxala né?

Ajudando €ele e tal e de repente por conta da isto € dentro da lenda que Didi conta,
entdo é que os invejosos colocam o ebd em cima da cadeira em que eu ia me sentar

junto de Oxala. E de repente quando eu quero me levantar eu ndo consigo me levantar,
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entdo dai comega a parte mais criativa mais de danca mesmo contemporanea. Que ai
eu tive que fazer todo um trabalho tambem de laboratdrio com Clyde. NOs utilizavamos
uma cadeira sempre no sentido de eu pisar que eu ia tentar sair dela e esta cadeira
ficava grudada em mim. E eu tinha movimentacao contraria, empurrando a cadeira pra
baixo, a cadeira pra cima, o pé pra baixo e do corpo pra cima, tentando me soltar da
cadeira como se eu tivesse me debatendo querendo soltar.

Até que eu me levanto com a cadeira e no momento que eu giro a cadeira entéo solta né?
Entdo era movimento dos mais, como se eu tivesse desesperada. Uma coisa assim era
como eu diria? Era com contracéo, muita contracdo e muita férga porque eu queria me
livrar daquela cadeira, eu ndo sabia 0 que era, porque aquela cadeira estava grudada
emmim Eu usava muito esse tipo de movimentacao bastante forte, rapida e flexivel, se
a gente vai observar dentro dos conceitos de Laban, que qualidade de movimentos de
Laban era continua ndo era quebrada. Até que num determinado momento eu me livro
da cadeira, aparece a menstruacao- o pano vermelho- € que entdo eu comeco a sentir
dores, eu comego a fazer um tipo de movimentagdo como se estivesse tendo convulsao.
Era uma coisa convulsiva. N&o sei. Eram pequenos movimentos do corpo inteiro, mas

gue vinha desde dentro, como se viesse do Utero.

Nadir — Ele entra com a procissao?
Marli — E. N6s entramos com a procissdo. Oxala entra na frente e eu atras dele

segurando a roupa, cuidando dele e todos os outros filhos atras.
Nadir —No Ala, embaixo do Ala?

Marli — Exatamente no Ala que é o pano sagrado de Oxala. E Oxum esta la atras Oxum
nao aprece nessa €poca.SO aparece essa procissdo. Entdo tem toda essa cena e ele
chega, nés o ajeitamos; colocamo-lo sentado e ai eletira a coroa e da pra guardar. Eu
me sento e ai € quando acontece 0s invej0sos roubam a coroa e fazem o ebd na minha
cadeira. Certo?

Eles roubam e jogam a coroa no mar, e depois que Oxal& me pede a coroa e quando eu
vou tentar me levantar ai acontece cena que lhe falei, eu tentando tirar a cadeira e a
cadeira grudada em mim, no meu corpo. Faco essa movimentagdo brusca, jogar a
cadeira longe, se vocé percebeu no filme quando eu saio rolando e entédo aparece o
pano vermelho. Aquela movimentacéo brusca e rodando, girando eu tiro a parte de
cima e deixo parecer o pano vermelho que é exatamente a menstruacao, significa a

menstruacgo. A pena do ekodidé que Oxala sempre usa. E a Unica coisa vermelha que
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ele usa. E dai entdo, guando tem a cena do pescador que pesca o peixe, ai eu ndo sei,
nao estou lembrando quem é que abre o peixe.
Nadir — E vocé quem abre o peixe.

Marli — Sou eu quem abre o peixe?
Nadir - Sm. Vocé é guem abre o peixe junto com a sua filha.
Marli - Com Guio né?

Nadir - Aquela procissio com todo mundo de branco representa as Aguas de Oxal&?
Eu queria entender como € que tinha as Aguas de Oxala. Em que momento tem as
Aguas de Oxal&?

Marli — Sdo as Aguas de Oxal&.

Nadir — Mais ai € criacéo de Clyde. J& € uma viagem de Clyde. Porgue ndo temisso na
lenda. Uma certa feita Omo Oxum era zeladora de Oxal& nédo sei 0 que, ndo sei 0 qué.
Ai entra na estéria da coroa. Mais as aguas de Oxala em momento algum mestre Didi

serefere, isso € criacdo de Clyde.

Marli - Vocé vai ver que no inicio ele filma em sio Bartolomeu e ndo tem nada a ver.

Quer dizer ndo tem nada a ver virgula.

Nadir —tem a energia do lugar.
Marli —tem a relagdo da agua, de tudo. Vai se lavar. Claro que tem tudo, mas eu digo

emrelacdo a proprialenda. E ai depois.

Nadir - Na lenda ndo. Tanto que por isso ele diz assim Oxala entra com o Ala na
primeira vez e na segunda vez na festa Oxalé ja ndo entra mais, quando ele vai fazer a
saudacao pra Oxum ele ndo entra com o Ala. Ali ele ja vem como orixa interessado
pela festa. Ele foi esperto. Ele foi sagaz. Porque ele pegou uma cerimonia sagrada para
fazer a abertura da lenda. Pra justificar a presenca de Oxala. Entendeu o que eu quero
dizer? Existe esse ritual que é as Aguas de Oxal4, que dura em média cerca de 10 a 15
dias.E uma cerimdnia so de Oxala Ele pega essa cerimdnia e bota como abertura, essa
parte pratica que € a cerimdnia, por isso que vocé vé embaixo do Ala e a pipoca.
Entendeu? Ele coloca esses elementos pra justificar a chegada de Oxalé na festa. Ele
usou uma festa com uma lenda. Entendeu? Ele usa uma festa real num trabalho

imaginario que € a lenda. Tanto que na lenda de mestre Didi fala que Oxala usa

sapatos.
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Marli - Ah! E?

Nadir — E eu quando vi o filme pela primeira vez eu pensal que era ocidentalizacdo de
Clyde.

Marli — Aquele sapatinho branco.

Nadir — Aquele sapatinho branco, pensei que era ocidentalizacao dele. Que viagem né?
Clyde botando uma sapatilha de balé, que coisa estranha. SO que depois o proprio
Clyde faz assim: na lenda de Didi consta que Oxala usava sapato, mas sapato pela
tradicdo africana € costume europeu. Mas se Oxal& usava sapato eu vou usar sapato.
Ele seguiu a lenda. E 0 que vocé achou de tudo isso, vocé engquanto personagem

central? Esse lado de querer acertar o papel ?

Marli — A gente digamos assim: € dificil vocé falar de vocé, mas eu sempre me jogava
de corpo e alma em qualquer trabalho que eu fazia né? E a emocéo ela vem junto de
tudo aquilo que vocé trabalhou. S6 no momento que vocé esta dancando € que vocé
consegue realmente deixar ela fluir. Entdo foi muito forte. Esse foi o trabalho mais
forte de Clyde pra mim foi esse. Eu era Omo Oxum e tinha toda a parte, eu era
responsavel pela parte criativa do trabalho. Entéo foi assim muita responsabilidade e
foi muito gratificante porque eu acho que eu consegui interpretar exatamente aquilo
que ele queria, que era com... Sei 14! Era como de vocé se jogar eu sempre me jogava
de corpo e alma em tudo que eu fazia. Nos trabalhos eu tinha muita energia, muita

seriedade. Eu acho que...

Nadir — Por que seréa que ele lhe escolheu Pra ser Omo Oxum?

Marli — Nao sei. Eu acho que era um trabalho de grupo. Eu acho que era uma das
pessoas. E claro que havia varias pessoas. NOs éramos um grupo muito bom.
Tecnicamente, criativamente nos éramos excelentes. Mas, eu acho que ele achou, talvez
eu nao sel talvez eu sgja de Oxum. N&o sei porgue nunca procurel saber. Mas, que eu
tivesse as qualidades que ele queria: a0 mesmo tempo fosse suave e era uma pessoa
forte em cena que desse a forga que ele queria. Nao sai.

Nadir - Ele nunca falou?

Marli - ndo mais eu também nunca perguntel saber porque. Quando nés trabalhavamos
fazendo laboratérios ele sempre observava as pessoas. A partir dessa observacao ele ia
colocando as pessoas nos seus devidos lugares, entendeu?

Eu sempre tive destaque nos trabalhos de Clyde. Mesmo na Suite Cameron, na Suite
Nordestina, éramos assm um grupo homogéneo. Carmem Paternostro, Angela
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Oliveira, Lais, Guio, Suzana, nés éramos um grupo muito forte de mulheres, fora os
homens, os rapazes, Slvinha. Nés éamos sentindo uma forte homogeneidade. E claro
gue num determinado momento uma se sobressaia mais, pois talvez eu fosse uma das
mais velhas. eu e Lai's tinhamos mais experiéncia talvez.

Ele sempre buscou assim lidar nas coisas eu sempre me sair bem. Apesar de nunca ter

falado.

Nadir - Quando o pescador pega a coroa, continuando pra gente ndo perder o fio da
meada Marli — Entdo eu pego a coroa. Quando eu vejo que a coroa foi roubada eu
entro em desespero, entdo eu comeco a usar um tipo de movimentacdo também
correndo em circular, tem circulos, fico circulando no espaco, e ai tentando € como se
fosse um tumulto, é criado por conta do roubo da coroa. Todas as pessoas comecam a
correr e a perguntar, se encontrando e se perguntando etc e tal. Dai é encontrado pelo
pescador, quando eu vou, eu ndo me lembro ndo sei se ele me entrega ndo sei mais
como € a sequiéncia.

Nadir - Elelhe da o peixe.

Marli - Ah! E ele me d& o peixe.Ele traz o peixe, e quando abro o peixe a coroa esta
dentro. Ndo movimentacdo de mimica, mas é uma movimentacdo mais ou menos
abstraida.

Sdo movimentos circulares, no momento em gque eu acho a coroa ai € o momento da
felicidade, em que eu vou mostrar a todo mundo que eu achel a coroa de Oxala. Ai
comega a girar no movimento de se encontrar, segurando a coroa, mostrando a todo

mundo de felicidade.

Nadir - E nesse momento em que dangam as quatro mulheres?
Marli — E. Sio movimentos circulares com bragos arredondados no alto e logo depois
tem a parte de Omo Oxum, que € depois ndo lembro.

Nadir-E depois do feitico.

Marli - E quando ela vai me socorrer. Tem movimentac&o de rolar no chdo. Ah! Tem os
movimentos das contracdes. Ela parece atras de mim e entéo ela comeca a me acalmar,

ela entdo eu ndo entendi o que ela faz.

Nadir — Ela faz um movimento com o abebé. Ela faz circulos com os bracos e vocé vai

rolando...

Marli — Eu vou rolando no ch&o. Junto com ela. Ela vem, pra me acalmar ou...
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Nadir — Ela vem pra lhe acalmar. Ela vem pré& Ihe dar paz e tranquilidade. Vocé gira,

vocé sai de cena quando gira?
Marli - Nao me lembro, ndo me lembro.
Nadir — Acho gque logo em seguida vem a festa.

Marli — Tem a festa. Eu saio de cena porque eu troco de roupa, ai ela danca, Oxum
danca e ai eu saio de cena tiro aquela roupa boto outra roupa e fico sentada junto dela.
E quando Oxala vem pra festa. N&o € isso? Ai ele ja vem sem o Ala. Ele desce e

reverencia Oxum, ele reverencia a filha de Oxum, e faz o dodobal é.

Nadir — E o reconhecimento de Oxalé a trang(iilidade, ao poder, a magia, a forca da

mulher.

Marli — Todo mundo danga, Oxum danga, ele danca, eu danco.
Nadir - Vocé danca €?

Marli — Eu danco também. Eu danco

Nadir - Tem uma parte que ndo da pra ver quem era, por causa do pano da cabega.
Logo no lado esquerdo A gente faz... Me parece a danca de Oxum. O ijexa. Estou

lembrada, vocé esta no semi-circulo né?

Marli E. A partir dai é que vem, sim é porque...Vem a coroa e vem a saida. A saida
também é uma procissdo. Agora nessa procissao saem ja juntos com os orixas. Saem

juntos Oxum e Oxala.

Nadir — E ai ele vai Ihe convidar. Ele vai dar o significado juntos vai lhe convidar para
ir ao palacio dele. Entdo vocé era a zeladora de Oxala. Era vocé quem tomava conta
da coroa dele? Vocé era a filha de Oxum que zelava Oxala. Eu acho essa lenda muito
bonita, sabia?

Marli — Eu acho uma lenda muito bonita. E foi feita no Solar do Unhéo e foi assim

uma coisa deslumbrante. NOs ajudamos a montar o cenario. Foi muito bonito
Nadir - Vocés dancaram quantos dias?

Marli — foi uma temporada curta. Foi no horario do por do sol. Vocé ja pensou? Com
0 pdr do sol ao redor. Foi muito interessante.
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ENTREVISTA COM RAIMUNDO BISPO DOS SANTOS - KING

DIA 14 DE DEZEMBRO DE 2005- AS 15.15 MINUTOS.

Nadir — Qual a importancia de Clyde na Histéria d danca.

King - na histéria da danca aqui na Bahia quando eu estava freguentando a escola foi
muito importante principalmente pra mim, pra Euzébio certo? Pra Zebrinha. Zebrinha
até hoje fala isso para as pessoas ele foi muito importante principal mente na Escola de
danca. Por que antes de Clyde chegar aqui, Domingos Campos comegou a empreender
um trabalho um trabalho no Olodumar € convidou algumas pessoas da escola, 0 pessoal
aceitou, depois vem Clyde e Clyde implantou um trabalho sobre, varios trabalhos ele
implantou na escola, e houve resisténcia quem disser que ndo houve resisténcia esta
mentindo, houve algumas pessoas que resistiram ao trabalho. No primeiro trabalho
aceitou, o segundo aceitou do terceiro em diante houve uma resisténcia eu acho que foi
devido a uma ligacéo que estava, por que antes de Clyde chegar tinha o deus todo

poderoso que era Rolf Gelewski.
Nadir — Qual era a linha de Rolf?

King — E. Tanto é que tinha outras professoras também da antiguidade que ndo eram

da linha de pesquisa de Rolf Gelewski. Elas admiravam, mas ndo era da linha.
Nadir - Ele era mais classico? Era classico

King — Ele ndo era classico. Era o tipo de trabalho que Rolf, que Rolf Gelewski fazia
Entendeu? Era baseado na criatividade, no pensamento dele, nas pesquisas que ele fez
pela india, pelo ndo se o qué Eu acho que era um trabalho voltado para a
espiritualidade. Entdo Clyde nessa época chega na escola deu uma outra formacao,
uma outra cabega principalmente aos alunos da primeira turma de danca da
Universidade Federal da Bahia apds o reconhecimento pelo conselho federal de

Educacao.
Nadir —Qual era a linha de Clyde. Vocé pode descrever?

King — A linha de Clyde era moderna. Entendeu? Mas ndo um Moderno como estava
sendo ensinado na época aqui ha Bahia. Era mais contemporéaneo como se chamava
aqui na Bahia, com mais improvisacdo, com mais liberdade de expressdo de cada
individuo. Ele ndo dizia estar ruim, procure estudar mais. Veja como € que vocé pode
fazer assim. Entdo como a gente tinha problema as vezes ele mandava fazer mais

criatividade, eu fui aluno dele em trés composi¢es — Composicao Solistical, Il elll. E
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eu nao perguntava nada.Um dia eu senti dificuldade e falel 6 Clyde! E ele deixava, ele
reunia o pessoal para fazer as autocriticas, 0 que é que vocé acha desse trabalho? O
que vocé acha? Um dia eu falel assim pra ele 6 Clyde vocé néo fala nada se estd bom
se esta ruim. Ele fez. Nao Se vocé ndo me pergunta € por que vocé sabe, Se vocé sabe
VOCé ndo precisa me perguntar. Se tem davidas me pergunte e  estiver nas minhas
possibilidades eu repondo. Entendeu agora?

Ele tinha uma mania de fazer.(Inclina a cabeca imitando Clyde).Tudo

Foi um crescimento para mim principalmente que eu comecei a bombardear ele com
perguntas, ele ndo negava. Até hoje ele ndo nega. Entao ele contribuiu muito na danca
principalmente na abertura das cabecas dessas pessoas na época as dancas eram
chamadas assim como se fosse como se diz. Na escola ndo tinha muitas pessoas negras,
a primeira pessoa negra na escola da minha época foi Inaycira. Eu cheguel ja encontre
Inaycira no 2° ano, ai entrel, foi Inaycira, depois veio a irma dela como convidada do
preparatorio. Mas Clyde abriu as cabegas de muita gente principalmente da minha

turma.
Nadir — Abriu as cabegas sobre o0 qué?

King — Abriu numa perspectiva de danca, e levando nos dando consciéncia do que era
ser profissional de danca. Que hoje a escola ndo tem compromisso com a
profissionalizacdo, mas que ele abriu os olhos e os horizontes de muita gente abriu.

Respondi n&o?
Nadir — Como vocé analisa o corpo de Clyde? Como vocé vé o corpo de Clyde?

King - de Clyde? H& O corpo de Clyde foi um espanto quando ele chegou aqui.
Primeiro acho que ninguém tinha visto alguém téo grande, tdo comprido, magréo com
tanta elasticidade. E ele chegou assim. Muita gente pode dizer que ndo, mas eu digo a
vocé que pelos olhares, as pessoas ficaram embevecidas, assim, ficaram loucas. Néo é

mentira. Quem disser que ndo é mentira.
Nadir —Um corpo elastico?

King — Um corpo elastico. O fisico dele. Certo? A conversa dele era muito aberta. Ele

sempre congui stou muitos coragoes.
Nadir — Era muito expressivo?

King — Muito expressivo. Ele € muito expressivo.
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Nadir — Vocé consegue ver, ficar claro essas experiéncias que ele teve a danca

moderna a danga africana no corpo dele? Vocé consegue enxergar iSso?

King — Oi, A danca africana como ele disse que pesquisou muito pela Africa eu acho
que ficou muito clara no corpo dele. Ainda digo mais até eu ndo sei se a danca, ndo é a
danca afro-brasileira, mas a linguagem do Candomblé&, o corpo dele tédo explicita como
ficou a coisa da Africa. Certo? Isso eu ndo sei.

