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“[A danga] deveria ser a inspira¢do de uma sociedade,
assim como a educa¢do de pessoas criativamente
participativas. A dang¢a é uma oferta dessa ordem, onde
pessoas dangam umas com as outras, se educam e

formam-se a si mesmas.”

Bernhard Wosien



RESUMO

O presente trabalho ¢ resultado de uma pesquisa historico-etnografica da “roda” de
Dancas Circulares dos Povos do Instituto Ocara (10), tal como costumava ser praticada no
Instituto de Artes do Para (IAP), em Belém, no ano de 2010. Os referenciais tedricos baseiam-
se, principalmente, na Antropologia da Danca, na Etnologia Ritual, nos Estudos da
Performance e na Antropologia da Experiéncia, campos epistemoldgicos que nortearam a
interpretacdo desta cultura dancante. A abordagem historica (diacronica) descreve as matrizes
culturais de criacdo e afirmacdo das Dancas Circulares Sagradas, no mundo e no Brasil;
enquanto a abordagem antropologica (sincronica) analisa e interpreta elementos e aspectos
socioculturais constitutivos da “roda”, identificaveis a partir da “observagao-participante” e da

“participagdo-observante” da pesquisadora, em seu contato direto com a cultura praticante.

Palavras-chave:  Danga.  Dancas  Circulares. @ Dangas  Circulares  Sagradas.

Dangas Circulares dos Povos.



ABSTRACT

The present work results from a historical-ethnographic research about the “circle” of
Instituto Ocara’s Circle Dance of People, such as it was used to be practiced in the Instituto
de Artes do Pard, in Belém, in the year of 2010. The theoretical references are based,
principally, in Anthropology of Dance, Ritual Ethnology, Performance Studies and
Anthropology of Expirience, epistemological fields that north the interpretation of this
dancing culture. The historical approach (diachronic) describes the cultural matrixes of
creation and affirmation of Sacred Circle Dance, in the world and in Brazil, while the
anthropological approach (synchronic) analyses and interprets socio-cultural elements and
aspects constitutive of the “circle”, identified from the “participating-observation” and from
the “observation-participating” of the researcher, in her direct contact with the practical

culture.

Keywords: Dance. Circle Dance. Sacred Circle Dance. Circle Dance of People.
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INTRODUCAO

O presente trabalho é resultado de um estudo de cunho histérico-etnografico' sobre
as “rodas” de Dangas Circulares dos Povos (DCP), realizadas pelo Instituto Ocara (10),
em parceria de realizagdo e transmissdo de conhecimentos, com o Instituto de Artes do Para
(IAP), no ano de 2010. Este trabalho constitui-se de uma epistemologia baseada nos
parametros da Antropologia da Danga, da Etnologia Ritual, nos Estudos da Performance e da
Antropologia da Experiéncia, campos tedricos que me permitiram uma compreensdo analitica
a respeito do objeto de estudo em questdo.

Lanco mdo da observacdo-participante’ como método de pesquisa, uma vez que se
trata de uma experiéncia de vida, um encontro pessoal com a “roda” de DCP do 10. Estudo
que se origina a partir de experiéncias em diversos géneros e estilos’ de danga, com os quais
sempre estive ligada, ao longo de meu “trajeto antropolégico™.

Assim sendo, experimentei algumas linguagens de danca que marcaram meus
caminhos de vida, priorizando, neste estudo, meu encontro com a “roda” de DCP do 10, em
Belém. Comecei dangando Samba e depois me debrucei sobre as dangas folcloricas’
paraenses, Carimbo e Siria, para em seguida, conhecer a Quadrilha Roceira, da qual
participei durante muitos anos, o que reforcou minha cultura amazonica. Na adolescéncia,
pude ter contato com certas dancas que aqui denomino de “culturas do momento”; dancas que

surgem junto com ritmos passageiros que marcam certas €pocas, a exemplo da Lambada, na

! “Histérico”: método que investiga eventos do passado, a fim de compreender os modos de vida do presente,
que s6 podem ser explicados a partir da reconstrugdo da cultura e da observagdo das mudangas ocorridas ao
longo do tempo. “Etnografico”: refere-se a aspectos culturais e consiste no levantamento e na descri¢do de todos
os dados possiveis sobre as sociedades e/ou grupos, com a finalidade de conhecer melhor seus estilos de vida e
cultura especifica. (Cf. Mario Sérgio MICHALISZYN; Ricardo TOMASINI, Pesquisa, p. 50)

? Na “observagio participante”, o/a pesquisador/a deve interagir com o contexto pesquisado, ou seja, deve
estabelecer uma rela¢do direta com grupos ou pessoas, acompanhando-os em situagdes informais ou formais e
interrogando-os sobre os atos e seus significados por meio de um constante dialogo. Essa participacdo pode ser
mais intensa quando o/a pesquisador/a ¢ parte integrante do grupo pesquisado, ou seja, quando se identifica com
esse grupo pelo cotidiano da vida, das agdes e aspiragdes. (Cf. Marly Maria OLIVEIRA, Como fazer pesquisa
qualitativa, p. 81)

3 “Estilo™ é o modo como os elementos estruturais sdo executados ou incorporados pelos performers de uma
dada tradi¢do. (Cf. Adrienne L. KAEPPLER, “Dance and the concept of style”. In: Yearbook for Traditional
Music, p. 49-63) [Tradugdo Livre: Giselle Guilhon Antunes Camargo]

* “Trajeto antropoldgico”: a incessante troca que existe ao nivel do imaginario entre as pulsdes subjetivas e
assimiladoras e as intimag¢des objetivas que emanam do meio cosmico e social. (Cf. Gilbert DURAND, As
estruturas antropologicas do imaginario, p. 41)

3 “Folclore”: conjunto de “produgdes culturais ndo-materiais” (crengas, ritos, contos, lendas, festas, cultos,
[dancas], etc.) [...], e ndo a “manifestacdo de um pitoresco superficial”. (Cf. Chérif KHAZNADAR, “Les Arts
Traditionnels”. In: Internationale de L’Imaginaire, Nouvelle Série, n° 15, p. 17-24) [Tradugéo livre: Giselle
Guilhon Antunes Camargo]
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década de 80, que marcou uma fase maravilhosa em minha vida, pois foi por meio deste
género musical que travei contato com o mundo competitivo da danca.

Ao entrar na faculdade de Danga, em 2008, tive oportunidade de conhecer a Danga
Contemporanea, com a qual desenvolvi alguns trabalhos cé€nicos como intérprete-criadora em
danga, enquanto integrante do Grupo Coreografico da Universidade Federal do Pard. Em
meio a essas experiéncias, tive alguns encontros com a Biodanza®, atividade terapéutica que
utiliza a danca como ferramenta de ressignificacdo social — momento de fortes e intensas
descobertas pessoais.

Em 2009, tornei-me dangarina contemporanea da Companhia Singular de Danca,
grupo com o qual vivi momentos muito especiais como intérprete-criadora, em espetaculos
voltados para a cena contemporanea. Nesse mesmo ano, deparei-me com as “rodas” de DCP,
oferecidas pelo 10, em parceria de realizagdo com o IAP, das quais me tornei participante,
compreendendo o verdadeiro sentido de celebrar a vida por meio da danga.

Meu “trajeto antropoldgico” contribuiu, em muitos aspectos, para que eu focasse meus
estudos na pratica de DCP. Estas me propiciaram o desvendar dos segredos da convivéncia; o
encontro comigo mesma; a reflexdo das acdes individuais e coletivas; e a descoberta de
dancgar celebrando a vida. Sdo dangas que se diferenciam das demais, em muitos aspectos,
especificamente no que diz respeito as diferencas sociais, relacionadas ao ser humano. Trata-
se de uma tradicdo que recorda e atualiza o passado (tempo diacrénico), mas que também
retrata e aborda o presente (tempo sincronico), haja vista que se trata de um movimento
crescente no seio da sociedade Belenense.

A fim de contribuir para a divulgacdo desse género de danca entre os cidaddos
paraenses, este estudo visa compreender os significados da “roda” de DCP do 10, decifrando
seus codigos, valores e estruturas de relagdes sociais, a partir dos discursos da cultura
praticante (integrantes da ‘“roda”) — interpretando-os. J& que somos responsdveis pela
constru¢do de um mundo melhor e isso depende, certamente, da contribui¢do e iniciativa de
cada sujeito perante a sociedade.

No primeiro capitulo, enfatizo meu “trajeto antropoldgico”, buscando descrever as
etapas mais significativas do meu “processo [permanente e interminavel] de individuagao”,

percorridas ao longo de minha trajetoria de vida. Trago artificios de compreensdo e andlise

6 Criada nos anos 1960 pelo antropdlogo e psicologo chileno Rolando Toro Araneda, a Biodan¢a (do espanhol
Biodanza, neologismo do grego bio [vida] + danga [literalmente, a dan¢a da vida]), ¢ um sistema de integrag@o
afetiva e de desenvolvimento humano, baseado em “vivéncias” (experi€ncias intensas no “aqui e agora”)
corporais, induzidas por musicas selecionadas e movimentos de danga, ¢ em situacdes de encontro ndo verbais,
dentro de um grupo, centradas no olhar e no toque fisico. (Cf. http://pt.wikipedia.org/wiki/Biodan%C3%A7a)


http://pt.wikipedia.org/wiki/Antropologia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Psicologia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rolando_Toro_Araneda
http://pt.wikipedia.org/wiki/Dan%C3%A7a
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dos comportamentos humanos em processos culturais, estruturados através da pratica da
danga. Utilizo-me também das ideias de Marcel Mauss para compreender as “técnicas
corporais”, incorporadas socialmente como artefato cultural, aproximando o leitor de minhas
experiéncias com a danga e, em especial, com a “roda” de DCP do I10.

No segundo capitulo, abordo, historicamente, a trajetoria das “dangas sagradas”,
desde tempos imemoriais, até os dias atuais, com suas novas denominagdes — Dangas
Sagradas, Dancas Sagradas Circulares, Danc¢as Circulares, Dancas Circulares Sagradas,
Dancas Circulares dos Povos’ —, criadas a partir do movimento iniciado na Europa, na
década de 70, por Bernhard Wosien (1908-1986), incluindo sua chegada, na década de 90, no
Brasil, até seu aparecimento e organizagao, no inicio dos anos 2000, em Belém.

No terceiro e ultimo capitulo, descrevo o percurso histérico das Dang¢as Circulares
dos Povos, em Belém, culminando com a apresentagdo de um ensaio etnografico de uma
“roda” de Dancas Circulares, realizada pelo Instituto Ocara, no Instituto de Artes do

Para, em 2010.

7 Cf. Anna BARTON, Dang¢as Circulares, p. 19.



Louvada seja a danga,
Ela libera o homem
Do peso das coisas materiais,
E une os solitarios
Para formar sociedade.

Louvada seja a danga,
que exige tudo e fortalece
a saude, uma mente serena

e uma alma encantada.

A danga significa transformar
O espaco, o tempo ¢ 0 homem,
Que sempre corre perigo
De se perder — ser ou somente cérebro,
Ou s6 vontade ou s6 sentimento.

A danga porém exige
O ser humano inteiro,
Ancorado no seu centro,

E que ndo conhece a vontade
De dominar gente e coisas,
E que ndo sente a obsessao

De estar perdido no seu ego.

A danga exige o homem livre e aberto

Vibrando na harmonia de todas as forgas.

O homem, 6 mulher, aprenda a dancar
Sendo os anjos do céu
~ ~ . 8
Nao saberdo o que fazer contigo.

14

¥ SANTO AGOSTINHO (Augustinus) apud Sandrine BILLARD, A cooperacio nas Dancas Circulares

Sagradas, p. 11.
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CIRCULO 1. TRAJETO ANTROPOLOGICO NA RODA DA VIDA

1.1. RELACAO ENTRE VIDA E DANCA

Meu trajeto antropologico se inicia na manha de 20 de junho de 1979. Nasci em uma
casa simples, no bairro do Guama, na cidade de Belém do Pard. Vim ao mundo de parto
natural, trazida por uma parteira de nome Cristina, residente, na época, neste mesmo bairro.
Meu primeiro nome foi escolhido por meu padrinho Epifanio Taborda, que residia na cidade
do Rio de Janeiro. O segundo nome foi uma homenagem a parteira que me trouxe ao mundo.
Esses fatos me foram relatados por minha mae, Angela Maria Taborda, que me concedeu o
dom da vida, nomeando-me Monike Christina Taborda.

Nasci e me criei no bairro do Guama, na periferia de Belém, bairro populoso que sofre
com grandes indices de vulnerabilidade social, assim como outros bairros da capital
belenense. Nesse bairro, fui, aos poucos, me adaptando e me formando como pessoa. Morei
nesse local por dezoito anos de minha vida e descobri a convivéncia em comunidade.
Descobri-me, também, como uma pessoa capaz de vencer meus proprios desafios de vida.
Filha de pais separados, eu tive uma vida cheia de dificuldades familiares. Fui criada por
minha avo, lolanda Rodrigues Taborda, hoje falecida, por quem sempre tive muita admiragao.
Meu percurso de vida se configura pelas incessantes trocas subjetivas e assimiladoras, ao
nivel do imaginario, marcando e revelando meu “trajeto antropoldgico”.

O bairro onde eu morava era um lugar propicio aos ritmos da cultura popular. Assim
sendo, comecei a dancar Samba por volta dos cinco anos de idade, participando de varios
concursos de danga, promovidos pelo apresentador Carlos Santos, empresario com o qual
minha mae trabalhou por quinze anos. Com o Samba, descobri-me como dancgarina. Até hoje
lembro com muita saudade dessa época em que pisei pela primeira vez em um palco. Nos
grupos de bairro, descobri as dangas folcloricas paraenses — Carimbo, Sirid, etc. —, dangas que
mexiam com meu imagindrio regional e me identificavam como legitima paraense. Em
seguida, passei a integrar a Quadrilha Roceira como miss caipira, atuando, por mais de quatro
anos, como brincante e ganhando bastante experiéncia com a danga popular regional

paraense.
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Figura 1. Mauro e Monike Taborda. Foto: autora

O amor a danga surgiu com a forca da vida, com a coragem de expressar o que eu
tinha vontade. A danca como pratica mediada pelo corpo bio-psico-social, haja vista que eu
discordo do conceito dicotomico de corpo, preferindo, antes, a visdo sistémica, integral, que
soma todas as especificidades do ser humano como pessoa capaz de unir seu “trajeto
antropologico” de vida com sua forma cultural de dangar. Meu corpo sentia necessidade de
dangar, por isso fez-se necessario o uso do corpo enquanto artefato cultural. Conforme disse o
socidlogo e etndlogo francés, Marcel Mauss (1872-1950), “toda sociedade impoe ao
individuo um uso rigoroso do seu corpo. E por meio da educacdo das necessidades corporais
que a estrutura social impde a sua marca sobre os individuos”°.

A vida seguia seu curso e as vivéncias em danc¢a ndo paravam. Na década de 80, na
passagem da infancia para a adolescéncia, vivi a experiéncia de dangar Lambada, ritmo
contagiante que sempre mexeu muito comigo, por ter uma batida agitada e protagonizar
alguns anos de sucesso na midia. Todas as dancas até entdo experimentadas eram aprendidas

na convivéncia cultural do bairro onde eu morava e acabavam sendo reforcadas pela midia da

época, ou seja, pela televisao.

? Marcel MAUSS apud Claude LEVI-STRAUSS apud Mirela BERGER. Introduciio a obra de Marcel Mauss,
p. 3.
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Figura 2. Mauro ¢ Monike Taborda dangando Lambada. Foto: autora/1981

Nenhuma das técnicas de danca que eu aprendera nessa época me fora ensinada por
um professor. As dangas foram sendo adquiridas do mesmo modo que eu aprendera as
técnicas corporais' cotidianas de andar, correr, saltar, brincar, etc., ou seja, foram aprendidas

culturalmente, no meio social no qual eu estava inserida.

No entendimento de Mauss, as “técnicas corporais” sdo “montagens fisio-
psico-socioldgicas de varias séries de atos”, que sdo, por sua vez, recorrentes
pelo fato de serem ‘“habitus” — atitudes, gestos, movimentos corporais,
conveniéncias, modas, prestigios — adquiridos durante a vida dos individuos,
fazendo parte, portanto, do conjunto de técnicas e regras de comportamentos
aprendidos na sociedade especifica a qual pertencem.''

As experiéncias com a chamada “cultura do momento” — ritmos efémeros que surgem
de maneira rapida e explosiva, como foi o caso da Lambada e de outros ritmos que surgiram
de repente e ganharam forga através da midia —, foram essenciais para que eu pudesse ganhar
habilidade nas praticas corporais vivenciadas ao longo de minha trajetéria de vida com a
danca. As habilidades e travessuras proprias das fases de transicdo do desenvolvimento

humano, a exemplo da passagem da infincia para a adolescéncia, em muitos aspectos,

contribuiram para que eu ganhasse autonomia pessoal e avancasse como dancarina. Assim,

' Nogdo criada pelo etnélogo francés Marcel Mauss, em 1934, para nomear as “agdes cotidianas” adquiridas e
transmitidas pelo homem nas diferentes culturas: “as maneiras como os homens, sociedade por sociedade e de
maneira tradicional, sabem servir-se de seus corpos.” (Cf. Marcel MAUSS, Sociologia e Antropologia, p. 211)
"' Ver Giselle Guilhon Antunes CAMARGO. A arte secreta dos Dervixes Giradores, p. 52.
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confirmo que tanto a minha vida quanto a minha danga continuam a passar por um “processo

de individuagdo”.

