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Resumo 

 

 

 
MANZKE, Sabrina Marques. Abambaé ï ñterra dos homensò: A invenção de uma 
brasilidade por intermédio da performance cênica do samba de roda. 2016. 
178f. Dissertação (Mestrado em Antropologia) ï Programa de Pós-Graduação em 
Antropologia, Instituto de Ciências Humanas, Universidade Federal de Pelotas, 
Pelotas, 2016. 

 
 
 
O papel que a arte tem exercido no cotidiano tem possibilitado uma renovação na 
forma de pensar os objetos e as manifestações culturais. O fazer artístico possibilita 
um novo fazer cultural que tem fixado parte de sua preocupação na dimensão 
estética. Tem estado em evidência à contribuição cultural exercida por grupos 
artísticos que buscam na performance cênica apresentar diferentes manifestações 
populares e tradicionais. Este trabalho aborda a apropriação da corporeidade do 
samba de roda do Recôncavo Baiano realizada pela Abambaé Companhia de 
Danças Brasileiras, da cidade de Pelotas/RS. Expressão esta reconhecida como 
Patrimônio Cultural Imaterial do Brasil em 2004 e posteriormente, em 2005, como 
Obra Prima do Patrimônio Oral e Imaterial da Humanidade pela UNESCO.  Com 
foco na corporeidade e na criação coreográfica enquanto (re)significação cultural, na 
maneira como os atores expressam seus sentimentos através da dança, e, a partir 
de uma pesquisa embasada nos métodos da antropologia da dança e da 
etnomusicologia, busquei compreender os elementos técnico-expressivos desta 
tradição centenária que permeia ritual, religiosidade e sociabilidade, e o processo 
pelo qual eles se transformam através da composição coreográfica para a cena. A 
partir deste estudo pode-se perceber a apropriação do samba de roda e as 
reinscrições a partir do corpo e da poética empregada pelos bailarinos, compondo 
assim a estética desejada pelo grupo. No caso específico da Abambaé se 
evidenciou que a companhia atrav®s do seu trabalho acaba por ñcriativamente, 
inventarò um novo Brasil. Com um entendimento e est®tica pr·prio, o Brasil da 
Abambaé, diverso e alegre e que o samba de roda está diretamente ligado a esta 
representação de Brasil que a companhia busca mostrar tanto em nível nacional 
como, e principalmente, internacional. 
 
 
 
Palavras-chaves: antropologia da dança; performance cênica; samba de roda; 
corpo e estética; abambaé. 
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Abstract 

 

 

 

MANZKE, Sabrina Marques. Abambaé ï ñland of menò: The invention of a 
brasility intermediated by the scenic performance of the samba de roda. 2016. 
178f. Dissertação (Mestrado em Antropologia) ï Programa de Pós-Graduação em 
Antropologia, Instituto de Ciências Humanas, Universidade Federal de Pelotas, 
Pelotas, 2016. 

 
 
 
The role that art has played on everyday life has enabled a renovation concerning 
the way of thinking cultural objects and manifestations. The artistic doing enables a 
new cultural doing that has fixed part of its contribution on the aesthetical dimension. 
The cultural contribution provided by artistic groups that seek to present different 
popular and traditional manifestations through scenic performances has been in 
evidence. This work approaches the corporeity appropriation of the samba de roda 
from the Recôncavo Baiano carried out by the Abambaé Companhia de Danças 
Brasileiras in the city of Pelotas/RS. This expression was recognized as part of the 
Brazilian Non-material Cultural Patrimony in 2004 and later, in 2005, it was 
considered a Masterpiece of the Oral and Intangible Heritage of Humanity by the 
UNESCO. Focusing on the corporeity and choreographic creation as cultural 
(re)signification, on the way actors express their feelings through dancing, and 
through a research based on methods of the anthropology of dancing and 
ethnomusicology, I sought to understand the technical-expressive elements of this 
centenary tradition that permeates ritual, religion and sociability, and the process by 
which they are transformed by the choreographic composition for the scene. From 
this study, it is possible to perceive the appropriation of the samba de roda and the 
reinscriptions through the body and the poetic movement employed by the dancers, 
composing the aesthetic element desired by the group. Concerning the Abambaé, 
specifically, it was possible to perceive that the company ñcreatively, inventsò a new 
Brazil through its work. With its own comprehension and aesthetics, the Brazil from 
the Abambaé is diverse and joyful, and the samba de roda is directly associated with 
this representation of Brazil that the company seeks to present on a national and 
mainly international level. 
 
 
 
Palavras-chaves: antropology dancing; scenic performance; samba de roda; body 
and aesthetics; abambae. 
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PRELÚDIO 

  

 

Soa o último sinal, abrem-se as cortinas, o espetáculo começa... 

Esta seria a estreia esperada, ou, a mais òtradicionaló de uma bailarina. Mas... 

espera. Que bailarina? Eu nem assumia esse estereótipo, e porque deveria vir à 

imagem de um palco de um teatro ao pensarmos em estreia em uma companhia de 

danças? 

Não, não soou nenhum sinal, não estava ansiosa em frente ao espelho de um 

camarim pompo so ð apesar de sim, estar ansiosa ð, o teatro não estava lotado. Neste 

dia o Theatro Sete de Abril, ainda de portas abertas1 nos recebeu. Foi lá que 

colocamos nosso figurino, foi lá que fizemos nossa última conversa anterior a 

apresentação, mas ele estava vazio. Vazio porque ele não era o cenário, porque 

naquele dia, seu palco não receberia artistas, e nem sua assistência receberia uma 

plateia ansiosa pela apresentação da noite. Era dia, por volta das 13h40, de um dia de 

semana, o ano era 2009, o dia 29 de abril: Dia Internacional da Dança. O palco? O 

Centro Histórico 2 da cidade de Pelotas, mais precisamente cinco pontos: a esplanada 

                                                           
1
 O Theatro Sete de Abril, inaugurado em 1833, foi o primeiro teatro a ser construído no Rio Grande do Sul e 

até 2010 era um dos mais antigos do país ainda em funcionamento. Em 1972 foi tombado pelo Instituto do 
Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (IPHAN). No ano de 2010 o teatro teve suas portas fechadas por uma 
interdição do Ministério Público ao ser constatado perigo de desabamento de seu telhado e algumas 
deteriorações em suas construções de alvenaria. Somente em 2012 seu projeto de restauro foi aprovado junto 
ao IPHAN e a fase um de suas obras de restauração ς o telhado ς tiveram início em 2013 com prazo de duração 
de 06 (seis) meses após o início efetivo do trabalho. Porém as obras da primeira fase foram dadas como 
concluídas em outubro de 2014, com um atraso de praticamente 10 (dez) meses. No momento atual a espera é 
pelo início da segunda fase da restauração na qual as reformas vão desde os camarins, sanitários, poltronas e 
lustre, entre outros, até melhorias como climatização e acessibilidade. As obras estavam previstas para 
começarem ainda no ano de 2015, e tinham a previsão de durarem entre 08 (oito) a 12 (doze) meses, sendo a 
conclusão estimada até o término do ano de 2016. Entretanto, até o presente momento, sequer foram 
iniciadas. 
2
 O Centro Histórico da cidade de Pelotas é composto pelo seu belo patrimônio cultural arquitetônico. São 

diversas construções de estilo eclético, tombadas ou inventariadas como patrimônio cultural e histórico, por 
onde a cidade se formou partindo da Praça Coronel Pedro Osório. Em seu entorno encontramos os prédios da 
Bibliotheca Pública de Pelotas, o Mercado Público, o Theatro Sete de Abril, Clube Caixeiral, o Grande Hotel e 
entre outros prédios que abrigam o poder público como a Prefeitura Municipal de Pelotas e o Casarão 6 onde 
se localiza a Secretaria de Cultura. Além disso ainda encontram-se casarões restaurados que foram marco em 
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do Theatro Sete de Abril, a calçada da Bibliotheca Pública de Pelotas, a calçada do 

Grande Hotel, o passeio em frente ao Teatro Guarani e a calçada da Casa da Banha. 

Sim, os artistas ganharam a rua, e a rua ganhou a arte da dança. Entre alguns grupos 

de dança da cidade, a Abambaé Companhia de Danças Brasileiras foi uma das 

convidadas a fazer esta intervenção comemorativa ao dia da dança, e neste dia eu 

dancei pela primeira vez pela companhia, descalça, com o público ao nosso redor, a 

poucos metros de distância. E Pelotas viu pela primeira vez o samba de roda, ou 

melhor, a coreografia Samba de Roda3, do repertório da companhia que apresenta 

diversas manifestações brasileiras. E ele foi dançado no melhor lugar: na rua, no 

meio do povo. 

Esta é a minha principal recordação junto à do meu primeiro ensaio, no qual 

aprendi minha primeira coreografia, o Samba de Roda, ainda ensinada pela 

coreógrafa Janaína Jorge, a Jana, (quem, juntamente com Jaciara Jorge, a Jaci, me 

convidou para entrar na companhia), na sala de dança do Colégio Municipal 

Pelotense. De lá para cá muitas mudanças ocorreram dentro da Abambaé: a chegada 

de novos integrantes e a saída de outros, a troca do nosso local de ensaio, viagens, 

participações em eventos, a partida doída e precoce da nossa coreógrafa, a 

constituição de uma diretoria que passa a ser mais atuante, os objetivos... 

 

                                                                                                                                                                                     
determinado período da história da cidade como a conhecida Casa da Banha que recebeu este nome devido a 
uma casa de carnes que havia ali, mas sua importância, no entanto é a época em que serviu de quartel militar 
ao Conde de Porto Alegre durante a Revolução Farroupilha. Pelotas é hoje considerada Patrimônio Histórico e 
Cultural do Brasil, sendo reconhecida como uma das cidades históricas do país. O trabalho de conservação 
destes bens é feito regularmente assim como outros adendos para melhor utilização deste espaço cultural. Um 
dos exemplos é a Esplanada do Theatro Sete de Abril construída junto a Praça Coronel Pedro Osório em frente 
ao Theatro onde se proporciona a população apresentações artísticas no passeio público.  
3
 5ǳǊŀƴǘŜ ǘƻŘƻ ƻ ǘǊŀōŀƭƘƻ ǎŜǊł ŜƴŎƻƴǘǊŀŘƻ ǾŀǊƛŀœńƻ ƴŀ ŜǎŎǊƛǘŀ άǎŀƳōŀ ŘŜ ǊƻŘŀέ ŘŜǇŜƴŘŜƴŘƻ ŀƻ ǉǳŜ ǎŜ ǊŜŦŜǊŜΦ 

Quando escrito com letra minúscula a referência é à manifestação popular e tradicional do Recôncavo Baiano, 
quando escrito com letra maiúscula se refere a coreografia feita na Abambaé, pois este é também o 
título/nome da composição coreográfica. 
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DE BAILARINA À ANTROPÓLOGA! OU, BAILARINA? ANTROPÓLOGA? 
 

 

Todo esse processo me mostrou um eu diferente que do 

desejo de simplesmente ser uma integrante de uma companhia 

de dança, e uma antropóloga que estuda o corpo e a dança, 

está me transformando em uma bailarina que estuda 

antropologia. 

(Caderno de Campo, 28/11/14). 