Nadir — Como € que vocé vé a danca de Clyde? O que € que ele traz de novo na danca?

Como é que ele estruturava essa danca. Como Vocé vE?

King - Através de Clyde eu aprendi dar uma outra conotacdo da danca por gque a
Escola de Danca da Universidade quando eu entrei, eu ja dancava meu Candomblé,
minha Capoeira,

meu maculéle.
Nadir - Porque vocé tinha vindo da...

King — Eu tinha vindo do folclore. Vim do povo do folclore. A minha primeira professora
foi Emicia Biancardi. Ela me ensnou a pesguisar. Me ensnou como € que se
pesquisa.Coleta me ajudou muito. Negdo Doni me ajudou muito. Tanto que até hoje ainda
fago perguntas a ela quando ndo é da é Zé de Bessen. Foi ele quem me ajudou a fazer da
minha danca a minha linguagem. Primeiro quem me deu essa consciéncia danga do negro
para 0 negro foi Domingos campos depois veio Clyde com outra linguagem por que até
entéo e Escola de danca era sentido européia. Eu s6 via la balé classico, tal, tal ,pé pé pé.
Quando Clyde vem dando uma outra abertura de como vocé trabalhar o Candomblé, as
dancas africanas. 1sso abriu um horizonte muito amplo para mim.

Nadir - Principalmente para o povo negro?

King — Principalmente para o povo negro aqui na Bahia. Entendeu? Foi muito bom

muito gratificante.

Nadir — Isto significa que vocé aceitou o trabalho a possibilidade dele trazer para o

palco a cultura africana e a cultura afro-brasileira.

King - Eu mesmo e outras pessoas sO conhecia a linguagem do Candomblé como

folclore através das culturas populares, Maracatu, Capoeira. SO conhecia isso

Nadir - A escola botava a cultura negra como folclore. Clyde é que vem e traz uma

outra conotacao.
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King — N&o era sO a Escola, hoje o povo hoje estd com a mente mais esclarecida. O

povo também dizia que Candomblé era folclore.Certo?
Nadir - O povo também aceitava?

King — O povo também aceitava. Mas a escola de danca também néo tinha aqueles
folclores tal. Por que a pessoa que ensinava a coisa folclérica depois que eu fui
monitor da cadeira dela de dancas Folcléricas por quatro anos foi Hildegardes Viana
ela dizia sempre, isso € uma danca religiosa, candomblé néo é folclore e vocés ndo
dancam em grupos folcloricos e sim parafolcloricos. Emilia ndo faz folclore faz

parafolclore.

Nadir — Agora King. Vocé falou uma coisa boa. Quando eu entrel na escola vocé era
monitor ainda. Porqué, a que vocé atribui? Essa pergunta pode ser aproveitada ou nao,
por que algumas coisas podem ser aproveitadas ou ndo a gente bota no lixo. Mais a
gente tem que perguntar.A que vocé atribui ndo ter se colocado uma disciplina da
cultura afro-brasileira na cadeira? A que vocé atribui Mesmo com essa aproximacao,

mesmo com a presenca de Clyde? Eu ja tenho a minha opini&o.

Kimg — Olha eu digo a vocé Eu vou dizer a vocé essa chamada que a voz do povo € a

voz de deus em danca folclérica. Podia e pode mais alguém vai ter que fazer isso.
Nadir —naquela época.

King — naquela época?

Nadir-Por ndo se criou uma cadeira?

King - Por que ndo era codificada. Tudo era codificada. Tudo tinha que ser codificada.
Naqguela época o pessoal ndo conhecia. E 0 pessoal nédo tinha abertura como tem hoje

nao tinha estudiosos como tem hoje.
Nadir — E na danca moderna tinha?

King — Elas diziam que Martha Graham era codificada, que o balé era codificado. Elas

gue diziam. Certo? Elas diziam ndo até hoje elas dizem?

Nadir — Pois é quem prova que eram codificadas? O balé tudo bem tem como provar.
Mas quem garante que essas dancas eram codificadas.
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King - Pode ser comparada com a dancga Afro, pode ser comparada com a danca afro.
Quem codificou a danca contemporanea? A danca contemporanea pra mim é vale tudo.
Entendeu?

Nadir — Mas tem os tem iniciadores Merce Cunninghan agente sabe foi um deles. Vocé
tem Mercé Cunnighan, tem Meg Ryan.

King — O pessoal agora diz que, que até I sadora Duncan teve escola.
Nadir — Foi. Ela teve uma escola ha Rissia.

King — Mas né&o foi muito divulgada.

Nadir - Divulgada € uma coisa, mas que ele fez Escola na Russia, ela fez

King — Ela tem técnica? Foi codificada a técnica dela? Ninguém sabe.E o tal negocio.
Eu digo logo. E por que essa coisa de que danca afro ndo é codificada é de negro. Haja
vista que gente aqui na Bahia doutora, pés-graduada, graduada aqui na Bahia, Dulce
Aquino ela ndo fala nada na Bahia, ndo fala nada sobre um dancarino na Bahia. Eu
nunca ouvi e nunca ouvi falar alguém, que o reduto dela estéd no Rio e Sdo Paulo. Ou

talvez S5o Paulo.
Nadir — Ai 0 baiano tem culpa. Nao vai entrar na coisa. O que foi o GDC pra vocé?

King — O GDC foi. Antes d’'eu entrar para a Universidade j& tinha o grupo delas, eu
tive uma passagem muito rapida. Ele sumiu um tempo agora esta reaparecendo. Toda e
gualquer Escola de Danca tem que ter o seu grupo de danca. Pra representar a Escola.
Pra dar mais énfase a profissionalizacdo do elemento que est4 fazendo Danca. A
Escola de Danca nédo vai por esse raio de profissionalizar.Quer dar o diploma todo o
mundo quer ser doutor, os alunos e a Escola est4 indo pra a UTI . Na Ultima vez que

encontrei com Dulce, quase que eu falo pra ela: Dulce vé se vocé levanta a Escola.
Nadir — Qual foi o seu papel no GDC?

King — Foi quase nada.

Nadir — Vocé teve um papel.

King — Eu fizum oga.

Nadir — O que é que vocé fazia como oga?

King - Segurava o Ala, cantava ficava por ali dancando. S6.
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Nadir — Cantava o qué?

King - cantava no Xiré Nao tive papel de destaque. Na hora da abertura, mais
discretamente.

Nadir — Como era a sua roupa? Branca?

King - Branca. Calca comprida.

Nadir — Tinha camisa?

King- Tina — Camisa Branca também. Tudo branco

Nadir — Essa roupa foi feita por vocé ou foi feita pelo grupo?

King - Parece que foi minha. Era uma bata branca. Eu sempre usei bata.

Nadir — Como era a escola na época? Vocé ja respondeu. Quem era a clientela. Vocé
vem de onde?

King - Eu vim do povo, vim da periferia. Aliés, eu vim da periferia € mentira. Eu vim
do Campo Grande, do pelourinho. Fui criado por uma familia rica de comerciantes
daqui da cidade de Salvador, fui do interior de Santo Antonio de Jesus, com 7 anos de
idade e sO sair pra casar. Sair para casar com 32, 33 anos pra casar.

Nadir - Ent&o vocé era da classe média?

King — Fui criado com a classe média. Nao digo classe média classe rica. Ele tinha
poder sim.

Nadir — E o nivel da Escola?

King — Ah! Claro a escola era freqlientada por todos os niveis. Era Kliana Kruchewsky
gue vocé conhece, era Marli Sarmento, era que € mais Tereza que a gente chamava
Tereza de Eglon, Tereza Cabral, Emina Abubakir. Entdo era o pessoal assim. E a partir
de mim, Suzana Najar, e a partir de mim. Quando eu entrei a periferia comegou a ter
acesso a escola.

Nadir — Clyde também faz uma oficina?
King — Fez uma oficina e dai comecou a entrar.

Nadir — Vocé entra para o GDC como aluno da Escola de Danga ou via oficina.
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King - Acho que entro via oficina. Pois eu fui muito pelo que Dona margarida fez.
Quem danca no GDC néo se pode se chamar eu sou dancarino porque o dancarino do
GDC ou de qualquer grupo prepara vocé para aquela coreografia especifica, mas, ndo
lhe da o contelido geral. Eu fui por esse ponto. Por isso que eu ndo fui com o

Olodumaré pra Europa. Eu queria conhecer mais, estudar mais.
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ENTREVISTA DE EUZEBIO LOBO

Como estava falando Clyde era muito eclético. Definir o trabalho de Clyde Morgan, a
gente pode pegar uma vertente pegar outra, nesse trabalho a Ida de Armette, uma
danga que aproveitava o acervo culturais brasileiro numa leitura moderna, num ato
nordestino. Vocé tinha uma danga moder na baseada nas pinturas de Debret, vocé tinha
um espetaculo contemporaneo numa proposta pés-moderna no Jogo dos Doze. Vocé
definir Clyde Morgan por uma dessas criacdes é muito dificil, mas um conjunto dele é
impressionante. Tempo depois na década de 80 eu level Clyde para Belo Horizonte. La
em Minas tinha varios grupos: O camaledo, o I1° Ato e o grupo Compasso, ele montou
uma coreografia com o grupo Compasso chamado o Sol da meia Noite.Um espetaculo
belissimo, belissimo e ndo tinha nada da coisa africana, ndo tinha nada da coisa
baiana. Era um espetaculo de danca moderna. Agora se vocé olhar o espetaculo com a
misica de Vila Lobos, estda |4 o desafio, mas eles ndo sdo feitos dentro da
espetacularidade afro-brasileira, africana disso ou daquilo. Vendo esse, ele deve ter
filmado espetdculo Sol da Meia noite. Entdo Clyde estava fazendo um espetaculo
moderno, um espetaculo pés-moderno, tanto estava fazendo com acervos culturais do
Nordeste, ou ver um espetaculo com a prépria cultura baiana, como foi o caso do
Porque Oxala Usa Ekodidé. Olhar para aquele espetaculo guardando as suas
instancias histéricas vocé vai ver que ele monta tdo bem, que ndo é espetaculo de

candomblé apesar de ter as dancas dos orixas, nao é um espetéculo folclorico.

E um espetaculo moderno mais que for visto sem prestar atenc&o néo é coisa de negro,
ndo vai perceber que aquilo ali € uma épera sem palavras, de um conto africano, E ai a
gente tem de levar em consideracdo também. Se vocé olhar alguém que ndo conhece

Opera e assiste a 6pera, que ndo tem o libreto para saber o enredo da estéria.

Ah! Opera é um saco, porgue vocé ndo conhece o contexto daquilo. Assistir Porque
Oxald Usa Ekodidé sem conhecer o contexto, sem ter o libreto, pode fazer uma
interpretacdo completamente equivocada. Quer ver um exemplo engracado? Se vocé
esta com uma pessoa que nao conhece a masica classica, vai dizer que é tudo igual um

adagio, umalegro, por ai a fora.

Se vocé conhece uma pessoa que ndo conhece o samba das escolas de samba do Rio de
Janeiro é tudo igual, por que ela ndo sabe que a Mangueira tem uma cadéncia, o

Salgueiro tem outro, a harmonia de uma é distinta da outra, tem nuances de diferencas.
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E a mesma da coisa da misica classica, tem aquele que olha que diz que é tudo igual,
ele demonstra a sua falta de conhecimento. Uma coisa puxa a outra. Enfim o Porque
Oxal& Usa Ekodidé € um espetaculo que Clyde faz um processo criativo em que ele traz
as pessoas detentoras da sua cultura para trabalhar no grupo de danca contemporanea
pra ensinar essas pessoas esses acervos técnicos para que essas pessoas entao passem

utilizar esses acervos técnicos num espetéaculo moderno ou contempor aneo.

Quando teve agora e dois anos ou trés anos atras o CBO a Classificacdo Brasileira de
Ocupacdes eu fui uma das pessoas convidadas para seminario que iria se definir
conceito de dancarino de folclore, ou dancarino popular. Isso foi uma coisa
interessante, porgue em Pernambuco se chama brincante, em tal lugar chama néo sei o
qué, emoutro lugar chama néo sei o que.

Uma das coisas que eu busguei na minha contribuicdo foi o seguinte: dancarino
popular ndo seriam sb aqueles que estdo nos grupos folcloricos, mas as pessoas
detentoras de uma acervo popular propria. Ela seria considerada uma dancarina
popular, um dancarino brincante, um dancarino. Também quando ela estava levando o
Seu acervo educativo nas universidades, na escola de danga, companhias de danga e

assim sucess vamente.

O que eu observel foi o seguinte: Eunice que foi nos ensinar no Porque Oxala usa
Ekodidé era uma filha de santo que foi l1a dar aula? N&o. Era uma pessoa que detinha
um acervo um patrimdnio imaterial préprio enquanto uma profissional que levava esse
acervo num ambiente criativo de uma companhia de danca, como ela poderia levar

numa escola, como poderia levar assim sucessivamente.

Clyde também tem uma outra caracteristica marcante, no Seu processo criativo ele
nunca deixou. E interessante que uma vez ele dando um curso em Minas, ele pegou uma
pneumonia forte, braba e ai ele pediu para eu dar um curso no lugar dele, dar um curso
no lugar de Clyde, ele ficava numa cadeira enrolado todo e eu dando aula no lugar
dele. Foi uma experiéncia incrivel, eu dando aula para 0 meu mestre. Meu deus, como
eu fiquei emocionado. E ele sempre teve esse aspecto, de me ter sempre perto. Uma vez
eu ja estava fora do grupo e ele foi fazer um espetaculo no teatro Santo Antonio, ele me
pagou para fazer a parte dele como ele fazia. Ele ia dancar uma coreografia X, eu
aprendia a coreografia que ele estava dangando. Isso que eu estou falando agora. Ele
me pagou para dancar no lugar dele.

Nadir - Vocé lembra do nome da coreografia?
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Euzébio - Nao lembro agora ndo. Nao lembro. Ensaiava e mostrava para ele o que ele
ia dancar e em cima disso fazia uma criacdo. Entdo essa peculiaridade do Clyde
intérprete. E algo talvez ele sempre foi exuberante. Clyde dancando sempre foi uma
coisa apaixonante quando ele chegou aqui na Bahia, era tdo interessante, aquelas
mulheres que ndo atentavam o trabalho de Clyde enquanto diretor, elas ficavam
boquiabertas com Clyde dancando. Todas ficavam boquiabertas dancando, o fato dele
ser intérprete e criador, talvez ele tenha contribuido ou tenha prejudicado é tudo junto.
Prgudicado, o olhar sobre Clyde, o Sol da meia Noite pra mim ele montou e foi
embora, eu digo tudo isso sem ruidos. Ele como criador sem ruidos. A gente ndo sabe
se fica fascinado pelo intérprete ou pelo criador. Ele faz um caleidoscopio humano nas
coreografias, mas impressionante.

Nadir —fale do seu personagem. Vocé faz o pescador. N&?

Euzébio - Eu faco o pescador.

Nadir — fale dessa experiéncia um pouquinho.

Euzébio —foi uma experiéncia danada. Sabe o que é que lembro, Clyde sempre me
tratou, alias, todos. Clyde nunca foi de dizer eu sou o0 seu professor. Ele foi um mestre e

como mestre tratou. E compreensivo.

Avaliar Clyde enquanto mestre e como bom mestre. Vocé ndo o compreende. Ele me
mandou ficar numa sala com um pano e ele disse tome esse pano e sO me saia quando
esse pano virar uma tarrafa. Horas figquei trabalhando o pano para virar uma tarrafa,

eu fazia o pescador.

Ficou bonito, depois ele entrou e me ajudou. Maravilhoso, eu fiz o pescador e Oxoss,
na festa eu danco Oxossi. E no enredo eu sou 0 pescador. Ah! Eu me esqueci de falar
de outro trabalho de Clyde Suite de Vila Lobos. No Suite eram alguns solos, lembro que
eu e Marly dangcamos o duo e era fascinante. Eu e a Marli Sarmento. Foi assim.

E quando Clyde danca Vila Lobos ele € o qué? Essa pergunta eu acho importante.
Quando ele faz Ida de Armette, ele quer o qué? Quando ele faz Debret E o que?
Quando ele faz Malandrinho.

E dificil definir Clyde como criador, eu acho extremamente complexo definir Clyde
como criador. Debret, ai vocé tem o Malandrinho, ai vocé tem Vila Lobos, Suite
nordestina, Ida de Armete e Porgue Oxalé usa ekodidé.Eu chamo isso de um primeiro
periodo. Lembra que eu falei que ele perpassa sempre essa busca pela ancestralidade.

Olha s6 0 marco central ao meu ver acontece com nossaida parao FESTAC. Mais
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falar o que acontece conosco, pode dizer: vocé acha. Mais ndo é achismo. Eu vou
tracar um paralelo como a viagem para a Africa foi um marco. A misica de Gil, até
ent&o era o que? Puro sertdo. Depois que ele volta da Africa, o que € que acontece com
Gilberto Gil.