A individuagdo ¢ um processo através do qual o ser humano evolui de um
estado infantil de identificagdo para um estado de maior diferenciagdo, o que
implica ampliacdo de consciéncia. Através do processo de individuagdo, o
individuo identifica-se mais com as orientagcdes que provém do «Si-mesmo»

r

— vulgarmente definido por arquétipo do Self, isto €, a totalidade da sua
personalidade individual — do que com as condutas, orientacdes e valores
que emanam do meio social envolvente. *

Da adolescéncia até a fase adulta fiquei um tempo sem dangar os “ritmos do
momento”, pois me vi obrigada a trabalhar para que eu gerasse meu proprio sustento. Deixei-
me levar pela razdo e ndo pelo coragdo. Isso aconteceu aos dezoito anos, quando meu
caminho se desviou um tempo da danca, tomando um novo rumo profissional. Nesse periodo,
trabalhei como vendedora num shopping. Outras habilidades corporais foram aprendidas, pois
a vida corrida do comércio exigia destreza corporal para €xito profissional.

Esse tempo distante dos grupos de dang¢a durou cinco anos, tempo suficiente para que
a vida me trouxesse novas surpresas. Em 2002 conheci meu esposo, Eduardo, casando-me em
2007. Somam-se oito anos de convivéncia. Nesse mesmo ano, formei-me como Técnica em
Radiologia Médica, profissdo com a qual muito me identifiquei, por se tratar de uma area que
trabalha com a saude do corpo humano.

Em 2008, entrei para a primeira turma do Curso de Licenciatura Plena em Danca, da
Universidade Federal do Para (UFPA). Fiquei sabendo muito por acaso da criacdo deste curso
na UFPA. Formar-me sempre foi um sonho que parecia muito distante, ja que eu trabalhava e
ndo tinha tempo para estudar, mas fui incentivada por meu esposo a voltar aos estudos e 1sso
foi muito gratificante para mim. Ele tem sido uma pessoa maravilhosa e o principal
incentivador de minha profissao, ja que conhece a minha trajetoria pessoal e a importancia da
danga em minha vida.

Afastada ha dez anos das vivéncias em danga, tive algumas dificuldades no primeiro
ano de Curso. Logo no inicio, sentia-me um peixe fora d’agua. Considerava-me diferente das
colegas de curso, pois muitas delas ja tinham a danga como profissdo e isso me fazia sentir

inferior, pois 0 meu conhecimento em dancga era somente empirico. No decorrer desse mesmo

12 Carl Gustav JUNG (1875-1961), p. 35-36 apud Pedro Rodrigues da COSTA, Sociologia da individuacio,
2009. (In: http://sociologiadaindividuacao.blogspot.com)


http://sociologiadaindividuacao.blogspot.com/
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ano, senti muita necessidade de me dedicar diretamente a danca, tanto de forma tedrica quanto
pratica, pois eu achava que ja havia perdido muito tempo. Preocupada em me qualificar na
pratica da danga, procurei alguns cursos que me dessem motivacdo, autonomia e
conhecimento técnico.

A partir da minha estada na Universidade, fui adquirindo conhecimento teorico-
pratico; passei a utilizar teorias que sustentaram a minha pritica de danca e me deram
autoconfianga diante do conhecimento empirico adquirido ao longo de minhas experiéncias
culturais, com as quais aprendera grande parte das minhas habilidades praticas de danca.
Somente na Graduacdo, pude conhecer o outro lado da danga, a danga académica, cujos
principios metodologicos — teoria e pratica — regem o ensino da danga e constituem a danca
formal. Esse fator foi fundamental em minha vida, fazendo-me compreender muitos dos
significados que a danca pode ter para um povo, uma cultura e/ou uma sociedade. Conheci, no

contexto académico da danga, as chamadas “técnicas corporais extracotidianas”

[...] nogdo criada pelo ator e pesquisador italiano Eugenio Barba para
designar “as técnicas que ndo respeitam os condicionamentos habituais do
corpo”, usadas em diferentes sistemas de representacdo teatral, em culturas
distintas, com o objetivo de auxiliar os atores em suas diferentes tarefas. Sdo
principios ou regras de acdo que codificam um estilo de representacdo
fechado. Barba acredita que nas bases das diferentes técnicas encontram-se
principios semelhantes: alteracdo do equilibrio cotidiano a procura de
equilibrio precario ou de luxo; dinamica de oposi¢des; dilatacdo do corpo e
da mente. '

Figura 3. Monike Taborda, atuando na Performance Permutagdes. Foto: Leida Willot/2010

" Ver Eugenio BARBA e Nicola SAVARESE, A arte secreta do ator.
'* Cf. Giselle Guilhon Antunes CAMARGO, op. cit., p. 52.
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Ainda em 2008, fui convidada por uma colega de curso a participar de uma vivéncia
em Biodanza, terapia que utiliza a danga como principal ferramenta metodologica. Foi uma
experiéncia marcante, pois descobri o prazer de dancar em grupo e a capacidade de me
superar como pessoa, em atitudes e acgdes, reconfigurando muitos lagos familiares e sociais
em minha vida. Infelizmente, ndo foi possivel a efetivacdo desse grupo de Biodanza em
Belém. Assim, o “focalizador” '° Joaquim Sacramento ndo pdde levar adiante seu projeto com
essa terapia. Desde entdo, comecei a dar mais valor as pequenas coisas da vida, reavaliando-
me enquanto pessoa e cidadd na sociedade. Na faculdade, comecei a ganhar autonomia de
pensamento e agdo, qualificando-me em oficinas e cursos e contribuindo teoricamente com
projetos de pesquisa da institui¢ao.

Esse ano serviu para que eu buscasse novos desafios em relagdo a danga. Atuei,
durante um ano, como intérprete-criadora, no Grupo Coreografico da UFPA, dirigido, a
época, pela professora Eleonora Leal. Grupo no qual eu descobrira o prazer da criacdo em
Dang¢a Contemporanea. Experiéncias grupais significativas que marcaram o inicio dos meus
trabalhos artisticos em danga, na instituigdo, possibilitando-me dangar e criar coreografias

conjuntas no processo criativo contemporaneo.

Figuia 4. Grupo C“ofeogrﬁlco da UFPA no Auto do Cirio. Foto: Barbara Dias/2008

Coletivo artistico, no qual eu participei da criagdo de duas coreografias — Reflexos, sob

a orientagdo técnica da professora Mariana Marques; e Mensageiros, dirigida pela professora

' “Focalizador”: é aquele que mantém o foco de uma vivéncia, ou seja, aquele que orienta e apoia as pessoas
numa vivéncia, dirigindo-as na dire¢io de um objetivo. E possivel que essa palavra, empregada de uns anos para
ca, tenha tido sua origem na Comunidade de Findhorn, na Escécia. (Cf. Renata Carvalho Lima RAMOS,
“Retorno a fonte”. In: Renata C. L. RAMOS, Dangcas Circulares Sagradas, p. 189)
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Eleonora Leal e apresentada no Auto do Cirio (2008), Projeto de Extensdo da Escola de
Teatro e Danga da UFPA, sob a coordenagdo do professor Miguel Santa Brigida. Essas
experiéncias possibilitaram-me experimentar a dancga artistica, que me levou a ser reconhecida
como intérprete-criadora. Foi a partir dessas experiéncias que eu me senti encorajada a buscar
mais conhecimentos nessa area, fazendo varios cursos e oficinas que me oportunizaram o
contato com outras técnicas e linguagens de danca.

No final desse mesmo ano, participei do Projeto Mais Educa¢dao, do Governo
Federal, trabalhando como monitora de trés turmas de danca, na Escola Nossa Senhora do
Guadalupe. A interagdo com os alunos permitiu-me repassar alguns dos conhecimentos
tedrico-praticos adquiridos nas experiéncias anteriores, relacionados com o processo de
criacdo em danga. Foi uma experiéncia marcante poder trabalhar com jovens e criangas e
atuar como incentivadora da arte de dangar, promovendo a cidadania por meio da expressao
corporal.

No ano de 2009, continuei com a busca incessante por conhecimentos praticos que me
possibilitassem aprimorar as “técnicas extracotidianas”, absorvidas da Danca
Contemporanea, ampliando, assim, meus recursos corporais. Entrei para a Companhia
Singular de Dan¢a — grupo formado por alguns alunos da primeira turma de Graduacdo em
Danga e por outros bailarinos convidados —, coletivo de danga no qual pude expressar todas as
minhas ansias criativas, usando a interpretacdo como forca de vida. Em conjunto, elaboramos
o espetaculo Cartas de Mim, que conta a historia de vida de cada integrante da Companhia.
Foi uma experiéncia Unica, pois foi a primeira vez que eu dancei profissionalmente em um
teatro. Foi uma grande realizagdo ter dancado no Teatro da Paz, em Belém, local que so viera

a conhecer por meio dessa apresentacao artistica.

Figura 5. Cia Singular de Danc¢a no Teatro da Paz. Foto: Adriano Vasco/ 2009
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1.2. ENCONTRO COM A “RODA VIVA”

Meu primeiro encontro com a “roda viva” de Dan¢as Circulares dos Povos (DCP),
do Instituto Ocara (I10), se deu no Instituto de Artes do Para (IAP), em 2009, em Belém.
O termo “roda viva” ¢ metaforico, numa alusdo as “rodas” de DCP do 10. Apesar de serem
praticas provenientes das chamadas “artes tradicionais”, encontram-se vivas (presentes) nos
tempos atuais — também chamados de “contemporaneos” —, sob novas formas que produzem
trocas simbolicas, emanando valores universais relativos ao ser humano e ao meio social no
qual estdo inseridas. A acdo de dangar em roda propicia, ainda, a reflexdo intrapessoal e
intragrupal.

As trocas subjetivas (e objetivas), emanadas da corrente humana que constitui a “roda”
— meio social (e césmico) —, ocorrem dentro do circulo, favorecidas pela disposicao dos
corpos dos praticantes que se voltam uns para os outros. As trocas bio-psico-socio-culturais, e
também transcendentais, que ocorrem na roda, agem evidenciando uma enorme teia viva
diversificada, da qual nds humanos fazemos parte, criando e gerando significados que dao real
sentido ao ato de dangar na roda. Por esse e por outros motivos, que serdo abordados mais
adiante, senti-me atraida pelo poder de dangar em roda.

Fiquei sabendo da existéncia da “roda” de DCP do 1O por e-mail, mais precisamente
pela rede de relacionamento Danca Para. Certo dia, ao abrir um e-mail de convocacao para a
“roda”, senti-me atraida por experimentar esse “novo” velho modo de dangar que ora se
apresentava a mim. Resolvi, entdo, juntar-me ao grupo do IAP.

Nao lembro a data exata em que estive presente na “roda” pela primeira vez. SO
lembro que cheguei muito timida e me juntei ao grupo. Queria conhecer e entender como se
dava tal pratica, até entdo desconhecida por mim. Ao iniciarmos as dancas, senti-me perdida
em meio a pessoas que ndo conhecia e ndo tinha intimidade. Mesmo assim, fui interagindo
com as demais pessoas da roda.

A primeira pergunta que me fiz foi: “O que eu estou fazendo aqui?” De inicio,
estranhei muito, achei uma pratica dificil, ndo entendia bem o sentido de dangar em roda.
Com o passar do tempo e com mais algumas experiéncias com este grupo, comecei a achar
muito interessante 0 modo de se dancar em roda, pois a roda era grande e as “focalizadoras”
incentivam seus membros com palavras encorajadoras e otimistas.

Logo percebi que a “roda” de DCP do 10, por sua forma de condugdo e recepgao,

proporcionava a mim e aos demais participantes do grupo, a possibilidade de nos
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relacionarmos e de trocarmos experiéncias multiplas. A maneira como essa “danga social”!®

buscava tracar percursos interpessoais e intragrupais, possibilitou-me, pouco a pouco,
trabalhar coletivamente e respeitar os limites corporais de cada pessoa, na roda.

O ato de dangar em “roda” possibilitou-me, também, refletir sobre as diferencas
humanas, presentes em toda e qualquer coletividade. Ao contrario de outros ambientes de
danca, que fomentam e promovem a “diferenca”, reforcando o ‘“egocentrismo”, o
“individualismo” e a “competi¢dao”, na “roda”, a aceitacdo individual (de si mesmo) e coletiva
(do grupo) ¢ incentivada a todo o momento, revelando-se como um valor essencial do ato de
dancar em roda. Por outro lado, a “roda” de DCP do IO me possibilitou experimentar outras
formas de fazer e de sentir a danga. A danga como produto sociocultural que possibilita a
interacao e o contato coletivo no cerne das relacdes humanas.

Essas vivéncias e agdes foram suficientes para que eu sentisse a necessidade de buscar
mais conhecimento sobre o movimento de Danc¢as Circulares Sagradas e/ou dos Povos.
Diante disso, flagrei-me interessada em investigar como ocorrem as relagdes socio-culturais
dos membros da “roda” de DCP do 10, em meio ao poder magico de dancar em roda,
compartilhando e celebrando os diversos sentidos da vida. Essa investigacao se deu a partir da
coleta e, posteriormente, da andlise e da interpretacdo das categorias nativas, presentes nos
discursos dos participantes da “roda viva”.

Realizar este estudo ¢ uma forma de divulgar como esse movimento mundial ganhou
espaco na sociedade paraense, especificamente em Belém, onde existem alguns grupos fixos
que organizam “rodas” de DCP, inspirados em acdes cujo objetivo € conectar os participantes
aos varios segmentos da vida. Assim sendo, pretendo disponibilizar, a sociedade belenense,
um estudo académico que descreva as particularidades da “roda”, enquanto alternativa de
pratica de danca, na Capital.

Os detalhes pertinentes dessa pratica na historia (analise diacronica) serdao esclarecidos
no terceiro capitulo, de modo a convidar voce, leitor/a, a mergulhar junto comigo, em um mar
descritivo (andlise sincronica) de subjetividades e confrontos inter e intrapessoais de minhas

experiéncias com a “roda viva”.

'® “Danga Social”: categoria usada para classificar certos género e estilos de danga, em que a sociabilidade e o
socializar s8o os focos primordias do ato de dangar. (Ver http://www.worldlingo.com
/ma/enwiki/pt/Social _dance) Curiosamente, Rudolf Laban também utilizou o conceito no inicio de sua carreira
para descrever suas experiéncias com grupos de “dancga coral”. Nelas utilizava a “danga de conjunto” como meio
de reunir diferentes pessoas para celebrar, comungar ¢ dangar a vida. (Cf. Maria MOMMENSOHN ¢ Paulo
PETRELLA. [Orgs.], Reflexdes sobre Laban, p. 57)


http://www.worldlingo.com/
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CIiRCULO 2. AS DANCAS CIRCULARES SAGRADAS
2.1. AS DANCAS CIRCULARES SAGRADAS NO MUNDO: MATRIZES HISTORICAS

A principal fonte de referéncia tedrica deste estudo diz respeito as proprias Dancas
Circulares Sagradas (DCS), enquanto matrizes historicas de criagdo humana no mundo, haja
vista que somente por via desta fonte de conhecimento seriamos capazes de investigar os
primoérdios desse género de danga que se configura como uma pratica milenar e, a0 mesmo
tempo, contemporanea, de atuagdo grupal em danga.

“Pretender reconstituir um passado do qual se é impotente para atingir a Historia, ou
querer fazer a historia de um presente sem passado [...]” é o drama da Etnologia e da
Etnografia, diz o antropologo Claude Lévi-Strauss, em sua [Introdugdo: Historia e
Emologia"’. No intuito de fortalecer os conceitos que caracterizam a maneira de realizar a
danga em diversas culturas espalhadas pelo mundo, utilizo-me do “método do historiador”, de
Lévi-Strauss, que “/...] estuda sempre individuos, quer estes sejam pessoas ou
acontecimentos, ou grupos de fenomenos individualizados por sua posi¢do no espago e no
tempo”'®.

A partir dessa premissa, investiguei as DCS como fendmeno matricial de expressao
humana. Oriundas de contextos socioculturais tradicionais, essas dangas ancestrais foram
desenhadas e redesenhadas, enquanto forma de expressdao, em diferentes épocas, no decorrer
de sua histéria no mundo. Assim sendo, detive-me em estuda-las, primeiramente, a partir de
seu contexto historico — analise diacronica —, revisitando os principais aspectos que
consagraram essas dancas como ‘“sagradas”, em diferentes povos e culturas.

Inspirada em uma das defini¢des de cultura de Clyde Kluckhohn, concebo esse género

i)

de danga como “um precipitado da historia” —, “voltando-se [complementa Geertz], talvez em

desespero, para as comparagdes, como um mapa, como uma peneira e como uma matriz”"".
As Dancas Sagradas (DS), de acordo com Paul Bourcier, autor de A Historia da

Danga no Ocidente™, possuem sua origem nos primordios da humanidade, desde que o

homem comegou a se organizar em grupos para celebrar rituais de contato com a fonte da

vida. Dessa forma, compreende-se que elas estavam diretamente ligadas as questdes culturais

' Claude LEVI-STRAUSS, “Introducio: Historia e Etnologia”, Antropologia Estrutural, p.15.

'® Tbidem, p.18.

" Clyde KLUCKHOHN apud Clifford GEERTZ, “Uma descri¢io densa”. In: A interpretaciio das culturas, p.
4.

22 Ver Paul BOURCIER, Histéria da danca no Ocidente, p. 1-18.
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de rito, fertilidade, colheita, nascimento, morte, etc.. Configuram-se como uma das formas
mais antigas de expressdo humana, pontuando momentos extremamente marcantes e
simbolizando diversos significados para a comunidade. Segundo Ana Lucia Borges da Costa,

em Dangas Circulares Sagradas: uma proposta de educagdo e cura,

Dangar ¢ uma forma de integrar corpo, movimento, expressao, pensamento €
sentimento. E um instrumento facilitador do potencial criativo, da
autopercepg¢do, da comunicacdo, das transformag¢des do individuo e de suas
relagdes com tudo que o envolve.”'

De acordo, ainda, com Ana Lucia da Costa, as Dancas Circulares Sagradas (DCS)
representam “um retorno as antigas formas de expressdo de diferentes povos e culturas” que,
ao longo dos anos, foram acrescidas de novas criacdes, coreografias, ritmos e, principalmente,
significacdes, atribuidas pelos proprios grupos sociais que coletivizaram esse género de
danga. A principal caracteristica dessas dangas ¢ que elas estdo, em sua maioria, “/igadas a
historia de determinados povos” que trouxeram, em sua esséncia grupal, a socializacdo e o
resgate do carater participativo de todos os individuos, sem distingdes ou hierarquias. Em
roda, o individuo estabelece e transforma suas relagdes sociais, ou seja, a roda € um pertinente

instrumento de ampliagdo da consciéncia individual e grupal.