 

 

Iniciei o ano de 2014 aprovada para o mestrado em Antropologia da 

Universidade Federal de Pelotas, meu projeto era o de fazer uma etnografia do 

processo de apropriação da corporeidade do samba de roda realizado dentro da 

Abambaé Companhia de Danças Brasileiras, da qual faço parte. Minha escolha 

partiu de dois principais motivos: trabalhar com o patrimônio imaterial, já que minha 

especialização é nesta área, e por ser esta a primeira coreografia que o bailarino 

aprende ao entrar para a companhia. Assim aconteceu comigo e com os vários 

integrantes que se juntaram a nós e que pude presenciar. 

Desde janeiro, com um pequeno intervalo em fevereiro, as atividades da 

companhia foram intensas, e desde já, mesmo antes de começar o ano do curso de 

mestrado já estava inserida no meu trabalho de campo. Foi assim que comecei uma 

viagem pela vida da companhia, quando pude descobrir neste processo, não só o 

que meu estudo pretendia, mas coisas além do que estava propensa a ver, entender 

e assimilar. Nada além do que acontece há muitos antropólogos ao chegarem de 

fato no campo. Mas, por saber que já estava afetada pelo meu campo, acreditei que 

o distanciamento apesar de ter que ser feito não me traria tanta estranheza, afinal de 

contas, ser abambaense é parte de mim desde aquele dia 29 de abril de 2009. Mas 

me parece que não foi bem assim, e este trabalho assim como eu foi se 

transformando no seu percurso, onde sofri crises identitárias, dúvidas, trocas de 

foco... coisas que somente o campo possibilita mesmo para mim que achava que 

sabia tudo sobre o local de onde eu falava. 



13 
 

Porém, apesar de ter sido uma criança que se quis bailarina, tendo feito balé 

clássico, jazz e sapateado desde muito nova, minha trajetória na dança não segue 

os padrões desta alcunha. Porém, mesmo tendo me afastado dela por vários anos 

quando me aventurei em outras atividades: tae kwon do, natação, vôlei... e até 

mesmo o teatro, meu corpo sempre esteve em movimento. Até mesmo quando 

precisei escolher um curso para prestas vestibular, minha escolha foi por Educação 

Física, que cursei durante dois anos. A aproximação novamente com a dança 

acontece através da Abambaé.  

Me formei no ano de 2008 no curso com habilitação em Publicidade e 

Propaganda, onde meu trabalho de conclusão foi ñA utiliza­«o da cultura como 

argumento persuasivo na propaganda do Rio Grande do Sulò. E torna-se uma 

constante sempre presente então na minha vida acadêmica a presença da temática 

da cultura ï talvez seja por isso que quando comecei, anos depois a cursar 

Antropologia é que me senti realmente em casa. Foi assim também que me senti em 

casa quando fui convidada a fazer parte da Abambaé, eu me aproximava da dança 

novamente (desejo que sempre ficou adormecido, mas sempre latente dentro de 

mim) e era algo diferente, eu me sentia vivendo cultura, por mais esquisito que falar 

isto possa ser, e posso dizer que foi a partir daí que a minha trajetória começou a 

mudar, ou prefiro pensar que voltei ao caminho que tinha sido desviado. 

Em 2010, incentivada pelas pessoas queridas a minha volta, entre elas a 

Janaína Jorge, coreógrafa da companhia, me inscrevi para a Especialização em 

Artes ï Patrimônio Cultural, onde apresentei projeto voltado para o patrimônio 

imaterial4, neste caso uma discussão sobre a legislação acerca desses bens tendo 

como foco os festivais nativistas realizados no estado do Rio Grande do Sul. Aqui se 

deu mais um encontro na minha vida que se tornaria muito importante e que desde 

então me acompanha: meu orientador Mario Maia e sua encantadora forma de ver 

as coisas, me fazer refletir sobre cultura, sobre visão de mundo, sobre a 

etnomusicologia... e é por grande influência dele que chego onde estou. Na minha 

                                                           
4
 A Convenção para a Salvaguarda do Patrimônio Imaterial da UNESCO que traz no seu artigo 2º a conceituação 
Řƻǎ t/Lȫǎ ŎƻƳƻΥ άώ!ǎϐ ǇǊłǘƛŎŀǎΣ representações, expressões, conhecimentos e técnicas ς junto com os 
instrumentos, objetos, artefatos e lugares culturais que lhes são associados ς que as comunidades, os grupos e, 
em alguns casos, os indivíduos reconhecem como parte integrante do seu patrimônio cultural. Este patrimônio 
cultural imaterial, que se transmite de geração em geração, é constantemente recriado pelas comunidades e 
grupos em função de seu ambiente, de sua relação com a natureza e de sua história, gerando um sentimento 
de identidade e continuidade e contribuindo assim para promover o respeito à diversidade cultural e à 
ŎǊƛŀǘƛǾƛŘŀŘŜ ƘǳƳŀƴŀέΦ 
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defesa da especialização ao ser aprovada pela banca a indicação foi o mestrado 

que poderia ser em duas áreas: história ou antropologia, onde eu poderia dar 

continuidade a esta pesquisa. Nunca esqueci a frase que ele me disse no dia: te 

indico qualquer um dos cursos, história ou antropologia. Eu venho da história então 

sou suspeito para falar, acho que é um bom caminho, mas mesmo assim, acho que 

é na antropologia que tu vais te encontrar e encontrar as respostas para o teu 

trabalho. Naquele mesmo ano eu participei da minha primeira seleção para o curso 

com um projeto que dava continuidade ao trabalho apresentado na especialização. 

Não passei.  

Este percurso até aqui, mostra que entre idas e vindas, a dança e o 

patrimônio imaterial estiveram sempre permeando minhas escolhas, o que acaba 

por me trazer a este trabalho. 

No início de 2013, comecei a cursar a graduação em Antropologia, e aqui 

repito o que foi dito acima, me senti em casa, com toda a ideia de ñlugar moralò 

descrita por Da Matta (1986, 1997) quando fala do sentimento brasileiro descrito 

para situar a Casa e a Rua. Durante este ano de aproximação com a disciplina, pude 

amadurecer minha ideia do mestrado e no final do ano tomei a decisão de 

abandonar de vez a publicidade e focar na antropologia. Neste tempo tive a 

possibilidade de concorrer a uma bolsa de extensão no Núcleo de Folclore da 

UFPel, projeto que eu já estava inserida como voluntária desde 2010 e que trabalha 

como parceiro da Abambaé desde então. Já no primeiro mês como bolsista surgiu à 

oportunidade de participar de um evento apresentando trabalho e em conversa com 

o coordenador do Núcleo, Thiago Amorim, resolvemos fazer algo sobre o samba de 

roda e como ele era apropriado pelos bailarinos que não fazem parte do contexto 

social da manifestação. Aliando esta ideia a patrimonialização e a dinâmica da 

cultura, apresentei um pôster no V Salão de Dança, realizado na Universidade 

Federal de Santa Maria, evento realizado com a parceria da Universidade Federal 

de Pelotas e Universidade Federal do Rio Grande do Sul.  

Para fazer um pequeno à parte, outra informação que passa a ser bastante 

importante na minha trajetória, sendo extencionista desde 2010 deste projeto que é 

coordenado pelo Professor Thiago, do curso de Dança Licenciatura, meus principais 

parceiros de escrita e publicações no meu percurso acadêmico (após a 

Comunicação) passam a ser ele e o meu orientador, ainda hoje, Mario Maia. Desde 

este mesmo ano ï 2010 ï meus trabalhos trazem a orientação deles. Torna-se 
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relevante também dizer que Thiago é fundador e hoje diretor artístico da Abambaé 

Companhia de Danças Brasileiras. 

Com este trabalho apresentado no evento, no qual foi bastante elogiado pela 

interdisciplinaridade, já que se propunha a articular a dança sob um ponto de vista 

antropológico e tendo como pano de fundo a preservação do Patrimônio Cultural 

Imaterial, parti para a escrita de um artigo que era uma das tarefas que tinha 

enquanto bolsista. O aprofundamento deste tema, foi me encantando de tal maneira 

que a primeira ideia, aquela que eu trazia lá da especialização foi sendo esquecida e 

não só deixada de lado, mas realmente cancelada na minha vida. Uma das coisas 

que conversei com o Mario após o processo e sair à lista dos orientadores foi se ele 

tinha se surpreendido com a mudança do meu tema. Na verdade, não era uma 

mudança total, visto que de início ainda trazia a ideia de fazer a relação entre o 

patrimônio imaterial e dinâmica cultural proporcionada por estes programas do 

governo. Porém o foco tinha mudado da música para a dança, o que faz bem mais 

sentido visto que apesar da música e dos festivais estarem presentes na minha vida 

através do meu marido que é músico e atuante nestes festivais, a dança é que 

realmente faz parte de mim. Sendo assim, escrevi o projeto baseado neste trabalho 

surgido no Núcleo de Folclore e me inscrevi na seleção do mestrado que começaria 

nova turma no ano de 2014. Decidida que estava na minha hora, imbuída do meu 

projeto, neste caso realmente escrito, e focada no meu ñcampo de possibilidadesò, 

passei e aqui estou. 

Atestando o que diz Gilberto Velho (2003) em ñProjeto e Metamorfoseò, posso 

dizer que apesar de parecer um pouco tarde, de todos estes anos de intensa 

mudan­a que resultaram nesta ñmetamorfoseò na minha vida profissional (se assim 

posso dizer), trago um pedaço de cada experiência vivida desde muito nova, que 

foram sendo reinterpretadas e ressignificadas para constituírem este trabalho e o 

meu eu de hoje: a bailarina-antropóloga, ou a antropóloga-bailarina, ou ainda um 

emaranhado de questões que carrego e que me possibilitam refletir: sou uma 

bailarina? E antropóloga? Será que também sou? São questões que acredito não 

serão respondidas e que apesar de atuar enquanto uma ou outra, ou melhor, 

enquanto as duas, ainda terei longas reflexões se minha atuação me faz de fato me 

apropriar destas titulações. 

Apropriar, apropriado, apropriações... é assim então que começa a concepção 

deste trabalho. 
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DA RUA PARA O PALCO. DO PALCO PARA A ACADEMIA... 
 

 

Toda história vira samba... 

 

(Grupo Raízes do Samba de Toco ï Projeto Sonora SESC ï 

Apresentação em Pelotas ï 04/10/14) 

 

 

 Ao começar a pesquisa para esta dissertação de mestrado, o foco do olhar 

estava voltado para o processo pelo qual passam os bailarinos da Abambaé 

Companhia de Danças Brasileiras ï que tem como objetivo levar para a cena, 

através da dança, diversas manifestações populares e tradicionais do Brasil ï para 

se apropriarem corporalmente de características que são singulares a cada dança, 

ritual ou jogo, das diferentes regiões do país e que não fazem parte do seu contexto 

social. Ao pensar no vasto repertório que poderia ser analisado, a escolha de uma 

destas manifestações trabalhadas pela companhia para uma pesquisa mais 

aprofundada estava justificada. O samba de roda do Recôncavo Baiano, Patrimônio 

Cultural Imaterial em âmbito nacional e Obra Prima da Humanidade, no âmbito 

mundial, não era só interessante pelo fato de eu poder articular três temas de 

grande interesse ï antropologia, dança e patrimônio cultural ï mas para além disso 

era algo quase emocional, simbiótico, ele esteve presente desde o início da minha 

vida abambaense e porque não ao tomar a decisão de mudar a trajetória da minha 

vida e unir a antropologia com a dança eu também não estrear com ele. Assim, este 

seria o produto principal de análise, a composição coreográfica realizada pela 

companhia para levá-lo ao palco, ancorada na presença marcante que esta 

coreografia tem desde que foi criada na companhia: ela tem sido a primeira 

manifestação que o bailarino tem contato ao ingressar e é muito utilizada no 

relacionamento que a companhia tem com o público, o que justifica a escolha da 

mesma.  