Eu estudava o pré-universitéario. E estudava no SESC. L4 estudava Maculélé, Puxada
de Rede aprendendo muito de perto com Conga as dancas dos orixas, como capoeirista
que ja era e aprender o maculele. Dai eu fui dancar no grupo Oxum. Eu considero a
década de 70 a década de ouro do folclore baiano. Foi quando iniciou tinha o grupo
Olodum gue era de Camisa Roxa, que era daqueles universitarios da Escola de
Engenharia na Escola Politécnica, na Federacdo ai tinha Itapod, tinha Saci aquele
pessoal. Eram alunos do mestre Bimba, ai eles trazem Domingos Campos para ca, que
tinha sido aluno de Mercedes Batista, aluna da Katherine Dunhan, ela vai coordenar
essas pessoas, eles foram importantes. Sdo hipéteses. Talvez Mercedes Batista tenha
sido a primeira pessoa a coreografar a abertura da escola de samba no Rio de Janeiro.
Depois eu vou servir o exercito. J& tinha Julio Vilan |14 na escola. Era unico aluno |a.
Logo em seguida entra eu e King. Ai chega Clyde Morgan e convida eu e King para
fazer parte do grupo de danca contemporanea. King ja era o meu mestre no SESC.
Entramos juntos. Eu fiz vestibular para Geologia. King fez vestibular pra danca, foi o
primeiro homem a fazer o vestibular. A experiéncia que ele tinha como dangarino
profissional era a possibilidade de fazer todas as aulas, eu fazia o grupo e faza o
SESC. O primeiro trabalho de Clyde Morgan foi inspirado nas figuras de debret. Todo
inspirado nas figuras de Debret. Faz o Malandrinho. Faz o Jogo de Doze. Ai ja mostra
como Clyde sempre foi uma pessoa eclética como ele perpassa desde uma coreografia
como aquela baseada nas figuras de Debret. Ele traz uma marca muito forte da danca
moderna e da danca contemporanea nessa coreografia. Principalmente da moderna Ele
monta algo como o Malandrinho que é uma leitura moderna de um tema brasileiro,
onde traz o homem negro com a coisa da malandragem por ai a fora. E o0 Jogo de Doze
ele trabalha com a improvisagdo no sentido de laboratdrio de criagdo. E um trabalho
de improvisacdo estruturada. Na segunda viagem que foi feita. A década de 70 foi um
periodo rico em espetadculos. Dancamos e depois fomos aplaudidos de pé. E nés
continuamos 0 espetaculo a partir dos aplausos, e de repente ndo se sabia quem era
publico e que era dancarino.Ele traz uma danca que estd apontando ndo para a danca
moderna, mas uma danca pos-moderna. Um pensamento pos-estruturalista. Naquela

época ja havia uma efervescéncia. Entrou para o grupo um arqguiteto chamado
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Armando Visuette. Outro trabalho que Cluyde vai montar é a Suite Nordestina e na
verdade podemos dizer 0 seguinte que pode haver uma contaminacéo cultural
independente do ritmo que seja. Podemos ver na misica de Gilberto Gil, a Refazenda, a
Refavela, entdo. Eu atribuo essa abertura da Universidade a Lais. Ele pegava os
elementos africanos, da danca moderna de José Limon e da danca afro-brasileira, ele
fazia uma Bricolage. Quando eu falo do bricolor lembra o mestre Bimba, Emilia
Biancardi também fez isso. E outros. Ele tinha repertério moderno, como ele tinha
alguns repertorios pos-moderno e um repertério que era na verdade resgate da
ancestralidade. Por entrar na capoeira ele esta buscando a sua ancestralidade, me
parece gque vai perpassar toda histéria criativa do Clyde, sempre uma tendéncia de
ancestralidade. Ele tem algo que é bem forte. Enquanto o baiano busca a baianidade, o
negro americano em geral esta buscando a Africa Ele sempre buscou as raizes dele.
Tanto no Clyde como no povo baiano.

E melhor definir Clyde como um criador. E extremamente complexo definir Clyde como
criador, Debret, ai vocé tem o malandrinho, ai vocé tem Vila Lobos, Suite Nordestina,
Ida de Armette, Porque Oxala usa Ekodidé. Eu chamo isso do primeiro periodo lembra
que falei que ele perpassa essa busca pela ancestralidade, Olha s6 o marco central ao
meu ver acontece com a nossa ida para o FESTAC. Falar o que acontece conosco vocé
pode dizer Ah! Vocé acha. Mas ndo é achismo. Eu vou tracar um paralelo para
entender porque foi um marco. A masica de Gil até entdo era 0 qué? Sobre o sertdo.
Depois que ele volta da Africa o que é que acontece com a misica de Gil. Ele simplifica
baixo, guitarra, bateria. Vira misica negra. Porque ndo era misica negra antes? Mais
a énfase torna uma masica muito mais negra que antes. A Africa realmente trouxe uma
outra final. Ent&o temos Clyde antes da Africa. Como é que vocé vai definir isto este
criador téo eclético que vai do moderno a coisa da espetacularidade com os acervos
culturais ao pos-moderno. Quem é esse criador? Nao tem um estilo que vocé possa
definir Clyde antes da Africa. Ou mesmo depois quando ele esta 14 em Minas que faz o
Sol da meia noite. Ndo ha em Clyde uma estagnacdo, porque além dele dancar,
coreografar ele toca violdo. Os figurinos do Clyde tém influenciado uma arte visual
africana. Vocé pega os programas e V€ gue esta em cima do negro e da arte negra esta
mais em cima do negro que da arte do negro. Que é algo que na prépria Bahia é
desconhecido, entdo causa um verdadeiro estranhamento. Lembra que nés dancamos
com malhas pintada que era o desenho do proéprio Clyde esse desenho trazia um olhar

plastico completamente diferente do que se vé na Bahia, ele foi inovador em tudo isso.
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Depois. Ah! E 0 espetadculo Sacro no Solar do Unh&o? NoOs dancamos 0 mesmo
repertério no Solar do Unhdo, dancamos no Pelourinho, Vocé vé o quanto
diversificado tudo aquilo que ele fez.Depois da Africa o que é que vocé tem? Vocé tem
um Clyde Morgan com uma também como Gil com uma marca fortissima de identidade
africana e afro-brasileira. Ele forma escola com isso. Eu, na época fiquei porque os
meninos abandonaram Clyde assim, no sentido de abandonar o grupo, depois que
vieram da Africa. Se achando que estavam independentes para fazerem sua propria
arte suas proprias coisas, dentro dos meus critérios, eu acho o que foi que eu falei? Eu
achava que eles estavam abandonando o barco muito antes que eles deveriam
abandonar. Meus colegas. Ai eles comecam a montar as coisas deles, 0s grupos
deles.As coisas deles

Nadir — Lembro que Ti¢do foi dancar com Jorge Watusi, Mario Gusméo foi dancar com
Ticdo e Manequim. Existia um problema de sobrevivéncia com manequim. Ele ndo
recebia bolsa como eu e quem ajudava ele com comida era eu e Katiana pela parte das

mulheres. A gente sempre levava lanche

Euzébio — Mais além das coisas da grana. Criou-se um ideal de danca africana na
Bahia muito forte Além de Danca Contemporanea da Ufba outras coisas estavam
acontecendo O Ilé Aiyé estava se fortalecendo, o Olodum estava comecando, o
Muzenza, o Araketu. A juventude na Bahia comegou a tomar uma posicdo muito mais
forte.

Nadir - Principalmente o |1€ depois o Olodum.
Euzébio - 11, Olodum e o Muzenza que vem de Itapoa.
Nadir - Malé de Balé.

Euzébio — Malé de balé desculpe, 11€, Olodum, Muzenza depois veio o Araketu. Ai todo
mundo virou dancarino S6 que arte de Clyde ndo era uma arte de massa. Poderia ser
usada como atividade de massa também. Era eu coreografando a escola de samba da
Juventude do Garcia. Era carnavalesco e coredgrafo, do ultimo ano como coredgrafo
da Juventude do Garcia em 73. Eu saia como destaque no Cacique do Garcia, eu saia
como destaque no Alerta da Mocidade, essa escola foi nos dando carta de alforria, essa
experiéncia artistica, foi nos dando carta de alforria. Porque eu sai do grupo em 77 e
depois eu voltei para o grupo sO para eu entrar no grupo para ir pra Africa, o tempo
que eu passel foi um tempo téo legal, que eu disse a Clyde: Clyde e agora? Ele entédo
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disse: 0 aluno quer sair antes do tempo ou entdo o0 mestre quer prender mais do que
deve. Um ano depois eu disse estou indo embora. Ele disse: estd na hora de vocéir. Eu
me lembro que estava cruzando uma diagonal ele tinha uma coisa de dar um salto
rapido leap e atitude, sO ele fazia. E nesse dia ele fez e eu fui fazendo, eu fui fazendo.
Ele disse: Vocé esta pronto. Posso embora? Pode. Um ano depois ele me chama para

aquela viagem na Africa. Mas,

Nadir-Engracado, A imagem gque a gente tinha é que vocé entrou naquela época.

Euzébio — A imagem gque vcs. Que tinham, tinham uma resisténcia emrelacéo a mim, eu
tinha saido do grupo tinha entrando. Ai eu volto como assistente de Clyde. Sou eu que
vou levando vcs. Para a Africa.

Nadir - A gente brincava com voceé.

Euzébio - Vocé era minha amiga, a gente se conhecia de outras paradas. Eu, vocé e
Macalé nos conheciamos independente da Escola de Danca. Mais o resto do pessoal, 0
proéprio grupo ndo me aceitava. O proprio Clyde foi na minha casa me buscar.Clyde eu
ndo vou. Porque estou indo para os Estados Unidos em junho. Eu preciso de vocé. Ele
foi para os estados Unidos com a Lais. Eu fui sozinho levando o povo. Lembro que na
época do avido lvan nao entrou, dizendo que era filho de Xangd e que tinha medo de
aviao. Ai fomos no Senegal, passamos o dia no Senegal. Eu lembro de tudo. Ficamos no
Senegal, Clyde tinha me avisado que ndo largasse as malas de jeito nenhum. Quando
chega no aeroporto, todo mundo debandou. Quando eu olho de novo estou vendo as
malas cobertas com uma lona, entrei no desespero. Voltel pra chamar todo mundo. Foi
aquela dificuldade. Fomos pro hotel, no outro dia pegamos o avido, chegando 14,
lembro que todo mundo estranhamente fascinado pela Africa. O conjunto habitacional.
Caetano Veloso estava la também. Gil, Caetano Veloso estava la também; a mulher de
Gilberto Gil, Dréo, minha amiga e ai eu lembro gue vocés ficavam a noite inteira na
farra. Eu tinha que acordar vcs. Cada um dizendo va tomar no cu, seu veado, puxa-
saco. Euiapro ensaio e Clyde dizia: SO volte aqui trazendo eles. Eu ficava nessa ida e
vinda, ida e vinda. Mais foi. Pra mim a Africa foi o seguinte: o que € que eu lembro que
e me interessa, depois que vi a Africa tudo que eu vegjo de arte é excelente. Ver tudo
aquilo, 60 paises durante 30 dias, naquele jeito de tudo e quanto qualquer lugar. O que

eu vejo de Africa é fluente.

Nadir — cada um com 0 seu nariz, com a sua cor de pele.
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Euzébio - Lembra dos Burundi? Saltando. Eu e o pessoal de Mocambique.
Ali tem o divisor de aguas. Todo mundo volta, todo mundo contente. Ai eu achava,
quando fui para os estados Unidos, quando eu fui para a Escola de Katherine Dunham.

Mério Gusmao era o meu professor de inglés.

Nadir — Eu lembro de vocé. Na escadaria da escola de teatro.

Euzébio - Ele estava me ensinando a falar como se escreve em inglés. Como é que se
escreve book? O som estd ai. Escreve B U K |. Entdo ndo se interesse em aprender
COmMo € gue Se escreve agora. Seinteresse em aprender o som das palavras. Eu lembro
que Mario Gusmao na Africa fez 70 anos. N&o. Fez 50 anos. Na Africa 4. Ent&o foi
assim, quando eu vi. Eu tinha sido do grupo, eu sai, eu ia para os Estados Unidos.
Clyde me chama, eu vou para Africa e logo depois eu vou para os Estados Unidos, para
a escola de Katherine Dunhan. Mas ai € outra historia, € outra coisa.

Eu soube que tempos depois Clyde vai embora para o Brasil com e passa por uma
pressdo muito forte. Eu soube.

N&o uma pressdo ndo no sentido para ele ir embora, mas o ambiente geral. Ja ndo era
0 proprio grupo, talvez foi por isso que eu sai. Agora ja com um certo distanciamento,
agente tinha a Suite do Nordeste, tinha coisas lindas, o grupo vivia se pegando, no
sentido eu gosto de vocé, no termo ideol dgico.

O Clyde néo era compreendido naquilo que ele fazia, e ele também nédo tinha a menor
preocupacao de explicar nada a ninguém. Nunca teve e acho que nunca tera. Porque
ele é do tipo de que a pessoa encontre sua propria sintese. Nao é dono da verdade pra
ninguém, ele chega até ser chato. E ai, Mestre? E o que vocé quiser. E o mestre.

Ai menina, eu tive uma experiéncia pessoal danada. Uma experiéncia que eu tinha que
decidir ficar ou ndo na danca. Porque tinha um outro lado da escola que néo era da
coisa, e tinha outras de dentro, |4 do proprio grupo. Comecaram 0s questionamentos.
que trabalho Clyde deveria fazer. E ai. Clyde poder montar o que elas queriam.

Ele comeca a botar uma tendéncia a arte negra e comega a encontrar rejeicoes
terriveis. Comega a encontrar rejeicdes dentro do proprio grupo. E ai, o grupo comeca
a se engalfinhar, eu garotdo do curso pré-universitario, eram todas professoras, eu era
0 menino da pobreza e elas eram meninas da riqueza.

Eu s6 tinha feito capoeira, danca folclérica, nunca tinha feito balé classico, danca
moderna, Martha Graham, era um repertorio novo para mim, mas eu consegui um bom

desempenho. Ent&o eu era o queridinho de todos porgue eu tinha um bom desempenho
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dancando. Mas do outro lado tinha a coisa do poder. O poder em cima desse ideal da
escola.

Que era uma identificacéo eurocéntrica. Era uma identificagdo eurocéntrica mais com
brancos norte americanos, nao era uma identificacdo com os Estados Unidos como um
todo e nem com a cultura negra americana. Quando eu vou para essa Suite do
Nordeste, eu vou me sentindo muito mal, porque o grupo estava se pegando. Estava
tendo politicas, mesmo contra o Clyde. E eu estava a favor do Clyde. Ai eu tinha
criticas ao mesmo tempo emrelacdo a ele. E as minhas criticas eram diretas a ele. Nao
ia pra outra pessoa. Clyde sua vaidade, eu dizia tudo isso porque ele era 0 meu mestre.
Clyde a sua vaidade é demais. Vocé trata as pessoas muitas vezes como SO existisse
vocé e 0 resto do mundo ndo existe mais. Ele dizia porque ele tratava, ele tinha razao,
mas nao tinha razdo no modo de tratar as pessoas, ai era uma guerra. E ai aquela

coisa que tem em todo o grupo: Reuni&o.

Reuni&o era uma coisa, € uma porcaria. Vamos para o Nordeste. Tem uma tournée no
Nordeste e quando a gente volta pra Sergipe, me bate uma coisa téao terrivel, porque
nos dancamos com a banda de Pifaros de Caruaru, vocé ja imaginou o que é isto?
Dancar com a Banda de Pifaros de Caruaru? O negdcio era o seguinte, a gente comeca
a dancar e ndo sabia quando a misica ia terminar.

Ele tinha que dar um sinal para a coreografia arredondar e terminar a musica.
Belissimo. Mais ai em Sergipe, um espetaculo magnifico, fantastico. O povo aplaudiu
de pé o grupo inteiro comegou a dar as maos. E ai como € que pode? Um grupo que
esta se engalfinhando, comecou a dar as méos para agradecer. E ai eu cai de pé. To.
Tive um piripaque aquela emocao ficou to profundamente. Eu era um garoto ndo tinha
estrutura ainda para suportar um ambiente tdo animalesco, numa apresentacdo téao
linda, tao poética, tdo maravilhosa.

Porque Clyde aproveitava o acervo de cada um, criava, em cima do repertério de cada
um. Como €ele fazia isso? As pessoas nao entendiam. E como ndo entendem até hoje.
Hoje talvez seja mais facil, porque a gente sabe todo o coredgrafo € um criador

intérprete. Ele ndo quer umintérprete, ele quer um dancarino que seja criador.

Nao ha mais espaco para o dancarino que ndo seja um criador. Ha 30 anos atras, meu
bem. Clyde j& fazia isso. Como é que ele seria compreendido? Cada um dos meus
colegas, ndo vou citar nomes por uma questao de ética, eles achavam que eles eram
bem bons. Eles € que eram os coredgrafos. Eles ndo entendiam que quem deva a altura

daquele todo o processo era ele que estava coreografando. Clyde ja trazia muito antes
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a idéia do respeito do intérprete quanto ao criador. SO que os préprios intérpretes
achavam que eles é que eram os donos da coreografia e que Clyde estava usurpando
deles.

30 anos depois € preciso compreender que ndo ha mais espaco para o intérprete, soa
ha espaco para o criador intérprete. Mais |4 o sofrimento era enorme, € igual a década

de 60 quando a saia encurta e o decote desce.

A mulher comeca a se liberar s leva porrada, muita porrada. Clyde s6 levou muita

porrada porque estava a frente do tempo dele.

E eu caio no chdo. E o que é que acontece? Me levam para um hospital. Disseram que
foi um camaréo que eu tinha comido. Eu me lembro de deitado na cama do hospital o
corpo todo tremendo e ai Clyde vem e passava a mao no corpo e onde ele passava a

mao doia o corpo todo enorme.

O pessoal resolveu quando voltasse para Salvador. Comegando, quando eu voltasse
para Salvador, pensei em me botar num sanatério para descancar, ai eu passei pelo fio
da navalha. Passel pela linha da arte e da loucura. Gragas a Deus eufiqueicom a arte.
Gracas a deus. na hora eu quis ser um artista. Eu sempre soube disso, porque eu tive
experiéncia de escolher a arte, a sublimacdo de criar. Depois do Nordeste,
voltamos e tal. Mas, ali j4 estava a semente da discérdia por pura falta de

conhecimento e falta que aqui na Bahia.

Eu sou baiano e posso dizer aqui na Bahia, as coisas sdo muito sentimentalistas. Vocé
tem que acreditar no outro. Nao, a falta de conhecimento, tanto que as pessoas tinham
gue acreditar em Clyde Morgan? As pessoas ndo tinham conhecimento e ndo estavam
abertos ao processo novo, que fossem hibridos, que fossem uma bricolagem, que tivesse

uma énfase que fosse a cara, 0s narizes de cada um.

Numa populacéo negra, majoritariamente negra, talves o branco. Aqui é branco, mas
guando chega nos Estados Unidos é considerado latina Americana, que € pior do que

negro. E quando vocé ndo é negro nem branco, ndo vai para lugar nenhum.