E verdade que a roda tem as virtudes de uma dindmica de grupo,
principalmente nos casos em que ¢ conduzida por animadores colocados no
centro, como acontece em geral nas dangas africanas, por exemplo. Ha uma
excitagdo nervosa reciproca, um abandono de ao menos uma parte da
identidade pessoal em proveito do grupo.*

Conforme Bourcier™, ha vestigios historicos que configuram agdes do homem em
relacdo a danga. A autora pontua que Bourcier identifica quatro documentos, caracteristicos
da época paleolitica, que usam a temadtica da danca. Uma ¢ a figura na gruta de Gabilou,
proxima de Mussidan, na Dordonha, datada de 12.000 anos a.C, cuja imagem representa uma
figura ancestral de dancarinos. A outra seria a de Trois-Fréres, na gruta perto de Montesquieu-
Avantes (Ariége), datada de mais de 10.000 a. C., que representa um personagem executando
um giro em torno de si mesmo. Outro registro seria o semicirculo de ossos, de Saint-Germain,

datado de 10.000 a.C., no qual se pode observar a imagem de um homem em acdo de gragas.

2! Ana Lucia Borges da COSTA, “Danga: uma heranga a disposi¢do de todos”. In: Renata Carvalho Lima
RAMOS, op. cit., p. 19.

22 paul BOURCIER, op. cit., p. 9 apud Sandrine BILLARD, A cooperacio nas Dangas Circulares Sagradas,
p. 24.

2 Tbidem.
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E, por fim, o ultimo documento histdrico, “a roda de Addaura”, que fica em uma gruta perto
de Palermo, na Sicilia, datada de 8.000 a.C. e que, segundo Costa, trata-se da mais antiga

representacao de danga em grupo encontrada na histéria da humanidade.

Figura 6. Roda de Addaura — 8.000 a.C. Ilustragdo: Vaneri de Oliveira/2005

Ainda referente as matrizes historicas que recaem sobre a danga, Maria-Gabriele
Wosien declarou que “a Danca é a forma artistica mais antiga, pois mesmo antes de

expressar sua experiéncia de vida através dos materiais, o homem o fez com o proprio
24

corpo”" .

Para Wosien [Gabriele], a danga era “o modo mais natural do homem harmonizar-se

952

’ . 5 . A - J .
com os poderes cosmicos””” Nesse sentido, ela descreve a relevancia dos poderes cosmicos

ligados diretamente a vida humana. Ressalta a relacdo de troca subjetiva e objetiva, emanada
do poder transcendental, herdado de nossos ancestrais, desde os primérdios da existéncia da
humanidade. Desse modo, as DCS, pelas caracteristicas que lhes sdo atribuidas, adquirem o

mesmo status das Artes Tradicionais:

As artes tradicionais sdo formas de expressdo que os homens herdaram de
seus ancestrais e que eles utilizam para exprimir sua fé, sua alegria, sua dor.
Indissocidveis de seu meio endogeno, elas refletem suas particularidades e
evoluem com ele. Elas representam a identidade cultural de um conjunto de
individuos (familia, cla, tribo, povo, vila, cidade, religido, pais, zona
geografica).*

* Maria-Gabriele WOSIEN apud Ana Lucia Borges da COSTA, op. cit., p. 20.
25 11
Ibidem.
* Chérif KHAZNADAR, “Les Arts Traditionnels”. In: Internationalle de L’Imaginaire, n°® 15, p. 17.
[Tradugdo livre: Giselle Guilhon Antunes Camargo]
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Entende-se por Artes Tradicionais o que comumente costumamos chamar no Ocidente
de danca, contos, teatro, ritual, festa, escultura, pintura, artesanato, etc. Observemos que esse
modo de classificacdo €, por vezes, usado de maneira inadequada para identificar certos
modos espetaculares existentes no mundo, haja vista que esses termos limitam-se as formas
pré-citadas, porém combinam-se entre varias delas. Os costumes fazem com que o termo
“danca” ganhe tragos fixos de classificagdo e que se apresente desse modo, em todas essas
expressdes — seja como parte, seja como reflexo — da vida em comunidade. E preciso que se
tenha uma atencao particular, pois a expressao de uma linguagem especifica de danga muda
conforme o tempo, a cultura (pessoas envolvidas) e o lugar (contexto) em que ¢ realizada.
Diante desse entendimento tem-se que “/as] artes tradicionais sdo aquelas oriundas de uma
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longa utilizagdo e transmitidas de gerag¢do em geragdo”.

2.2. BERNHARD WOSIEN: PAI DAS DANCAS CIRCULARES SAGRADAS

As Dancas Circulares Sagradas (DCS) comecaram a ser pesquisadas, catalogadas e
sistematizadas no mundo por Bernhard Wosien. Mestre em varias areas da danga artistica, ele
ensinou Ballet, criou coreografias e, em seus ultimos dias, se deteve a ensinar danga como
“arte sacra”. Segundo Wosien, a “‘danga sacra’ passou a ser cultivada por muitos como uma
forma de realizar a visdo da terra como parte da unidade espiritual do homem e do cosmo”.
Através da “danga sacra”, o rito se condicionou como uma nova dimensdo da danga.
Conforme Sir George Trevelyan revelou: “Nossos grupos vivenciam a consciéncia do Um,
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pela energia do divino, que habita todas as coisas”

. Nascido em Masuren (Prassia Oriental),
na cidade de Passenheim, na Alemanha, Wosien era filho de pais evangélicos e foi batizado
na Comunidade Evangélica Crista. Conforme afirma o proprio Wosien, em Dan¢a: um
caminho para a totalidade™, essa comunidade (religido) teria sido seu lar original. Afirma
que seu pai e seu irmdo foram bons bailarinos e que em reunides com amigos e familiares,
havia noites de festas que influenciaram suas primeiras impressoes da danga. Costumavam

dangar a Krakoviak, uma alegre danca em pares, ou entdo a Masurka, danga tradicional da

regido em que moravam.

* Ibidem, p. 18.
2 Sir George TREVELY AN, “Prefacio” in Bernhard WOSIEN, Danca, p. 12.
* Ver Bernhard WOSIEN, op. cit.
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Figura 7. Bernhard Wosien. Ilustracdo: Vaneri de Oliveira/2005

Aos quinze anos de idade, Bernhard Wosien vivenciou um novo caminho para a
danca. Na Opera de Breslau foi fundado um coro de movimento, conduzido pelo pintor
Oskar Schlemmer e por Rudolf Von Laban (1879-1958). Estudantes e membros da Academia
de Artes se reuniram sob a dire¢do de Schlemmer e formaram a Jungem Buhne (O Palco

Jovem), no qual recebeu, da bailarina e mestra Helga Sweedlund, as bases do Ballet:

Este exercicio classico foi para mim uma vivéncia nova e decisiva. Eu
vivenciei este sistema educacional rigido, duro mesmo, como a entrada
meditativa na sagragdo dos mistérios da cruz. Eu ja pressentia pelos
ensinamentos de meu pai, que sabedorias inesgotaveis estariam ocultas no
sinal da cruz. Por isso, mais tarde, eu freqiientemente me perguntei por que o
saber sacerdotal passou ao longo desta meditagdo da cruz. *°

Em seus relatos, Wosien afirma que esses anos lhe revelaram a solenidade e a beleza
classica da dancga. Dizia que esse género de danga — o Ballet — lhe tocava muito intimamente e
que lhe despertava muito entusiasmo. Seu encantamento com a danga classica pode ser
traduzido nas palavras: “a danga é uma mensagem poética do mundo divino”. Wosien ainda
explica que nunca lamentou ter feito danca em sua vida e que o método classico e sua

disciplina, seriam um caminho para o autoconhecimento do bailarino.

3 Ibidem, p. 18.



29

Com anos, eu senti a forca, a postura e a orientacdo que provinham destes
exercicios regulares. Sem duvida, se ¢ 0 homem o coroamento da criagdo, €
¢ assim que o humanismo quer vé-lo, por outro lado, ele ndo é mais que uma
parte da criagdo. A gente nota isso muito especialmente quando se esta sendo
avaliado e sopesado pela banca de testes da disciplina dos exercicios. Esta
disciplina ¢ a liberdade do bailarino. Aqui o saber ¢ a capacidade equilibram
a balanga.’’

Bernhard Wosien afirma ter tido contato também com outros mestres como: Valéria
Kratina (que o ensinara a expressdo da pantomima), ¢ Herbert Géargula, ambos alunos de
Mary Wigman, que teriam lhe aproximado das modernas formas de expressdo da danca e da
musica; e por fim, Aurel Von Milloss, que o mostrou o génio criativo e lhe ensinou
composi¢ao coreografica.

Wosien estudou Teologia por seis semestres, na Universidade de Breslau, mas
descobriu que seu caminho estava atrelado a arte, pois tomou partido como pintor e
desenhista. Sua mae, que na juventude havia tido a formacdo de pintora de retratos, o
aconselhou a entrar para a Academia de Arte de Breslau: “Assim eu apresentei la os meus
desenhos e aquarelas e fui aceito. Esta mudanga de rumo agradou a meu pai mais do que
uma carreira de bailarino”.

Aos dezoito anos de idade, Wosien ja era considerado um “entusiasta do movimento
jovem alemdo”. Wosien afirma que o Grupo Altwandervolgels (Velhos Passaros
Migratérios), que era conduzido pelo canto e pela danca, o conquistou. Para ele, naquela
época, a vida em grupo tinha um poder marcante, pois ele se realizava com os passeios
conjuntos, as viagens nas férias escolares, os esportes e acampamentos, as dangas com o0s

grupos de garotas. Tudo isso representava uma convivéncia animada:

A musa da danga fez brilhar em mim uma base religiosa mais nova e
profunda. A arte, enquanto anunciagdo e profética indicacdo de um caminho,
nao mais me deixou. Assim, eu segui 0 meu caminho, como diz o poeta: “o
homem em seu impulso obscuro estd plenamente consciente do caminho

correto” *2
Passados alguns anos de sua carreira na arte da pintura, Wosien sofreu uma
interrupgdo externa, quando seus mestres, Oskar Schlemmer, Eduard Murche e Oskar Moll,
foram despedidos da Academia de Arte de Breslau. Com esse fato, a academia foi fechada e
os estudantes tiveram que ir para Berlim. Com isso, Wosien tomou a decisdo de seguir a

carreira de bailarino profissional. Foi apresentado ao Teatro Estadual da Opera de Berilo,

3! Ibidem, p.18.
32 Ibidem, p. 20.
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onde comegou sua carreira profissional no mundo teatral de Berlim. Dangou como bailarino
no espetaculo Petruska, de Strawinsky. Teve como mestre russo Viktor Gsovsky, com quem
adquiriu aperfeicoamentos técnicos. Apos a saida de seu diretor, Fritz Ebert, Wosien foi
demitido.

Sua carreira como bailarino profissional teve, realmente, inicio a partir de 1933, ano
em que assinou seu primeiro contrato como bailarino solista, em Dusseldorf, com o mestre
Von Millos, onde adquiriu experiéncias de palco e pdde trabalhar mais a parte técnica da
Danca Classica. Passou um ano morando em Paris, onde teria mantido contato com a trupe de
Diaghilev. Sobre essas experiéncias, Wosien declarou: “So aqui eu realmente me
conscientizei de que um bailarino pode ser o portador de uma cultura, num sentido
abrangente”. Dai em diante surgiu muitas oportunidades em relagdao a danga. Wosien recebeu
e aceitou a proposta para trabalhar como professor de danca na Escola Estadual de Teatro,
onde teve suas primeiras experiéncias com atores.

No ano de 1939, foi nomeado o primeiro bailarino solista do Teatro Estadual de
Berlim. Conheceu sua esposa Elfriede, baronesa de Ellrichshausen, em Munique, numa festa
na casa de uma pintora que desenhava seu retrato. No decorrer da Segunda Guerra Mundial,
sua esposa lhe concedeu trés filhos. Duas meninas e um menino. Gabriele e Christoff
nasceram durante a guerra € Anntoniette, nasceu em 1948, quando Bernhard Wosien estava
como coredgrafo no Teatro Estadual de Stuttgart, na abertura da temporada de Feuervogel
(O Passaro de Fogo), de Strawinsky. Em 1942, Wosien, ao lado de Gustav Grudgens, havia
criado a coreografia Fausto I e Fasto I1.

Os anos de 1948 a 1958 lhe trouxeram o auge e a gloria de sua carreira como bailarino
e como coreografo, coroando sua carreira profissional na Danga Classica. Em 1949, o Balé da
Opera Estadual de Viena esteve sob seu comando. Esses tltimos anos de experiéncia com a
Danca Classica representavam para ele, pela primeira vez, certa mudanca, voltada para a arte
popular, a danga popular. Despediu-se dos palcos municipais de Niirnberg/Fiirth, encerrando,
em 1960, definitivamente, sua carreira como bailarino. A partir dai, passou a dedicar-se,
exclusivamente, a Pedagogia, assinando, inclusive, um contrato com a Escola Técnica para
Estudos Sociais, em Munique.

Em 1965, recebeu um convite do Departamento de Pedagogia da Universidade de
Ciéncias Educacionais, onde trabalhou com pessoas com deficiéncia mental, utilizando os
Procedimentos Especiais da Pedagogia da Cura e as dangas de roda, como pedagogia de

grupo. Deu-se inicio, entdo, suas atividades de ensino e meditagdo na danga. Como ele mesmo
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esclarece: “O trabalho de danca em Findhorn, a comunidade no norte da Escocia, tornou-se,
desde 1976, um exemplo de uma rede internacional de meditacdo pela dan¢a” .

Desde sua primeira experiéncia com danga de roda, Bernhard Wosien dedicou grande
parte de sua vida a pesquisa e a coleta de varias dangas folcloricas por todo o mundo, seguido
por muitos adeptos entusiasmados com as dimensdes religiosas da Danc¢a Sagrada (DS),

enquanto forma de se alcangar metas pessoais.

Pela atuacdo de muitos entusiastas pela danga que haviam descoberto as
dimensoes religiosas da danga como uma verdadeira meta pessoal a ser
alcancgada, a ‘Sacred Dance’ (Danca Sagrada) se espalhou por uma grande
parte da Europa e por todo o mundo ocidental.**
Wosien chegou a conclusdo de que o caminho da danga, como manifestagdo artistica,
seria um caminho esotérico, pois seria uma das manifestacdes mais antigas que a propria
existéncia humana nos transmitiu. E que o trabalho do bailarino acontece no seu instrumento,

ou seja, no seu proprio corpo. Trata-se do “trabalho a partir da base”, ou seja, a partir “do

interior da imagem perfeita de Deus”:

“Assim em baixo como em cima”, o trabalho esta nos fundamentos de nossa
autocompreensdo, no ser humano como imagem de Deus. No sentido da
Eucaristia, Cristo consagrou o corpo, apés ter partido o pdo, falando: “este é
o0 meu corpo”. Para Cristo o corpo era o templo, que ele dizia que seria
destruido e reconstruido trés dias depois. *°

Para o mestre das DS, tanto a danga quanto a musica conseguem fazer o ser humano
exprimir os pontos altos e baixos de suas sensagdes. Para ele, as DS seriam uma espécie de
oracdo e conversa direta com Deus, onde o bailarino encontra o seu recolhimento, do qual ele
retira e, a0 mesmo tempo, armazena for¢as magicas. Na livre meditagdo, o homem que danga

liberta-se pela vontade de respirar o halito universal.

Assim, a danga é simplesmente vida intensificada e, com isto, delimitada
contra outros movimentos ritmicos atribuidos as areas de esporte e ginastica,
assim, como a todos os ‘trabalhos’. A dan¢a se comunica do ponto onde a
respiragdo, a representacdo, a imagem e a vivéncia onirica afloram e se
tornam criativas, desprendidas do plano da realidade prosaica e dos grilhdes
terrestres. >°

3 Ibidem, p. 25.
 Ibidem, p. 25.
% Ibidem, p. 26.
3 Ibidem, p. 26.
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Segundo Carlos Solano Carvalho, em sua Introdugao as Dancas Circulares Sagradas,
Bernhard Wosien se interessou em estudar as DCS a partir de 1952. Denominou-as de
“sagradas”, conforme explica Carvalho, porque expressavam e faziam as pessoas
experimentarem ‘“‘a sabedoria da Alma dos Povos, e as qualidades espirituais, ‘conteudos
primordiais de nossa prépria alma’””". Carvalho nos informa, citando Céline Lorthiois, que
Wosien teria visitado a comunidade de Findhorn, na Escécia, em 1976, a convite de Peter
Caddy, um de seus fundadores, a fim de ensinar uma coletanea de Dancas Folcloricas aos seus
moradores. Acredita-se que a partir dessa visita, Wosien teria dado inicio ao repasse de
inimeras dancas tradicionais folcloricas: “A maioria das Dangas encontradas por Wosien foi
de natureza alegre e vibrante. Foram denominadas ‘solares’. Mas ele coreografou também as
Dangas introspectivas, chamadas ‘lunares’, pois constatou que elas haviam desaparecido.”*

Todos esses relatos vém provar a relevancia dos estudos tedricos e praticos
desenvolvidos pela trajetoria singular do mestre bailarino, coreodgrafo, pintor e pedagogo da
danca, Bernhard Wosien, considerado “o pai das Dangas Sagradas”, como a figura celestial
que mais representa a simbologia matricial dos estudos histéricos sobre as Dancas Circulares
Sagradas. Sua historia pessoal e artistica com a danga lhe fez perceber que a danca nao para,
assim como a roda da vida também ndo.