Por trazer a experiência de bailarina na Abambaé Companhia de Danças 

Brasileiras, bem como atuação no Núcleo de Folclore da UFPel, a forma como as 

diferentes expressões coreográficas e culturais são apreendidas em contextos 
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diferentes dos originários, sempre esteve presente nestas diferentes práticas, 

especialmente em relação às questões da corporeidade. O que os diferentes 

movimentos do corpo carregam como informação cultural de quem os cria e produz, 

e de que maneira são apropriados e reinscritos por grupos de dança de outras 

regiões, com diferentes informações culturais?  

O significado que o corpo assume diante da sociedade e suas implicações 

antropológicas é bastante abordado na atualidade. O que se tornava importante 

então colocar em questão era: corpo ou corpos? 

Para Rodrigues (2006), não existe apenas um corpo que age e reage da 

mesma maneira às diferentes influências culturais locais ou universais. Existem 

códigos culturais que são próprios de cada lugar e estes vão influenciar diretamente 

nos códigos corporais dos indivíduos que fazem parte desta cultura. Estas 

discussões convergem com o que trata Marcel Mauss (1974) quando através de 

vários experimentos como natação, salto, corrida e até mesmo a dança mostra que 

as ñtécnicas de corpoò s«o apreendidas de acordo com a sociedade em que o 

homem está inserido. 

Porém, devemos levar em consideração que o corpo está longe de ser 

apenas um receptáculo de cultura. Ele é ao mesmo tempo produto e produtor desta 

cultura. Thomas Csordas, trabalhando no seu conceito de embodiment, diz que ño 

corpo ® pensado como ósujeito da culturaô, como a óbase existencial da culturaôò 

(2008, p.102). 

Mas meu principal foco estava não no corpo, simplesmente, e sim no corpo 

em movimento, na ñpercepção e textualidadeò que estes corpos em movimento 

imprimem os fazendo tema importante nas ciências sociais. E destes movimentos 

poss²veis apresentados est§ a dan­a ñuma das dimens»es mais altamente 

codificadas, generalizada e intensamente emocionalò (Desmond, 2013, p.117). 

Assim, mesmo tendo a dança como base da minha pesquisa de mestrado, eu 

sempre tratei em primeiro lugar o corpo, visto que os estudos do corpo na área da 

antropologia vêm sendo abordado há mais tempo e era como eu acreditava que 

conseguiria fazer a ligação das áreas já que o corpo é o meio pelo qual o bailarino 

expressa seus sentimentos e apresenta seu trabalho. Porém, ao buscar nas 

bibliografias referências para embasar esta pesquisa, eu me aproximo da 

antropologia da dança, disciplina até então desconhecida por mim e que percebo 

mesmo tendo estudos clássicos que abordam a música e a dança nas sociedades 
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ditas primitivas mostrando como estas expressões são importantes para o estudo da 

cultura, como os de Franz Boas (1947), Alan Merrian (1964, 1972), Radcliffe-Brown 

(1948) e mais especificamente abordando o corpo e a dança o casal Margareth 

Mead (1928) e Gregory Bateson (1954), este tema ainda está em desenvolvimento 

na antropologia brasileira. A antropologia do corpo através da dança foi tema do 

grupo de trabalho Antropologia da Dança, realizado na 28ª Reunião Brasileira de 

Antropologia no ano de 2012 em São Paulo/SP, onde se iniciou mais efetivamente 

um debate sobre esta subárea e suas delimitações no campo teórico e 

metodológico. 

Levando em considera­«o, ent«o, que a ñcontribuição possível da dança 

numa perspectiva antropológica reside no que a dança nos revela sobre a sociedade 

e sobre o comportamento dos homens que engendram os sistemas culturais 

diversosò (KAEPPLER, 2013, p. 109), precisamos pensar no que consiste a dan­a 

em si. A antropóloga Adrienne Kaeppler (2013) aborda este conceito através da 

perspectiva antropológica onde a dança como parte de todo um sistema cultural, é 

uma ñforma cultural [...] que resulta de processos criativos de manipula­«o dos 

corpos humanos no tempo e no espa­oò (p. 115). E continua, refor­ando a 

importância de pensar a dança relacionada ao contexto social ainda ressaltando sua 

correlação com a arte, a estética e a performance (p.89).  

Blacking (2013) fala da importância da forma como o bailarino se expressa 

sem o uso das palavras, e ainda ressalta que ñningu®m fica impressionado com a 

atitude de um dan­arino que diz: óEu n«o posso falar para voc°. Eu posso apenas 

mostrar a você. Eu devo dançá-loôò (p.76, grifo do autor). Foi atrav®s dessa 

aproximação e das reflexões que autores como John Blacking e Jane Desmond que 

minha percepção acerca do tema que eu estava trabalhando começou a mudar. 

Percebi que sim o corpo é fator essencial, mas ele não era o foco do meu trabalho, 

pois eu estava tendo divergências nas análises que estavam sendo feitas desde 

minha entrada em campo. As atuações realizadas pelo corpo e a maneira como eu 

estava tentando interpretá-las estava baseada muito mais em uma análise de 

movimento, onde a técnica estava muito presente e estavam ficando de lado 

dimensões do trabalho da companhia e dos bailarinos que não poderiam ser 

respondidas simplesmente por aquela abordagem. A dança passa a exercer um 

papel importante na minha observação e os movimentos para além da técnica e 
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intensão corporal, passam a ser percebidos como signos visíveis carregados de 

expressão e sentimento.  

 
N·s n«o dever²amos fazer a pergunta ño que ® dan­a?ò, mas sim ñquem 
dan­a?ò, ñquem aprecia a dan­a, e como, e por qu°?ò Quando pressionados 
a falar sobre a dança e sobre a experiência da dança, tentando explicar o 
seu significado, as pessoas que estão acostumadas a dançar, apenas, 
podem se mostrar muito articuladas em relação aos seus sentimentos. A 
linguagem e as metáforas que elas usam, e as analogias que elas fazem, 
podem, em ¼ltima an§lise, ser mais cient²fico que qualquer an§lise ñobjetivaò 
de seus movimentos. (Blacking, 2013, p. 78-79, grifo do autor). 
 
 

 Quando consigo fazer esta assimilação, a Abambaé Companhia de Danças 

Brasileiras e o trabalho artístico realizado por ela que se torna o centro da minha 

observação, circundado pela presença das manifestações reinscritas por ela, 

especialmente o samba de roda que como citado antes possui um papel importante 

na vida da companhia. Sendo assim, o coletivo, o corpo da companhia, este 

conjunto de corpos e não mais o corpo destes bailarinos se faz importantes, e 

quando falo em corpo ® trazendo a ideia de ñhomem totalò de Mauss (1974) 

relacionando os ñusos do corpoò com fatores biol·gicos, psicol·gicos e sociol·gicos, 

e que para além das funcionalidades para o qual operam as técnicas destes usos, 

como na dança, por exemplo, o autor verifica que enquanto ñfato social totalò incidem 

ainda categorias mediadas entre natureza estética e cosmologia. 

E ainda fazendo uma articula­«o entre Csordas e ñseu projeto de constituir 

um novo paradigma no estudo da cultura, focado na ideia da experiência cultural 

como corporificadaò (MALUF, 2001, p.97), a ideia de experi°ncia dada pela 

implicação de embodiment, está de acordo com o que Victor Turner (1986) 

apresenta como parte de sua antropologia da performance, quando fala em 

antropologia da experiência, onde o sujeito atravessado de símbolos cotidianos os 

apreende de acordo com suas vivências pessoais e coletivas. E continua dizendo 

que a performance ® uma forma de expressar, algo que ñcompleta, se realiza 

inteiramenteò, e assim sendo, ela ñcompleta uma experiênciaò. 

Em relação à performance através da dança essa questão não se difere. 

Blacking (2013, p.84), argumenta que como uma atividade social, a ñinvoca­«o de 

seus símbolos pode comunicar e gerar certos tipos de experiências que não podem 

ser vivenciadas de nenhuma outra formaò, o que a torna interessante para uma 

abordagem antropológica. Para o autor, esta temática, assim como outras do 
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domínio da cultura, nos auxilia no entendimento de questões profundas na estrutura 

de uma sociedade.  

 
Ao ampliar nossos estudos sobre os ñtextosò corporais para incluir a dan­a 
em todas as suas formas ï entre elas a dança social, performances cênicas 
e movimentos rituais ï, podemos analisar nossa compreensão de como as 
identidades sociais são sinalizadas, formadas e negociadas através de 
movimentos corporais. Podemos analisar como as identidades sociais são 
codificadas em estilos performáticos e como o uso do corpo na dança 
reproduz, contesta, amplifica, excede ou relaciona-se com as normas de 
expressão corporal não dançada em contextos históricos específicos 
(DESMOND, 2013, p.94, grifo do autor). 
 

Desmond (2013) para além da ideia de experiência e da ação performática, 

também vai abordar as formas de transmissão de saberes culturais, bem como as 

apropriações e reinscrições que são feitas destes saberes quando transportados de 

seus contextos. Para a autora, ao ñestudar a transmiss«o de uma forma, n«o ® 

apenas o caminho dessa transmissão que é importante analisar, mas também sua 

reinscrição em um novo contexto comunitário/social e a mudança resultante em sua 

significa­«oò (p. 99). 

É curioso pensar em como se organiza qualquer agrupamento social. 

Qualquer coletivo humano, que possui certo tempo de convivência, com objetivos 

comuns, rotina, sistema de organização, está se constituindo enquanto grupo. 

Então, ao começar a aprofundar este olhar antropológico sobre a companhia de 

danças a qual faço parte, a noção de grupo social dotado de sistemas de 

organização, valores e visões de mundo compartilhados, se evidenciaram. Percebi, 

então, o real significado da palavra Abamba® a dita ñTerra dos Homensò na 

constituição deste grupo, o que será explicado no decorrer do trabalho. 

Ao considerar o meu campo de pesquisa, uma dúvida se fazia presente desde 

o início do processo: como falar de algo no qual eu estava diretamente ligada?  

Kaeppler (apud CITRO, 2012) propõe, sobre as técnicas do etnógrafo de 

dan­a, que ele ñexecute as danças, não sendo necessário aprender a realizá-las 

corretamente e com todas as variações e gêneros [...] deste modo, se pode chegar a 

conhecer os modos em que cada grupo de executantes estrutura suas dan­asò 

(p.51). Pensando na técnica sugerida pela autora, sendo eu já bailarina da 

companhia, a entrada no campo acaba por ser facilitada. Sendo assim, após ter 

autorização e apoio da diretoria para dar seguimento a esta pesquisa que analisaria 

o trabalho realizado pelos bailarinos da companhia, o próximo passo foi realizar 
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junto ao diretor uma conversa com todos, ao término de um ensaio, onde expus meu 

trabalho e informei que estaria fazendo observação e possíveis conversas com os 

colegas. Nesta ocasião foi deixado claro que todos estavam convidados a auxiliarem 

na pesquisa, deixando a vontade aqueles que por algum motivo não quisessem 

participar.  