O latino americano é um lugar abaixo do negro. As bracas aqui |4 eram latinas
americanas, enfim eu passo por esse fio da navalha e tal. E é por isso que depois eu
saio do grupo. Hoje eu digo que isso teve uma grande influencia por ter saido do
grupo. E Clyde sabe disso e ele vai me buscar no momento em que ele mais precisa. Ele
me disse uma coisa: eu preciso de gente em que eu possa confiar. Em que eu possa

virar as costas e sei que ele vai cuidar de tudo. Por isso que fui sozinho, eu ndo sabia



285

falar inglés, ndo sabia francés ndo sabia nada. Eu era somente a pessoa que era

confianca dele para levar o grupo de 20 e tantas pessoas para o0 outro lado do mundo.

Sozinho, ele sabia que podia confiar em mim. Por isso que eu fui fazer, contei, fui
agredido, mas eu sabia que precisava fazer isso para ele. Ele foi o meu primeiro
mestre, meu grande mestre e até hoje ele € ainda meu mestre na danca. Entéo era uma
coisa de reconhecimento ao meu mestre. So. Bastou que eu fosse para Africa. Pra que
Africa se eu ia para os Estados Unidos? Escravizar.Eu nunca queria sair daqui do
Brasil com grupos folcloricos para fora. Eu sabia como era a vida do pessoal era pedo
aqui, era bardo la e quando voltasse era pedo de novo? Eu ndo queria essa escolha pra
minha vida. Eu vi 0s meus mestres de capoeira na miséria. . A danca ndo tinha
perspectiva, mas a Ufba no periodo da Lais foi a porta, para que eu tivesse algum

proveito.

Voltando a poética do Clyde, eu poderia definir isso como um ser eclético,
multicultural. Nao vejo Clyde como uma arte negra, mas uma arte multicultural, uma
arte do Clyde ndo € uma arte negra, mas uma arte do negro. H& uma diferenca em uma
arte negra e uma arte do negro. E ai para ele ser compreendido como uma arte negra.
Uma arte negra tem o seu lugar, a questdo € o lugar para a arte do negro. Que até hoje

0 negro nao teve espaco na Universidade federal da Bahia.

Nadir - fale do seu personagem. Ele era um pescador?

Euzébio - Sm ele era um pescador, que pescava com a tarrafa. 1sso pega o peixe
porque eles fazem o ebd, Primeira tentativa porque eles tinham ciimes de Omo Oxum
que tomava conta da coroa de Oxala. O que € que eles fazem? A primeira coisa que
eles fazem é pegar a coroa e jogar no rio. Quando jogam Omo Oxum fica desesperada
e ai 0 que acontece? A forca dos orixas fazem com que o pescador, pense, pescando,

jogue a tarrafa e traga com a vara ou outro objeto na época e traga o peixe.
Nadir — Esse momento quando vocé joga a tarrafa, era estruturada a movimentacao?

Euzébio — Nao ra criado em cima da minha improvisacdo, eu trabalhando com a

tarrafa.

Eu ndo |he disse que ele me bota na sala e eu fico horas e horas com um lencol para

transformar numa tarrafa?

Nadir - E. Ele fala sobre essa tarrafa.
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Euzébio — A tarrafa € no sentido de jogar, abrir para trazer o peixe. E ai eu vou levar o
peixe para ela. E quando ela chega em casa e abre o peixe ela encontra a coroa. E esse
o caminho da estéria. Ela compara o peixe e quando ela abre, ela encontra a coroa.
Essa € uma das artimanhas dos trés. Para depois vir aquela outra, que é aquela que ela
esta menstruada na cadeira e sujar toda a cadeira de sangue. E ai ela corre para todos
0s orixas e nenhum pode atende-la porqgue ela ofendeu o pai. SO Oxum é quem a atende

e transforma o sangue nas penas do Ekodidé.

Nadir-1sso eu sei. Depois vocé entra como Oxossi ?

Euzébio-na festa
Nadir-E vocé aprende esses movimentos com quem? Com Conga e Ssinha?

Euzébio - Olha, eu ja tinha uma préatica dele. No SESC, eu tinha uma prética no SESC e
em grupos folcléricos eu ia para o candomblé todos os dias. Todos os dias eu ia ao
candomblé. E eu ia ao candomblé direto. E Conga foi a outra pessoa que mais me
ensinou a danca dos orixas, porque ele irmao da Inaycira na época ninguém sabia que
era irméo da Inaicira e me leva ao Axé Opo Afonja e me mostra tudo do orixa, me
ensina todo o significado de Oxossi. O significado da movimentacdo de Oxossi. Além
disso, tem aquela menina Sisinha que da aulas para gente. Entéo ficou completo com o
que levo de repertério e com que aprendi com King, com Conga, emais Ssinha, eu

estou preparado para dancar o0 Oxossi.

Nadir — Legal. Ja esta acabando.

Euzébio Acabou né?
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Entrevista de SUZANA MARTINS
Data — 31 de janeiro de 2006, na rua Euclides da Cunha — 15h.

Dancarina, coredgrafa, fez parte do e enco do grupo de danca Contemporanea da Ufba.

Nadir - Apresente-se. Como voceé vé Clyde como agente modificador na danca?

Suzana - Vocé quer saber a minha ocupacao atual, ndo €?

~

Nadir — E.

Suzana — Eu vou dizer pra vocé que tenho 5 titulos. 4 diplomas e 5 titulos. Tirel
recentemente o titulo de pos-graduacao, de pds-doutorado na Holanda, onde eu recebi
uma bolsa, alias, todos os meus titulos de pos-graduacdo foram através de bolsa de
estudos pela Capes e enfim. O pds-doutorado foi realizado no periodo de setembro de
2004 a agosto de 2005, onde eu desenvolvi um projeto de pesquisa intitulada “ A danca
do nosso tempo, interdisciplinaridade na perspectiva do corpo”. Mas, ao lado desse

projeto de pesquisa eu realizel varias atividades académicas profissionais.

Académicas dando workshop e palestras com demonstracdo sobre a danca do
candomblé que € a area que venho ja me profissionalizando, desde que eu me entendo
como profissional, pois eu comecel a dancar com 12 anos de idade iniciel meus estudos

com danca classica, com balé classico.

Fui uma das primeiras geracdes da EBATECA, era uma Escola de Balé que funcionava
dentro do teatro Castro Alves e depois passel a estudar Danca Moderna com Lia
Robatto e Marta Saback, numa Escola que elas tinham na Ladeira da Barra, chamada
Escola de Danca Arte Integrada e depois de um tempo eu ingressel no curso de danca
profissionalizante da UFBA, naquela época ndo era Escola de Danca, era depto de
Danca ou da Escola de Musica. N&o lembro mais. Paralelo a danca contemporanea,
eu tomava aulas de capoeira, maculéle e samba de roda que eu aprendi no mercado
modelo no meio do povéao, ainda no primeiro mercado Modelo, no primeiro incéndio,

aondeia pralacom o pessoal da capoeira.

Era feita uma roda ja no fundo, mas era de uma maneira improvisada, era de uma
maneira muito espontanea. Nao tinha aquela, esta acessao toda, essa coisa tao forte do
turismo na Bahia. Ja a Bahia ndo era t&o valorizada nesse sentido. Era uma coisa, um
divertimento. A gente ia pra |4 jogar mais fazer a capoeira, fui uma das primeiras
mulheres a jogar capoeira em Salvador.
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Eu ganhei muito por uma lado, pois na época era muito dificil a mulher entrar numa
roda de capoeira, a mulher era mal vista, ela estava ali porque namorava um
capoeirista ou era sapatéo. Rolava essa histéria que eu era sapatéo ou entdo mulher
gue gostava de muitos homens mais foi uma época de gloria pra mim, pois foi quando
eu consegui entender a minha propria cultura. Eu vivia na escola de danca, eu
ingressei na escola de danga em 1969 e fiz Belas Artes também. Na época néo tinha
computador quando passei no vestibular, entdo coincidentemente as disciplinas na
escola de danca eram as tardes e as de belas Artes eram pela manha. Entdo fiquel
freqlentando as duas, fazia Artes Plasticas e Danca, dancarino profissional. SO tinha
as disciplinas Escultura e Balé Classico de Ménica, que por varias vezes eu quase fui
expulsa da escola de Danca porgue discutia muito com Monica.

E hoje ela bate nos meus ombros e diz. quem te viu e quem te vé. Porque eu lutava
muito com o balé embora eu tenha iniciado a minha formacdo de danca em balé
classico na EBATECA, mas era uma disciplina que eu ndo me identificava muito, fazia
até muito bem, mas ndo era boa aluna, porque néo gostava da metodologia de ensino
de Mbnica , achava ela muito exigente, eu chamava ela de aleméa nazista e era 0 maior
pega pra ca pa.., Na sala de aula eu a achava muito nazista. Enfim ai, eu fazia escola
de Danca e fazia escolas de belas Artes, até que em 1971, o Rolf Gelewsky, que era meu
professor na escola de danca, ele era um grande mestre, diga-se de passagem, pois foi
aquele que me proporcionou ao conhecimento sobre a improvisagdo e a composi¢cao
coreogréfica de solos, a composicdo solistica, meu conhecimento e aprendizagem
foram todos através dele, embora ele achava que eu era muito vital, ele estava numa
época de transicdo, passando por aquela fase espiritual e era dono da casa i
Aurobindo aqui em Salvador e eu fui muito fisgada pela casa Si Aurobindo fui
macrobidtica, vegetariana, fiz tudo que eu tinha direito nos anos 70 que era um ano
significativo para a sociedade geral e principalmente para aqui em Salvador.

E, eu tive que optar com a chegada do computador em 70,71 e a Secretaria geral de
Curso me descobriu e eu tive que optar em danca ou em belas Artes. Como eu tinha
acabado de ingressar no Grupo de danca Contemporéanea como aluna convidada, para
participar como profissional, com viagens marcadas para 0 Rio de janeiro, Minas

gerais, SAo Paulo. Ai tranquei belas Artes e fiquei com danga.

Ingressel no Grupo de Danca Contemporanea com Rolf Gelewsky foi muito positivo
com ele que comecel a minha experiéncia de palco, porque vocé quando € aluna tem
poucas chances de ir para 0 palco e nessa época a escola de danca estava realmente
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com grande impulso de producdo artistica através da danca contemporanea. Com a ida
de Rolf para Sdo Paulo e a chegada de Clyde h4 uma transformacdo na escola de
danca super positiva.

A chegada de Clyde para nés foi assm uma alegria muito grande porque nao
desmerecendo todo o trabalho de Rolf, muito pelo contréario, o Rolf fez muito pela
escola de danca inclusive conseguiu que a escola tivesse um nivel universitario, quando
ele chegou aqui ndo tinha, era preparatdrio, eu estava no preparatorio e fiz vestibular
entrel justamente que percebia que a escola de danca ia me dar uma profissao.
Primeiro eu sofri muito, primeiro como eu ja disse antes fazia aula de capoeira,
aprendi a sambar com as prostitutas, ndo vou negar, que a maioria ou todas que iam
para o Mercado Modelo beber cachaca e cerveja era coisa de prostitutas.

Mais isso ndo me incomodava de jeito nenhum, muito pelo contrario me dava uma
alegria muito grande, porgque eu estava aprendendo e assimilando a minha propria
cultura e esse € 0 meu diferencial. Porque essa minha formacdo de dancarina
profissional e professora de danca € muito eclética, enquanto eu ndo estava na
academia, na danca erudita eu estava dancando, fiz parte do Olodumaré que foi o
primeiro grupo depois do Viva Bahia que viaja para a Europa,inclusive eu fiquei entre
a cruz e a espada se vigjava com camisa Roxa,com o Olodumaré ou se ia fazer
mestrado nos Estados Unidos, neste tempo eu tive uma bolsa para fazer o mestrado e
ai com a entrada de Clyde , essa producéo artistica da escola foi crescendo, crescendo
e ele foi trazendo novos estimulos como por exemplo a danca Africana, nés nunca
tinhamos contato com a danca africana.

Esse curso que ele deu assim que chegou com danca africana, nossal Mexeu com 0s
musculos que jA mexia na Capoeira e no maculéle, de uma certa forma também na
danca contemporanea sd que com uma outra abordagem. Clyde para mim reafirma pra
mim a questdo da minha corporalidade baiana, porque muitas vezes dentro da
academia era criticada, rejeitada, por exemplo, eu nunca fui uma mulher magra, nunca
fui uma mulher de estrutura e de constituico fisica magra. Sempre tive muito peito e
coxa. Muito pelo contrario sempre fui do tipo cheinha.

E naquela época ainda com resquicios das geracbes anteriores a dancarina tinha que
ser eshelta tinha que ser sem bunda, sem peito. E Clyde muito pelo contrario ele
valoriza essa minha potencialidade de corpo, ele eu perco a vergonha de amarrar o
meu peito, de amassar, de apertar o peito porque era muito grande. Ele balancava

guando eu dancava. E Clyde valorizou isso.

Nadir — Como vocé vé Clyde como agente modificador?
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Suzana - J4 falei do meu lado particular. Pessoalmente essa foi a minha alegria de
poder dancar sem essa preocupacao de que estava dentro de um perfil, ou dentro de
uma imagem solicitada, exigida dentro de um determinado padr&o, que tivesse um
determinado peso, muito pelo contrario ele percebia em mim, na minha corporalidade
0 meu potencial criativo e técnico se bem que naquela época, na escola, sempre foi um

problema na escola a qualidade técnica dos dancarinos.

Se precisava fazer aula fora. Por isso que a capoeira e o samba de roda me ajudavam
muito e eu ndo parava, quase que fazia todos 0s cursos extras que apareciam de
extensdo, como também com Domingos, com Leni Dale. Aqui na Bahia que eu tive o
privilegio de fazer com Leni Dale e com Mercedes Batista. Todos 0s cursos extras, eu
era uma dancarina ativa, eu ndo queria ficar so dentro da academia, ndo me satisfazia
s6 as disciplinas da Escola de Danca e com Clyde aprendi muito, tanto o lado
profissional de como se comportar e atuar no palco, como aprendi também aprendi

com a sabedoria dele. Desde que ele chegou aqui, ele € um homem muito elegante.

Ele tem um carisma com as pessoas, ele tem uma educacéo, ele passa isso para vocé
sem ser autoritario, de uma maneira muito natural, de uma maneira muito fluida essa

questao de ser educado na danca e ser educado como pessoa.

Tinha uma frase que ele dizia muito: Vocés sdo baianos que nunca procurou saber o
seu passado? Tinha gente dentro do grupo gue nunca foi para uma festa de candombl é.
Ele dizia: Como € que vocés querem fazer o futuro sem ter conhecido o passado e viver

0 presente?

Ele tinha muito essa filosofia. Ah! Eu nunca fui muito boa aluna de Filosofia.Eu me
lembro que eu nunca fui muito de estudar Filosofia. Eu tinha muitos pegas com Rolf.A
minha professora era também professora de Filosofia eu ndo gostava de estudar. Mas,
Eu gostava de ouvir Rolf falar de Filosofia. Mas nunca fui excelente. E com Clyde foi
diferente, Rolf tinha a disciplina FILOSOFIA DA DANCA e Clyde nos passava essa
filosofia profissional e pessoal nas aulas e nas coreografias, nos ensaios. No diaadia
a gente aprendia com Clyde a ser gente, profissional, artista e a ser gente, a saber,
tratar com o outro. Tem outro ditado que ele diz assm: Fulano, fulano... E o resto. Ele
dizia assim: o resto é comida. Quando se dizia o resto € de comida, as pessoas S40 0S

outros. Eu nunca vou esquecer disso.

Hoje eu nédo digo nas minhas aulas: o resto fica ai parado...Nao! Eu digo os outros.

Quer dizer as outras pessoas fiqguem ai paradas. Entdo sdo coisas assim que sutis e
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peguenas , mas gque eram passadas para nos de maneira natural e sem autoritarismo e
de uma sabedoria incrivel. E meio abstrato dizer, faltam até as palavras dizer como era
esse procedimento com Clyde. E foi uma reviravolta na escola de danga, poiseletraz o
negro para a Escola de Danca. O negro estava |4, mas ndo era valorizado. As nossas
guestdes em relacdo candomblé, em relacdo a propria cultura, a capoeira. E era

valorizado até certo ponto. Por exemplo.

Eu tive a felicidade de ter a professora Hildegardes Vianna como professora de
folclore. E Hildegardes trazia os convidados para a sala-de-aula. A primeira aula de
Capoeira que eu tive foi com o mestre Borracha, um rapaz que €ela trouxe de la de
Itapod para a escola. Que trouxe pra gente aprender capoeira. Ela tinha essa viso
maravilhosa de trazer uma pessoa de capoeira, uma de maculéle para a sala dela. Pra
mim era uma felicidade porque estava se juntando tudo, tudo estava sendo integrado.
Eu ndo tinha muita consciéncia dessa época ndo. Eu estou falando de uma consciéncia
depois de uns anos. Eu tinha era entusiasmo, eu me sentia bem fazendo capoeira,
maculéle e samba-de—oda. Por mais que me chamassem disso e daquilo, eu ndo estava
nem ai. Eu queria era me movimentar. E a entrada de Clyde na escola proporcionou
valorizacdo por muito tempo, a Escola de Danca produziu muito durante a
temporada de Clyde efetivamente na escola de danca durante 7 anos. Acho que foram 7
anos significativos para a escola. E bacana que depois eu fui fazer o meu mestrado, no
meu doutorado ele foi entrevistado, porque eu fui fazer sobre a danca de lemanja - o
meu objeto de estudo, na minha tese de doutorado foi sobre a danca de lemanja. O
engracado é quando eu fui fazer a entrevista com ele, ele virou pra mim e disse uma
coisa muito bacana, que eu nunca me esquego: tem pessoas que sdo devotas, adeptas
como Vocé quiser chamar, que fazem toda a iniciagcéo como iads, filhas de santo, ekede,
toda a hierarquia dos tons hierarquicos do candomblé, mas tem pessoas também que
ndo sdo filhas de santo e nem ekede mais estéo dentro do candombl é se expressando de

outra forma, é 0 que esta acontecendo com vocé agora, por qué?