Bernhard Wosien teria descoberto o simbolismo de dancar em roda, a partir da
consciéncia de grupo da comunidade de Findhorn, no norte da Escdcia, lugarejo em que
percebeu a importancia de estar em grupo, partilhando a alegria, o amor ¢ a vontade de
conhecer o mundo. Em Findhorn, teve oportunidade de estabelecer um contato profundo
consigo mesmo, o que lhe encheu de gratiddo e coragem para continuar buscando o “sagrado”
e o “absoluto”, na danca; e para continuar transmitindo sua percep¢ao e intuicdo a milhares de
individuos espalhados pelo mundo. Desse modo, podemos concordar com Céline Lorthiois,
quando afirma que “Bernhard Wosien foi o pai das Dang¢as Sagradas e a comunidade de
Findhorn, a mae” .

Quando Wosien ensinou as Dancas Sagradas pela primeira vez, em Findhorn, a
comunidade ja existia acerca de quinze anos. Renata Ramos declara ter sido um sucesso a

inspiragdo de Wosien de trazer o poder simbdlico do circulo as Dangas Folcldricas. Ele foi

responsavel pela formacao circular, conectando os individuos em roda, caso ndo tivessem, por

37 Ver Carlos Solano CARVALHO, “Introdugdo as Dangas Circulares Sagradas” (1997). In: Renata Carvalho
Lima RAMOS, op. cit., p. 7.

* Ibidem.

3% Cf. Céline LORTHIOIS apud Renata Carvalho Lima RAMOS, “Apresentagio de grupos de autores”, op. cit.,
p. 11.
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tradi¢do, esse costume. Mesmo depois da morte de Bernhard Wosien, a comunidade de
Findhorn continuou a receber pessoas de varios cantos do mundo, oferecendo cursos e dando
continuidade a pesquisa iniciada por Wosien e desenvolvida, depois, por sua filha, Maria-
Gabriele e outros colaboradores, que se identificaram com esse género de danca

transcultural.*°

2.3. PROCESSOS DE HIBRIDACAO NAS DANCAS SAGRADAS

“A Danga Sagrada, como nos a conhecemos na Fundag¢do Findhorn, nasceu em 1976,
quando Peter Caddy |[...] convidou [...] Bernhard Wosien [...] e sua filha, Maria-Gabriele,

41
. Isso ocorreu

para compartilhar seus conhecimentos [...] da DS do leste europeu |[...].
durante a Conferéncia da Renovacdo Espiritual Européia. Apos sua trajetéria como
bailarino, Bernhard Wosien se interessou pelas dancas folcloricas tradicionais, passando a
viajar por toda a Europa — especialmente pelas aldeias, onde a danga e a musica faziam parte

da rotina comunitaria —, pesquisando, registrando e catalogando diversas formas de danca.

Seu interesse nas varias formas e simbolismo[s] dos movimentos levou-o a
viajar por toda a Europa, colecionando dangas ¢ musicas de remotas aldeias
[...] e a aprender o simbolismo e o significado das dangas [com seus mestres,
que expressavam a] importancia da tradi¢do transmitida através de uma linha

de professores que vinha desde Pitagoras. 42
Ja com mais de sessenta anos, Wosien procurava um lugar onde a esséncia espiritual
pudesse ser apreciada e expressada e onde as tradigdes pudessem ser absorvidas e usadas
como base para novas criacdes. Assim, ele teria encontrado, na comunidade de Findhorn, o
lugar perfeito para a realizagdo do seu desejo. Bernhard Wosien tinha a impressdo de que as
dangas folcloricas tradicionais estavam perdendo suas raizes e sendo esquecidas. As pessoas
j& ndo estavam mais dan¢ando juntas como nos tempos passados da historia humana. J4 ndo
tinham mais o objetivo de celebrar um nascimento ou casamento, pedir chuva para as
plantagdes, agradecer uma boa colheita, etc. O que ele havia percebido era que as dancas

estavam sendo executados somente por jovens e belos bailarinos, no intuito de exibir sua

cultura para turistas e visitantes. Um dos desejos de Wosien era, justamente, trazer de volta

% Ver Renata Carvalho Lima RAMOS, p. 10-11.
*I Cf. Anna BARTON. Dancas Circulares, p.17.
*2 Ibidem, p.17-18
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um tempo em que as pessoas reconheciam o valor espiritual de dancar em roda, e onde velhos
¢ jovens pudessem dancar juntos outra vez.*

Apo6s seu primeiro contato com a comunidade de Findhorn, Wosien voltou varias
vezes a Escécia, trazendo outras dangas, algumas das quais coreografadas por ele mesmo para
pecas de musica classica, a exemplo de Canon em Ré Maior (de Pachelbel), Allemande (de
Bohm) e de vérias pecas de Bach. Criou também dangas rituais, utilizando movimentos, tanto
de dancas tradicionais quanto de dangas recém-criadas, além de poesia e prosa. Entre estas,
citamos: Teseu e o Minotauro, O Hino de Jesus e O Pentagrama, que foram apresentadas no
Universal Hall, da Fundagio Findhorn.**

“Danca Sagrada” — do alemao Heilige Tanze — foi o termo escolhido por Wosien
para denominar o conjunto de suas dancas. Anos depois, acabou percebendo que a
denominacao ‘“sagrada” nao fora a melhor escolha, uma vez que essa categoria € carregada de
conotacdes religiosas, ¢ o que ele desejava era expressar o sentido de “espiritualidade”
contido nas dancas.*’

Outros termos teriam sido sugeridos, a exemplo de Cura Holistica, mas apds tantos
anos de utiliza¢do do termo DS, mudar ja ndo era mais possivel. Passou-se, entdo, a utilizar a
categoria “sagrada” para enfatizar que essas dancas ndo eram somente atividades fisicas, mas
que eram dangas que envolviam o corpo, em seus multiplos aspectos — fisico, mental,
emocional e espiritual — e que ajudavam as pessoas a encontrar a conexdo da Terra com a
espiritualidade.*

Com o passar do tempo, a DS foi se popularizando e muitas pessoas comegaram a
ensina-la na Inglaterra, mudando seu nome para Dan¢a Circular (DC). Em seu processo de
transmissdo e recep¢ao pelo mundo, foi ganhando novas denominagdes, o que demonstra a
pluralidade cultural que caracteriza sua expansdo. Isso nos leva a pensar que os termos
mudam conforme o contexto. E que “mudam conforme o contexto” porque a forma de fazer
(e pensar) determinada pratica de danca muda de acordo com o ambiente cultural no qual esta
inserida. Entdo se perguntarmos aos praticantes das Dangas Circulares Sagradas (DCS) o
que significa, exatamente, esse termo, obteremos definigdes multiplas.

Em Findhorn, a proposta sempre esteve focada no prazer de “dancar junto”,
desencorajando-se a competi¢do. A meta era possibilitar um aprendizado em que todos

pudessem dancar juntos (jovens, idosos, etc.), sem distingdes de carater estético. Buscava-se

* Ibidem, p. 18.
* Ibidem, p. 18.
* Ibidem, p. 18.
* Ibidem, p. 19.
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fortalecer a confianca no grupo, a ponto das pessoas se tornarem mais solidarias do que
criticas. Desse modo, seria possivel estabelecer contato com a terra e com a espiritualidade
inerente a cada participante, de acordo com as diferencgas e qualidades de cada danga.

A DS, explica Anna Barton, ¢ também usada como ferramenta para canalizar a energia
de cura para os dangarinos e para o resto do planeta: “Nds ndo estamos aprendendo dangas
como individuos, mas estamos nos unindo pra criar alguma coisa a mais em um nivel
emocional, mental e espiritual” ¥’

Desde sua aparicao, a DS tem sido instrumento de identificagdo de muitas pessoas € ao
ultrapassar as fronteiras do mundo, vem adotando diferentes termos: Danca Sagrada, Danca
Sagrada Circular, Dan¢a Circular Sagrada, Dancas Circulares Sagradas e Dancas
Circulares dos Povos. Sio tantas denominagdes, criadas e recriadas ao longo da histéria das
DCP, que sou levada a acreditar que todos esses nomes passardo, ainda, no futuro, por outros
processos de hibridagdo. Do mesmo modo que ocorreu com a terminologia usada para
identificar o que antes conheciamos como Danca Sagrada e que hoje, na contemporaneidade,
multiplica-se em tantos outros termos correlatos.

Sao postulados criados para nomear, identificar e classificar determinado género de
danca. Trata-se de fusdes linguisticas provenientes de “processos socioculturais nos quais
estruturas ou praticas discretas, que existam de forma separada, se combinam para gerar
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novas estruturas, objetos e praticas”"". Desse modo, as Dang¢as Circulares dos Povos vém

se propagando e se perpetuado no mundo.

2.4. AS DANCAS CIRCULARES SAGRADAS E/OU DOS POVOS NO BRASIL

De acordo com Deborah Dubner49, as Dancgas Circulares Sagradas ¢/ou dos Povos,
teriam surgido no Brasil, em 1993. Esses termos foram utilizados para descrever um trabalho
impar desenvolvido no Brasil, desde a década de 90, que vem se redesenhando por todo o
pais, de sociedade a sociedade, de cultura a cultura, de modo a modo, afirmando e
reafirmando as DCS e/ou DCP como praticas provenientes de Artes Tradicionais especificas.

De acordo com Khaznadar, a “tradicdo” estd em permanente evolucdo, é viva e
forcosamente contemporanea: “As artes tradicionais estdo [...] ligadas ao meio ambiente e

evoluem com ele. Elas refletem um dado momento da realidade de uma sociedade nesse

7 Ibidem, p.19
* Cf. Néstor Garcia CANCLINE. Culturas hibridas, p. xix.
* Ver Deborah DUBNER. Conheca a Danca Circular Sagrada, s/p. (Ver www.itu.com.br)


http://www.itu.com.br/
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150 . S, . , . .
mesmo momento”™°. Indissociaveis de seu meio enddgeno, refletem suas particularidades e
evoluem com elas. Elas representam a identidade cultural de um conjunto de individuos

(familia, cla, tribo, povo, comunidade, cidade, regido, pais, etc.)

Figura 8. Renata Carvalho Lima Ramos. Ilustracdo: Google imagens/2009

Renata Ramos foi, na década de 90, uma das pioneiras desse trabalho, no Brasil. Ela é
responsdvel também, juntamente com Sonia Yamashita e Andréia Leoncini, pela organizacao
do Encontro Nacional de Dancas Circulares Sagradas que, em 2008, comemorou sua
sétima edi¢do. °' As DCS e/ou DCP foram se expandindo por vérios locais de nosso pais,

formando “rodas” em diversos espacos:

De Findhorn até os dias atuais € notavel a expansdo das Dancas Circulares,
que no inicio da década de 90, chegaram ao Brasil e se espalharam formando
rodas em parques, escolas, universidades, hospitais, 6rgdos publicos, ongs,
instituigdes e empresas dos mais variados segmentos. >

As DCS e/ou DCP seguem, no Brasil, uma estrutura semelhante aquela dos paises
europeus: as pessoas envolvidas nesse processo preservam a coletividade em “roda”, por ser
uma tradicdo que evoca e exalta os “poderes césmicos” em torno da magnitude simbolica do
circulo. O circulo é um simbolo que possui o poder de unir as pontas. Em “roda”, somos todos
iguais. O circulo liga as pessoas pelo contato corporal. Nele, compartilha-se o ideal de
“celebrar a vida”, sem distingdes étnicas, sociais, cultuais, econdmicas, religiosas ou de

classe.

%0 Chérif, KAZNADAR, op. cit, p.18-19.
> Cf. Deborah DUBNER, op. cit, s/p.
>2 Ibidem.
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Segundo Renata Ramos, a primeira personalidade internacional a trazer as DCS para
o Brasil foi Anna Barton, discipula direta de Bernhard Wosien.™ Isso se deu em 1995, quando
Barton veio a Sao Paulo, a convite da TRIOM, para ‘“focalizar” alguns treinamentos e
workshops. Esses encontros foram o ponto de partida para a preparacao posterior de dezenas
de “focalizadores” de DCS e/ou DCP, em todo o pais.

Ha “rodas” de DC em praticamente todas as capitais brasileiras: Porto Alegre,
Floriandpolis, Curitiba, Sao Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Vitoria, Salvador,
Aracaju, Maceio, Recife, Natal, Jodo Pessoa, Fortaleza, Teresina, Belém, entre outras. As
praticas de DCS e/ou DCP estdo na pauta de pesquisadores de diversas areas, tais como:
Filosofia, Teologia, Psicologia, Arte, Educagdo, Antropologia e Historia.

Ao se espalharem pelas diversas regides do pais, as DCS e/ou DCP vém adquirindo
novos formatos coreograficos. Isso se deve a enorme diversidade cultural brasileira, inerente a
miscigenagdo das etnias formadoras de nossa cultura. Talvez isso justifique o fato de alguns
grupos brasileiros de DC terem substituido o termo Danc¢as Circulares Sagradas pelo termo
Dancas Circulares dos Povos. Justamente pelo fato deste ultimo ndo se restringir ao carater

estritamente religioso da “roda”.

As Dangas foram por ele [por Bernhard Wosien| denominadas “Sagradas”
porque expressam — e, consequentemente, nos fazem experimentar — a

sabedoria da Alma dos Povos, e as qualidades espirituais, “conteudos

. .. ;. 54
primordiais da nossa propria alma”.

Nesse sentido, a designagdo “dos povos” parece bem mais abrangente, pois aponta
para a diversidade étnica e religiosa brasileira, reforcando o fato de que somos um pais
multicultural, repleto de miscigenagdes, sincretismos, hibridismos. A categoria “dos povos” &,
portanto, mais inclusiva, ja que abarca a multiplicidade ideoldgica que constitui a “roda” de

Dancas Circulares dos Povos, onde quer que esta se configure.

>3 Ver Renata C. L. RAMOS, “Prefacio a Edigdo Brasileira”. In: Anna BARTON, op. cit., p. 9-11.
> Cf. Carlos Solano CARVALHO, op. cit., p. 7.
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CIRCULO 3. RODA VIVA: UMA ETNOGRAFIA DA “RODA” DE DANCAS
CIRCULARES DOS POVOS EM BELEM DO PARA

3.1. FORMACAO DOS GRUPOS DE DANCAS CIRCULARES DOS POVOS EM
BELEM DO PARA

Os estudos antropologicos surgiram a partir do entendimento do conceito de cultura.
Isso justifica, em parte, o fato da Antropologia se preocupar, cada vez mais, em limitar,
enfocar, conter e especificar as particularidades culturais, descrevendo as agdes sociais
criadas e transmitidas através das relacoes humanas no mundo. Com base nesses
pressupostos, estudei o contexto das “rodas” de Dancas Circulares dos Povos (DCP), do
Instituto Ocara (I0), em Belém do Para, a partir da nocdo de cultura, proposta pelo
antropologo Clifford Geertz: “ndo como uma ciéncia experimental em busca de leis, mas

L . . o » 55
como uma ciéncia interpretativa, a procura do significado”.

Para a construcao desta
etnografia, procurei seguir a receita de Geertz, cujos passos sdo: fazer uma descri¢dao tao
“densa” quanto possivel do contexto estudado; interpretar o fluxo do discurso social; salvar
“o dito” num tal discurso de sua possibilidade de extinguir-se; e fixd-lo em formas
pesquisaveis.”®

Minha abordagem pretende-se polifonica (o contrario de monologica), no sentido que
Bakhtin da ao termo: “A categoria de monoldgico estdo associados os conceitos de
monologismo, autoritarismo, acabamento; a categoria de polifonico, os conceitos de
realidade em formacdo, inconclusivibidade, ndo acabamento, dialogismo®' e polifonia®® ™’
As nogdes de “inconclusibilidade” e “ndo acabamento” sdo utilizadas aqui porque
caracterizam um género em formagdo — as “rodas” de DCP —, sujeito, ainda, a mudancas.

Os discursos serdo, portanto, polifonicos, uma vez que os sujeitos envolvidos sdao

coo-participes do processo inacabado de evolugdo desse género especifico de danca. Assim,

o dialogismo e a polifonia estdo vinculados a natureza ampla e multifacetada do universo

> Cf. Clifford GEERTZ, A interpretacio das culturas. RJ: Ed. LTC, 2008, p. 3-4.

°% Idem. A interpretaciio das culturas. RJ: Ed. Zahar, 1978, p. 13-41.

> “Dialogismo”: procedimento que constréi a imagem do homem num processo de comunicagdo interativa, na
qual eu me vejo e me reconhego através do outro, na imagem que o outro faz de mim. Ai o autor visa a conhecer
0 homem em sua verdadeira esséncia como outro “eu” inico, infinito e inacabavel; ndo se propde conhecer a si
mesmo, conhecer seu proprio eu, propde-se conhecer o outro, o “eu” estranho. (Cf. Paulo BEZERRA,
“Polifonia”. In: Beth BRAIT [org.], Bakhtin, p. 194)

3% «polifonia”: multiplicidade de vozes. (Cf. Paulo BEZERRA, op. cit., p. 193)

%% Paulo BEZERRA. “Polifonia”, op. cit., p. 191.
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cultural das DCP, povoado por um grande nimero de individuos, capazes de traduzir, em
multiplas vozes, a riqueza da vida social, cultural e ideologica representada.

No enfoque polifénico, a autoconsciéncia dos atores sociais, bem como suas falas,
sdo os elementos dominantes na constru¢do de sua imagem, no texto, € i1sso pressupde uma

posicao radicalmente nova do autor. No entanto, vale lembrar, “/essas] vozes e consciéncias

ndo sdo objeto do discurso do autor, sdo sujeitos de seus préprios discursos”.