A atuação enquanto bailarina da Abambaé Companhia de Danças Brasileiras 

me colocava em campo constantemente, pois não só eu trazia como bagagem os 06 

anos de companhia, como durante o ano de 2014 trabalhamos um novo espetáculo 

somente com manifestações do nordeste, incluindo o samba de roda, o que exigia 

uma carga de ensaios maior, além da organização de todos os elementos que iriam 

compor este espetáculo, assim como a sua divulgação. Isto me possibilitou lançar 

este olhar sobre a companhia de diversas instâncias.  

Nas primeiras incursões ao campo, na tentativa de ñestranhar o familiarò 

(Velho,1981) e realizar uma observação participante do grupo de dança na qual faço 

parte, se tornou evidente a dificuldade que eu teria de me afastar. Já de início foi 

inevitável a aceitação de que: a ideia de ñafetamentoò (FAVRET-SAADA, 2005) 

estaria presente em todo meu percurso, e, a problematiza­«o do ñolhar, ouvir, 

escreverò sintetizada por Cardoso de Oliveira (2000) tenha se configurado.  

 Dois fatores foram decisivos no encaminhamento para o desfecho desta 

dissertação. Minha última subida ao palco foi durante o Festival Internacional de 

Nova Petrópolis, em 2015, em duas apresentações, realizadas nos dias 01 e 02 de 

agosto. Com a minha qualificação marcada para o dia 01 de setembro, um mês 

adiante, na volta me afasto temporariamente da companhia para poder centrar toda 

minha atenção ao meu Dossiê de Qualificação no qual organizei grande parte do 

material já coletado no campo. Foi com esta primeira análise realizada que comecei 

a perceber a fragilidade no qual meu trabalho se encontrava, pois, eu não conseguia 

ter certeza do rumo que ele seguiria. Dúvidas que felizmente foram sanadas ao 

começar a refletir sobre os apontamentos feitos pela banca que resultaram na minha 

percepção e mudança do foco, percebendo que o corpo podia ser o meio pelo qual 

cheguei aqui, mas que o trabalho realizado pela companhia de reinscrição das 

manifestações, através da dança, era para onde ele estava caminhando. Durante a 

banca, uma frase foi anotada no meu diário de campo, no qual estava colocando as 

considerações das professoras participantes, que serviria de impulso para que eu 

enxergasse o quanto eu já estava adiantada neste trabalho e que tudo dependia 
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apenas de mim: deves adotar a disciplina de bailarina que já tens, enquanto 

antropóloga. A frase dita pela professora Cláudia Turra foi um destes fatores.  

Afastada da minha função de bailarina e exercendo durante pelo menos 20 dias meu 

papel de antropóloga, ou seja, neste período, parei todas as minhas atividades 

físicas e passei praticamente este tempo todo sentada, escrevendo, acabo por 

desencadear uma crise forte de coluna que faz com que eu me afaste de vez da 

companhia por pelo menos mais 03 meses. Levando em consideração que na 

qualificação já fazia um mês que eu estava parada, após receber este diagnóstico, 

foram de fato 04 meses afastada oficialmente, e se a banca já tinha me solicitado 

um distanciamento, mesmo que eu não quisesse, agora era decisivo. A bailarina-

antropóloga entrava na coxia, para a antropóloga-bailarina entrar na cena. 

Gilberto Velho (1981), a respeito do distanciamento que buscamos da 

familiarização com o campo de pesquisa, diz que o grau de familiaridade que temos 

com algo, nunca ® homog°neo, e que isso ñn«o significa que conhecemos o ponto 

de vista e a vis«o de mundo dos diferentes atores em uma situa­«o socialò (p. 127). 

Portanto, ao fazer parte de um grupo com uma média de 30 pessoas, isso não quer 

dizer que o desenvolvimento pelo qual os bailarinos passam dentro da companhia, 

seja o mesmo. Neste momento que deve-se colocar inevitavelmente o lugar do 

pesquisar, ñe suas possibilidades de relativiz§-lo ou transcendê-lo e poder ï aí sim ï 

ópôr-se no lugar do outroôò (VELHO, 1981, p. 127). Sendo assim, este processo de 

ñestranhar o familiar torna-se possível quando somos capazes de confrontar 

intelectualmente, e mesmo emocionalmente, diferentes versões e interpretações 

existentes a respeito dos fatosò (Idem, p.133, grifos do autor). O afastamento acaba 

por organizar meu pensamento, e consequentemente consigo organizar meu 

material de pesquisa, e aliando estes dois fatores: o afastamento e a disciplina 

percebo que era hora de sentar e escrever, assim, posso pensar na etnografia como 

uma experiência pessoal, onde posso aliar todo o trabalho de observações, 

percepções e sensações de pesquisadora com o de bailarina. Durante este período 

foi possível assistir pela primeira vez junto ao público o espetáculo Sóis que foi 

realizado em novembro durante a Bienal Internacional de Artes e Cidadania 

realizado pela UFPel. Este evento foi de fato minha última estada em campo, era o 

que me faltava, assistir a Abambaé. Conforme indicação do orientador, reli o texto 

do autor Anthony Seeger (1992), para agu­ar mais meus sentidos para fazer ñUma 
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etnografia da performance óFa­a voc° mesmoôò de outra perspectiva, a de p¼blico, 

ou melhor, neste caso, de pesquisadora. 

  Os ensaios da companhia durante meu período de trabalho de campo 

aconteciam em dois encontros semanais de 3 horas de duração. Para além da parte 

prática da dança, foram realizadas reuniões, viagens de pesquisa, participação em 

eventos e a realização de espetáculos. A realização da pesquisa de campo 

aconteceu em todas as ações em que eu estive envolvida junto à companhia, o que 

me possibilitou também a observação de outros grupos de dança em cena. 

Vale ressaltar os diferentes tipos de observação participante que as 

atividades me condicionavam. Gold (apud CICOUREL, 1980, p. 91-92), apresenta a 

perspectiva de papéis que podem ser assumidos pelo pesquisar variando a forma de 

observação. Esta vai de participante total a observador total. De acordo com essa 

ideia, o pesquisador em campo, se vale de estratégias para o campo e destas 

inclusive a atribuição de papéis que podem ou não estar sendo desempenhados 

com o conhecimento das pessoas que observa. Aproximo os tipos de observação 

descritas por Cicourel (1980) ï baseado em Gold ï do meu trabalho, pois ora fui 

uma participante total, passando por uma participante-como-observadora, e, no caso 

de atividades externas à prática corporal do grupo em si, uma observadora total. 

 Segundo Da Matta (1987, p. 150) ña Antropologia Social toma como ponto de 

partida a posição e o ponto de vista do outro, estudando-o por todos os meios 

dispon²veisò, onde, de acordo com o autor, ñnada deve ser exclu²do do processo de 

entendimento de uma forma de vida socialò. Pensando que ñn«o h§ nenhum 

significado discursivo sem interlocuç«o e contextoò (CLIFFORD, 2008, p.41), para a 

realização desta pesquisa foram utilizadas as observações, conforme citado acima, 

e minhas próprias experiências aliadas a dois tipos de entrevistas abertas com 

grupo. 

Como temos em média hoje na companhia mais de 30 (trinta) bailarinos, foi 

importante delimitar o universo desta pesquisa. Portanto, a primeira entrevista, foi 

realizada, através de um roteiro dividido em três módulos, apenas com os 

fundadores da companhia, onde pude trazer o histórico da companhia e a relação da 

coreografia samba de roda desde sua montagem até o ano de 2014 (anos anteriores 

ao início desta pesquisa), bem como o trabalho realizado por estes ao se 

apropriarem desta manifestação. Após foi realizada com alguns bailarinos onde em 

um primeiro momento ï individual - o foco foi o ato de dançar aliado ao envolvimento 
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com a companhia e com as danças brasileiras. Vale ressaltar que o roteiro 

estruturado para estas entrevistas varia para fundadores e bailarinos. A segunda 

parte das entrevistas não foi realizada de forma individual, tendo sido realizado um 

grupo focal, onde através de um debate direcionado foi discutido como este 

processo se deu individual e coletivamente, com foco mais específico no samba de 

roda. A importância desta escolha est§ na ideia de uma perspectiva ñpolif¹nicaò, 

onde a ñetnografia n«o deve ser uma interpreta­«o sobre, mas uma negocia­«o 

com, um di§logo, a express«o das trocas entre uma multiplicidade de vozesò 

(CALDEIRA, 1988, p. 141). Todo este percurso se refere diretamente à forma como 

este trabalho foi se constituindo. Assim como uma composição coreográfica que é 

levado em conta os bailarinos disponíveis para atuarem, esta pesquisa foi realizada, 

mesmo que partindo da minha perspectiva antropológica, de forma coletiva. 

 
Um modelo discursivo de prática etnográfica traz para o centro da cena a 
intersubjetividade de toda fala, juntamente com seu contexto performativo 
imediato. [...] O trabalho de campo é significativamente composto de 
eventos de linguagem; mas a linguagem nas palavras de Bakhtin, ñrepousa 
nas margens entre o eu e o outroò [...] As palavras da escrita etnogr§fica, 
portanto, não podem ser pensadas como monológicas, como a legítima 
declaração sobre, ou a interpretação de uma realidade abstraída e 
textualizada (CLIFFORD, 2008, p. 41-42) 
 

A forma de escolha destes bailarinos ocorreu de forma simples, foi criado um 

grupo através de rede social, onde foi solicitado aos que tivessem interesse em 

participar me encaminhasse por e-mail a resposta de duas perguntas a respeito do 

seu entendimento da companhia e do ñser brasileiroò. Neste momento foi explicado 

que esta seria a primeira etapa, para que fossem detectados os colaboradores5 

diretos da pesquisa, para no segundo momento serem abordados com as pesquisas 

citadas acima. Ao todo colaboraram diretamente com este trabalho 12 integrantes da 

companhia. 

Em alguns momentos durante este percurso, foi necessário que para 

enxergar algumas nuances deste processo, eu precisasse recorrer à observação 

através de outros recursos. Para tanto, foi preciso acessar vídeos e imagens que 

geralmente são captadas nos ensaios da companhia. Já faz parte da própria 

metodologia da Abambaé, a gravação durante os ensaios das coreografias, para 

que os bailarinos as utilizem como mais uma ferramenta de aprendizado das 

mesmas. Principalmente os bailarinos que não participaram de sua montagem, e os 

                                                           
5
 Nos anexos encontra-se o realese de cada bailarino colaborador. 
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que não estão na cena durante aquela coreografia. Além disso, eles servem para 

que possam analisar criticamente sua performance em busca de uma melhor 

apropriação dos movimentos. Como por algumas vezes eu estava dançando, foi 

importante acessar estes vídeos também para a análise antropológica destas 

coreografias e deste processo pelo qual passam os bailarinos. Gonçalves (2008), 

citando Walter Benjamim diz que ña reprodu­«o t®cnica pode acentuar aspectos que 

o olho não vê, dando assim uma autonomia ao objeto que tem agência6, isto é, que 

produz uma rela­«oò (p. 134). O autor continua, trazendo a perspectiva de Jean 

Rouch de que ao filmarmos, estamos não apenas produzindo ñuma simples c·pia da 

realidade, mas uma cria­«o de uma realidade f²lmicaò (p.134). Sendo assim, ao 

analisar estas imagens, pude também me distanciar por momentos da condição de 

performer, já que ao voltar o olhar para outro tipo de observação destes vídeos, 

conseguia por ora me colocar em um outro lugar, fora da realidade do momento em 

que atuava enquanto bailarina. 