Porque o que eu queria a minha intencéo pode fazer doutorado era escrever todas as
dancas dos orixas. Ai minha orientadora me deu cascudo na cabeca e disse: vocé
enlougueceu vai ficar 10 anos para a pesquisa, VOcé nao vai poder escrever sobre as,

todas as dancas dos orixas.

Porqgue ela, a Brenda € uma intelectual, uma tedrica, ela estuda muito a cultura negra
na diaspora.Nos Estados Unidos, nas Américas, no Haiti, no Brasil. E ela dizia assim

pra mim: vocé ndo pode, vocé vai ter que escolher sobre um determinado orixa,
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impossivel mesmo sendo num doutorado. E aquilo ficou na minha cabega. Um dia a
gente foi assistir, foi participar de um congresso sobre Cultura e Beleza Negra
Africana, em Washington. Fomos em grupo. Eu fiz uma disciplina com ela chamada,
Ah! Meu Deus esgueci agora, mais era relacionada com a Cultura negra. Na diaspora.
E nesse congresso |4 em Washington eu presenciel um trabalho, uma comunicacéo oral
de Robert Farris Thompson, ele fazendo com Jelon Vieira, ele fazendo uma
comunicacdo com demonstracdo com Jelon Vieira. Ele fazendo um paralelo da
capoeira Angola, da Bahia com a capoeira Angola na Africa. N&o é nem chamado de
capoeira Angola na Africa. Mais ha semelhancas de movimentos. Quando eu... fiquei
t&o emocionada de ter visto um branco norte-americano falando da nossa cultura com
tanta propriedade e ainda com uma demonstragdo com um baiano que foi para os
Estados Unidos e fundou a Capoeira Foundation, nos anos 70, no periodo em que
ninguém ia para os Estados Unidos naquela época. Com Jelon Vieira, eu fiquei téo
emocionada que eu mudei 0 meu objeto de estudo do meu doutorado. Eu tinha feito
uma proposta de um objeto de estudo relacionado com a educagdo: Danca e educacéo,
programa de metodologia, alguma coisa assim, nesse sentido. Como as universidades
americanas sdo muito flexiveis nesse ponto, eu disse: eu vou mudar o meu objeto de
estudo, eu falar sobre a minha propria cultura.

Eu ja tinha falado com ela que eu ia falar sobre as dancas dos orixas. E ela disse que
nao. A sua proposta € outra, e me descartou sobre 0 escrever sobre todas as dancas dos
orixas. Nesse congresso € que me deu o insight, veio a luz. Eu fiquel tdo emocionada
com comunicacdo de Farias. Eu voltei para o hotel, eu estava hospedada éramos 5
colegas. Todas no mesmo quarto. Todas subiram e eu fiquei no hall. Eu disse: eu vou
ficar aqui um pouquinho, porgue eu ainda estava no estado de éxtase e eu disse ndo vai
dar pra conversar. Eu quero ficar um pouquinho sozinha. E 16gico que comprei um
choupinho e fiquel matutando.

Eu aqui nos Estados Unidos vou falar de cultura estrangeira? Quer dizer, fazer
trabalhos com autores estrangeiros? Eu estava fazendo um trabalho sobre Danca e
educacdo que é enorme, € um trabalho extenso, porqué ndo falar das dancas dos
orixas? Ela ndo quer, diz que ndo vai dar. Ai foi que deu o clique. Vou falar do orixa da
minha cabeca, a que protege a minha cabeca que é a lemanja Ogunté. Ai eu fui até ela,
depois que a gente voltou de Washington e disse pra ela, resolvi escrever sobre lemanja
Ogunte. Ela disse: agora agente ja pode conversar melhor. Isso tudo pra falar de

Clyde, vgla como sdo as coisas. Porque uma coisa esta ligada a outras, vao se ligando.
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Vocé ndo tem muita nogdo, ndo tem muita consciéncia mais as coisas vao se ligando. Ai
eu nao queria voltar a Bahia para fazer pesquisa de campo, eu achava que eu sei
dancar lemanja. Eu ja participei do grupo folclorico Olodumaré.

A danca? Eu ja s& dancar Candomblé. Vocé sabe dancar, mas vai ter que voltar, vai ter
queir ao Candomblé para sentir tudo aquilo de novo, fazer entrevistas com a mae de santo.
Mais eu ndo quero. Foi aquela briga. Eu ndo quero voltar para o Brasl. Mais vai ter que
voltar. Vocé tem que ficar & mais ou menos uns trés meses, escolher uma casa.

Eu estava perdida. As vezes o estudante briga com o orientador. Ela estava certissima.
E foi massa ela ter me dado a oportunidade e ai eu fui visitar Clyde em Nova York,
depois de anos sem se ver. Eu fui bem recebida por ele e Lais, os meninos ainda eram
adolescentes, somente um é que era casado. E Clyde me trouxe muita luz nesse
momento quando nds estavamos conversando nesse momento. Mais voltando a escola
de Danca, Clyde tinha um carisma, ele tem esse carisma ele impulsionou inclusive o
projeto do Odundé nos anos 80. Porque ele ja estava saindo da escola. 71 chegando,
saindo em 78.

Vocé veja bem ele produziu esses anos todos quando ele estava na escola de Danga, eu
participei do Contemporaneo em varios espetaculos em 71 e 72, intensivamente, depois
eu fiz o curso de Licenciatura e m 80 Conceicédo tem a idéia de criar o Odundé junto
com Rosangela, Conga e Bébé, foram as cabecas. Depois Leci, eu fomos dancarinas
intérpretes. Ele deixou um legado muito significativo, 0 Odundé volta e faz sucesso por
muito tempo como um grupo profissional da Escola voltado para as referencias afro-
descendencia, eram da cultura afro descendente. E antes a Escola tinha uma formacéo
erudita européia. A fundacédo dela quem formou foi Yanka, embora ela tenha criado o
espetaculo Candomblé, esta no livro de Lia Robatto. Ela ndo tem uma coreografia

chamada Candombl &?

Nadir — Aguas de Oxal&.

Suzana — Mas foi Clyde que da o primeiro impulso, que da a primeira abertura pra
Escola se desenvolver nesse campo né? Que era... Que ja estava |a dentro. SO precisava
de um impulso, de uma forca. E a forca foi de Clyde mesmo. Mesmo ele sendo norte-
americano, negro norte-americano que fala fluentemente o portugués. Lembro que
quando ele chegou aqui a gente perturbava ele com as palavras poucas gque sabiamos
doinglés| love You. | Love You era muito engracado. E o que mais? S0 isso.
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Nadir — Vocé tocou numa coisa boa. Tem aqui duas perguntas. O fato de ele ser de
outro pais. A pergunta & Se ele fosse de outro pais do terceiro mundo ele teria os
mesmos beneficios, a mesma forca?

Suzana — Boa pergunta. Primeiro quando eu falo que ele € do primeiro mundo, porque
na Escola de Danca, a gente tinha, eu vou falar de uma maneira generalizada, a gente
tinha um mito de que a técnica norte-americana era a melhor. The best. Era quem tinha
a oportunidade de fazer o curso, a técnica de danca moderna americana era completa.
Essa era a tematica que nés tinhamos, o norte-americano era o maximo e guando Clyde
chegou essas duas coisas se uniram a imagem da cultura norte-americana da técnica,
ele também era professor de técnica né? Alias, todos os trabalhos de Clyde sdo
recriagoes a partir da danca contemporanea. Ele néo fazia um trabalho genuinamente
afro-baiano, ele usava da simbologia, da cultura, das histérias, como referencia no
trabalho dele que era de danca contemporéanea. Sm.

Pra responder a sua pergunta. Nao. Eu acho que santo de casa ndo faz milagres.
Infelizmente eu acho que € da cultura brasileira. Sempre o outro € mais valorizado que
nos mesmos. Entdo a gente sempre projetava no outro do exterior. Como ja tiveram
varios outros europeus, teve Rolf, teve um japonés, Roger George, Hermengard, teve
varios estrangeiros na Escola de Danca convidados, mas Clyde com aquele carisma,
ele conseguiu unir né€? A coisa do norte americano com a valorizacdo, a maioria dos
dangarinos comegou a enxergar, a ver. Quero dizer Via, mas ndo enxergava. Se fosse
um cara que viesse de Sdo Paulo, Rio.

Nem de SAo Paulo, Rio porque esse eixo era de onde vinham os melhores profissionais,
mas se viesse de Sergipe eu ndo sei se ele faria tudo. O problema de Clyde ndo é
porque ele é norte-americano, porque é negro, o problema nédo a solucdo. A questéo de
Clyde Morgan é o carisma, € 0 ser humano que ele é& Além de ser dancarino
profissional excelente. Ele tem um modo de dancar préprio que ele mesmo desenvolveu,
tem inteligéncia, tem sabedoria e tem carisma. SAo as qualidades maiores de Clyde.Se
fosse um Clyde vindo de Sergipe faria sucesso sim. Entendeu?

Nadir — Com essas qualidades.

Suzana -Com essas gualidades. Mas, ndo € somente isso ndo. Clyde também comeca
abrir espaco para pessoas que ndao sdo da universidade. Isso € um dado
importantissimo. Ele comeca abrir os caminhos par capoeiristas, mdsicos, cantores,

artistas plasticos. Ele mexe com muita gente.
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E traz esses profissionais e estudantes para dentro da escola de danca. Ele comega a
abrir um bloco heterogéneo, a escola era muito mais homogénea, eram dancarinos
profissionais da escola de danca mesmo sendo alunos da escola como eu entrel  no
Grupo de danca Contemporanea com Rolf como aluna porque eu me destacava nas

improvisagdes e composi ¢oes solisticas.

Alias eu sempre fui dancarina solista, eu sempre tive na maioria dos meus trabalhos eu
tive solos, mesmo em participacdo muito pequena, mas era solo. Eu tinha muita
dificuldade de trabalhar em grupo do que sozinha. Interessante isso era uma
caracteristica minha. E uma das coisas positivas das produces artisticas de Clyde era
que ele trazia gente de fora e ai comeca a troca com a comunidade. E isso com o0 apoio
de Lais, que era a diretora da escola e tal que entendeu ela também percebia essa troca
dos profissionais da escola nessa formagdo erudita na formacéo das pessoas, dos
artistas que vinham de fora e sem medir. N&o tinha essa coisa de ser melhor ou pior.
Essa troca era bem equilibrada. Claro que ele como um grande artista ele percebia e
valorizava o potencial de cada um. Por exemplo, quando ele via que eu tinha um
potencial para fazer um duo eu fiz um duo com King ou solo, ele valorizava isso,
guando ele percebia que um determinado capoeirista tinha capacidade de tocar do que
dancando ele fazia. Ele percebia o potencial de cada um. Outra coisa bacana ele com
essas idas e vindas do exterior vai para os Estado Unidos e tal comecou a colocar a
gente para tocar, a gente tocava agogo, xequére, atabaque, ninguém ficava parado. Se
estava um grupo dancando estava outro cantando ou tocando. Vem a coisa da filosofia
africana, da cultura africana. E uma troca da harmonia do conjunto, equilibrava a
mulsica, a danga, o canto. Enquanto eu ndo estava dancando eu estava tocando e
quando ndo estava cantando estava tocando. Isso € bacana, isso foi muito bom nas
producdes de Clyde, um dado novo pra gente.

Eu tinha uma base de formacdo européia. Botava a misica e aquela coreografia, ou
vice-versa. Criava uma coreografia e aia pesguisar uma misica para aquela
coreografia. Entendeu? E Clyde ndo, ele traz essa nova estrutura de composi¢ao
coreogréfica. Foi um dado super valido que funciona até hoje, que é de vocé estudar
questao estética africana, da diaspora africana, vocé percebe que isso acontece de uma
maneira natural, pois o africano ndo separa a vida da arte, nem a arte da vida. H4
dialogos, entrosamento da mlsica, da danca, do canto, do tecido é tudo integrado e
interrelacionado. 1sso € bacana. Isso Clyde deixa isso bem claro pra gente.



296

Foi um aprendizado muito bacana. E ai tem haver com a minha tese de doutorado. Vem
ai coincidir quando eu vou estudar profundamente o Candomblé, quando eu volto pra
Bahia, pra fazer a minha pesguisa de campo, quando eu venho pra casa da minha mae
peguena, 1a no Alto de Coutos.

Coincide quando eu faco as entrevistas com a mée de santo, as filhas de santo da casa,
com os alabés, todo esse conhecimento que eu tinha no palco com Clyde, nos ensaios,
nos cursos de extensdo. Vérias vezes eu fui coordenadora do curso de extensdo. Tudo
isso reunido vem confirmar na teoria e nas palavras das pessoas afro- descendentes.
Isso pra mim é vitéria.

Entdo hoje eu estou num curso de pds-graduacdo dentro de uma linha de pesquisa que
justamente busca essa valorizagdo, essa erudicdo, vem tentando pra ver a cultura pra
dentro da universdade. Ainda encontra dificuldade por causa da compreensdo. A minha
formacao é eclética. Eu ndo tenho formacdo sd na danca contemporanea, A gente taxa. Ele
estudou candombl é tudo de Candomblé € com ela. N&o é assm. Ainda h&4 muita resisténcia.

Muita resisténcia dos professores e dos alunos. Imagine naquela época.

Nadir - Naquela época...

Suzana — eram os anos 70, onde tudo podia acontecer em Salvador, era uma
transformacao da sociedade de um modo geral. Tem o movimento hippie das novas
técnicas alternativas de corpo que eram valorizadas como a Yoga, o Tai Chi Chuan.
Comeca o trabalho sistematico do movimento negro, trabalho de lutas. Era uma... Ah!
... Houve até um certo desconforto com Clyde na escola, porgue ele estava fazendo

reunides com o movimento negro unificado. Ele foi chamado.

Nadir — Houve uma tentativa pelo ICBA que facilitou o encontro do movimento negro.
Era pra se formar uma danca negra, E Clyde era o coredgrafo convidado por uma

entidade do movimento negro gque era de Manoel Almeida e Roberto.
Suzana — Ah! Manoel
Nadir — Nessa época eu conheci V6v6 e tudo. Manoel morreu. Tinha essa proposta.

Suzana - Ele valoriza Gusméo, que era um ator que tinha um talento nato. Ele pega
Gusmao pra dancar e Gusméao vem dancar com a gente. A gente no grupo e ele ndo era

da universidade.

Nadir - Ele bota Gusméo como solista no Samba Papel6, no Oxdssi N’ Aruanda onde

Gusmao é o Boi.
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Suzana - Ele valoriza Gusméao. Quer dizer ele também se integra, se integrou bem com
0 pessoal de masica. NOs tinhamos muita misica ao vivo com Lindemberg, com as
musicas de Ernest Widmer, foi muito importante quando Clyde estava aqui. Tivemos
Widmer quando foi diretor da Escola de Musica, Lindemberg, até Smetak que ficava
todo desconfiado com Clyde. Teve contato com Clyde. Clyde chegou a ter contato com
ele. N6s chegamos a fazer uma producdo com Smetak, a gente fez alguns exercicios de
improvisacdo eleia a escola de Danca, para fazer alguns laboratérios de danca.

Era escola de Musica e Artes cénicas. Ele entendeu essa proposta. Clyde comeca a
pegar cada vez mais os profissionais e os ndo profissionais.

Nadir - Ele leva o povo de santo.

Suzana — Sm. Para falar sobre o Candomblé sobre a religido, os fundamentos. As
dancas, 0s arquétipos dos orixas.

Nadir —era Scinha?
Suzana— 9m, sim. Era uma danada.

Nadir - Como vocé analisa 0s espetacul os que vocé dancou? Como vocé analisa? Como

vocé quer falar.

Suzana — Olhe Malandrinho 1500. Foi o primeiro espetaculo de Clyde em Salvador, foi
um Fuzué. Porgue a gente foi dancar na Ladeira da Praca. A ladeira da Praca era um
lugar considerado a ladeira da prostituicdo entdo, como € que a Escola ia dancar na
ladeira da Praca? No Instituto dos Arquitetos.Eu ndo me lembro bem qual a razdo da

gente ir dancar |a.

Nadir — Segundo Lais eles estavam buscando novos espacos para O grupo se
apresentar. O auditério era perfeito, era muito bom o espaco.

Suzana - O espaco era bom porgue ndo tinha separacéo grande entre a platéia e os
dancarinos, o ingtituto ficava cheio, todos os dias lotados. Tanto é que a gente até
tentou uma nova temporada, mas o instituto dos arquitetos tinha 1a um problema. Mais
era assim platéia pertinho de vocé.

Pra mim isso foi de uma excitacdo enorme, primeiro porque eu estava dancando,
fazendo um duo com King que era nos dois sozinhos no palco, era muito proximo da
platéia, eu me lembro que eu ficava preocupada com a minha expressao facial, porque
a gente aprendia a ter uma expressao facial com Rolf neutra, era chamada neutra né?
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A gente dancava com emogdo, mas ndo podia demonstrar emocao e com Clyde ja
foi ao contrério era pra demonstrar emocéo. Ele dizia ndo eu quero que vocé sorria,
inclusive eu tive um momento assim drastico, porgue no final do duo a gente dava uma
bitoca na boca. Foi um escandalo porgue a gente se beijava na tal coreografia, era
uma bitoca. Mas, foi um choque.

Eu era noiva nessa época de um rapaz chamado Henrique. Ele acabou o noivado por
causa dessa coreografia. Ele disse ou eu ou a danca. Eu disse a danca. Eu estava
comegando a fazer sucesso como dancarina super apaixonada pelo trabalho do Clyde
Morgan, super apaixonada com o0 que estava acontecendo com a minha vida
profissional. Nao €?