Trata-se precisamente da descoberta de um aspecto novo e integral do
homem (do individuo ou do homem no homem), que requer um enfoque
radicalmente novo do homem, uma nova posi¢do do autor. O “homem no
homem” ndo é uma coisa, um objeto silencioso; € outro sujeito, outro “eu”
investido de iguais direitos no didlogo interativo com os demais falantes,
outro eu que cabe auto-revelar-se /ivremente. Do autor que V€, interpreta,
descobre esse outro “eu”, isto é, descobre o homem no homem, exige-se um
novo enfoque desse homem — o enfoque dialogico. *'

Minha intengdo aqui, na qualidade de autora deste texto, ¢ relacionar a multiplicidade
de vozes dos sujeitos estudados no tempo (sincronia), com a formacdo e a afirmagdo das

“rodas” de DCP através do tempo (diacronia), na sociedade belenense, construindo um

discurso dialdgico e polifonico.

A formacdo dos grupos de “rodas” de DCP em Belém ¢ resultado de um longo
processo de transmissdo e recepcao de conhecimentos adquiridos durante a expansdo desse
movimento de danga, no Brasil e no mundo. No intuito de interpretar os aspectos
socioculturais do contexto das “rodas” de DCP do 10O, bem como sua constru¢do historica,
fez-se necessaria a coleta de depoimentos e dados historicos sobre a afirmagdo desse
movimento de danga em Belém do Para.

Também foi preciso analisar a especificidade da formagdo dos pequenos grupos de
DCP, em certas instituicdes da sociedade belenense. A partir dessas analises, foi possivel
identificar as “rodas” de DCP formadas em Belém como uma espécie de ‘“‘subcultura

nacional”, inserida numa cultura internacional maior e mais abrangente:

[...] a subcultura ¢ uma classe menor dentro de uma maior — um subgrupo
ndo apenas social, mas também territorial, sexual, étnico, de geragdo,
desviante, etc. — que, por sua vez, pode ser outra classe para uma outra
ordem ainda menor. Por isso, a ideia de subcultura — em seu particular —
herda todos os limites do conceito de cultura mais geral do qual é parte. **

% Ibidem, p. 195.
%! Ibidem, p. 193-194.
62 CANEVACCI, Massimo, Culturas eXtremas, p. 16-17.
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A abordagem diacronica da formacdo dos grupos de “rodas” de DCP em Belém
configurou-se como um método de andlise que me possibilitou compreender a trajetoria
dessas dangas enquanto linguagem e proposta totalizadora do ser humano. Os ensinamentos
estdo baseados em valores e principios humanos universais que sustentam a ideologia das
DCP em vérios lugares do mundo. Esses valores e principios podem ser usados em diversas
areas do conhecimento, como ferramenta pedagogica, em diferentes grupos que fazem uso da
“roda” como principal estratégia metodologica para o crescimento pessoal, interpessoal e
intragrupal dos individuos em sociedade.

Assim, apresento a formacdo do grupo de DCP do IO, a sociedade belenense e a
comunidade académica da Universidade Federal do Pard, no intuito de contribuir para a sua
compreensdo e divulgacdo, enquanto alternativa pratica de danca, em Belém. As DCP, por ser
uma linguagem coletiva de autorreflexdo, ajudam a construir um pensar inclusivo a partir da
diversidade cultural inerente ao ato de dangar em roda, ato este que nos proporciona bem-estar
biopsicossocial.

De acordo com Ana Claudia Pinto da Costa, “focalizadora” da “roda” de DCP do 10,
no IAP, os primeiros contatos com as DCP foram de fundamental importancia para a
comunidade belenense. O movimento de DCP vinha se desenhando, em varios paises do
mundo, desde a década de 70, ultrapassando, na década de 90, as fronteiras internacionais, até
chegar ao Brasil.”

Costa afirma que as pessoas que iniciaram os primeiros trabalhos com as DCP em
Belém, utilizaram o estilo de dangcar em roda em diferentes circunstancias, em diversos
espacos da cidade. Mas estavam preocupadas com o mesmo objetivo: “a busca humana pela
integragdo”. Uma possibilidade de aproximar as pessoas por meio da danga de grupo, com o
objetivo de torna-las mais inteiras com elas mesmas, com os demais seres € com outras
formas de expressdao da vida, agindo como parte integrante dessa teia viva, da qual nods
humanos fazemos parte.

Ainda de acordo com Costa, a formacao dos grupos de “rodas” de DCP, em Belém,
teve as primeiras articulagdes no ano de 2000. Costa relata que Ana Rubim, Aracely e ela

mesma, estabeleceram contato com grupos de “rodas” de DCP por meio de cursos e oficinas

6 Ana Claudia Pinto da COSTA. Informagdes contidas em documento cedido pela autora sobre a formagio
historica dos primeiros grupos de DCP em Belém. (N&o publicado)
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oferecidos em outros estados do Brasil. Ana Claudia ja atua como “focalizadora”®* de grupos
de DCP hé mais de dez anos.

As DCP, explica Costa, s6 foram se firmar em Belém, enquanto género de danga, em
2002, quando as “focalizadoras”, Déia Melo e Esperanca Alves, promoveram e coordenaram
as primeiras oficinas de DCP em nossa sociedade. FElas comecaram a transmitir as DCP,
aplicando os principios e objetivos inerentes a transmissdo desse modo de dangar. Utilizando
o método de dangar em “roda”, caracteristico das DCP, como ferramenta para a interagado
humana, articularam os primeiros treinamentos locais de “focalizadores”.

A partir das contribui¢des anteriormente citadas, um grupo de pessoas interessadas em
levar esse trabalho adiante, investiu mais fortemente nesse processo. Dai em diante, as
pessoas formaram organizagdes e/ou subgrupos que tinham (e ainda tém) por objetivo efetivar
as acdes conjuntas nas areas da Educacdo e da Saude, tendo as DCP como principal atividade

de sustentacao.

Organizagoes foram sendo construidas, alicergadas pela necessidade de
reconex@o do humano com o Todo. Cada uma, ao se delinear, apesar de
alguns objetivos em comum, foi desenhando um perfil singular, atentando
[...] para um foco, dentre os aspectos do contexto relacional. ©°

As primeiras organizagdes a se formarem em Belém foram: O Mani-Mani, que
nasceu privilegiando a “conexao com a terra Amazonida”, enfatizando as relagdes culturais,
as tradicdes e a identidade dos povos que a habitam e preocupando-se com a dimensdo
cultural; a Roda de Hera, que surgiu privilegiando o “plano metafisico” ao promover a
conexdo com a dimensdo transpessoal; o Instituto Ocara, que se originou com a finalidade
de privilegiar a “conexdo com o humano”, consigo mesmo e com o outro, objetivando a
relagdo interpessoal e intragrupal; e, por fim, o Grupo Ananda, que surgiu privilegiando a
relagdo do ser humano com ele mesmo, diante de uma abordagem terapéutica, buscando a
relagdo intrapessoal do ser humano.

Esses focos, que ndo se restringem as acdes dessas entidades, sdo complementares e
relacionam-se de forma transversal com uma perspectiva profunda de Ecologia. Todos esses
grupos ou organizagdes vém investindo na formacdo de novos “focalizadores” e de novos

grupos de “rodas”. Os treinamentos sdo continuos, promovidos pelas organizagdes locais,

64 Categoria “nativa”, usada pela maioria dos participantes das “rodas” de DCP, para identificar a pessoa que
conduz e orienta o foco da roda. Age como estimulador e catalizador de energias na roda.

6 Ana Claudia Pinto da COSTA. Informagdes contidas em documento cedido pela autora sobre a formagio
histérica dos primeiros grupos de DCP em Belém. (N&o publicado)
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com “focalizadores” de Belém ou vindos de outras partes do Brasil e até mesmo do exterior.
A formagdo pode se dar também pela ida de pessoas interessadas a eventos nacionais e
internacionais. Assim foram criados os primeiros grupos de DCP na capital paraense.

Faz-se pertinente compreender como as “rodas” de DCP ultrapassaram a linha
horizontal da histéria (diacronia), cruzando com a linha vertical da histéria (sincronia) dos
povos. Afirmando-se como corrente ideoldgica, no contexto atual, ela se mantém integrada as
praticas de dancas populares da cultura belenense, estabelecendo uma ligagdo com as
expressoes de cardter mais regional. H4, hoje, diversos grupos locais que se reunem em
variados espagos para “dancar em roda” —, como nos tempos antigos.

Cada grupo apresenta particularidades ideologicas singulares, em relagdo a esta
pratica, priorizando o que mais lhe convém. Partilhar o significado de dancar em “roda” é€,
antes de tudo, socializar o carater universal de dangar “consigo mesmo” e com o “outro”,
estabelecendo relacdes de alteridade e troca entre os membros e o meio. A danga em “roda”,

por ser uma pratica sociocultural, promove o bem-estar dos participantes, amenizando as

problematicas da vida urbana, na cultura amazonica:

Entende-se aqui, por cultura amazonica aquela que tem sua origem ou esta
influenciada em primeira instincia pela cultura do caboclo. E evidente que
esta ¢ também o produto de uma acumulagdo cultural que absorveu e se
amalgamou com a cultura dos nordestinos que, em épocas diversas, mas
especialmente no periodo da borracha, migraram para a Amazonia. ®

Os sujeitos sociais que vivem nas zonas mais urbanas também comungam da
influéncia do caboclo, uma vez que o imaginario paraense, construido a partir da heranca de
costumes e tradicdes mitoldgicas caboclas, esta presente nas consciéncias (e inconsciéncias)
dos habitantes do Pard. As DCP vém sendo cada vez mais procuradas pelos paraenses, a
ponto de serem consideradas como uma forma de “danga popular”. As “rodas” sdo procuradas
mensalmente por novas pessoas querendo conhecer e experimentar esse modo de dangar em
roda. Mas muitas vezes esse género de danga ¢ entendido de forma estereotipada — ou como
“danca de cura” ou como “dancaterapia”.

Talvez isso ocorra pelo fato das pessoas verem as “rodas” de DCP como uma
atividade psicofisica, procurando-as por seus efeitos psicossomaticos. Outros praticantes a
identificam como fonte de conhecimento e educagdo para a vida, pois a “roda” amplia as

ligoes aprendidas em grupo. Consoante Solaya Altes Miki Yonezava de Souza, participante,

66 Cf. Jodo de Jesus Paes LOUREIRO, Cultura Amazénica, p. 27.
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ha dois anos, das “rodas” de DCP do IO, essa pratica contribuiu para a melhoria de sua saude

fisica e mental, ajudando-a em seu desenvolvimento humano, pessoal e coletivo:

Sou uma pessoa timida, mas na danca posso me soltar, sem medo de errar
passos e ser julgada por isso, pois sei que terei muitas maos para me amparar
e me direcionar com carinho para um ‘“caminho” melhor. Trago esses
ensinamentos para a roda da vida. *’

Ao compreender a importancia desses ensinamentos € de seus beneficios para a
sociedade paraense, encorajei-me a realizar este estudo das “rodas” de DCP do IO,
interpretando os aspectos socioculturais dessa comunidade dancante para melhor discernir as
acdes e as relacdes humanas no grupo, bem como suas preocupagdes conjuntas na atuagao
desse coletivo de danga, que tem como meta contribuir com ag¢des humanas positivas para a
melhoria das condi¢des psicossociais dos belenenses.

Alegro-me em saber que as Dangas Circulares dos Povos podem se configurar como
uma pratica de autoajuda e autoconhecimento dos comportamentos humanos, individuais e
coletivos. Uma expressao da comunicagdo interpessoal e intragrupal, estabelecida no instante
em que nos damos as maos para dancar. Compreendo, com este estudo, a importancia de nos
tornarmos mais solidarios uns com ou outros e assim vivermos uma sociedade mais igualitaria
em gestos e agdes que contribuam para a conscientiza¢do das diferengas e das semelhantes

humanas, no mundo.

3.2. ENCONTRO E REENCONTRO DO INSTITUTO OCARA EM BELEM

As Dancas Circulares dos Povos (DCP) do Instituto Ocara (I10), praticadas no
Instituto de Artes do Para (IAP) sio fruto do projeto social Encontro e Reencontro®®, uma
iniciativa do IO que teve como principal objetivo incluir a vivéncia em DC para buscar, com
esta pratica, resultados positivos na reducdo de doengas psicossomaticas, estresse,
agressividade, conquista de maior estabilidade emocional e de sentimentos de cordialidade,
amor, felicidade e paz. Vocé conhece o I0? Sabe o que disponibiliza aos cidaddos
belenenses?

O 10 se autodenomina uma associa¢do sem fins lucrativos, que possui a missao de

investir em educacdo relacional ¢ ambiental, nas comunidades, trabalhando com diversas

67 Solaya Altes Miki Yonezava de SOUZA, em resposta a pergunta: “Quais os beneficios que as Dancas
Circulares dos Povos trouxeram para sua vida social?”. (Questionario enviado pela pesquisadora aos
participantes das “rodas” de DCP do 10, em 2011)

% O Projeto “Encontro e Reencontro” corresponde a “Meta 4” do Projeto do Instituto Ocara. (Documento
gentilmente cedido por Ana Claudia Pinto da COSTA, em 2010)



44

linguagens humanas. Promove, assim, iniciativas humanitarias que realizam ag¢des de contato
com o belo, de introspeccdo relacional com o coletivo e de reflexdo e valorizacdo de todas as

expressoes da vida. De acordo com o Projeto, sua construcao teve inicio quando:

O Instituto Ocara comegou a ser gestado em cada um que o compde ¢ a
partir do encontro possibilitado pela vivéncia na roda de dancas circulares e
passou a tomar forma a partir das diversas leituras e vivéncias de seus
componentes. Assim, as diferentes linguagens foram sendo apropriadas e
passaram a construir um olhar que busca universalizar saberes, procurando
tecer abordagem sobre as diversas possibilidades de leitura do homem em
todo seu contexto, assim como sua relacio com a sociedade. ¢

Durante este estudo, realizado em 2010, as praticas de DCP do IO aconteciam
quinzenalmente, sempre as primeiras segundas-feiras de cada més, das 18h:30min as
20h:30min, na sala de danga do IAP, sob a regéncia de Ana Claudia Pinto da Costa e de Lena
Cristina Barros Mousinho, “focalizadoras” que se dedicam a transmissdo dessa pratica de
danga, ha mais de dez anos, na cidade de Belém.

Pessoas que se mostram preocupadas em repassar a cultura da “roda” de DCP como
forma de consolidacio de wvalores socioculturais, transmitidos por meio de vivéncias
individuais e coletivas. Uma proposta universal dos principios que regem a filosofia das DC
no mundo. Ao explicar o termo “focalizar”, proponho-me a esclarecer o significado dessa
categoria nativa e a “importancia de reconhecer a importancia” de um “focalizador”, no

centro da “roda”, trocando saberes e universalizado a diversidade cultural de dancgar em roda:

Focalizar uma Danca Circular Sagrada vai um pouco além da simples
orienta¢do de passos e ritmo. Implica na postura do orientador que se coloca
como foco de atencdo dos participantes e, principalmente, como foco
catalizador e expansionista de energias mais sutis no momento da vivéncia,
facilitando o Sagrado. ”°

69 «Apresentagdo” do Projeto do Instituto Ocara, p. 1.
0 Cf. Renata Carvalho Lima RAMOS, Dancas Circulares Sagradas, p. 9.
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Figura 9. Ana Claudia P. da Costa. Foto: Alberto Bitar. Figura 10. Lena C. Barros Mousinho. Foto: Autora/2010

O Projeto Encontro e Reencontro do Instituto Ocara apresenta como justificativa para
a realizacdo das DC, enquanto “artes tradicionais” que atravessam a histéria da humanidade, a
premissa de que sdo um recurso facilitador do/no desenvolvimento humano. Dessa forma,
tem-se que nossos antepassados utilizavam a dangas em circulo com o objetivo de agregar e
celebrar os diversos momentos que sinalizavam as mudangas no ciclo vital das pessoas, de
suas organizagdes comunitarias ¢ da natureza.

Para que aproveitemos a0 maximo a experiéncia de dancar em roda, é preciso que nos
permitamos dangar uns com os outros de maos dadas (ou ndo), na roda, sob a influéncia
simbolica do circulo. Em meio a pessoas semelhantes e dessemelhantes, diferentes em
pensamentos € acdes, mas unidas na busca de aprender umas com as outras, trocamos
experiéncias conjuntas no cotidiano da “roda”, interagindo e cooperando com o grupo,
respeitando as diferencas de ritmos corporais, as caracteristicas e estilos individuais e
aprendendo a ocupar os espacos sem desrespeitar as fronteiras necessarias que nos garantem o
direito de sermos “humanos”.

Assim sendo, o objetivo principal do projeto ¢ promover o encontro entre pessoas que
queiram usufruir dos beneficios da “roda” de Dancas Circulares dos Povos, tanto
tradicionais quanto contemporaneas, uma vez que ja existem varias coreografias criadas, com
musicas atuais, por brasileiros. Desse modo, o Instituo Ocara disponibiliza a vivéncia em
varias dancas, possibilitando a reflexdo sobre a diversidade cultural dos povos e priorizando a

consciéncia de uma cultura de paz em Belém.

3.3. ETNOGRAFIA DE UMA “RODA VIVA” DO INSTITUTO OCARA NO IAP

3 71

A Etnografia — “a representa¢do do trabalho de campo em textos —, foi o0 método

de pesquisa escolhido por mim para descrever as rotinas de atuacdo do grupo de “rodas” de

" George MARCUS e Dick CUSHMAN apud Roberto Cardoso de OLIVEIRA, “O trabalho do antropélogo:
olhar, ouvir, escrever”. In: O trabalho do antropoélogo, p. 28.
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Dancas Circulares dos Povos (DCP) do Instituto Ocara (I0), praticadas no Instituo de
Artes do Para (IAP), em 2010. Por meio dessa experiéncia, que marca também o meu
encontro com a “roda viva”, foi possivel interpretar como esse grupo se articula para praticar
essa cultura dancante, de ideologia transcultural, herdada de varios povos, desde os
primérdios da humanidade até os dias atuais. As DCP ultrapassaram a linha da historia,
configurando-se como marca da vivéncia contemporanea de varias culturas.