Neste mesmo caminho foram utilizadas imagens fotográficas tanto para 

análise de alguns detalhes, quanto, e principalmente, para complementar este 

trabalho. Etienne Samain (2004), ao escrever sobre Balinese Character, diz que o 

uso da fotografia pelos seus autores Margaret Mead e Gregory Bateson, tem a 

ñcapacidade de evocar algo que o texto n«o sabe e nunca conseguir§ expressarò (p. 

54). Seguindo a ideia central destes autores, as imagens neste trabalho serão 

tratadas com a mesma importância do texto etnográfico e por isso estarão em local 

de destaque, tendo no capítulo dois um espaço destinado a uma narrativa visual que 

se faz necessária para um maior entendimento das análises aqui expostas.  

Entre a escrita e a visualidade existem laços de cumplicidade necessários. 
Uma e outra, à sua maneira e com a sua singularidade (ora enunciativa, ora 
ilustrativa, ora despertadora), complementam-se. A escrita indica e define o 
que a imagem é incapaz de mostrar. A fotografia mostra o que a escrita não 
pode enunciar claramente. (SAMAIN, 2004, p. 61). 
 

 Assim como em Balinese Character, esta narrativa visual se dará através de 

ñpranchas fotogr§ficasò utilizando em sua maioria um ñmodelo sequencialò onde as 

imagens est«o dispostas de maneira com que seja poss²vel situar o leitor ñno tempo 

e no espa­oò das fotografias e assim seja passada a mensagem. Na composi­«o do 

trabalho, as pranchas estão localizadas após a etnografia escrita e seguindo a 

                                                           
6
 bƻǘŀ ǘǊŀȊƛŘŀ ǇŜƭƻ ŀǳǘƻǊ άtŀǊŀ ǳǎŀǊ ŀǉǳƛ ǳƳŀ ŜȄǇǊŜǎǎńƻ ŘŜ !ƭŦǊŜŘ DŜƭƭ όмффуύέ ς Gell, Alfred.1998.Art and 

agency. Cambridge, Cambriedge University Press. 
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metodologia adota por Mead e Batson estão acompanhadas por uma breve 

descrição. 

O texto (isto ®, a fundamenta­«o das ñideiasò, dos ñconceitosò, das 
ñcategoriza­»esò) aparece e permanece no primeiro plano. Precede sempre 
a imagem, nunca decorre dela. O texto conduz a imagem, a dirige. O texto 
induz a ver a imagem e, nela reencontrar o conceito antes formulado 
(SAMAIN, 2004, p. 70, grifos do autor). 

 
É importante ressaltar que tanto as imagens fílmicas quanto fotográficas, em 

sua maioria, não foram produzidas por mim, mas com intuito de registro e utilização 

tanto no processo dos bailarinos como para materiais de divulgação da companhia ï 

no caso das fotografias de espet§culo. Entendendo a ñpot°ncia da imagem enquanto 

um signo aberto, cujos significados, jamais controláveis pelo autor, estão 

condicionadas às formas de recepçãoò (TURRA-MAGNI, 2013, no prelo), percebe-se 

que a utilização destas ferramentas para a análise e complemento deste trabalho, 

estão de acordo com as minhas percepções e o que eu buscava através delas. Dois 

exemplos que posso citar aqui do uso das imagens que pode ter significado 

diferente neste trabalho e para a intenção do fotógrafo ao produzi-la, é a utilização 

de imagens que apresentam em destaque os pés dos bailarinos. Na figura 7 da 

prancha 15, que traz a coreografia Ciranda, minha intenção foi de situar o 

movimento da roda para o lado direito, já a figura 12 da prancha 20, que captou o 

passo miudinho do samba de roda, a intenção de utilizar esta imagem foi justamente 

mostrar o contato do pé com o chão durante a execução do passo. Isto não quer 

dizer que ao produzir estas imagens destes detalhes, o fotógrafo teve esta mesma 

intenção. Talvez os leitores ao visualizarem as imagens aqui presentes, tenham 

ainda uma outra interpretação das mesmas, aliadas à sua compreensão do texto. 

Assim a ideia do trabalho polissêmico não se encerra somente na parte da pesquisa 

e da escrita, ele ainda está presente na sua leitura, e as imagens contribuem com 

este aspecto. ñAs imagens possuem um car§ter poliss°mico, jamais estrito, e cuja 

multiplicidade de significados dependerá da sua circulação perante diferentes 

receptoresò (TURRA-MAGNI, 2013, no prelo).  

As reflexões à cerca de questões de análise, observação, estar em campo e 

dar voz aos colaboradores deste trabalho, principalmente por estar pesquisando e 

ao mesmo tempo atuando na companhia, ou seja, estar falando sobre o trabalho de 

colegas de grupo, traz à tona a preocupação da realização de uma pesquisa 

pautada na ética e no respeito. Estas reflexões foram baseadas em discussões de 
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autores como Ana Luiza Carvalho da Rocha ET AL (2009) e Cláudia Turra Magni 

(2013), principalmente no que diz respeito a ñ£tica e Imagemò, mas n«o somente 

atenta a este ponto, mas também no diálogo frequente com os colaboradores. 

Durante todo o percurso a pesquisa foi repleta de atravessamentos, e isso é 

verificado quando os resultados obtidos foram retornando e fazendo parte das 

reflexões do grupo.  

 
Na antropologia, de modo geral, o pesquisador negocia a sua inserção em 
campo na aceitação dos indivíduos e grupo em foco de sua presença, da 
coleta dos dados e da troca de convívio sistemático. A captação e 
reprodução de imagens surgiriam deste acordo e do conhecimento do que 
está em jogo para os indivíduos e para os grupos pesquisados (CARVALHO 
DA ROCHA, 2009, p. 265) 
 

 Mesmo fazendo parte do grupo, e tendo um relacionamento mais próximo dos 

colaboradores desta pesquisa, foi realizada a conversa prévia com os bailarinos, e 

depois ao serem convidados alguns em específico para as entrevistas, foi tratado de 

maneira formal, deixando todos à vontade para aceitarem dar suas contribuições. 

Ainda assim, foi realizada junto a todos os bailarinos entrevistados a coleta do 

consentimento do uso de suas falas, bem como de suas imagens. Para utilização 

das imagens, mesmo que sejam de acesso de toda companhia, e estas também 

autorizadas pelo consentimento assinado pelo diretor, foi enviado termo de cessão 

das imagens para o fotógrafo Marcel Ávila, também referenciado em cada imagem. 

Assim, concordo com Turra-Magni (2013) quando diz que o trabalho do antropólogo 

se constr·i ña partir do respeito ¨s pessoas [...] objetos da [...] pesquisa, e de 

responsabilidade no exerc²cio da atividade antropol·gicaò.  

Enquanto bailarina da Abambaé, o processo pelo qual passo para chegar à 

conclusão de um trabalho, ou seja, a sua performance cênica, começa com uma 

preparação que passa tanto pelo corpo quanto pelo intelecto visto que busco o 

entendimento daquilo que está sendo passado para nós pela coreografia. No caso 

de levarmos as manifestações populares à cena, isso implica na necessidade de eu 

conhecer pelo menos um pouco do que trata a manifestação, quem são seus atores, 

qual é o contexto em que estão inseridos e o que significa para eles a execução de 

seus passos. Partindo daí a parte prática de nosso trabalho, a execução da 

coreografia, com os passos e detalhes da manifestação que foram escolhidos, se 

torna mais assimilável. Ao afirmar que precisava separar a bailarina da antropóloga, 

ouvi também na qualificação que isso não era necessário e inclusive era uma 
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potência para este trabalho. Pensando desta maneira e unindo as duas funções a 

disposição tanto de escrita, quanto a organização e os conceitos aqui abordados se 

colocaram a minha frente.  

 Pensar o trabalho do antropólogo baseado nas suas experiências nos coloca 

em nível de comparação com o trabalho do artista. Roy Wagner, também faz esta 

aproxima­«o ao dizer que ñseja na arte ou na antropologia, os elementos que somos 

obrigados a usar como ómodelosô anal·gicos para a interpreta­«o ou explica­«o de 

nossos temas s«o eles mesmos interpretados no processoò (2010, p. 66). Heloisa 

Gravina na tese ñPor cima do mar eu vim, por cima do mar eu vou voltar, Políticas 

Angoleiras em performance na circulação Brasil-Françaò, traz o conceito de 

performance-etnografia, onde busca ñcompreender o processo de constru­«o de 

conhecimento como uma imbricação contínua das dimensões do intelectual e do 

sensorialò. A autora acredita que a ñprópria performance enquanto paradigma para a 

antropologia se constitui através do trânsito contínuo entre os campos das artes e da 

antropologiaò (GRAVINA, 2010, p.27). 

 Seguindo esta reflexão, a maneira como foi pensado e analisado este 

trabalho conta com os conceitos de performance trabalhados pelos autores Victor 

Turner (1982) e Richard Schechner (2002, 2003, 2012), abordando a ideia das 

performances culturais, experiência, os comportamentos restaurados, e a 

centralidade que o performer ocupa, (levando em consideração todos os atores que 

compõe este trabalho, seja os bailarinos da companhia, a Abambaé, o público e até 

mesmo eu nesta performance bailarina-antropóloga), articulados com a perspectiva 

de Geertz (1989) que reforça a importância dos estudos, como os de Turner, 

relacionando a performance com a experiência do ator por meio destas. Para o 

Geertz a cultura é um conjunto de textos cuja performance são exemplares 

variantes. E se a dan­a ® vista como ñtexto corporalò conforme Desmond (2013) 

torna-se válido pensar a interpretação das ações realizadas por cada performer 

envolvido no processo.  

 Considerando que o que constitui a Abambaé como uma companhia de 

danças brasileiras, é ela possuir em seu repertório manifestações culturais e 

artísticas das diferentes regiões do país, a ideia de apropriação participa 

constantemente do cotidiano da companhia e atuou com importante papel neste 

trabalho. Uma performance cênica da dança, assim como qualquer produto que traz 

a arte como pano de fundo, ® resultado de ñprocessos criativos de manipulação de 
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movimentos, sons, das palavras e dos materiais, então a estética pode ser 

considerada como diferentes maneiras de pensar tais formasò (KAEPPLER, 2013, p. 

98). E a estética, assim como em outras técnicas que compunham a arte, acredita 

Geertz (2014, p.100) ñconecta suas energias espec²ficas ¨ din©mica geral da 

experi°ncia humanaò.  

Seguindo este movimento, performance, experiência, apropriação, invenção e 

estética são as linhas que fazem a ligação desta pesquisa. Quando trato aqui desta 

pesquisa, me refiro não só a esta dissertação, mas também do trabalho realizado 

pela Abambaé. Ambos demonstram que o fazer antropológico e o de bailarina, 

assim como apresenta Roy Wagner (2009), se aproximam, e bastante. Enquanto 

uma antropóloga que observa e procura explicar uma cultura na qual está estudando 

para poder explicá-la, acabo por conhecer minha própria cultura, neste caso, a 

cultura inventada pela Abambaé e na qual eu faço parte enquanto artista e que de 

certa forma, também contribu². Gustavo C¹rtes (2013) traz na tese ñTradução da 

tradição nos processos de criação em dança brasileira: A experiência do Grupo 

Sarandeiros de Belo Horizonteò, o conceito de que as companhias de dan­as 

parafolclóricas7 (onde se enquadra a Abambaé) interpretam as manifestações 

tradicionais na cena, e neste processo de apropriação e criação, acabam por fazer 

uma tradução destas tradições. Levando em consideração que estes trabalhos 

possuem um objetivo, neste caso o cênico, será utilizado também o conceito de 

função baseado nos estudos etnomusicológicos de Alan Merriam, sobre a função da 

música, ñestudo que diz respeito aos usos e fun­»es da m¼sica em rela­«o a outros 

aspectos da culturaò (1964, p.47) neste caso dan­a, religiosidade e sociabilidade 

através da performance cênica, fazendo ponte com o que fala Richard Schechner, 

quando aborda a função da performance e Côrtes sobre a função da dança.  