Eu disse 0 noivado pra mim ndo era a meta, porgue eu sou solteira até hoje. Sou mae
de duas filhas, mas sou solteira até hoje. Nunca tive esses sonhos de Cinderela de botar
Véu e grinalda, para tristeza da minha mée, pois ou a unica filha mulher, e ai foi super
excitante, eu comecei a descobrir o potencial de ser boa dancgarina, de estar dancando
perto da platéia e ter a possibilidade de me soltar eu liberei a minha expressdo facial,
de trabalhar na coreografia. A dificuldade foi o entrosamento com King num
determinado momento das carregas. Clyde nos ensinava tecnicamente, mas a gente ndao
tinha um nivel técnico ainda perfeito, o ideal pra chegar a onde ele queria. Né? Todas
as exigéncias de Clyde técnica ele compreendia muito bem, ele adaptava. E isso que
estou dizendo: Ele liberou a minha corporeidade, liberou meu talento. E ai a gente
sempre ia fazendo uns ajustes, essas carregas eram momentos mais tensos eram perto
do publico, eu tinha medo de cair ou de me machucar e como eu disse antes da
gravacao King faz uma coisa comigo |a em Ouro Preto, no Festival de Inverno de Ouro
Preto e eu fiquei super chateada porque ele me passa 6leo Johnson para a pele negra
ficasse brilhante e linda.

Mas, no primeiro pulo que eu dou atrés dele e vou para encaixar as minhas pernas na
cintura dele e vou para os ombros. Eu boto as maos nos ombros saio escorregando
pelas costas de King, e quase, quase eu caio de bunda no ch&o. Nao caio de bunda no
ché&o porque eu improvisel a queda e fiquel xingando ele.

A gente fala, xingando de filho da puta.

Eu improvisei uma queda dentro da atmosfera que era Malandrinho 1950, que era um
jogo de seducéo, de brincadeira, mas era um jogo de seducdo. Nao era uma seducéo
lasciva, uma coisa sexual de querer, esse € 0 homem que eu vou trepar. Esse € 0 hegro

gue vou trepar. N&o. Era de uma sensualidade.
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E 0 que me chama mais atencao pela combinacao King, negro e eu ndo sel se era negra
Mas, de pele clara com King. Essa juncéo, esse contraste do claro como escuro, era o
gue era interessante e essa seducdo essa coisa que a gente tinha a possibilidade de
improvisar também. Ele dava a estrutura ele desenvolveu toda a coreografia, mais
existia um momento, por exemplo, quando a gente se afastava a gente tinha que
improvisar tinha umas gesticulacdes, era ele me chamando e eu chamando ele, era tudo

improvisado. Respondeu a sua pergunta?

Nadir - Como vocé analisa os espetacul os.

Suzana - Ah! Sm esse foi 0 primeiro. Depois é...Tanto tempo atrds. Mais eu me lembro
gue eu me sentia muito feliz, muito excitada. Eu dava de tudo, eu trabalhava assim com
vontade. Eu néo tinha preguica, ndo tinha horario. Se Clyde dissesse que tal horario
esteja aqui. Eu estava 1, foi uma experiéncia profissional.

Eu cresci como, entrei como aluna, sai como profissional, tanto que quando eu fui para
0 Odundé como dancarina convidada, quer dizer pra mim, porgue com Rolf eu também
tive muita experiéncia de palco com Rolf, mas, foi mais comedida vamos dizer assim,
mais disciplina Rolf era muito exigente.

Clyde também teve disciplina. Alias, disciplina € um ponto forte de Clyde, mas sem o
autoritarismo. JA o Rolf era muito mais exigente mais com uma disciplina mais
autoritaria, isso me reprimia, me intimidava, o palco me intimidava. Com Clyde era ao
contrério, o palco com Clyde, me deu foi muito mais vitalidade, eu vim embora. Eu
cresci como profissional. Nao tem nenhum trabalho de Clyde que me deixe intimidada,

por ndo poder me expressar como um todo, pelo contrario.

Nadir — Ele valorizava.Tem aqui duas perguntas. Se vocé quiser emendar vocé emenda.

Como é o corpo de Clyde? Como € que vocé o corpo de Clyde?
Suzana — Que corpo? Fisico?

Nadir — Essa corporeidade, essa expressao.

Suzana - Entra tudo.

Nadir - Fisico, filoséfico, emocional. Como é gue vocé vé?

Suzana - Eu vejo Clyde, a corporeidade de Clyde é perfeita, € um conjunto de uma série
de fatores. 1° - Ele tem uma musculatura, em termos fisicos €le tem uma musculatura

toda bem trabalhada, ele sempre se cuidou muito, ndo é a toa gque ele até hoje faz a
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natacdo pra manter o corpo esbelto.Tem os muasculos no lugar. Sem ser super

muscul 0so, sem ser frégil. Ele é alto, € um dancarino alto.

O corpo emocional de Clyde eu diria que e€le aprendeu a gente também aprendeu, acho
gue ele se envolveu muito, ele se sentiu muito feliz pela receptividade dos baianos com
ele. Acho que o emocional dele cresceu muito aqui na Bahia com gente. NE? E o corpo
filosofico de Clyde, € como Ihe disse antes € o carisma. O Clyde... Tem pessoas que até
trabalham, se esforcam pra ter um determinado carisma, pra ser simpético, até
agradavel. Clyde ndo precisava fazer esforco nenhum para ser simpatico. Quando ele
abria aquela gargalhada, aquele riso dele, ele ja desmanchava com qualquer tencao.
Filosoficamente falando Clyde tem essa qualidade essencial. Eu acho que muita gente
ndo tem carisma, de ser uma pessoa integra e acreditar no que faz que era bacana.
Sofria criticas, muito tempo depois ele sofreu alguns momentos criticos na Escola de

danca, alguns profissionais.
Queria que ele fosse embora, eu acho. Né?

Nadir — Chegaram a pedir ao reitor que ele fosse demitido.Teve uma comissdo que foi
prala. Diziam que achavam que ele fazia folclore.

Suzana - isso eu ndo estava aqui. Eu ja estava no meu mestrado nos Estados Unidos.

Pois €, mas ele tirava isso de letra. Ele ndo se abalava ndo. Claro que no intimo dele,
ele deve ter ficado triste. De ter iniciado algo nobre na escola de Danga, se sente
acuado é claro, mas ele tirava isso de uma maneira muito positiva, muito integra.
Elegante.

Nadir - Vocé percebeu que havia algum significado da proposta de Clyde para o
elenco?

Suzana — Sm. SO havia. Ele sempre dizia pra gente vocés estdo numa terra da
felicidade né?

Vocés tém aqui o0 que a gente perdeu nos Estados Unidos, 0 negro norte americano ele
perdeu essa relacéo. O negro que chegou nos Estados Unidos pela rota, eles perderam
muito da identidade com a escravatura. Ele percebeu que na Bahia o negro foi um
elemento formador da sociedade afro — baiana. Nao € a toa que nés somos conhecidos
Brasil e no exterior pela cultura afro-brasileira, é o Candomblé, sdo os Orixas, a
Capoeira. A capoeira esta ai, cada vez mais em qualquer lugarzinho da Europa, em

qualquer cidadezinha do interior sempre tem um grupo de capoeira, é impressionante.
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Na Holanda € um escandalo. Em toda cidade pequenininha tem. E olhe que Clyde
entendeu isso muito bem.

Eu ia dos meus diplomas de graduacdo. Eu tenho dois diplomas de graduacéo,
Dancarino Profissional e Licenciatura em Danca paralelo a isto, minha profisso
artistica era dancarina, foi justamente nos anos 70 e 73, depois viajei para os Estados
Unidos para fazer o mestrado, fiz a pés graduacdo nos Estados Unidos na Filadélfia,
vocé ja sabe no Temple University e nela fiz o doutorado.

Nadir - Foi sobre o que 0 seu mestrado?
Suzana — Foi sobre Danca educagdo. Eu ensinava metodologia Especial da Danca na

época, na Escola de Danca. Eu terminei a Escola que danca e fui logo ser professora.
Terminel em dezembro fiz concurso e passel e logo fui professora em marco. Terminel
em 73 e em 74 ja entrei como professora da escola. Entdo eu estudava, eu ensinava
metodologia eu queria, eu criel um programa especial para criangas e adol escentes.
Nadir — Ah! E. Aquele programa.

Suzana — Sm em Metodologia Especial da Dancga.

Nadir — Pois € o resto das perguntas que eu tenho € sobre o Porgue Oxala usa Ekodidé.
Suzana — Deixe-me falar de Clyde ainda. Pra chegar ao doutorado, quando eu sai para

fazer o doutorado a minha idéia era estudar autores estrangeiros. Entédo eu queria

estudar, aproximar o negdcio da Danca Educacéo.

E com a mudanca da proposta da tese do doutorado veio a tona toda a minha
experiéncia artistica, profissional com Clyde, com o Odundé e com o Olodumaré€ isso é
gue é bacana. Eu comecei em 71 a dancar e em 92, veja quantos anos so no doutorado,
guando eu comeco a estudar o candomblé teoricamente € que eu assistia toda a festa de
Candomblé eu ia ver a parte plastica, no 11é Axé Opd Afonja, a casa que eu fregiento
hoje em dia, que eu tenho relacdo a casa que me abracou, que me abriu as portas para

gue eu entrevistasse as filhas de santo e que eu me relaciono até hoje.

Tenho toda a intimidade 1a com a casa, ndo me tornei uma ekede, por que corro das
obrigacdes. Mas, 0 que é bacana € isso toda a minha experiéncia dos anos 70, 80
vieram se concretizar as experiéncias préticas artisticas profissionais, vieram se
concretizar através da teoria numa tese de doutorado. Essa € a grande felicidade,
porque no Candomblé dancava, a Capoeira, 0 samba de roda, eu dancava mais ndo
tinha essa consciéncia critica da cultura. Claro hoje entdo analiso. Hoje eu tenho uma
visdo, uma consciéncia critica, da importancia que foi esse trabalho com Clyde, o
trabalho que foi com o Odundé. Tendo as minhas experiéncias tomando todas as
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cachacas no mercado Modelo, dangando no meio das prostitutas, ndo tenho vergonha
de dizer isso. Eu aprendi a sambar com elas mesmo. E isso quando comecei a estudar,
a mergulhar na teoria do candomblé veio a tona de uma maneira mito bacana, de
maneira forte e o candomblé me ensinou muito as coisas tanto lado pessoal, quanto no

lado profissional.

Eu sou uma pessoa totalmente diferente. Eu digo que as pessoas mudam, mas eu digo
que o candomblé foi o fio condutor para me mostrar tudo aquilo que Clyde me dizia na
sala de aula, nos ensaios, na criacdo coreogréfica e que eu gostava na hora, no
momento eu gostava de ouvir aquilo, mais ndo tinha essa consciéncia critica. Nao
fixava nada e quando eu estudei e guando entrei na casa de M&e Nini € gue eu comece

ame transformar em profissional e pessoal mente.

O Candomblé me mostrou aspectos sobre a minha pessoa que vocé tem que ir ao
psiquiatra, ao psicoterapeuta para entender a sua pessoa. Eu encontrel isso no
Candomblé. Eu me encontrei, eu me vi valorizando as minhas qualidades e entendendo
0 seu dever e comecel e entender os meus defeitos e compreender a minha relacao com
0 outro, com a vida ndo com o resto, mas com 0s outros. Essa integracéo, essa
constatacdo. O corpo de santo no Candomblé tem uma educacédo, uma relacdo que
muita gente desconhece e que ignora e que discrimina. Mas sdo pessoas de uma
educacdo, ndo de uma educacao formal, porque a maioria ndo tem. Agora é que as
pessoas estdo sentindo a necessidade de estudar que na época ndo tinha ninguém na
época especializada, como eles trabalham com a Educacdo. Mas, € uma educacao que
tem uma base, uma referencia fortissima por causa dos africanos que chegaram aqui
no Brasil. Cheguel a conclusdo que com a chegada dos escravos aqui que aflora toda a
educacéo do candomblé. O Candomblé pra mim néo € s6 uma religido, pra mim € mais
que religido € uma maneira de vida.Uma maneira de vocé compreender a vida. De
poder viver feliz com muito ou pouco dinheiro. A gente fica assim Ah! Se néo tiver
dinheiro nédo se faz nada. Minha mée dizia. Tinha dia que eu chegava la e dizia nossa!
Gastei todo 0 meu salario na impressao do capitulo da minha tese pra mandar para os
Estados Unidos via SEDEX era carissimo e ela dizia assim: relaxe, vai chegar alguém
gue estd lhe devendo 50 reais, que vocé nem lembrava mais. Olhe Suzana, aquele

dinheiro que vocé me emprestou eu tenho agora.

Minha mée dizia, eu ficava desesperada sem um tostdo. Olhe Suzana, se lembra quando
vocé me prestou aquele dinheiro? Ja tenho, vou |he pagar.Quer dizer. Essas coisas que
parecem simples, mas sao de um significado, de uma certeza. Né? Candomblé pra mim
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€ uma possibilidade de estudar infinitamente, ndo para, quanto mais vocé estuda mais
vocé aprende mais vocé quer saber e por ai vai. Por causa das varias interpretacoes,
dessa mistura toda das etnias. E muito bom. Ai quando eu fui fazer a entrevista com
Clyde, nessa minha tese de doutorado. Nossa! Eu ficava assim super emocionada com
as respostas dele. Mas ele tem umas respostas que vinham da memdria que me

emocionavam, filosofica e de sabedoria.

Nadir — A Africa foi muito importante pra ele.

Suzana — Eui acho quefoi
Nadir- A Africa e a Bahia.
Suzana — A Africa e a Bahia. Ele é um homem feliz

Nadir — Ele traz como o povo africano faz, ele traz alguém da comunidade para dentro
da escola, mas, também ele aprende junto com vocés. Tanto que eu chamo vocés de

dancarinos intérpretes.

Suzana — Sm Muitas das producdes nés éramos dancarinos intérpretes, mas tinham
muitas coreografias que era ele que fazia, era ele quem coreografava.

Nadir — VVocés deram um toque muito especial nos espetacul os

Suzana — Era uma troca. O intercambio quase que perfeito muitos especiais. E escola

de danca nunca produzu tanto guanto.
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Lais 26/ 0 1/ 2006 = gravagao com Lais Morgan
Nadir - Fale um pouco das linhas de dancga na escola as tradicionais e a moder na.

Lais - Vamos falar como cultura brasileira, em diversas linhas, a cultura eurocéntrica.
O que a gente vé mais no Brasil. A coisa da cultura brasileira. Vocé me pediu para
falar do meu trabalho como dancarina no trabalho de Yanka Rudzka no Candomblé e
no trabalho de Clyde. Sao dois tempos bem diferentes. Um é em 56, 57 e 0 outro é em
72 e 73. No sentido de gue Yanka € uma branca européia e Clyde é um negro norte-
americano. Temos duas versdes o Velho Mundo e o Novo Mundo. A racga branca e a
raca negra: Yanka e Clyde. O processo do trabalho em s, eu gosto muito da
coreografia na visdo que ela consegui fazer. Agora no processo, a mudanca
fundamental pra mim foram experiéncias e tempo de vida, pois eu tinha 15 pra 16 anos,
0 outro eu ja tinha 30 anos, quer dizer tinha muito mais bagagem e vivéncia e
conhecimento. O de Yanka foi coreografia que ja veio pra mim pronta, Yanka se mudou
de SGo Paulo pra Bahia essa coreografia foi feita na Bahia ela foi criada em S&o
Paulo ndo sei bem. Mais a primeira vez que ela apresenta o trabalho € em Sio pulo, eu
nunca perguntei a ela o porqué ela fez, nunca houve uma explicacdo do que era,
conhecia naquela época pouco de Candomblé, mais eu podia reconhecer naquela
época 0 passo de Oxossi, 0 passo padréo, ndo como € que se chamava, a combinacao
do movimento que vai pra frente e vai pra tras e depois vai virando para o outro lado,
tinha dentro da danca. E assim que eu vou dizer que era estilizada, eu gostava. Ela
botou dois deuses, que simbolizavam os orixas, numa época era Domitila Amaral, que
fazia uma seqliéncia sentada, no outro tinha Echio, faziam um duo, eles ndo dancavam.
Nao sei hoje a gente olhando na idéia dela parecia a postura do pai e da mae de santo.
Mais ndo tinha nenhuma tentativa no meu ponto de vista uma realidade do Candomblé
em si, mais tinha na estrutura um grupo que dancava, tinha duas pessoas que estavam
no fundo. As vezes dancamos sem ninguém. O importante era um grupo bem estilizado.
O trabalho de Clyde parte de um livro de uma lenda contada por Didi - Deoscoredes
dos Santos: Porque Oxalé usa Ekodidé, foi um processo de pesquisa e de trabalho junto
com ele que criou e Juanita que é esposa dele. Levada por uma orientacdo da danca
tradicional de Oxala e de todos os orixas que for orientada por Eunice, uma filha de
santo do |1é Axé Opbd Afonja, de Oya,e Conga que € de Ogum que também era do Axé.
Eram os dois colocados como instrutores lideres na parte tradicional. Nos fizemos o
processo de acompanhar, pois tinha uma maioria que ja conhecia e fazia parte da



305

cultura, da tradicdo, isso sempre muito dividido entre os homens e as mulheres do
grupo. Porque as mulheres vinham da classe média pra alta e bem eurocéntrica,
embora todo mundo sgja miscigenado, umas mais que as outras, mas sem nenhuma
ligacdo mais forte com as raizes mais fortes com as raizes de cultura afro brasileira.
Entéo os homens j& sabiam todas as dancas dos orixas e nds mulheres estdvamos todas
aprendendo. Entéo eu j& tinha tido uma introducdo num grupo folclorico, na época ele
se chama Olodum, viajei dancando orixas de Oxum, de lansa e de Nana e sendo minha
vida toda foi ligada com Cultura e com cultura afro. A dificuldade maior que eu acho
No processo pra mim como dancarina, como participante era justo contar estoria
qguando a parte néo era tradicional era danca moderna. Por exemplo, a hora que a
gente celebra de ter achado a coroa. Tem um trio. Eu acho que era eu, Marli e Guio,
faziamos 0 gesto com a coroa, entdo tinha o gesto de ligar. Eu tinha uma certa
resisténcia era complicado, ndo era 0 moderno abstrato, mas era 0 moderno contando

aestéria.