Meu primeiro encontro com a “roda viva” de DCP se deu em 2009, quando cursava o
segundo ano da Graduacao em Danga, da Universidade Federal do Para, conforme descrito no
primeiro capitulo deste estudo. Nos primeiros encontros, ndo levei os ensinamentos da “roda”
muito a sério, pois ndo sabia bem do que se tratava. Nao me considerava uma “praticante
assidua”, pois ndo me sentia totalmente envolvida com o grupo, caracterizando-me mais como
uma “participante em transito”.

Somente em 2010, senti-me, de fato, uma “participante assidua” dos encontros do
grupo de DCP do 10, periodo em que tive, também, a certeza de estar investigando a “roda”
como objeto de estudo cientifico, a partir do contato com as teorias antropoldgicas da
pesquisa de campo, interpretando as rotinas € o modo de organizagdo desse grupo que danga
momentos pertinentes da vida social.

A abordagem etnografica (sincronica) objetivou uma melhor interpretagdo da cultura
“nativa” — grupo de participantes da “roda” de DCP do 10 —, destacando o ponto de vista da
propria cultura praticante, a partir de andlises descritivas dos discursos dos integrantes desse
grupo, com énfase nas questdes socioculturais que permeiam os encontros das ‘“rodas”
quinzenais realizadas no IAP, conduzidas por “focalizadoras” do 10. A Etnografia, conforme

conceitua Lévi-Strauss,

[...] consiste na observacdo e analise de grupos humanos considerados em
sua particularidade (frequentemente escolhidos, por razdes teoricas e
praticas, mas que ndo se prendem de modo algum a natureza da pesquisa,
entre aqueles que mais diferem do nosso), e visando a reconstituigdo, tao fiel
quanto possivel, da vida de cada um deles. "

Essa vivéncia me aproximou dos membros da “roda”, possibilitando-me estabelecer
vinculos afetivos e me auto-reconhecer enquanto sujeito social. Esse contato interpessoal com
0 grupo me oportunizou passar por situagcdes nunca antes vividas, adentrar e permear um

grupo de pessoas com o qual eu nunca tinha tido um contato tdo proximo, tdo forte e tao

72 Claude LEVI-STRAUSS. “Introdugio: historia e etnologia”. In: Antropologia Estrutural, p. 14.
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humano. O que foi vivido coletivamente junto a esse grupo pode ser descrito como uma

experiéncia de communitas, no sentido que o antropdlogo Victor Turner d4 ao termo:

Em instantes como esses — de communitas — as pessoas podem ver-se frente
a frente como membros de um mesmo tecido social. Dai a importancia dos
dramas sociais e dos rituais que os suscitam (através de rupturas socialmente
instituidas) ou deles emergem (como expressdes de uma agdo reparadora).
No espelho magico dos rituais, onde elementos do cotidiano se
reconfiguram, recriam-se universos sociais simbolicos.

Das licdes extraidas da convivéncia em grupo, abriram-se caminhos para a escrita

’ © o~ 4
etnografica. A “descri¢do densa”’

, tal qual explicada pelo antropélogo Clifford Geertz é&,
sempre, microscopica (possui caracteristicas peculiares), uma vez que interpreta o fluxo do
discurso social, salvando e transformando “o dito” em registros pesquisaveis.”

A “roda” de DCP do 10, tal como ¢ denominada pelas “focalizadoras” e pelos
participantes, € um termo nativo usado para identificar os encontros, pois dangamos juntos em
roda com o objetivo de compartilhar bens comuns uns com os outros, celebrando a vida em
todos os sentidos e dimensdes. As denominagdes encontradas para nomear a pratica da “roda”
de DC variam de acordo com a ideologia do grupo e sua localidade. O termo DCP ¢
refor¢ado como denominagdo primordial para identificar a pluralidade de pessoas e culturas

que podem usufruir desse género de danca. A danca realizada em circulo pode evocar

multiplas subjetividades, conforme explica a “focalizadora” Ana Claudia Pinto da Costa:

No [Instituto] Ocara optamos em trabalhar as Dangas Circulares dos Povos
porque acreditamos que a danga em circulo nos leva a um profundo
mergulho dentro de nés mesmos, nos tornando UNOS uns com os outros. ’°

A categoria “dos povos” foi criada com a intencdo de revelar a diversidade
sociocultural das dancas, evidenciando sua pluralidade étnica e/ou religiosa. Também revela a
diversidade cultural da “roda” — qualquer individuo pode participar das “dangas circulares” —
e a multiplicidade de aspectos socioculturais nela inseridos. Sobre a opg¢do de utilizar a

categoria “dos povos” em detrimento de “sagradas”, esclarece Ana Claudia Pinto da Costa:

7 Ibidem, s/p.

™ Cf. Clifford GEERTZ. “Uma Descrigio Densa”. In: A interpretacio das culturas, p. 4.

7 Ibidem, p. 14

7 Ana Claudia Pinto da COSTA, em resposta as perguntas: “Qual a diferenga entre as Dangcas Circulares dos
Povos ¢ as Dancas Circulares Sagradas?” ¢ “Por que os membros do Instituto Ocara utilizam a segunda

denominacdo?” (Questionario enviado pela pesquisadora as “focalizadoras” das “rodas” de DCP do 10, em
2010)
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Quanto [ao fato de] ndo optarmos em trabalhar com a nomenclatura das
Dangas Circulares Sagradas ¢ porque achamos que ao longo da histéria da
humanidade o sagrado ¢ entendido como algo relacionado a religido. [...]
nosso propodsito e das Dancas Circulares ¢ vivenciar a integragdo e se
simplesmente a chamamos de Dancas Circulares dos Povos temos a
possibilidade de agregar mais pessoas em nossa volta. ”’

As “rodas” de DCP do 10, repassadas gratuitamente aos atores sociais da cultura
belenense, ganham destaque enquanto “danca social”, uma vez que se apresentam como
alternativa de promocao do bem-estar geral do individuo. As Dancas Circulares dos Povos
ativam o corpo em seus aspectos mais relevantes, proporcionando aos participantes uma
reflexdo das suas diferentes capacidades, favorecendo as trocas objetivas e subjetivas nas
quais estamos imersos, permitindo conectarmo-nos uns com o0s outros em situagdes
relacionais, onde o papel do homem passa a ser compreendido por suas dimensdes: biologica,

social, cultural, politica, econdmica, religiosa, etc.

3.4. RITOS DE PASSAGEM: EXPERIENCIAS NA “RODA VIVA” DO INSTITUTO
OCARA

As situacdes de campo serdo descritas conforme o modelo de “rito de passagem”

78 C A
7", Descrevo, aqui, trés

proposto por Van Gennep, que envolve trés “momentos” ou “sub-ritos
fases ou momentos de “passagem” na organiza¢do da “roda viva”, vividos por mim, ao
encarar as rotinas e realidades praticas da participacdo efetiva na “roda”. Momentos,
estranhamente, individuais e coletivos, da experiéncia pessoal no grupo de “rodas” de Dancas
Circulares dos Povos do I0. Situagdes que me fizeram mergulhar nas “margens das
margens” para compreender como se organizam as estruturas socioculturais desse grupo, em
torno da pratica de danga, enquanto linguagem humana.

O primeiro “rito de passagem” teve inicio as dezoito horas e quarenta minutos do dia
15 de margo de 2010, quando os participantes comecaram, pouco a pouco, a chegar, até o
instante em que se juntou um nimero relevante de pessoas, dando-se inicio a primeira fase,
que eu denomino de “ritos iniciais”: momentos de preparacdo e organizagdo das
“focalizadoras” e dos participantes no ambiente (sala de danga), para a concentragao coletiva
na “roda viva”. Momentos em que o grupo, inserido no mesmo meio social envolvente, se

uniu para dangar em prol da celebragdo da vida.

77 Ibidem.

® De acordo com Van Gennep, os “ritos de passagem” envolvem trés “momentos” ou “sub-ritos™: 1) rito de
separa¢do; 2) rito de transi¢do (“liminares™); e 3) rito de reagregagdo. O estudo dos “ritos de passagem” proposto
por Van Gennep foi importante para Victor Turner durante seus estudos sobre a Antropologia da Performance e
a Antropologia da Experiéncia.
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A “roda” de DCP do IO contou, nesse dia, com a participacdo de 23 pessoas, entre
homens e mulheres. Apesar da quantidade de homens ser inferior ao contingente feminino,
tive oportunidade de observar que houve, no decorrer de outros encontros, um crescimento do
publico masculino, na “roda”. A presenga masculina se tornou uma constante nas “rodas” de
DCP do 10, em virtude da afirmagdo crescente desse movimento de danca, em Belém.

As “dancas sociais” promovidas pelo 10, em virtude das intensas trocas energéticas
que ocorrem durante a experiéncia de dangar em circulo, proporcionam prazer, alegria e bem-
estar psicofisico aos participantes da “roda”. A “roda viva”, subcultura de danga na qual se
compartilha a diversidade cultural dos povos, ¢ uma “danca social” em que os participantes
buscam conectar-se consigo mesmos € com os demais integrantes da “roda”. Na “roda”, todos
sao bem-vindos, ndo importando a idade, a estética corporal, a classe social, a situacao

econdmica, a posi¢ao politica e a atividade profissional de cada pessoa.

Figurall. Ritos iniciais na “roda” DCP do IO no IAP. Foto: autora/2010

Durante a primeira etapa dos “ritos iniciais”, houve uma espécie de preparacdo
psicofisica dos participantes. Foi um momento em que ficamos lado a lado na “roda”, de
maos dadas, com os olhos fechados, concentrando-nos em nosso proprio ser interno, o mais
fundo que pudéssemos conseguir. A “focalizadora” Lena Mousinho proferiu uma fala dirigida
a todos ndés — uma espécie de orientagdo coletiva —, comunicando os ensinamentos que
constituem o0s objetivos de dancarmos juntos, em “roda”. Isso nos possibilitou uma
comunicagao direta, uma troca, um contato, de nosso ser interior com o meio exterior.

Ela disse palavras introspectivas que me tocaram profundamente. Nesse instante,

tentei conectar meu ser interno, pensar em coisas boas, agradecer a oportunidade de dangar
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em comunhdo com outras pessoas, partilhar e buscar algo em comum com os demais colegas
da “roda”. Foi um exercicio dificil. Custei a encontrar uma estabilidade de conexdo, pois
estava preocupada com a coleta de dados para esta pesquisa, € isso me impediu de vivenciar
esse momento mais intensamente. Confesso que nao consegui retirar completamente a capa de
etnodloga, pois tudo parecia tao estranho, que tive dificuldade de me concentrar.

Na segunda etapa dos “ritos iniciais”, recebemos o aprendizado de cinco coreografias
em roda, sendo estas ensinadas pelas “focalizadoras” Ana Cldudia Costa e Lena Mousinho,
que repassaram, alternadamente, a metodologia das dancas. A primeira danga transmitida ao
grupo foi Enzo, de origem Alema; na sequéncia dancamos 7rés Golpes, do México; e, por
fim, a Valsa de La Vida, da Argentina — dangas oriundas da crescente expansdo do
“movimento” de DCP, em varios cantos do mundo.

A seguir deu-se prosseguimento ao segundo momento dos “ritos de passagem”,
identificados por mim como “ritos em transito”. Momento em que as “focalizadoras”
repassaram o modo de executar os movimentos (passos) da coreografia Enzo, para a recepcao
da mesma pelos participantes.

Durante os “ritos em transito”, elas repassaram a coreografia de maneira decomposta,
ou seja, repetiam algumas vezes os passos até que a maior parte das pessoas conseguisse
aprender, para que o grupo todo se preparasse para comegar a girar. Antes do giro da roda, a
musica anunciou o ponto de partida para o ato da danca. Juntos, formamos a esséncia de
tensdo e, a0 mesmo tempo, de prazer, no apice da dindmica da roda. Em seguida, giramos
dangando em torno da roda. Foi um momento pleno e energético, de execug¢do dos
movimentos pelos nossos corpos, sob o circulo imaginario da “roda viva”.

Foi possivel sentir a energia dos participantes pela descarga de suor que escorria de
nossas maos. Minhas mados se tornaram uma fonte geradora e receptora de energia,
transferindo as demais partes do meu corpo uma descarga energética de bem-estar psicofisico.
Essa experiéncia gerou em mim uma forga vital, que atravessou meu corpo diafano’,
ampliando minha percepcao da “roda viva”, carregada de luz.

Segundo o psiquiatra e psicologo suico Carl Gustav Jung (1875-1961), o processo
energético ¢ essencialmente finalista — parte do efeito para a causa —, tendo sentido nas raizes
das mutacdes ocorridas nos fendmenos em que hd uma energia que se mantém constante,
produzindo um estado de equilibrio geral no cerne dessas mutacdes. Esse processo energético

possui uma direcdo, um objetivo definido que obedece, invariavelmente, a diferenga de

7 «Diafano”: diz-se do corpo através do qual passam os raios de luz. (Cf. Minidicionario SARCONI, de Lingua
Portuguesa)
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potencial: “A idéia de energia ndo é a de uma substdncia que se movimenta no espago, mas

s 80

um conceito abstraido das rela¢oes de movimento

2

Figura 12. Ritos em transito na “roda” de DCP do IO no IAP. Foto: autora/2010

No 4pice da energia do movimento, maos nas maos, olhos nos olhos, o grupo seguiu
dancando em um tinico sentido, impulsionando a roda a girar. As vezes eu me perdia na
execugdo dos passos, ndo conseguindo dangar conforme o ritmo dos demais, muito menos
conforme a musica. Nem acreditei quando percebi que eu era a unica que estava desconexa na
roda. Olhei desconfiada para os lados, tentado me achar. Percebi que mesmo sem saber
executar os passos, eu era levada pelo movimento da roda, por uma for¢ca magica que me fazia
dancar. A energia era contagiante. A extensdo da roda havia se ampliado. Eramos vinte e trés
participantes dancando e cantando a coreografia Enzo, danca nunca antes experimentada.
Situacao limiar de confronto e choque cultural.

Esse momento magico e energético me instigou a pensar: como uma danga de tdo
longe e, a0 mesmo tempo, de tdo perto, com movimentos oriundos de outra cultura,
completamente diferente da minha, ¢ capaz de promover, num instante, vivéncias corporais
tdo intensas? O impacto foi de tal modo intenso, que me causou estranhamento, por mais que
o ambiente cultural me fosse familiar. As duas outras coreografias — 7rés Golpes e Valsa de
La Vida — foram repassadas da mesma forma.

Essas dangas foram repassadas sem interrupgdes (uma em seguida da outra), num
processo continuo. A roda estava animada. Todos dangavam e cantavam ao mesmo tempo. As
energias estavam aparentes, podendo ser percebidas pelo suor que escorria das palmas de

nossas maos, de nossos dedos e de toda a extensdo de nossos corpos. Desse “rito de transi¢ao”

80 Cf. Carl Gustav JUNG, A energia psiquica, p. 3.
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emergiram subjetividades nunca antes sentidas, com nenhum outro género de danga antes
experimentado.

Gostaria de dar um destaque especial para o terceiro e ultimo momento do “rito de
passagem”: o abrago coletivo de todos os participantes em torno do simbolo central. Foi um
momento de escuta e autorreflexdo, de andlise pessoal e intragrupal. Uma espécie de
medita¢do, um mergulho nas entranhas mais profundas dos cora¢des dos participantes. Uma
forte energia de partilha e comunhdo dos desejos mais internos fez-se presente, originando
uma so6 corrente de bracos entrelagados que emanavam forcas subjetivas (sensacdes, emogoes,
desejos, etc.). Foi um momento de gratidio e de trocas sociais e cOsmicas profundas,

emanadas dos participantes da “roda viva”.

Figura 13. Ritos finais na “roda” de DCP do IO no IAP. Foto: autora/2010

Nos, seres humanos, ndo estamos sozinhos no mundo. Dependemos das experiéncias e
trocas interpessoais para entrarmos em profunda reflexdo na ag¢@o e/ou sobre a acdo de dancar
em roda. Conectados uns com os outros, temos a possibilidade de dangar juntos, produzir
energias positivas e jorrar sentimentos multiplos de contato intimo como o nosso ser interno e
com as situagdes exteriores a nossa volta. A consciéncia de cada participante € posta em jogo.
Forcas energéticas sdo lancadas ao grupo e pelo grupo através de trocas sensiveis, que
ocorrem durante o processo de movimentagdo dos corpos que dangam na forma circular que

caracteriza a “roda viva”.
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* A musica

A musica, dentre todas as linguagens artisticas, ¢ a que mais se combina com a danga.
Nas “rodas” de DCP, podemos observar que a musica e a danca forma, juntas, um casamento
perfeito de harmonia e celebragdo, no tempo e no espago. Nas DCP, a musica ¢ um recurso
técnico obrigatdrio que conduz os movimentos corporais a seguirem o seu ritmo, a melodia, a
entonagao e todos os componentes musicais.

Na execu¢do dos movimentos, durante as coreografias na “roda” de DCP do IO, a
danca torna-se subordinada a musica, haja vista que todos os movimentos sdo coreografados
para uma determinada musica. Os corpos sdo embalados pelo som caracterisco de cada
coreografia. Digo isso porque, varias vezes, a “roda” ndo iniciou enquanto os ajustes técnicos
nao foram resolvidos. Isso significa que os movimentos sao condicionados a musica.

Tanto isso ¢ verdade que podemos afirmar que as coreografias de DCP repassadas
pelo 10, foram criadas para uma determinada musica, obedecendo a um padrdo quase
mimético em relacdo as melodias. Isso quando ndo apontam para uma forte ligagdo do homem
com os poderes cosmicos e sociais do planeta. Assim, as musicas realizam uma forte alianca

com as variadas dangas executadas em roda.

e As dangas

As dangas repassadas em “roda” sdo oriundas de uma coletanea de dangas catalogadas
no mundo todo. Existe um grande acervo de coreografias que ja foram codificadas, e que sdo
transmitidas para os participantes, na “roda”. Esse género de danca ¢ uma forma cultural
proveniente de processos criativos de varios povos do mundo, tanto antigos quanto recentes,
que realizavam (e ainda realizam) as dangas em roda com o intuito de produzir outras formas
de contato do homem com a natureza. O 10 atua como ativador desse contato, partindo da
vivéncia do grupo para possibilitar (ou ndo) o despertar da consciéncia individual e coletiva
das pessoas que participam da “roda viva”.