E pensando na relação dança e música, ainda será utilizado os estudos de 

Anthony Seeger ñapontando para o registro de como os sons são concebidos, 

criados, apreciados e como influenciam outros processos musicais e sociais, 

indiv²duos e gruposò (1992, p. 2). Esta abordagem se fez necess§ria, pois, durante a 

pesquisa, a música apareceu em diferentes perspectivas. 

                                                           
7
 Grupos Parafolclóricos: São assim chamados os grupos que apresentam folguedos e danças folclóricas, cujos 

integrantes, em sua maioria, não são portadores das tradições representadas, se organizam formalmente e 
aprendem as danças e folguedos através do estudo regular, em alguns casos, exclusivamente bibliográfico e de 
modo não-espontâneo (Carta da Comissão Nacional de Folclore ς Cap III ς Salvador ς 1995). 
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Ao compor então esta etnografia repleta de performance, a escolha da 

estrutura age de forma peculiar. As linhas aqui escritas por vezes não seguirá um 

caminho linear. Assim como a Abambaé Companhia de Danças Brasileiras ao subir 

em um palco (seja ele no teatro, em palco montado na rua, no chão em meio as 

pessoas, entre outros), propõe em cena uma viagem pelas manifestações artísticas 

de diferentes regiões do Brasil, aqui será apresentada uma descrição tão dinâmica 

quanto a rotina de trabalho desta companhia, que ora está dançando o nordeste 

para em um pequeno intervalo de tempo já estar no sudeste. A proposta aqui é 

trazer o processo pelo qual passam os bailarinos na constituição de um espetáculo, 

apresentando ao longo da descrição a história da companhia para chegar ao estágio 

em que ela se encontra hoje, e os desdobramentos que este processo desencadeou 

na visão e constituição de um Brasil próprio, o Brasil levado aos palcos pela 

Abambaé, no qual o samba de roda está diretamente ligado. 

Como é bastante evidente nas primeiras linhas aqui traçadas, a escolha foi de 

uma escrita constituída através de uma liberdade poética, premissa das artes, onde 

será metaforicamente montado um trabalho coreográfico8. Portanto, principalmente 

em se tratando da parte mais histórica, a narrativa será constantemente mesclada 

entre pesquisa, lembranças, percepções e depoimentos. Neste momento, assim 

como se fosse um texto retirado diretamente do caderno de campo, a fonte 

tipográfica utilizada será diferente. Isto mostrará a dimensão coletiva deste trabalho 

que está sendo realizado ora com minhas recordações e percepções, ora com meus 

colegas de companhia que estarão sendo não só observados, mas estarão refletindo 

e constituindo junto a mim este processo. Aqui seremos todos intérpretes-criadores9, 

porém, são nestas descrições que minha atuação enquanto bailarina da companhia 

vão aparecer com mais força devido à estas lembranças. 

Outra questão de escolha que é importante ressaltar, é o destaque a estas 

vozes que compunham este trabalho. ñA ideia ® representar muitas vozes, muitas 

perspectivas, produzir no texto uma plurivocalidadeò (CALDEIRA, 1988, p. 141). 

Para dar um peso maior ao que foi falado pelos colaboradores, ante aos autores que 

                                                           
8
 Procurei organizar o texto através dos moldes das composições coreográficas, assim a etnografia foi criada 

pensando em sequências que geram quadros formando o todo de um espetáculo de dança. Para isso foram 
utilizadas referenciais bibliográficos da dança, mais especificamente de processos e estratégias destas 
composições. 
9
 Este termo é usado em composições em que a criação é coletiva. Mesmo que haja um autor/diretor, os 

bailarinos e/ou intérpretes do trabalho com suas ideias colaboram na composição adicionando movimentos 
não só na sua interpretação como criando movimentações para que outros bailarinos executem. 
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referenciam a pesquisa, toda transcrição foi deixada no corpo do texto, corrente, 

sendo diferenciada pela utilização da formatação em itálico. 

 

Quando estamos em busca de autoconhecimento sobre ñn·sò mesmos, a 
sociedade pode ser percebida como uma pessoa singular. ñElaò acaba 
sabendo cada vez mais sobre ñela mesmaò. Mas tamb®m se pode 
considerar que o conhecimento é construído coletivamente, produto de 
muitas mentes que trabalham juntas e de algo que cria relações entre elas 
(STRATHERN, 2014, p. 151) 
 

 

A primeira, e muito importante, consideração que deve ser feita já de início, é 

que ser abambaense, conforme falei acima e que será explicado ao decorrer destas 

linhas, e ter a Abambaé como parte da minha vida, de certa forma dificultou, e muito, 

a separação entre bailarina e antropóloga (o que se mostrou desnecessário no 

percurso). Portanto, ao dizer que este texto não será linear, é em parte uma 

justificativa por esta crise de identidade na qual me encontrei desde o início deste 

processo. Prefiro dizer que neste momento, convido a todos para montarmos 

diferentes sequências de oito tempos10, onde cada parte deste palco será 

preenchido, trazendo para esta coreografia etnográfica a bagagem de seis anos, 

somada a percepção de pertencimento a esta cultura brasileira e a visão 

antropológica adquirida, e por que não, trabalhada neste período.  

Nesta montagem temos o reconhecimento do espaço e cenário11, a 

preparação do nosso corpo e da nossa mente ï pois a dança, e qualquer que seja o 

estilo, exige o conhecimento não só técnico da movimentação -, as experimentações 

onde teremos as assertivas e aqueles passos que não vão se encaixar no processo 

e que serão deixados de lado, a organização do entorno, dos bastidores e tantas 

outras ações que nos deixarão aptos a cena.  

 Para reconhecer o espaço que será trabalhado, será importante recorrer a 

alguns momentos específicos para percorrermos cada centímetro deste cenário, 

pois o público precisa visualizar esta obra dos mais variados ângulos possíveis, e 

assim somado ao que nós artistas queremos passar, poder unir a sua percepção 

que será de extrema importância para o resultado final. Afinal como diz Le Breton 

                                                           
10

 Em geral, as coreografias na dança são montadas em várias sequências de 8 tempos, ou seja, intervalos de 
tempo divididos em 8. Este tempo dá o andamento da coreografia. 
11

 Poderia utilizar aqui a palavra contexto, que seria o termo apropriado para. Porém, a escolha foi de usar 
termos mais próximos ao meio artísticos para dar uma ênfase mais poética ao trabalho. 
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(2012, p.45), o público que experiencia um espetáculo, se apropria do que está 

sendo passado através do olhar. 

 Utilizaremos um exercício: faremos uma composição em alguns quadros no 

qual percorreremos nosso espaço. Esta ação facilitará no reconhecimento deste 

cenário, possibilitando uma apreciação sistemática e, ainda assim, global desta 

performance etnográfica quando chegar ao ápice, ou, o quadro final. A utilização de 

quadros vai de encontro com a construção de espetáculos da Abambaé, como no 

caso do Amanajé que se divide em quatro quadros cada um com a temática de uma 

região do Brasil.  

 
Na enunciação da frase coreográfica, a construção não repercute de 
maneira concreta, [...] e sim através das sequências. [...] Quando estas 
sequências têm um referencial temático determinado, a composição da 
coreografia se organiza em ñquadrosò, sendo mais comum, cada um ter seu 
título (BONILLA, 2007, p.2, grifos do autor). 

 

O primeiro quadro Abambaé, a Terra dos Homens, discute e reflete as 

manifestações culturais populares e artísticas que são levadas a cena. De forma 

focalizada, será apresentado ao público o trabalho da companhia Abambaé que, 

através da dinâmica cultural, é possibilitado a reinscrever as manifestações 

populares brasileiras para o contexto de cena dialogando com a ideia de invenção 

de cultura e criatividade apresentado pelo autor Roy Wagner (2012).  

O segundo quadro Amanajé ï ñO Mensageiroò te convida a viajar pelas 

diversas manifestações culturais do nosso país, levará ao palco o fazer artístico 

que mostrará através da etnografia destes corpos em movimento, a estética e a 

liberdade poética nesta recriação das danças brasileiras para a cena. A discussão 

será realizada através da fala dos próprios bailarinos que apresentam como se dá o 

processo individual e coletivo da apropriação das diferentes manifestações, com 

foco principal no samba de roda, articulada com as questões abordadas pela 

antropologia da dança e da performance. 

O último quadro, o momento final de nossa composição Antropofagé: ou o 

que faz abambaé, Abambaé? encerra esta performance etnográfica trazendo não 

somente as minhas reflexões enquanto pesquisadora, mas minhas percepções 

enquanto bailarina somada as percepções e reflexões dos meus colegas de 

companhia. Ancorada por Roberto da Matta (1986) e seu ñO que faz o brasil, 

Brasil?ò, as rela­»es feitas ser«o para mostrar que o resultado do trabalho que parte 
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por mostrar as manifestações brasileiras no palco, resultaram em uma visão de 

Brasil própria que passa a constituir a alma do grupo, dialogando com esta ideia de 

Invenção da Cultura (WAGNER, 2012), bem como com a proposta de Oswald 

Andrade (1928) de um movimento antropofágico, questão que se mostrou 

importante durante a análise dos dados. 

Sejam bem-vindos, tomem seus lugares, desliguem seus celulares e que 

tenhamos todos um ótimo espetáculo. 
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A inquietude em pesquisar e conhecer mais da rica cultura 

nacional e a necessidade criada de mostrar aos visitantes um 

pouco mais do Brasil fez um grupo de amigos iniciar esta 

empreitada com a criação efetiva da Abambaé em 2005. 

Seus integrantes, na maioria estudantes universitários ou 

profissionais recém-formados, traziam consigo significativa 

experiência em dança e folclore, proveniente da participação 

em grupos de dança, invernadas artísticas, ou mesmo da 

formação em curso superior de dança. 

A pesquisa é e sempre foi marca fundamental no trabalho, 

desde sua concepção. O grupo não abre mão de estudar a 

fundo, segundo suas possibilidades e alcance, as diferentes 

vertentes da cultura nacional, tendo o folclore como eixo central 

de uma gama subjacente de estudos coreográficos, musicais e 

plásticos como um todo no campo da cultura popular. 

O interesse em vivenciar a cultura brasileira de modo mais 

amplo é ponte para a união de uma pré-disposição e interesses 

ímpares com a busca incessante pela realização de um 

trabalho qualificado, sério e comprometido, por parte de todos 

os integrantes do grupo. 

Movidos deste ideal, o grupo já se apresentou em mais de 20 

cidades gaúchas e estrangeiras. 

A Abambaé é composta por integrantes de diferentes cidades 

do Rio Grande do Sul. Escolheu Pelotas para fixar raízes não 

somente pelo fato de ter muitos integrantes desta cidade, mas, 

muito especialmente, por acreditar se tratar deste lugar um 

espaço especial para o desenvolvimento de uma proposta 

inovadora como esta, por sua história, importância e projeção 

no que diz respeito ao potencial cultural. 