Nadir - Fale do seu personagem.

Lais - A estéria do Porque Oxala usa Ekodidé. Eu Ihe dei um texto? Juanita fala? Nao.
Eu devo ter esse texto |4 em casa. E a lenda, o mito, a explicacdo porque todos os
orixas na fase da iniciacao usa pena vermelha, até Oxal& que s usa a cor branca. O
vermelho representando poder representativo do sangue, o poder criativo feminino que
consegue fazer a procriacdo. Em redor disso tudo o respeito pelo - eu acho
fundamental na peca é quando Oxala vem dar o dodobalé pra Oxum. O criador,
respeitando o poder criativo que estd na mulher. Meu personagem é Oxum, foi um
pouco tumultuado todo o processo da lenda, porgue nds somos seres humanos, entédo no
comportamento do grupo teve varias situacoes. Teve Carmem Paternostro, mais ela
ficou esperando crianca. E eu como j& estava ensaiando, pois ja tinha tido filho ha 6
meses entrei para substituir, no quase inicial. Tive pouco trabalho antes ai eu comeco e
guando a coisa ja est4 engendrada, Carmem perde a crianca e quer voltar para o
papel. Ai eu disse que ndo ia dar mais, ela entra com o personagem de lansé e eu faco
Oxum.

Nadir — teve improvisagao?

Lais— Eu acho que sim. Tinha a parte tradicional que a tente pode ver no video etema
parte que certas horas sdo bem criativas. Tinha um intuito da gente, devia ter

improvisacdo, mas tinha uma parte que era do grupo. Porque tudo na coreografia era
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assim: tinha parte de estar sentada e agora vocé vai fazer assim relacionar com os
personagens. Clyde dava os movimentos, mas o fundo vocé achava a sua maneira de
conseguir fazer aquilo e tinha dancas bem determinadas por ele. Ndo tinha
improvisacdes coletivas. Conforme os personagens. Os trés invejosos, Angela Oliveira,
Lucia Cordeiro e Armando Visuette, vocé vai ali e faz as coisas passageiras sempre
bem improvisadas, e bem definidas. Claro que cada dia podia mudar um pouco. O
processo, impressionante € que quando fomos para o Solar do Unh&o, no andar de
cima, ficamos uma semana la trabalhando, nés e os atabaquistas que eram também
tradicionais que eram: Edinho, Boca de Ferramenta (Vadinho), Dudu e Djalma que
era o coordenador, Djalma Corréa. NOs fizemos todo o processo com as redes, de
cobrir as paredes, fazendo todas as divisorias, fazer as bandeirolas, enfeitar de
papeies, pra mim foi realmente ao um lécus do candomblé. Claro que os fomos ao ciclo
do candomblé, fomos ao ciclo das aguas de Oxal&. Foi o grupo inteiro, fomos 3 vezes
ou mais vezes. Entdo foram pessoas que nuca tinham ido ao Candomblé. Foi um
primeiro contato, foi uma experiéncia muito rica e muito diferente porque cada um
estava num processo de vida e de crescimento diferente, pois tinha gente que nunca
tinha ido ao Candomblé. Foi o primeiro contato, entdo para cada um foi muito rica,

porgue cada um estava num processo de vida diferente de conhecimento.

O meu personagem era 0 personagem central da peca, maiS mesmo assim eu nao
aparecia o tempo todo na peca. Eu fazia outras partes como figurante. Como outros
passos dancando como sei la. E as outras pessoas dancavam como se fosse assim numa
espécie de candomblé. Nés estavamos no preparatério. Pra mim foi um marco antes e
depois do Porque Oxala usa ekodidé, porque foi a primeira vez que eu fiz um tema, um
espetaculo inteiro. Foi muito significante, porque alguém resolveu filmar. N&do o
espetaculo todo corrido, assim a maneira como ele foi pegando pra poder se tornar
interessante pra assistir através de documentério, além de te o documentario dos
ensaios, da construcdo do cenério, pena que a maioria dos outros trabalhos nés ndo

temos.

Nadir — O nome da misica Inagada da vida de Santana?
Lais - foi a misica que nds usamos em 10 minutos, com duos e improvisacao, e tinha

parte estruturada. Comegava com duos, eu era com Tereza Cristina, com King, tinha

Euzébio, tinha Marli, Julio, Vera, Carmem.

Nadir — Inagada da Vida?
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Lais—Inagara da vida. Entdo a gente comegava cada uma em uma posi¢ao. A invencao
de Clyde era uma improvisagéo que ele trabalhou com a gente. Uma improvisacao de
espelho. Aonde um imitava o outro. Em que cada um pintava 0 outro seguia o outro e a
lideranca mudava quando acontecesse de mudar, nao tinha hora determinada, e tinha
certo espaco na masica tinha certas evolucdes estruturadas e tinha uma subida em que
Tereza Cristina era posta |4 em cima, e tinha uma coisa pra terminar. Cada dia era
uma coisa que acontecia. Esse.

Nadir - Nos meus capitulos, eu estou assim falando dos orixas, tem um que € Oxum e
lemanja.

Lais — Oxum e lemanja. O sentido do feminino do trabalho, o ndo egoismo, 0 ndo
estrelismo, a esséncia, a eficiéncia, a simplicidade, o que € necessario, 0 que é
apropriado. A viagem do ego, do préprio rito. E importante o reconhecimento como
aprendizado de historia e como consciéncia de saber as coisas como aconteceram, mas
nao como eu fizisso. Eu nunca fui a dancarina e nem a coredgrafa solista. Conhecia a
limitacdo do meu corpo e minha limitacdo como ser humano. Eu nunca me joguei para
fazer uma bolsa fora, eu ndo sou franca atiradora, gosto do trabalho de equipe e topo
botar azeitona na empada de qualquer pessoa, a partir do momento em gque acredito no
trabalho e ache que tem significado de eu dar a minha colaboracdo. Financeiramente
€ a mesma coisa, as vezes ja passel da fase, estou com quase 65 anos, mais eu nunca
trabalhel muito para receber o dinheiro que merecia como funcionaria universitaria
me aposentel baixissimo que me irrita um pouco. Me irrita porque por nao ter mais
dinheiro que eu poderia mais fazer, mas vem de personalidade também. Eu moro nos
Estados Unidos ha mais de 20 anos, e ou mais de 20 anos e queria ser muito mais ativa
em puder trocar, fazer um intercambio com pessoas daqui pra |4, isso ndo tem
acontecido o que gostaria. Uma vez eu quis levar o Odundé, eu tentel 0 Odundé, nunca
consegui. A Unica producao total e que me da muita felicidade é Augusto Soledade, que
comecou danca fazendo curso com Clyde, ele ja era formado em Comunicagdo, depois
ele volta pra fazer danca. E ai ele vai morar na casa da gente em Brockport, ele vai
para fazer mestrado e se tornado realmente de um nivel muito alto de dancarino,
coreografo, académico e professor.

Nadir - Como vocé vé os ar quétipos dos orixas femininos?

Lais - Como é Maria a mée de deus. Englobo tudo em Maria, lemanja. Nao vou dizer
os nomes dos deuses hindus ou do Egito, porque Osiris eu pensava que era Isis, mais

Isis € o feminino, inclusive estd chegando tanto a guerra porque o feminino esta
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entrando forte. Tem o amor. A resisténcia. Pra onde eu vou agora? A mulher, o
feminino. Sou de lemanjé ndo fui criada na tradicdo, mas na adolescéncia comecei a
me ligar, porgue era danca, porque era musica. No fundo era totalidade do ser e sou de
lemanja e a minha coligacéo era desde mae Senhora, desde que ela existia. Eu tinha
maior contato com ela, tinha Mestre Didi, dai veio o Porque Oxala Usa Ekodidé. Tinha
Mé&e Ondina também pouco contato. Foi na época dela que nés fizemos o Porque
Oxal& e ela foi assistir, depois com Méae Sela, quando Clyde se torna Ogéa de Oxala.
Ele faz a confirmacdo. Eu sou escolhida pra fazer a confirmacdo de Ekéde. Eu sou
escolhida pra ser a primeira Ekéde de lemanja do Axé Opd Afonja. N&o aparece muito
mais lemanja &, é muito forte, de muito fundamento e é muito antigo e dentro de toda
essa viagem e desenvolvimento como pessoa, nhdo posso dizer que tenho
aprofundamento muito grande, que tenho saber no CANDOMBLE, como tradicdo. As
pessoas vao la pesquisar e decidem entrar para a religidao, mas dentro da prépria
natureza tem pessoas ja nasceram feitas no sentido de pra mim o orixa ou inkice € uma
totalidade dentro dessa personalidade. Aco que foi isso. Quando a gente fala que a
Escola de Dangca ndo tem a cultura brasileira, negra, vivenciada |4 dentro
formalmente. Por gque a Escola comegou realmente Danca sempre no Brasil era balé
para classe alta, depois foi Danca Moderna, menos aceita mais foi e dentro do
processo, comega a escola de Danga como departamento depois foi ndo tinha homens e
quando comega vir os homens, claro, faz alguma coisa com os homens no Brasil, na
Bahia principalmente é pela tradicdo tdo grande da Capoeira e também pelas dancas
dos orixas, dancas folcléricas, quadrilha, marujada, ndo importa, ou seja, o homem
sempre foi ativo, ou sgja, ndo importa tem varias tradicdes no Brasil que sdo s6 homens
que dancam. E quando a gente vé no folclore dancas que sdo s6 homens vestidos de
mulheres. Uma coisa que ndo sei é de mulher vestida de homens dancando na nossa
tradicdo. Pode ser que sga, mais ndo me lembro agora. Mais realmente o corpo do

homem pode ser pra dancga do que as vezes do que mulher.

Na minha formacéo eu tive Yanka Ruzka como a minha primeira professora de danca
moderna, depois eu tive um pouco tempo com o japonés Maksamo Ukuni, que fez o
segundo ao aqui antes da escola de Danca comegar que foi no segundo curso de férias
internacionais, foram ou foi quando a Escola de Arte comecou produzida por Rosita
Salgado Goes, minha irm4, de trouxe Kel Rogers como diretor. Depois Yanka veio ho
més de julho em 56, vai fazer 50 anos este ano, ela comecou a escola de Musica, fez

alguns cursos. Agora agente chama escola de Musica. No segundo ano ela ndo volta e
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volta O maksamo Ukuni. Um japonés que estava passando no Brasil, e foi convidado
deve ter sido isso e no terceiro ano continua os cursos de teatro em 57, volta da o curso
e comegam 0s cursos de danca, onde era Casa Universitaria no Canela, na Aradjo
Pinho em 1957 ela traz dancarinos de S&o Paulo: lolanda, Lia Robato e Glorinha e
eles, nbés fazemos um espetaculo de danca atras da reitoria onde hoje é o
estacionamento e onde foi o marco da danga moderna aqui na Bahia. Tinha
coreografia de Debussy. Minha irmé Inés Salgado Goées, também dangou nessa época.
De Clen era filha de um alem&o. Tereza Amazonas, que era um nicleo. E o primeiro
nucleo de estudante, Lia fica pra ser professora. lolanda e os outros voltam pra Sdo
Paulo e ai comega o movimento de danca moderna dentro da universidade. Depois
Yanka ndo consegue com o clima, com o relacionamento com o reitor. Ela resolve
voltar depois de 4 anos, sei |14, pros 60 € que chega Rolf Gelewski como convidado no
grupo de alemdes que a Escola de Musica trouxe. Trouxe Rolf, que tinha sido recém
formado |a. Ele comecou a desenvolver tudo o que ele tinha aprendido e criando aqui
na Bahia e juntando era os alunos que davam aulas e em 3 anos €l e estruturou matérias
e nos formou. Formacéo bem européia, bem alema mais eu coordenava o grupo, ele foi
bem aberto, com misicas de bossa-nova. Foi bem interessante o trabalho, chegou a
fazer Arena contra Zumbi, depois de eu trazer um disco do trabalho que eu tinha
assistido em S0 Paulo, ele estudou o que era Zumbi e fizemos bem estilizados e era
metade do espetaculo, era uma coreografia durante também. Vai Rolf, quem mais?
Jorge? Nao lembro o nome agora. Eu fago um duo com esse homem. Depois chega
Klaus Vianna, Depois de um encontrdo queem tem de danca aqui no Brasil, no Parana.
Mais Klaus vem e ele nunca da o grupo pra Klaus coreografar. Klaus pega esse tempo
trabalhando com a gente tecnicamente e ele comeca a fazer sempre balé e o novo
processo de corpo que ele desencadeia, e é tdo importante aqui no Brasil e também.
Aqui na Bahia ele tem uma frustracao de nunca ter feito uma coreografia para o grupo
de danca contemporanea. Entdo vai embora Klaus, Rolf, resolve ir para a india, volta e
ai aparece, eu pego a chefia de departamento em 71 e Ana LUcia fala desse negro que
esta ensinando no Rio. Ela ndo sabe se era africano ou se era americano e que
ensinava a Técnica de José Limon e dancas africanas. Al foi a sopa no mel, porgue eu
estava sem coredgrafo no grupo da universidade, e €ele estava interessado em
pesquisar capoeira. Ele vem dar as duas oficinas de extensdo. Ai depois do resultado.
Convidei para saber se ele topava ficar, coreografando o grupo. Ele disse que ia ficar

por um semestre. E ai, quando elevé o grupo dancar o trabalho anterior, ele gosta
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muito do grupo, mas sente muito a necessidade de homens. Nessa época so tinha Julio
Vilan, eu acho que King entrou na Escola, ele ja convidou King, para fazer parte do
grupo. Fizemos o primeiro espetaculo que ja ficou bem definido coisas bem diferentes.
A gente comegou a aprender de uma linha americana, a educacdo do movimento de
uma linha de movimento, de uma pessoa que estava no grupo ele disse eu vou dar essa
coreografia pra o grupo, ai ndo entendi nada porque todo mundo fez coreografia no
grupo. Ai ele disse assim se ganha, se vocé vende a coreografia para o grupo, vocé
comeca aprender né€? E como coredgrafo vocé pode vender a sua coreografia, ndo se
paga para botar a coreografia. Comegou a surgir num novo espaco de se saber o que €
danca artistica dentro de um grupo na sociedade, as possibilidades. A gente comegou
também, se via no balé no Brasil, isso devia funcionar, mais nés comecamos na
universidade, eu posso falar nés por que eu era da turma da Bahia que tinha
experiéncias fora, ou Rio ou S. Paulo, e que ele falou vou pegar uns estudantes e eles
vao precisar de dancarinos substitutos. Isto pra mim foi uma novidade. A gente
aprendia danca e as vezes tinha pessoa que aprendia a nossa mesma danga por uma
necessidade elas podiam ser substitutas ou por uma aprendizado substituir. Entdo foi
uma abertura bem diferente, porque a Escola de Danca, em 56 a 71, sGo mais de 15
anos, é a primeira vez que um americano entra na escola de Danca. Teve uma moca
que veio como voluntaria, uma senhora, talvez ela tenha dado um pouco de jazz. Deu
um curso de maquiagem pra gente, talvez a gente nunca tenha danca moderna
americana. Mais especificamente € bem diferente um negro que tem a, um negro, um
homem que tem também a cultura africana. Também quando ele vem para o Brasil, ele
tinha viajado por uns 15 paises da éfrica, ele tinha sido tido troca ele dava o espetaculo
de classe universitaria e ele aprendia com aqueles grupos da universidade, 0s grupos
auténticos. Ele andava na praia e Clyde dizia, olha como esse homem trabalha o corpo
mais porque ele ndo esta na universidade? Ele estava fazendo exercicios, a fazer
capoeira na praia. Entéo |é comegou a conversar com essas pessoas e a convidar para
entrar a universidade. Chegou um ponto que, acho que foi no primeiro ao em 1972, foi
em 72. Eu tive aidéia de fazer um curso so pra homens, claro, que o curso foi de graca.
Foi nagquele horario de 6 as 8 e era sempre o horario daquelas pessoas irem para 0s
grupos folcléricos. De grupos profissionais da Bahia, tinha muitos grupos folcloricos,
eles dancavam, jogavam capoeira o gque fosse, peca de xaréu e ganhava dinheiro com

isso.. Ai comegou a linha de homens na escola foi a partir desse curso. Ele gostou muito



311

da idéia foi maravilhoso, e 0 grupo o que eu acho mais importante, o trabalho de

Clyde é que quando €ele entra num grupo ele ndo quer s dancar.

Ele é muito paciente. Em termos do que ele quer fazer. Claro! Que quando ele entra
num grupo ele ndo quer so fazer, mais de facilidade de talento e consegue explorar
realmente o que vocé tem, realmente a gente néo tinha técnica aprimorada nem de
balé, nem de danca moderna, tecnicamente a gente tinha um nivel que ndo interferiu
porque a gente tinha uma parte criativa, e a aparte da cultura brasileira foi tao forte
entdo que foi isso que foi o forte no trabalho dele, quando ele queria trabalhar com
musicas regionais do Nordeste, Inclusive o segundo trabalho que ele fez tomel um susto
quando ele arcou com a responsabilidade que era pra fazer com aquele a masica de
Lindemberg, ndo sei como era. Era a comemoracdo em Cachoeira, Clyde sai com
Widmer, com as autoridades e Lindemberg para conhecer as coisas historicas.
Trabalha com Joana Angélica e Tiradentes, faz esses personagens a partir de leituras e
discussfes usa aturma de preparatério , a turma de Escola para fazer coral, com as
roupas também. O que é importante é que a gente tinha téo pouco dinheiro, com as
roupas simples, eu me lembro do grupo coral, aparece |a com o leotard azul e as sais
brancas, tudo assim com as coisas muito arranjadas. O pessoal sempre procura saber
como € gue a gente fazia as grandes producdes. As producdes eram mesmo no Porque
Oxala usa Ekodidé, as cadeiras foram usadas, eram as cadeiras velhas da escola de
danca. E pintou todas cadeiras de branco, amarrou uns panos, Jersey sei |a até hoje
tem essa danca candomblé. Clyde fez um capacete, para cabeca dela. Com de Kauli
Shell. Que era com uma fita preta. Ele dangou varias outras coisas com isso. Sempre a
gente pegava o que tinha e ele fazia, como ele comeca aqui na Bahia. A gente fazia
assim. Vem o curso de homens, foi um marco, os homens comecam a se interessar e

esse grupo.
Nadir — Eu gostaria de falar sobre como Veru (Everaldo) veio.