Sao “focalizadas” dangas de diversos paises do mundo, tais como: Irlanda, Alemanha,
Italia, Portugal, Turquia, Israel, México, Argentina, Bolivia, Brasil, etc. Uma verdadeira
viagem transcultural que marca e evidencia tracos estéticos, resultantes dos processos de
hibridacdo de diversas “dangas folcloricas”, ocorridos durante os anos de contato e

miscigenagdo entre diferentes etnias.
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Identifica-se a pratica coletiva de dangcar em “roda” como uma alternativa
metodoldgica que propicia a reflexdo, a cooperacdo e a partilha de valores socioculturais. As
DC trabalham o ser humano em sua totalidade, uma vez que agem em nivel psicossomatico.

As coreografias sao inumeras. Algumas sdo andonimas. Outras tém autoria. Algumas
sdo feitas para que se dance de maos dadas; outras, com as maos soltas. Os corpos podem se
movimentar no sentido horario ou anti-horario. Ha, também, movimentos em espiral, que
produzem uma figura serpentina, semelhante a “cobra grande” — animal mitolégico do
imaginario caboclo popular.

Nesse exato momento (sincronico), hd inimeras coreografias de Dancas Circulares
dos Povos sendo repassadas em roda, no Brasil e/ou em outros paises do mundo,
possibilitando-nos perceber que esse género de danca, desde suas primeiras criagdes €

manifestagdes, encontra-se em constante transformagédo e reconstrugéo.

* A metodologia

A metodologia empregada para a transmissdao dessas dangas coreografadas ¢ do tipo
“copia e reproducdo”. Os participantes da roda, unidos sob o signo do circulo, observam os
passos executados, primeiramente, pelas “focalizadoras”, para depois reproduzi-los, de acordo
com seu grau de entendimento. Nao ¢ necessario ser um bom dangarino para executar os
movimentos. E importante centrar a aten¢do em voc€ mesmo € na roda, como um todo, ou
seja, nos demais participantes. Os passos sdo, geralmente, simples, porém precisam de
atencao e de concentracao, individual e coletiva.

Geralmente, os passos sdo ensinados até que os participantes se familiarizem com eles.
Mas mesmo que um ou outro participante nao saiba como executar os movimentos, acaba
sendo levado pelo fluxo da movimentagdo dos demais membros da roda, que ja aprenderam
como dangar esses movimentos. Isso demonstra o carater de unidade propiciado pelo/no ato
de dancar em roda, dando sentido a pratica da “roda viva” do 0. Nao existe uma roda igual a
outra. Todas sdo realizadas de maneira Unica, pois a roda nem sempre recebe os mesmos
participantes, caracterizando-se, portanto, como uma roda inconstante, tanto pelo numero
varidvel de participantes quanto pela qualidade da energia produzida por eles. As Dancas
Circulares dos Povos sdo dancgas realizadas por amadores, que necessitam dangar para se

conectar COHSigO mesmos.
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3.5. ASPECTOS SOCIOCULTURAIS DA “RODA” DE DANCAS CIRCULARES DOS
POVOS DO INSTITUTO OCARA NO IAP

O Instituto de Artes do Para (IAP), 6rgdo publico estadual, foi, nesta trajetoria
singular do grupo, durante trés anos consecutivos (2008, 2009 e 2010), uma estrutura politica
importante, de parceria com o Instituto Ocara (I0), pois para que as rodas pudessem
acontecer, necessitava-se de um espaco adequado e equipado com aparatos tecnologicos. A
instituicdo se tornou pertinente colaboradora desta linguagem de danca, possibilitando a
afirmac¢ao do grupo do IO e a promocgao de um espago acolhedor para o contato relacional e
proximal de diversos atores sociais — pessoas que fazem do encontro dangante em “roda” sua

filosofia de vida. Como afirma Solaya Altes Miki Yonezava de Souza:

Nao via problemas, somente satisfacdo, pois as focalizadoras fazem uma
doagdo do seu trabalho, sem cobrar nada aos participantes. O gasto com a
energia elétrica ¢ minima comparada (sic/) aos beneficios sociais,
educacionais e de satde dos participantes. Os maiores beneficiarios pela
danca sdo os participantes, ¢ obvio, mas também o local que “recebe” essas
dangas € muito favorecido com a transmutacdo de energia € com o uso do
espago como uma coisa (til para todos. *'

oNeNew,

<Zattr”

I

Figura 14. Instituto de Artes do Para (IAP). Foto: autora/2010

Os orgaos publicos em geral possuem ordens politicas de cumprimentos de regras
especificas de funcionamento que regem a utilizagdo de seus espagos internos. No IAP, as
“rodas” comecavam, pontualmente, as 18h30min e terminavam, precisamente, as 20h30min.

Isso gerava, por vezes, certas tensdes entre o grupo e os funcionarios do poder institucional

81 Solaya Altes Miki Yonezava de SOUZA, em resposta ds perguntas: “Vocé observou alguma problematica em
relagdo ao fato das Dancas Circulares dos Povos serem praticadas em uma instituicdo publica? Quais os
problemas mais frequentes?”. (Questionario enviado pela pesquisadora aos participantes da “roda” de DCP do
10, em 2011)
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daquele espago. As situagdes tensas ocorriam de maneira discreta, salvo raras excegdes. As
relacdes pessoais e institucionais eram, em certos momentos, conflitantes em relacdo a
entrada dos participantes do grupo na institui¢do. Desse modo, a “roda” de DCP do 10
adquiriu um carater de “drama social”®?, produzindo situacdes de “anti-estrutura”. Sobre

essa relacdo, Solaya Sousa desabafa:

Como podemos constatar, uma agua parada apodrece; um veiculo sem uso
enferruja; uma edificagdo sem moradores deteriora... Ou seja, a coisa publica
¢ para uso do bem comum. As instituigdes publicas sdo “sustentadas” pela
contribui¢do de toda a populagdo com o pagamento de impostos € com isso
deve satisfazer a necessidade publica, que € a promogao do bem-estar.
Portanto, o bem publico ndo deve ficar subutilizado. Mas tenho certeza de
que teremos um lugar melhor para dangar e difundir mais ainda essa energia
maravilhosa.**

Em relacdo aos aspectos subjetivos da pesquisa de campo, descreverei a fase pessoal
ou existencial, conforme descrita pelo antropdlogo Roberto da Matta, que corresponde a
terceira fase de execugdo de uma pesquisa etnogréafica. E o periodo em que o pesquisador se
debruca sobre a realidade cotidiana do seu objeto de estudo (grupo, tribo, comunidade, etc.).
Aqui descreverei, principalmente, a rotina € os aspectos socioculturais do grupo de DCP do
I10. E também as agdes comportamentais articuladas individual e coletivamente, em prol da
realizagdo da “roda”, enquanto filosofia de vida que objetiva afirmar valores e compartilhar

conhecimentos por meio do contato interpessoal e intragrupal das vivéncias em roda.

O plano existencial da pesquisa em Etnologia fala mais das licdes que devo
extrair do meu proprio caso. E por causa disso que eu a considero como
essencialmente globalizadora e integradora: ela deve sintetizar a biografia
com a teoria, ¢ a pratica do mundo com a do oficio. 8

Confesso que o trabalho de campo ndo foi uma tarefa facil de realizar, pois a

inexperiéncia com as rotinas do método da pesquisa etnografica e as inquietagdes da

82 “Drama Social”: conceito elaborado por Victor Turner nos anos 1950 para evocar as fontes de poder liminar.
Inspirado no modelo de “ritos de passagem” de Arnold Van Gennep, Turner criou seu modelo de “drama social”,
dividido em quatro fases: 1. Ruptura; 2. Crise e intensificacdo da crise; 3. A¢do reparadora; e 4. Desfecho. “4
sua sacada foi ver como as proprias sociedades sacaneiam-se a si mesmas, brincando com o perigo, e
suscitando efeitos de paralisia em relacdo ao fluxo da vida cotidiana.” (Cf. John Cowart DAWSEY, “Turner,
Benjamin e Antropologia da Performance”. In: Memorial, s/p)

% Victor Turner diz que para se entender uma estrutura é preciso suscitar um desvio. Busca-se um lugar de onde
seja possivel detectar os elementos ndo-Obvios das relagdes sociais. Estruturas sociais revelam-se com
intensidade maior em momentos extraordinarios que se configuram como manifestagdes de “anti-estrutura”. (Cf.
John Cowart DAWSEY, op. cit., s/p)

% Solaya Altes Miki Yonezava de SOUZA, op. cit.

% Cf. Roberto DAMATTA, “O oficio de etndlogo ou como ter ‘anthropological blues™. In: Edson de Oliveira
NUNES, A aventura socioldgica, p. 25.
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“observagdo-participante”, colocaram-me em situagdes nunca antes vividas. Nos primeiros
dias de trabalho de campo, observei e participei de quase tudo que se passava a minha volta;
tentei agir de maneira espontanea, ao acaso das situagdes; propus-me a realizar todos os
procedimentos que eram repassados pelas “focalizadoras” da roda, Ana Claudia Costa e Lena
Mousinho. O contato direto ¢ a aproximag¢do com 0 grupo permitiram-me, pouco a pouco,
interagir e conviver com varias dancas diferentes, em “roda”, possibilitando-me conhecer a
diversidade étnica e cultural, presentes nas “rodas” do I0. Sobre a observacao participante,

afirma o antropdlogo Gilberto Velho.

A observagdo participante, a entrevista aberta, o contato direto, pessoal, com
0 universo investigado constituem sua marca registrada. Insiste-se na idéia
de que para conhecer certas arecas ou dimensdes de uma sociedade ¢
necessario um contato, uma vivéncia durante um periodo de tempo
razoavelmente longo, pois existem aspectos de uma cultura e de uma
sociedade que ndo sdo explicitados, que ndo aparecem a superficie ¢ que
exigem um esfor¢o maior, mais detalhado e aprofundado de observacao e
empatia. 86

Inicialmente, tentei despir-me de qualquer esteredtipo de estudante de danca e me
permiti vivenciar todos os momentos da execucdo das coreografias em roda. Nunca pensei
que eu fosse sentir tanta dificuldade para realizar os passos simples e, a0 mesmo tempo,
complicados, das variadas coreografias que sdo executadas na “roda viva”. Havia momentos
em que eu me via totalmente perdida diante do movimento da roda. Nesses momentos,
deparava-me com a simplicidade e o respeito que o grupo da “roda” de DCP do 10
proporcionava aos seus participantes.

Outra tarefa complicada de realizar foi a de cumprir “os exercicios do antropdlogo”,
conforme proposto por Roberto Cardoso de Oliveira — “olhar, ouvir, escrever” —, tarefas que
me exigiam destreza e jogo de cintura, durante a estada no “campo” da pesquisa. Muitos
fatores ndo me favoreceram nesse sentido: a inexperiéncia com o método de pesquisa, o
desconhecimento dessa pratica, os parcos aparatos tecnoldgicos (maquina fotografica,
filmagem, etc.) e o proprio contato com o “outro”. Estabelecer um relacionamento
interpessoal com as pessoas do grupo foi, talvez, a tarefa mais dificil de executar. Senti-me

sozinha em meio a outra cultura de danga, diferente daquela com a qual eu estava acostuma a

praticar.

8 Cf. Gilberto VELHO, “Observando o familiar”, op. cit., p. 123-124.
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[...] o olhar, o ouvir e escrever. [...] essas “faculdades” do espirito tém

caracteristicas bem precisas quando exercitadas na orbita das Ciéncias

Sociais e, de um modo todo especial, na Antropologia. Se o olhar ¢ o ouvir

constituem a nossa percep¢do da realidade focalizada na pesquisa empirica,

0 escrever passa a ser parte quase indissociavel do nosso pensamento, uma
f i Ten 87

vez que o ato de escrever ¢ simultaneo ao ato de pensar.

“Olhar, ouvir e escrever” sao faculdades que correspondem as minhas impressoes de
pesquisadora, resultando em ideias e valores. Imprimem marcas que traduzem e representam
as expressoes que constituem o grupo da “roda” de DCP, produzidas a partir da percepcao de
inimeros valores socioculturais, inseridos nas acdes desse mesmo grupo de pessoas que se
articulam entre si para coletivizar um conjunto de valores, por meio de diferentes dancas. A
“sociabilidade” existente na construcao de diferentes posigdes humanas, na realizacdo das
acoes desempenhadas pelos membros da “roda viva”. Desse modo, acredito que o exercicio
de olhar, ouvir e escrever pde em questionamento “as principais ‘faculdades do

. . . . A . . . 88
entendimento’ sociocultural [...] inerentes ao modo de conhecer das ciéncias sociais”.

Figura 15. Participantes dangando na “roda” de DCP do IO no IAP. Foto: autora/2010

A experiéncia da pesquisa em campo nos reserva muitas surpresas. Quando decidi que
comegaria o trabalho de campo, ndo contava que este seria, de fato, um encontro com minha
propria vida e com a “diferenca” humana (pessoas diferentes, em todos os sentidos). No
inicio, me senti deslocada do/no grupo. Nao sei dizer por que. Ndo costumo ser uma pessoa

acanhada, porém foi assim que me senti diante de tantas pessoas na roda. Passados alguns dias

%7 Cf. Roberto Cardoso de, OLIVEIRA, op. cit., p. 31-32.
% Ibidem, p. 17.
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do primeiro encontro, ao travar contato com algumas teorias antropoldgicas sobre a “pesquisa
de campo”, identifiquei o que havia ocorrido comigo naquele instante.

Ao me deparar com o grupo de DCP do 10, descobri, finalmente, o que ¢ o
“estranhamento” antropoldgico diante de uma cultura “exdtica”, que eu conhecia apenas por
meio de livros e de videos. Mas agora eu estava inserida nesse contexto. Fazia parte. Era
integrante da “roda” de DCP do I0O. E mais: com a tarefa e a responsabilidade de interpretar
as acdes e os valores socioculturais dos participantes das “rodas”, das quais eu também estava
fazendo parte, naquele momento. Tratava-se do “estranhamento” desafiando a familiaridade.

O que sempre vemos e encontramos pode ser familiar, mas ndo ¢
necessariamente conhecido ¢ o que ndo vemos ¢ encontramos pode ser
exotico mas, até certo ponto, conhecido. No entanto, estamos sempre
pressupondo familiaridades e exotismos como fontes de conhecimento ou
desconhecimento, respectivamente. 89

Na verdade, nem tudo que parece ser familiar o ¢ de fato. Enganamos a n6s mesmos
quando pensamos dessa forma. O “estranhamento” encontra-se, justamente, onde pensamos
encontrar o “familiar”. Isso ndo tem nada a ver com o fato de se estar inserido no mesmo
contexto social, como pude comprovar nesses encontros. Eu ndo sabia o que estava
praticando. Talvez seja porque nunca tenha estado realmente envolvida com essa realidade, ja
que eu nao era uma “participante assidua” na “roda”. O “estranhamento” foi inevitavel, uma
vez que dangamos inlimeras coreografias, oriundas de dancas tradicionais de vérias etnias.

Muitos conflitos da pesquisa foram sendo resolvidos a partir do momento que me
despi da fungdo de pesquisadora e passei a me considerar um membro do grupo. As
diferencas entre os colegas de roda foram se tornando semelhancas, no decorrer de um ano de
convivéncia, dando lugar a uma grande teia viva de entendimento sobre as diferengas

humanas na roda da vida. Conforme afirma o soci6logo Michel Maftesoli:

[...] a amizade, a simpatia e, naturalmente, os seus contrarios fazem parte, de
maneira ndo negligenciavel, da analise da solidariedade. Sdo testemunha disso frases
do género: “Todo mundo sabe que gostamos daqueles que sdo parecidos conosco,
que pensam ¢ sentem como nos. Mas o fendmeno contrario também ¢ frequente.
Acontece muitas vezes que nos sentimos atraidos por pessoas que ndo se parecem
conosco, exatamente porque elas ndo se parecem conosco.” [Durkheim] Ou ainda:
“Heraclito acha que ndo se ajusta sendo aquilo que se opode, que a mais bela
harmonia nasce das diferencas, que a discordia é a lei de todo futuro. A
dessemelhanca, da mesma forma que a semelhanga, pode ser uma causa de atragdo
mutua”. Ele chama isso de “uma ¢ a outra amizade” que seriam da natureza. [...] isto
que eu chamaria de uma amizade contraditoria explicaria essa solidariedade que

permite compreender de maneira ldgica que aquilo que difere se completa.90

¥ Gilberto VELHO, op. cit., p. 127.
% Michael MAFFESOLI, “O policulturalismo”. In: O tempo das tribos, p. 186.
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Eu realmente me confrontei com as diferengas. Durante os encontros do grupo, na
“roda” de DCP do IO, percebi que as diferencas humanas eram totalmente aceitas. Em roda,
as pessoas sao iguais e aceitas como elas sdo. Nao existe discriminagdo de qualquer espécie.
O ser humano ¢, acima de tudo, valorizado enquanto pessoa. As dessemelhancas acabam por
construir semelhangas, atraindo objetivos iguais de aceitagdo e de harmonia entre as pessoas.

O sentido de cooperacao foi um dos beneficios percebidos no contato com a “roda
viva”, roda esta que se mantém, ainda hoje, em outros espacos publicos. Conspirada pelo
espirito de comunidade, preocupa-se com a vida do proximo e com suas diferentes dimensodes

formadoras — biologica, social, cultural, politica, econdmica, religiosa etc.