Atualmente, a Abambaé conta com o apoio do Núcleo de 

Folclore da Universidade Federal de Pelotas (NUFOLK- 
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UFPel), que desenvolve duas importantes ações junto à 

companhia, que são o trabalho de preparação corporal para a 

execução do repertório das danças nacionais e o suporte na 

área de pesquisa no campo do folclore e das artes populares 

brasileiras. 

 

(Texto extraído do blog da Abambaé Companhia de Danças 

Brasileiras ï http://abambae.blogspot.com.br/p/sobre-

abambae.html) 

 

 

ABAMBAÉ, A TERRA DOS HOMENS 
 

 

Os primeiros movimentos serão dados por cinco bailarinos ð dois homens e 

três mulheres ð estes estarão situados no ano de 2005, mais especificamente no mês 

de maio, na cidade de Cruz Alta/RS. Seus papéis: dois casais de bailarinos e uma 

coreógrafa. Lá na coxia12, estes bailarinos se conheceram: Thiago Amorim, Janaína 

Jorge, Jaciara Jorge, Stefanie Pretto e Igor Pretto. Três deles eram de lá mesmo, outras 

duas, as irmãs Jorge, eram da cidade de Pelotas, também no Rio Grande do Sul. O 

encontro desses jovens corpos dançantes aconteceu em decorrência do primeiro 

curso de Dança do estado, na Universidade de Cruz Alta ð UNICRUZ.  

Formados em 2002, Thiago e Janaína13 fizeram parte da segunda turma 

graduada em dança no estado, sendo Thiago o primeiro homem formado em dança 

no estado14. Através da irmã Janaína, Jaciara conhece o curso e como já inserida no 

mundo da dança desde pequena, resolve ir para a UNICRUZ também. Foi lá que 

                                                           
12

 Coxia ou bastidores é todo espaço fora da cena, os bastidores. É o local onde os artistas aguardam sua 
entrada no palco, ou em cena, para fugir um pouco da ideia de teatro e palco italiano. 
13

 Conhecida pela sua determinação e pela beleza de seu trabalho como bailarina, a pelotense Janaína Jorge 
viajou pelo país dançando e trabalhando como coreógrafa. Desde pequena entra para o mundo da dança 
fazendo balé. Fez parte de diversas companhias como bailarina e coreografando ao lado de grandes nomes da 
dança do Rio Grande do Sul e do país. Com experiência em dança contemporânea, dança do ventre, flamenco e 
balé possuía grande interesse nas danças brasileiras tendo pesquisado e coreografado grande parte do 
repertório da companhia. Em 2009, atuava como professora da educação básica em São Leopoldo quando 
descobre estar com leucemia. Janaína apesar de encontrar um doador, acaba falecendo no dia 13 de outubro 
de 2010. 
14

 É importante esclarecer que Thiago foi o primeiro homem formado em dança NO estado e não DO estado. 
Antes disso outros homens se formaram em cursos já existentes em outros estados brasileiros. 
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estes jovens tiveram contato com diversas manifestações culturais de diferentes 

países, em função de que, em Cruz Alta, por muitos anos aconteceu o Festival 

Internacional de Folclore, que ocorria a cada dois anos na cidade. Promovido com a o 

apoio da universidade, os jovens tinham a oportunidade de trabalhar na organização 

e realização deste festival. Uma das atribuições nestes festivais é o de acompanhar 

algumas delegações, ficarem como guias de grupos de diferentes partes do mundo, já 

que se tratava de um festival internacional. Imersos neste ambiente cultural, 

puderam através da dança ter contato com diferentes pessoas que os interrogavam 

sobre o que mais existia de manifestações no Brasil, fora aquelas que eram 

apresentadas no festival. Além disso, alguns destes bailarinos faziam parte de um 

grupo de dança da cidade que trazia a cena de forma estilizada as danças de parte da 

cultura do estado, as conhecidas danças de CTG15, ou danças do manual do MTG16. 

O grupo era o Chaleira Preta, anfitrião do festival 17. 

Após uma das edições deste festival, no ano de 2004, instigados pelo que 

viram e pelos questionamentos a eles feitos, a ideia de uma companhia de danças do 

Rio Grande do Sul que dançasse todo o Brasil começa a surgir. É importante ressaltar 

que esses questionamentos surgiram, pois, os grupos locais que participavam do 

festival apresentavam somente as manifestações do estado, deixando assim de lado 

uma gama de outras danças do resto do país. Entre estes grupos estava o próprio 

Chaleira Preta, onde dançavam Thiago, Stefanie e Igor. Vale ressaltar que enquanto 

alunos de um curso de dança, e atuantes no meio artístico desde muito novos, as 

oportunidades de experimentarem diversos estilos, de criarem diferentes trabalhos 

coreográficos, era recorrente. Em um evento realizado em parceria com a Semana 

Acadêmica do Curso de Dança da UNICRUZ, foi ofertada uma oficina de danças 

brasileiras com o bailarino e coreógrafo do Grupo Sarandeiros/MG, Gustavo Côrtes, 
                                                           
15

 CTG é a sigla para Centro de Tradições Gaúchas, entidades sociais criadas no Rio Grande do Sul com o 
objetivo de resgatar e manter as tradições culturais do estado. 
16

 O movimento tradicionalista teve sua fundação no ano dŜ мфпу ŎƻƳ ŀ ŎǊƛŀœńƻ Řƻ άор /¢Dέ ǇƻǊ ǳƳ ƎǊǳǇƻ ŘŜ 
jovens que sentiam a necessidade de resgatar os costumes gaúchos. Na prática, é a criação de núcleos ς os 
/¢DΩǎ ς para realçar os valores tradicionais, através de atividades artísticas e convívio em grupo. Assim 
propagou-se muito das danças, das indumentárias, dos costumes que estavam sendo abandonados. 
17

 É costume nos festivais que um grupo local seja o grupo anfitrião recebendo as demais delegações. Como 
ocorre no FIFAP ς Festival Internacional de Folclore e Artes Populares de Pelotas onde a Abambaé já foi em 
suas duas edições 2013 e 2015 o grupo anfitrião do festival. Este grupo geralmente está ligado a organização 
do festival e auxilia na sua organização e realização, além de participar dançando e mostrando as 
manifestações do seu país de origem. 
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na qual ele apresentou duas danças de cada região. Esta experiência foi o que 

mostrou de forma definitiva a necessidade aliada ao desejo que estes jovens tinham de 

mostrar corporalmente que dançar somente o que se apresentava como tradicional da 

região, mesmo que o grupo fosse de projeção folclórica18, e apresentasse ainda em 

seu repertório manifestações platinas ð uruguaias e argentinas, além das gaúchas, já 

não era o suficiente para eles. Além do mais, suas trajetórias tanto na dança quanto 

na cultura popular, estavam ligadas diretamente, ao carnaval, e não somente ao 

MTG. 

Assim, depois da primeira conversa em 2004, este processo no qual hoje 

estamos inseridos, e aqui montando o cenário, se inicia.  

Voltando a nossa composição, este será o primeiro quadro: no dia 20 de maio 

de 2005, os bailarinos partirão do sul em direção ao norte. De imediato estes corpos 

constituídos de uma estética particular entrarão em contato com outras formas 

constitutivas de cinestesia. Sairão do início de uma época onde, no sul o frio já está 

batendo a porta, para se encontrar de pés descalços, com o calor acima do habitual. 

Estamos no primeiro ensaio da Abambaé Companhia de Danças Brasileiras, onde os 

dois casais coreografados pela Janaína Jorge montam o Carimbó ð manifestação da 

região norte do país. De uma sexta-feira fria em Cruz Alta, partem para uma viagem 

que está só começando, e os dois dias que se seguem acabam por constituir o restante 

do repertório do espetáculo que virá a ser Amanajé ð O Mensageiro. Em algumas 

horas estarão no norte, nordeste, sudeste e centro-oeste do Brasil, dançando além do 

Carimbó, o Lundu -Marajoara, o Siriá e o Xote Bragantino na região norte; o Afoxé, o 

Coco-de-praia, e os orixás Iansã e Iemanjá no nordeste; o Engenho de Maromba e o 

Siriri Mandaia no centro -oeste e o Calango, o Caranguejo e a Tontinha no sudeste. 

A partir deste pequeno espaço lá do ladinho da coxia, estes corpos dançantes 

vão preenchendo aos poucos nosso cenário, com movimentos sinuosos, que mudam 

sua forma, sua intenção e sua estética, à medida que vão passando por cada região 

do Brasil. A estreia acontece no Festival Internacional de Folclore de Cruz Alta, que 

realizava a sua 6ª edição.  

                                                           
18

 São chamados de grupos de projeção folclórica, em se tratando do Rio Grande do Sul, aqueles grupos que 
não apresentam as danças gaúchas conforme instituído pelo manual de danças do MTG. Estes apresentam os 
elementos destas danças com uma poética diferenciada. 



39 
 

Após falarmos tanto Abambaé, e percorrer esse pedaço inicial do nosso 

cenário, é legítimo referenciar a escolha do nome dado a esta companhia. De uma 

lista de 27 (vinte e sete) nomes, segundo os fundadores, a escolha teve vários 

motivos, destes valem-se a estética em torno da sonoridade da palavra, a importância 

cultural por ser em tupi-guarani, mas para além disso, conforme explica Thiago, o mais 

importante é o simbolismo que a palavra carrega: da literal òterra dos homensó ao 

conceito por trás desta tradução, ou seja, dentro do contexto jesuítico, a abambaé constituía 

um modo de organização social para o trabalho, o modo como os índios se juntavam para 

trabalhar. E foi com esse espírito que estes cinco bailarinos se juntam, para construir 

um lugar para trabalharem sua arte, através da dança. Juntos. Então partindo desta 

ideia, é um lugar que foi construído para que estes jovens, e outros que se 

agregassem a eles, trabalhassem juntos com o objetivo de mostrar um pouco das 

manifestações tradicionais brasileiras, que naquele contexto se fazia necessário. O 

Abambaé é o lugar que a gente criou para ser feliz. Não bastasse qualquer outra coisa, nós 

queríamos o nosso lugar para ser feliz, que era esse lugar... e ele surgiu através do trabalho, 

neste caso, da cultura da dança folclórica (Thiago Amorim). 

 Para finalizar este ato, precisamos ainda de alguns movimentos. Neste 

momento nossos cinco bailarinos tomarão lugares diferentes em nosso palco, e de 

certa forma, distantes uns dos outros. Alguns já formados seguem seus pés por novas 

sequências coreográficas que farão parte de suas vidas, e a cidade de Cruz Alta já não 

é mais o local que abrigará a companhia. Agora, adultos, profissionais, tomam rumos 

diferentes, porém, sem nunca deixar de estar naquele lugar construído por eles. 

 Janaína19 não estava mais em Cruz Alta desde sua formação em 2002 e quando 

Jaciara volta para Pelotas e os outros fundadores também acabam por sair de lá, 

decidem que a Abambaé precisava de uma nova casa. A escolha20 é pela cidade de 

Pelotas, onde estariam duas das fundadoras da companhia, já que os outros três 

estavam cada um em uma cidade diferente. 