Lais — Passando do curso pra homens, as modificagbes que Clyde trouxe como
profissional de danca, pois fazia parte da Cia de danca de José Limén, ele também
criou o grupo dele com Carla Maxwell, ClydeMorgan e Carla Maxwell Group ele
também depois dessa experiéncia que €ele teve na Africa, experiéncia mais importante
porque ele visitou mais de 10 paises africanos, dancando e mostrando os duos ele e

Carla, a sua primeira mulher. Ela continua dirigindo o grupo de José Limon, é diretora
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artistica. Ele pega essa experiéncia de aprendizagem na universidade africana, que traz
0S grupos para ensinar na prépria universidade e ele implanta isso na Bahia, ndo s
como Yanka, por exemplo, que tinha o grupo, que vinha para tocar os atabaques para
0s espetaculos ou vinha para acompanhar as aulas. Ele traz essas pessoas, como
sujeitos da cultura. Por ex. Sncinha que velo ensinar 0 que ela sabia das dancas de
orixas. Quando Conga veio ensinar. Comecou que Gato veio ensinar a Clyde a
Capoeira, as pessoas comecam a ver gue essas pessoas sao detentoras da cultura
baiana. Tem 0 mesmo respeito que um professor de balé que esta visitando a cidade.
Entdo comeca uma modificacdo consciente ou inconsciente na mente das pessoas.
Também é interessante essa coisa do feminino e do masculino, porque ele sendo
homem, contrata homens e comeca outra perspectiva de danca com homens. Chega o
final do trabalho de Clyde na primeira estadia na Bahia, ele fica aqui até 78, e em 76
eu acho, ele é convidado pelo Itamaraty para representar o Brasil no FESTAC na
Africa mais isso vai protelando, ai novamente ele vai apresentar Oxossi N’ Aruanda um
texto que Caribe tinha numa revista e veio de novo a lenda de Ode e Oxum. Eu faco
Oxum. Onde ele introduz a capoeira na parte da luta e a grande dificuldade da musica.
Ou vocé bota...O Baiafro nao estava funcionando, acho que Djalma néo estava mais na
Bahia. E ai pega novamente pessoas do candomblé. Clyde fazia a parte criativa com
musica de Rufo Herrera, como € que se diz: foi uma misica encomendada. Aonde Clyde
faz a figura do pai, Carmem Paternostro € a figura da mée e Armando Visuette era o
filho. Tinha dois rapazes, Julio e Euzébio que eram 0s guerreiros, ou trés Veru velho,
as apresentacoes foram no Vila Velha, o nome da coreografia foi 1da de Armete. Ar de
Armando e ete de Visuete, poi ele era o centro da peca. Tinha Adriana depois foi Guio
OU vice versa que era a jovem que era o amor. Dois guerreiros lutando eram trés
guerreiros, a musica foi encomendada. Teve outra coreografia que a musica ao foi
encomendada foi Eclosdo com muasica de Ernest Widmer, foi uma coreografia bem
longa também. Depois comegou a se delinear trés linhas de trabalhos dentro do grupo
que era sempre o Moderno que ndo era o tradicional, ndo se pegou o folclore e se fez
folclore no palco, mas se pegou musica hordestina com a banda de Pifanos de Caruaru.
Era a fase no Brasil, onde a misica nordestina instrumental, o Quinteto Armorial o
erudito mais com toda base do popular, que era o que a gente fazia no fundo e a area
bem moderna. Tinha a as coisas africanas de regionais nordestina, a gente néo fez a
regional do Rio Grande do Sul, mas fizemos regionais nordestinas, o vaqueiro enfim,

sempre com musica moderna de Ernest Widmer, Rufo Herrera. Teve uma suite s6 com
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musica de Vilas Lobos e dai nesse processo teve ida & Africa. Foi uma das coisas
mais importante da minha vida, foi passar 30 dias assistindo grupos do mundo inteiro,
participando da comitiva brasileira, que a danca foi representada por nés. E a danca
tradicional foi representada por Olga de Alaketu eu acho que isso foi um processo
muito interessante para cada pessoas que foi, nés fomos em nimero de 16 pessoas.
Cada um teve um processo nao foi facil, porque vocé esta |a com uma grandiosidade de
estar na Africa e curiosidade de estar com todo o mundo, o fato da disciplina de
trabalhar todo o dia e produzr bonito. N6s fomos para la para dancar num so lugar e
dancamos no maior teatro com muita luta politica. Dancamos no Tafaua Squer que era
o maior estadio, dancamos em Ibadan - I1fé. Dancamos s6 num lugar Nadir?

Nadir — Ibadan, 1fé e Agbeokuta.

Lais — Em Agbeokuta eu ndo fui. Mais teve essa experiéncia rica de dancar fora do
pais. Isso foi um marco muito importante. Depois desses outros trabalhos com Clyde na
Bahia extrapola a escola de Danca, mas sempre era com o pessoal. Ele trabalhou com
o Baiafro, sempre teve dancarinos. Depois passamos a fazer producdes separadas,
porque nao tinha dinheiro pra produzr, o que tinha era para o transporte, captacao de
dinheiros. Foi feito trabalho Teve o Oriki pra Zumbi que era com 6 pessoas. Teve
Alafia Odara. Ai foi outro processo ja foi Clyde morando nos Estados Unidos e agente
veio aqui por 3 meses. A escola de Danca deu o espaco para Clyde dar um curso de
graca para 60 pessoas. No meio fazia uma certa, peneirava o curso lembra daqueles
pansos pra amarrar? O cropo para 40 pessoas ja era muito dinheiro. Como era o nome
nadir? Era Alafia Odara? No ACBEU. Veio Deama Battle, com um atabaquista e
aquele dancarino Bastos. Foi feitos trabalhos com pessoas existentes na Bahia. Teve
Rosangela Slvestre, teve Isaura que fez um trabalho com o rapaz do Shekere: Cicero
Antonio. A banda 110. Que era Ivan as vezes Bira, Tamba eram 8 instrumentistas. Foi
um trabalho muito interessante, porque foi uma cooperacdo. Teve uma direcdo artistica
de Clyde, uma coordenacdo minha. Cada trabalho era uma pessoa que fazia ou solo ou

grupo. O que é mais?

Nadir - Vocé trabalhou muito como produtora?

Lais — E era como produtora. Produzia o dinheiro. Acreditava no grupo. Acreditava no

trabalho que fosse acontecer. Eu trabalhava junto com Clyde na direcéo artistica.
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Fazia producdo, porque ndo sou coreografa. Lembra que no Alafia odara. Cada um
tinha uma parte. Qual foi a sua parte? Senegalesa? Lembro que tinha uma parte da
familia, na improvisacdo. Nadir e os dois filhos. Clyde e eu com o filho menor que era
Lee e Jorge Watusi e Cafuné com a filha. Esse fui eu que fiz, comumritmo la eu fize
estrutura, Rosangela com um grupo, Isaura com solo, tinha Tulani com o pessoal de
cabelo. Teve Eu e o Outro que foi com o texto de Fernando Perez, era com Mério
Gusméao. E Neguinho e Guga dancavam. Teve outro trabalho com colaboracgdo, uma
vez nos ganhamos dinheiro num comicio de Valdir Pires, nds dancamos o Dia da Paz
Acho que foi o primeiro grupo de danca que se apresentou na frente da Prefeitura
Moderna. Que tem um palanque. Vocé ndo estava, quem estava foi Edva, Ava Avacy.
Teve aquele flautista Carl Riley, ele era flautista e compositor. Suzana participou.
Arthur Hall foi quando nés estdvamos aqui. Sempre teve a colaboracéo. Arthur Hall
veio pela Coca-Cola com um percussionista. Veio como um dancarino. Ele fez duas
coreografias africanas e nés dancamos. Uma foi Ada émusé sé 6. Ah! Uma pessoa que
foi muito importante pra gente, ndo se ele veio na década de 70, foi em 74 ou 75. Ele é
suico, ndo sei 0 nome ele estava na cidade, ele fez uma oficina de instrumentos
africanos no ICBA. E nds todos do grupo fomo fazer oficina. Clyde pegou o tempo
do grupo e fomos pra la estudar. Fizemos Calimba, fizemos aquele xilofones com dois
troncos de madeira e bananeira. Vocé fez o curso? Foi etnomusicologia. Ele era suigo.
E com um africano aprendemos o Sambapapeld. Esse homem foi muito importante.
Fazendo uma coisa em conjunto, aprendendo em conjunto e depois utilizamos no
grupo. E esse Sambapapel6 foi se transformando cada um canta como quer. Como
qualquer mlsica estrangeira, que agente ver mesmo no candomblé, quando as pessoas
falam de maneira diferente. Cada um canta como quer. Mario Gusmao ensinou no
coral do OLODUM e aqui na Bahia, quando vocé vé cantar. Também tem outra: Aindé
6. E uma mGsica que fala de um menino chamado Ainde. O que a gente aprendeu tem
certas frases que era de um jeito ja esta transformado. Mas o bonito é que agora faz
parte da tradicdo baiana. Tudo comecou com um suico, depois nés do grupo. Porque
foi Mario Gusméo que ensinou pro coral. Mario foi uma pessoa muito importante na
minha vida, porque ainda com Yanka, ele foi chamado pra fazer aquele Deus. Ele |4
atras com Domitila e Echio, acho que Mario Gusmao. Tragut. O coredgrafo aleméo
que passou aqui na Bahia, que Rolf convidou pra fazer coreografia do grupo. Eu fizum
duo com ele e fez um trabalho de um homem e ele pegou 0 pessoal de teatro. Pegou

Léo. Ahl paris era um homem paulista, branco, era um ginasta que chegou na Bahia e
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entrou no grupo. Tinha me esquecido. Na época tinha. Tragut, Léo e Paris, Eu me
lembrel por causa da fotografia. Ai comecou 0 meu contato com Mario Gusméao e que
chegou a finalizar eu dando meu segundo filho para €ele, o Unico trabalho que eu fiz
como profissional, foi quando Roberto Santana resolveu fazer um espetaculo muito
falado underground, a gente resolveu fazer o espetaculo por nome Udegrud, que foi no
Vila Velha, que também era Carmem Paternosto, acho que vou esquecer alguém, era
Tereza Magnavita, Julio, eu, eram 5, Mario Gusmao. Entdo nesse também cada pessoa
escolhia. Eu fiz a coreografia Snal Fechado de Paulino da Viola, em que eu usava
pilhas. Como sempre os meus trabalhos em improvisacéo, trabalho de grupo ao era
muito eu, eu fiz um duo com Méario Gusméo: Carinhoso de Pixinguinha, com jornais.
Foi mostrado no teatro Vila Velha, fiquei muito feliz porque Paulinho da Viola estava
na cidade e Roberto levou ele pra assistir, ele disse que gostou l6gico. E também foi
qguando Clyde chegou na Bahia e Clyde ficou muito impressionado comigo e Mario
Gusméao. Ele viu o negro e o branco da coisa do amor, e a coreografia ele gostou. Dai e
comegou a amizade dele com Mario, foi muito forte. Tempos diferentes de danca, Mério
era o dancarino, Mario fez muita danca que €ele trabalhava o corpo dele Sei 14 ndo sei
como falar de Mario.

Nadir - O que € que Clyde traz de novo? Quais os paradigmas?

Lais - A técnica era completamente diferente. Eu ndo vou dizer que era somente a
técnica de José Limon, mas também as suas experiéncias de trabalho. Nao sb o que se
aprende como exercicios, mas também o que ele deu de improvisacdo, composicao.
Quando €ele ensinava composicao, ele também ndo ficava s6 olhando ele ficava la no
fundo fazendo também. Dando uma outra visdo. Néo é aquele professor que fica s6
olhando o tempo todo, mas tem aquele professor que esta fazendo junto com vocé.
Claro que depois ele olhava e analisava. Teve uma coisa que foi muito interessante pra
mim como professora de improvisacdo. O paradigma uma coisa pedagdgica era ter o
caderno de desenho em que vocé pensava, escrevia, colava, desenhava 0 que quisesse
sobre 0 seu curso. Eu fizisso com os alunos de improvisagéo. Depois eu perguntei a ele
como foi a idéia de usar o caderno de desenho. Mandei fazer um caderno porque eu ia
ficar pouco tempo de quando fosse embora eu gostaria de levar os cadernos dos alunos.
Pra mimisso foi uma acdo. Muito importante e que eu consegui resultados incriveis nos
adernos dos alunos Porque sempre em dancga a gente tem a coisa do movimento, mas
nao tem nada em que se escreva. Hoje mais do que antigamente a gente ndo tinha nada

escrito sobre. Eu acho uma das caracteristicas interessante que continua no ensino dele
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€ que ele continua dancarino aos 65 anos, ele danca ainda. Quando ele esta em aula,
que o pessoal vai fazer improvisacdo, ele da motivacdo. Quando eles vao fazer a
composicao, ele faz junto com eles. Ao vocé ver o0 seu professor. Vocé tem impulsos. E a
mesma coisa quando a mistura € gostosa como no curso que Euzébio deu, quando ver
duas meninas de Sdo Paulo, gente do Bankoma, gente do Oy4, gente da escola da
Fundacdo, gente de danca da UFBA. Cada um tem um aprendizado € enriquecedor,
porque vocé querendo ou ndo é influenciado por ver os movimentos, uma concepgao.
Entdo isso € uma caracteristica de Clyde. Yanka dancava fazia os solos dela. Rolf
também era um dancarino. Mas ele foi muito mais quer dizer, ele estava descobrindo a
cultura baiana. Por ex. quando nos fomos fazer o espetaculo, foi sobre A feira, sempre
a problematica. Grande era a misica. A gente fez um pout-porri era uma colcha de
retalhos de musicas brasileiras. A grande dificuldade no Porque Oxal& usa Ekodidé, a
gente néo tinha um grupo que fizesse um trabalho de masica paralelo ao moderno de
danca. Por ex. na Feira, nos fizemos véarias pesquisas: fomos ver feira montando, se
desmontando no Largo 2 de julho de madrugada, ir vendo como eles comiam, nos
fomos inclusive & vérias feiras daqui inclusive a Feira de Santana, foi trabalho de
campo mesmo. Teve um énibus, teve um restaurante que naquela época eu ja esgueci o
nome. Carro de Boi, que era de um arquiteto Abelardo, sei 1a como é o nome dele, era
de Amélio o restaurante, o da carruagem, do Boi, do Carro de Boi. Depois a gente vai
para aquela feira que é em Feira de Santana, que era todos os dias. Ent&o o grupo todo
junto, convivendo ali, vendo aquela secura, depois a gente via a coisa mais bonita, mais
moderna, mais autentica a comida mais gostosa e depois voltar no 6énibus no mesmo
dia. Isso era pesquisa de campo mesmo. Realmente com o povo, aprendendo,
respeitando primeiro. Porque se a gente olhar. A gente também viu lixo, viu um
Volkswagen vazio sem rodas e que tinha pessoas morando |a dentro. Entdo ndo era
uma visao so de olhar de longe mais a gente trabalhava e isso interferia em todo o
processo que a gente dancava. Entdo foi a feira que o pessoal de.. Nao African
Sanctus, Ai era todo um trabalho de misica em que nao vou saber o nome agora. Vocé
lembra o nome do homem de African Sanctus? Foi um trabalho muito lindo que Clyde
aproveitou a danca dos guerreiros de |4 de Pernambuco e introduziu os elementos da
flecha comtodas as fitas numa danca de querreiro moderno que €ele fez no Espetaculo
African Sanctus. Quais sdo as coisas? Eu acho que as coisas bem definitivas dele ter
sido um homem do novo mundo, ele era das Américas, da América do Norte e da

América do Sul. Mais a maior ligacdo da Africa que conseguiu ndo conhecendo a
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cultura africana brasileira, entdo ele tem objetividade. Ele tem uma experiéncia antes
da Africa e tem experiéncia de danca moderna, pois ele vem de um grupo bem
conceituado la nos que € de um mexicano que € José Limén, que também deu muita
énfase aos her6is homens, como Martha Graham pega os her6is masculinos e femininos
da Grécia, José Limdn pega o traidor, que € histéria entre Cristo e Judas ele faz um
dueto com ele e Lucas Holpe que era um alemdo, o contraste do quase negro e do
branco. Ele Faz o imperador Jones que é o personagem, faz a Pavan dos Mouros e
Clyde como solista, quando Limén para de dancar e Clyde faz o mouro. Ele tem uma
bagagem importante como dancarino, onde o homem € o centro do trabalho. Acho que
isso é uma das caracteristicas do trabalho e a0 mesmo tempo na fase de 75, 76 ele se
torna pintor e a pintura dele € em grandes quadros com elementos, e Jose Limén
guando vai conhecer os quadros dele, tem o0 maior respeito por ele como artista
plastico isso tudo influencia. Todos os cartazes do grupo, todas as roupas do grupo
foram desenhadas por Clyde. Também aquela coisa do ser humano, ndo € integro sei
|4, ele se da total. Ele tanto dancava, como ensinava, como ele fazia artes plasticas e
agora ele se tornou musico. Mas sempre sabendo o sentido da disciplina também.
Depois que ele mora nos Estados Unidos ele quer fazer coisas brasileiras nos Estados
Unidos, ele vai tomar aula de cuica, toma aula de pandeiro, mas sempre assim
trabalhando sério como uma pessoa que estuda piano. Isso é uma influéncia importante
que ele tem na comunidade baiana, que ndo é s6 0 que vocé ja sabe, mas 0 que vocé
tem que aprender da propria cultura. Ou da cultura que todo 0 mundo usa como

turismo, como folclore no mau sentido, mas ndo como uma coisa classica do povo.