Figura 16. Participantes girando na “roda” de DCP do 10 no IAP. Foto: autora/2010

As pessoas se ajudam, trocam experiéncias, conversam entre si sobre diversos
assuntos. Muitos ja sdo membros assiduos da “roda” do IO, desde a sua formagdo. Outros sao
recém-chegados, assim como eu, que tenho apenas um ano de participacdao. Os participantes
da “roda” se organizam em forma de communitas,”’ pois os sentimentos sio aflorados durante
as vivéncias, influenciando e fortificando as a¢des do grupo. Mas o fator citado anteriormente
acontece, geralmente, com os membros que frequentam a “roda” ha algum tempo. Os
iniciantes costumam chegar ainda timidos, entrosando-se com o grupo no decorrer dos
encontros de danga e troca em roda. Os relacionamentos ¢ lagcos de amizade se formam e se

fortificam a partir das trocas de energias, provenientes da convivéncia em grupo. Durante essa

! “Communitas™: experiéncia que irrompe de modo espontdneo a partir de momentos de interrupgdo das formas
de organizagdo social. (Cf. Victor TURNER apud Jonh Coward DAWSEY, “Victor Turner e antropologia da
experiéncia”, p.4)
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experiéncia com o grupo praticante da “roda” de DCP do 10, observei a existéncia de dois
tipos de participantes: o “participante assiduo” e o “participante em transito”.

O “participante assiduo” corresponde a pessoa que frequenta a “roda” de DCP do 10
por um determinado tempo (no minimo um ano), ou seja, ¢ a pessoa que ja tem o devido
conhecimento desse “movimento”, quer pela via teorica, quer pela via pratica. Sio membros
que dificilmente faltam aos encontros quinzenais. Participam ativamente dos cursos que
envolvem o aprendizado de DC, em Belém. Organizam-se como membros efetivos dessa
comunidade dangante, em prol da difusdo dessa pratica de danga na sociedade.

O “participante em transito” corresponde a pessoa que chega aos encontros sem um
conhecimento prévio da histéria do “movimento” de DCP do 10. E, geralmente, um
participante convidado para participar da “roda”, alguém que desconhece seu verdadeiro
significado. Procura a “roda” por curiosidade € ndo costuma ser uma pessoa constante nos
encontros quinzenais. E, literalmente, um participante que transita; um individuo que ndo
consegue manter uma frequéncia assidua nas rodas, mas que pode, perfeitamente, viver as
situagdes e relacdes socioculturais imbricadas no contexto desse grupo.

Desse modo, observei que a “roda” de DCP do IO ndo possui, de fato, um grupo
permanente de pessoas. E uma “roda” instavel e varidvel. O niimero de pessoas muda
constantemente de um encontro para o outro. H4 encontros em “roda” com um numero
elevado de pessoas, mas também ocorre o inverso, com um numero bastante reduzido. O que
ndo elimina os efeitos decorrentes da interagdo interpessoal dos integrantes do grupo. Nao
existe uma roda igual a outra; cada roda € unica; cada roda ¢ realizada de maneira diferente,
seja pela acdo das “focalizadoras”, seja pela descarga de energia, gerada individual e/ou

coletivamente, pelos participantes, durante a execu¢do das inimeras dangas socias.

Figura 17. “Roda Viva” de DCP do 10 no IAP. Foto: autora/2010
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No exercicio da pesquisa de campo, ndo basta somente exercer a faculdade de “olhar”.
E preciso adquirir a habilidade de “ouvir” os sujeitos responséaveis por essa pratica de danga.
Ou seja, ¢ importante trocar dialogos com as pessoas que praticam esse género de danga, no
sentido de compreender quais fatores socioculturais estdo imbricados no modo de pensar e
agir dos participantes, na atual pratica da “roda viva”. Assim, a tarefa do “ouvir”
complementou o exercicio de “ver” as circunstancias e fatos que estavam diretamente
relacionados com o contexto social desse grupo. Situagdes que me colocaram a disposicao do
acaso. Momentos em que me vi totalmente envolvida em exercitar a escuta das falas dos

sujeitos envolvidos no grupo.

Figural8. Jodo Monteiro, partic;p;nte da “roda” do I(;. Foto: autora/2010

Certo dia, quando cheguei a sala de danca do IAP, antes dos outros participantes
chegarem tive uma conversa informal com uma senhora de nome Fatima, que me explicou
que ela ndo era “participante assidua” do grupo, em virtude do seu trabalho, e que este era um
fator que contribuia para o seu cansago psicofisico. Ela realmente chegava muito cansada para
dancar na roda. Outra conversa importante foi a que eu tive com o senhor Jodo Monteiro, que
confessou que a “roda” de DCP foi uma for¢a a mais para que ele deixasse o vicio do
tabagismo, que o consumia hd mais de oito anos. Esses e outros depoimentos foram de

fundamental importancia para o meu entendimento dos aspectos socioculturais do grupo.
3.6. SIMBOLOS: UMA CORRENTE INQUEBRAVEL
Os simbolos s3ao representacdes que sempre estiveram ligadas a historia da

humanidade. Possuem intimeras significagdes, porém corroboram para uma relagdo direta, ou

indireta, entre o homem e as for¢as cosmicas existentes na natureza. Durante minha
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participagdo nas “rodas” de DCP do IO, percebi a presenga de alguns simbolos
representativos da pratica desse grupo. Simbolos estes que integram os “ritos de passagem”
realizados no contato introspectivo entre os participantes. Contato que produz multiplas
sensagoes, emanando energias individuais e coletivas do grupo para o meio, através do ato de
dancar e imaginar os corpos na formagao circular da roda.

Conforme Ana Lucia Borges da Costa, a formagao circular, proposta nas dangas DC,
produz expressoes importantes, pois o proprio circulo se tornou um poderoso simbolo e uma
das grandes imagens primordiais da existéncia do ser humano, pois representa a completa
totalidade do ser, quer no tempo, quer no espaco. Assim, o aspecto espacial do circulo se

[Tx3

define na medida em que “‘tfudo dentro do circulo é uma coisa so, circundada e limitada’,

enquanto o aspecto temporal diz respeito ao fato de que ‘vocé parte, vai a algum lugar e

29 92
sempre retorna

Sdo infinitas as imagens circulares encontradas no mundo. [...] esses
simbolos continuam tdo vivos hoje quanto sempre estiveram, ¢ tém seu lugar
ndo so na arte e na religido, mas também nos processos da psique individual,
manifestos em sonhos e fantasias. [...] enquanto o homem existir, a perfei¢do
continuara a manifestar-se “como o circulo, a esfera e o redondo”,
expressdes do estado perfeito em que os opostos estdo unidos. **

Consoante Giselle Guilhon Antunes Camargo, “O circulo é um simbolo universal. Em
termos geométricos, sabe-se que o circulo é um ponto estendido, é o desenvolvimento de um

ponto central; participa da perfei¢do do ponto.” **

Diante disso, as suas propriedades podem
ser comuns aos humanos nos seguintes aspectos: coletividade, homogeneidade, auséncia de
divisdo ou distingdo, etc. De acordo com Proclo, “fodos os pontos da circunferéncia

, 95
encontram-se no centro do circulo”

, que se torna seu principio e seu fim. Este, por sua vez,
pode ser considerado a imagem representativa do mundo.

Os simbolos possuem significacdes diversas no campo da psique humana. Segundo
Carl Gustav Jung, os simbolos podem ser divididos em duas formas: simbolos naturais e
simbolos culturais. Os simbolos naturais “sdo derivados dos conteudos inconscientes da

psique e, portanto, representam um numero imenso de variagoes das imagens arquetipicas

essenciais””®. Esses contetidos da consciéncia, por sua vez, podem chegar ao nivel de suas

%2 Joseph CAMPBELL apud Ana Lucia Borges da COSTA, “Danga”. In: Renata RAMOS, op. cit., p. 22.
% Erich NEUMANN apud Ana Lucia Borges COSTA, op. cit., p. 22.

* Cf. Giselle Guilhon Antunes CAMARGO, Sama: etnografia de uma danca sufi, p. 102.

% Ibidem, p. 102.

% Carl Gustav JUNG, O homem e seus simbolos, p. 93.
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origens mais arcaicas, ou seja, produzir idéias e imagens, provenientes de antigos registros ou
até mesmo de sociedades antigas. O circulo ¢ uma imagem que todos nds temos em mente.
Os simbolos culturais, por outro lado, seriam “aqueles que foram empregados para
. , N . x5 97
expressar ‘verdades externas’ e que sdao utilizados em muitas religioes. Por exemplo, o

simbolo da cruz e a simbologia da roda, imagens herdadas de ritos de antigos povos.

Estes simbolos culturais guardam, no entanto, muito da sua numinosidade
original ou “magia”. Sabe-se que podem evocar reagdes emotivas profundas
em algumas pessoas, e esta carga psiquica os faz funcionar um pouco como
os preconceitos. [...] Constituem-se em elementos importantes da nossa
estrutura mental e forcas vitais na edificacdo da sociedade humana. **

A “roda viva” do IO ¢ uma simbologia desta ordem, pois faz emergir profundamente
as estruturas da psique. Ao dangar em roda, os individuos podem trocar profundas relagdes
pessoais e interpessoais; esse fato, por vezes, estabelece um contato intimo do individuo com
seu proprio ser € com o meio social em que vive. Podendo, ainda, produzir diversas reagdes
psicofisicas, proporcionando estabilidade e/ou instabilidade fisica e mental; e fazendo aflorar
intensas subjetividades entre os participantes.

A “roda” de DCP do IO torna-se um simbolo representativo concreto, a partir da
formagdo da imagem circular da “roda”, que se constitui numa espécie de mandala humana.
Portanto, a diferenca entre o simbolo do circulo e a simbologia da roda, est4 relacionada as
principais dimensdes formadoras da realidade individualizada de cada participante —
bioldgica, social, cultural, politica, econdmica e religiosa —, emanadas das agdes humanas em
“roda”.

Na estrutura que forma e origina a “roda” do IO foram encontrados, inicialmente,
alguns simbolos representativos da organizagao desse grupo. Foram encontrados uma estrela
de seis pontas e uma mandala, simbolos que norteiam e dirigem a formagao da “roda” durante
a execucdo das coreografias repassadas ao grupo. Cada um desses simbolos foi confeccionado

por diferentes participantes, o que lhes confere particularidades singulares de criagao.

7 Ibidem, p. 93.
% Ibidem.
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Figura 19. Estrela de sete pontas. Foto: autora/ 2011 Figura 20. Mandala da paz. Foto: atoa/ 2010

Esses simbolos localizam-se no cento da roda, controlando e transferindo o fluxo
energético dos participantes. Foram produzidos por membros do proprio grupo e doados ao
IO para cumprir uma fung¢ao simbolica nos “ritos de passagem”, executados na roda. Podem
ser considerados até mesmo como simbolos regionais, uma vez que foram confeccionados nos
mesmos moldes do artesanato tipico da regido amazdnica, a exemplo do “fuxico”, da estrela
de sete pontas e dos retalhos de tecidos, aplicados na mandala.

O termo “mandala”, de acordo com Carl Gustav Jung, vem do sanscrito e significa
“circulo”.”” Representa o “si mesmo”, ou seja, a totalidade da personalidade do individuo.
Para Jung, a meta do desenvolvimento psiquico ¢, justamente, o “si mesmo”, cuja
aproximacao em sua direcdo ndo ¢ linear, mas sim circular. A mandala, nesse caso, apresenta-
se como simbolo da “individuacdo”, uma vez que se torna a expressao que conduz o caminho
ao centro.

Na constitui¢do da “roda” de DCP do 10, a mandala encontra-se disposta no centro da
formagdo circular humana. E possivel identificar, na imagem acima (ver figura 14), que a
mesma foi feita de maneira artesanal, construindo um significado singular, representativo do
equilibrio harmdnico entre 0 homem e a natureza. Permitindo-nos imaginar a possibilidade de
uma cultura de paz. Expressa os sentimentos depositados pela artesa que a confeccionou, sem
fugir das nuances do imaginario caboclo. A estrela de sete pontas ¢ um simbolo dessa mesma
ordem (ver figura 19). Encontra-se disposta no centro da roda e faz referéncia direta as
praticas regionais, nas quais ainda encontramos vestigios da mao-de-obra artesa — tradicional
da cultura paraense.

E, por fim, o ultimo, se ndo o mais importante, dos simbolos encontrados nos “ritos de

passagem” das “rodas” de DCP do 10O: o corpo humano. Enigma do mundo, estudado em

% Cf. Ana Lucia Borges da COSTA, op. cit. p. 22.
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diversas areas do conhecimento e que, neste estudo, se faz presente como a representacao
simbdlica da totalidade do ser humano, em seu aspecto mais concreto de individuagao.

O corpo ¢ o mais antigo simbolo existente na face terrena. Ele guarda consigo mesmo
as marcas singulares de cada tempo e espaco, transferindo-as ao mundo por meio de trocas
simbdlicas de pensamentos e agdes. Construindo a importancia da consciéncia de pessoas
“diferentes”, fisica e/ou psicologicamente. “‘O corpo é o inconsciente visivel’, afirmava
Wilhelm Reich. E o nosso texto mais concreto, nossa mensagem mais primordial, a escritura
de argila que somos. E também o templo onde outros corpos mais sutis se abrigam.”'®

Do corpo, vale destacarmos um 6rgao especial, a pele, que, segundo Leloup, ¢ a ponte
sensivel de contato com o mundo, podendo ser também o seu proprio abismo. E o 6rgdo mais
extenso do corpo, sendo, também, o guardido de profundas memorias. Desta forma, o corpo
humano toca, sente, comunga e fala. E o foco da vida incorporada. E, antes tudo, “corpo da
vida”. 1!

O momento em que vivemos — a tdo aclamada “contemporaneidade” —, tem nos
afastado de nossa satde corporal integral, o que favorece o fortalecimento das suposicoes
dicotdmicas entre corpo, alma e espirito. Dessa forma, o ser humano passou a se importar
mais com as problematicas externas das obrigagdes cotidianas, do que com as preocupagdes
internas do eu pessoal. As pessoas vém perdendo a congruéncia e a coeréncia de seus atos, ou
seja, estamos perdendo nossas transparéncias. As fragmentacdes epistemoldgicas ndo deixam
de refletir o individuo na sociedade, uma vez que separam o organismo humano do seu meio
ambiente, apontando as fronteiras e os conflitos entre estes.

Outro simbolo importante, encontrado nessa pratica, sdo as maos. Segundo Leloup, as
maos sdo simbolizadas pela letra Y (Yod), encontrada no tetragrama YHVH, que significa
Javeh (Yod He vav He), que faz alusdo ao “divino”. Palavra que esta ligada diretamente ao
conhecimento. Assim sendo, o simples ato de tocar ou apertar as maos, ¢ uma forma de trocar
e afirmar conhecimentos. Assim como ocorre na tradi¢do de certos terapeutas, que utilizam a
imposicdo das maos para transmitir a energia de cura, nds também podemos comunicar nossa
energia, nossos sentimentos, por meio das maos. Mas podemos comunicar, também, através

de nossas maos, algo bem maior, que nao nos pertence.

19 Cf. Jean-Yves, LELOUP, “Prefacio”. In: O corpo e seus simbolos, p. 9.
" Tbidem.
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Figura 21. Simbologia das maos. Foto: autora/2010

Na “roda”, temos oportunidade de estarmos préximos uns dos outros. Isso se dé4, em
parte, por meio do contato fisico (pele a pele) dos corpos que dangam — principalmente, pelo
contato das méaos. Ha uma permanente intimidade respeitosa no toque de nossas maos. E um
ato de troca de energias, que ndo damos tanta importancia no dia a dia, mas que, na “roda”,
ganha relevancia. E como se, ao nos darmos as maos, pudéssemos sentir a energia psiquica da
pessoa que nos toca. Isso nos ¢ estranhamente familiar, pois aproxima os corpos, dinamizando

emocdes e sentimentos profundos que influenciam o ato de dangar na “roda viva”.
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CONSIDERACOES FINAIS

Meu encontro com a cultura praticante de Danc¢as Circulares dos Povos (DCP) do
Instituto Ocara (I0) foi de suma importancia para o meu crescimento, ndo apenas como
pesquisadora, mas, principalmente, como individuo, uma vez que me proporcionou viver
momentos Unicos de contato comigo mesma e com os demais participantes da “roda”. Fez-me
conhecer o verdadeiro aprendizado de dancgar junto. De dar e receber energia. Possibilitou-me
sentir a expressao mais intima da danca, em todas as dimensdes da vida. Assim como
reavaliar-me em atos e agdes essenciais para a convivéncia humana em sociedade. Fez-me
compreender a multidiversidade de valores que marcam a diferenca entre as pessoas. E,
principalmente, conscientizar-me, enquanto agente social, da responsabilidade em exercer
meu papel de cidada na constru¢ao de valores positivos ao universo planetario.

A danga ¢, acima de tudo, uma forma cultural hibrida, existente nas diferentes praticas
criativas da humanidade. E uma condigio humana apreendida pelo corpo, em suas diferentes
dimensdes formadoras, assimiladas no permanente processo de individuacdo, inerente ao
trajeto antropologico de cada um. Implica, diretamente, na construcdo das fases do
desenvolvimento humano. Desde o nascimento, até seu legado final terrestre.

O ato de dangar ¢, antes, produzido pelo corpo, tendo em vista 0 movimento singular
expresso nas agdes corporais formadoras das dimensdes bioldgica, psiquica, social, cultural,
econdmica e politica do individuo. Codigos assimilados a partir da cadeia viva de transmissao
da “tradicao”, passada de geracdo a geracao, de povo a povo. A Antropologia da Experiéncia
permitiu-me trocar aprendizados e ensinamentos mutuos. Fez-me compreender que antes de
qualquer papel que exercamos em nossas vidas, ndo podemos nos esquecer de cumprir,

respeitosamente, nosso principal papel: viver, intensamente, cada dia, como se fosse o tnico.

“Nao movemos apenas corpos no espaco, mas ideias e energia de nosso
o S . - 102
espaco interior, e imaginar isso € muito libertador, muito estimulante”

192 Bill T. JONES apud Solano CARVALHO, “Introdugio as Dangas Circulares Sagradas”. In: Renata Carvalho
Lima RAMOS, op. cit., p. 5.
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