                                                           
19

 É importante deixar claro, que a Janaína, nos primeiros anos de companhia, apesar de ser uma das 
fundadoras, participa como coreógrafa apenas. Após a mudança da companhia para a cidade de Pelotas que 
ela começa a atuar também como bailarina, mas somente com algumas participações pontuais. 
20

 Pela companhia, já passaram outros bailarinos. Inclusive nesta época, 2007/2008 fazem parte do grupo 
outras pessoas, porém, esta escolha é feita devido à atuação dos fundadores na companhia, não só dançando, 
mas nos bastidores, produzindo, vendendo espetáculos e entre outros. 
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 Estamos agora no ano de 2008. Em nosso palco se encontram os cinco 

bailarinos, dois deles ocupam um espaço próximo, outros três estão distribuídos, 

porém, em suas performances pautadas no bailado de suas vidas, ainda existem 

movimentos executados coletivamente. E em muitos momentos, estes movimentos os 

levarão ao mesmo ponto do palco, para depois se afastarem novamente.  

E assim, segue nossa sequência coreográfica. 

 

 

 

1.1 Abambaé Companhia de Danças Brasileiras 

 

 

A Abambaé Companhia de Danças Brasileiras comemorou no ano de 2015, 

10 anos de existência. Durante este período além de inúmeras apresentações e 

espetáculos realizados no estado do Rio Grande do Sul, a companhia já esteve 

representando o Brasil em diversos festivais de folclore e arte popular, como aquele 

que estimula os jovens a criarem a companhia. Foram um total de sete festivais 

internacionais fora do Brasil, sete festivais no Brasil, mais especificamente no estado 

do RS além de turnês e intercâmbios internacionais em países como Argentina, 

Uruguai e Paraguai. 

Hoje a companhia conta com uma média de 30 integrantes entre bailarinos e 

equipe de trabalho (diretoria e apoio). Sua diretoria é constituída por: diretor geral, 

diretor financeiro, diretor artístico e uma secretária. Além da figura destas pessoas, 

em geral também bailarinos, a companhia conta com uma equipe de apoio composta 

por não bailarinos, incluindo responsável pela imagem (audiovisual e fotografia), 

bem como contrarregras que atuam nos bastidores durante os espetáculos. Ainda 
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no comando da companhia estão Thiago Amorim e Jaciara Jorge, fundadores, 

atuando como diretores, aquele geral e esta artístico, que são atualmente (2016) 

responsáveis pela parte técnica de ensaios e preparação artística dos bailarinos e 

espetáculos. Na diretoria financeira encontra-se o bailarino, formado em economia 

Diego Pereira e na secretaria a bailarina Iza Paula Pereira.  

A companhia sempre se constituiu como um local de encontro de amigos para 

dançarem e levarem o Brasil para outros lugares. Então, até o final de 2010 a forma 

de ingresso na companhia se dava informalmente através de convites dos 

fundadores ï muito através da coreógrafa Janaína Jorge, responsável nesta época 

pelo corpo artístico. A partir da aproximação com o curso de Dança da UFPel, e uma 

maior organização, neste caso, organização pode-se entender não só com os 

processos de andamento da companhia, mas com uma estrutura mais formalizada, 

passa-se a realizar primeiro audições seletivas, em 2011, e a partir de 2013 quando 

a companhia constitui esta nova diretoria que atua até hoje, começam a ser 

realizadas aulas abertas de folclore brasileiro, de onde podem ou não ser 

selecionados novos bailarinos para integrarem a companhia.  Desde então já foram 

realizadas cinco aulas abertas, sendo uma em 2013, três em 2014 e uma em 2015. 

Quando perguntados sobre a forma como ingressaram na companhia, os bailarinos 

disseram que acham o processo positivo, pois ao participar despretensiosamente de 

uma aula sobre danças brasileiras, além de aprenderem mais sobre o tema, podem 

ser convidados a fazer parte deste trabalho. A bailarina Jéssica Carvalho destaca 

que acha isso uma das melhores formas, assim, esse aulão, assim, acho uma coisa 

bem... democrática? (pergunto eu)... é... humanizada é a palavra, eu acho. Alguns 

contam que parecia ser a hora, pois até o momento da aula a presença deles não 

era certa, pode-se dizer que era uma atividade na qual tinham vontade de participar, 

mas justamente por não ter este caráter seletivo logo de cara, estar lá e após ser 

convidado a fazer parte foi algo não programado, mas recebido com bastante 

entusiasmo. 

Por ter como foco da companhia o trabalho inspirado nas manifestações 

populares, e serem estas danças que são do cotidiano de agrupações sociais, onde 

não é levado em consideração quem dança e sim o porquê está dançando, na 

maioria dos casos, execuções de cunho cultural do contexto onde são criadas, de 

certa forma a Abambaé também não toma como requisito principal, ou como um pré-

requisito, na escolha de seus bailarinos, a trajetória na dança, ou meio artístico, bem 
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como a estrutura de um corpo determinado. Formado por um elenco eclético, é 

possível encontrar na companhia estudantes de dança que já são bailarinos de 

algum estilo de dança há mais tempo, estudantes de dança que já são formados em 

outros cursos como educação física, teatro, administração, comunicação, e que já 

tinham a dança como prática, e também bailarinos que possuem ou não formação 

em outras áreas, bem como possuem ou não vivência anterior na dança. Para além 

disto, encontramos corpos das mais variadas estruturas: são negros, brancos, altos, 

baixos, magros, gordos. Como diz Thiago não existe um corpo para o folclore, lá no 

meio da comunidade, não há preocupação se a pessoa está acima do peso, se ela 

tem a pele mais branca e dança algo de tradição escrava. O folclore21 tem 

justamente esta característica mais democrática de ser do povo e para o povo, seja 

ele branco, amarelo, negro, gordo, magro... entende?! Sendo assim, ao se pensar 

no elenco da companhia, diferente de muitas que possuem em suas formas de 

ingresso uma barca de exigências tanto técnicas quanto corporais, percebe-se que a 

preocupação com estes tipos de características apesar de sim, serem levadas em 

consideração, pois é preciso pensar no lado artístico, não são as que mais pesam 

na escolha de um novo bailarino. Hoje apesar de a maioria dos bailarinos serem 

gaúchos de diferentes cidades do estado, ainda conta com bailarinos de outras 

regiões do país que se aproximam da companhia através da vinda para a cidade 

para estudar na UFPel. Então ao pensar em uma corporeidade própria da 

companhia, já de cara percebe-se que mesmo que esta não seja uma questão 

intencional, a heterogenia brasileira, se encontra presente neste elenco. 

Uma das minhas inquietações quanto ao trabalho que realizava enquanto 

bailarina era como representar manifestações que não fazem parte do meu contexto 

social, que estão tão distantes tanto geográfica, quanto culturalmente. Ao refletir 

                                                           
21

 A respeito do conceito de Folclore, a Carta do Folclore Brasileiro, emitida pela Comissão Nacional de Folclore, 
em 1951, e relida em 1995, traz o sŜƎǳƛƴǘŜΥ άCƻƭŎƭƻǊŜ Ş ƻ ŎƻƴƧǳƴǘƻ Řŀǎ ŎǊƛŀœƿŜǎ ŎǳƭǘǳǊŀƛǎ ŘŜ ǳƳŀ ŎƻƳǳƴƛŘŀŘŜΣ 
baseado nas suas tradições expressas individual ou coletivamente, representativo de sua identidade social. 
Constituem-se fatores de identificação da manifestação folclórica: aceitação coletiva, tradicionalidade, 
dinamicidade, funcionalidade. Ressaltamos que entendemos folclore e cultura popular como equivalentes, em 
sintonia com o que preconiza a UNESCO. A expressão cultura popular manter-se-á no singular, embora 
entendendo-se que existem tantas culturas quantos sejam os grupos que as produzem em contextos naturais e 
econômicos específicos. Ainda, segundo a Carta: Os estudos de folclore, como integrantes das Ciências 
Humanas e Sociais, devem ser realizados de acordo com metodologias próprias dessas Ciências. Sendo arte 
integrante da cultura nacional, as manifestações do folclore são equiparadas às demais formas de expressão 
cultural, bem como seus estudos aos demais ramos das Humanidades. Consequentemente, deve ter o mesmo 
acesso, de pleno direito, aos incentivos públicos e privados concedidos à cultura em geral e às atividades 
ŎƛŜƴǘƝŦƛŎŀǎΦέ 
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sobre a dinâmica cultural (Durham, 2004, Oliven 2010 e Ortiz 2012) proporcionada 

principalmente pela institucionalização de bens culturais, como o registro de 

manifestações como Patrimônios Culturais Imateriais ï como foi o samba de roda do 

Recôncavo Baiano ï percebe-se, segundo Durham (2004, p. 234), o surgimento de 

produtos culturais que estão acessíveis e que possibilitam assim sua própria 

apropriação por grupos diferentes daqueles que os produzem. 

 Para além disto, ao refletir como esta dinâmica atua em outros segmentos, e 

trazendo para o tema desta pesquisa, nas companhias de dança, percebe-se que 

estas companhias que trabalham com o objetivo de dar visibilidade às formas 

culturais, se apropriam destes produtos, e acabam por proporcionar a sua 

reinscrição22 em um novo contexto, neste caso, o da cena. E apoiados nesta 

dinâmica, este trabalho se legitima, o que significa no caso da Abambaé se reafirmar 

enquanto uma companhia de danças brasileiras. 

Esta reafirmação se torna possível, pois, de certa forma, esta dinâmica 

cultural resulta de um processo maior. Sempre se buscou uma unidade que fosse 

moldando a identidade nacional do Brasil. Ao aprofundar os estudos nesta direção, 

diversos intelectuais contribuíram para esta consolidação23 de uma cultura nacional 

que é pautada na pluralidade das regiões e na diversidade cultural das mesmas. As 

atenções voltaram-se para a cultura popular e as diferentes manifestações 

folclóricas e tradicionais que, mantidas por uma memória coletiva contribuíam na 

construção ideológica24 de uma memória nacional. 

Cabe aqui abrir um parêntese acerca de memória coletiva e memória 

nacional: 

                                                           
22

 Reinscrição aqui se trata de inscrevê-la novamente, levando em consideração os novos significados a ela 
atribuídos, tornando-a legítima mesmo que fora do seu contexto. Compreendendo, claro, o corpo (foco do 
ǘǊŀōŀƭƘƻ Ŝ ƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘƻ ŘŜ ǉǳŜƳ ŘŀƴœŀύΣ άǎŜǊǾŜ ǘŀƴǘƻ ŎƻƳƻ ōŀǎŜ ǇŀǊŀ ŀ ƛƴǎŎǊƛœńƻ ŘŜ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀŘƻΣ ǳƳŀ 
ŦŜǊǊŀƳŜƴǘŀ ǇŀǊŀ ŀ ǎǳŀ ǎŀƴœńƻΣ ǉǳŀƴǘƻ ǳƳ ƳŜƛƻ ǇŀǊŀ ŀ ǎǳŀ ŎǊƛŀœńƻ Ŝ ǊŜŎǊƛŀœńƻ ŎƻƴǘƝƴǳŀέ ό59{ahb5Σ 2013, p. 
118). 
23

 É importante termos em mente que essa consolidação de uma cultura nacional, deu-se através de uma 
construção ideológica do Estado. O processo para esta construção vem de uma busca pelo nacional, alicerçada 
na fala de intelectuais, como Nina Rodrigues, Sílvio Romero, Mário de Andrade, Gilberto Freyre e entre outros, 
que contribuíram diretamente nesta constituição do que é ser brasileiro, do que representa ou não esta 
identidade nacional. Para além disso, surgem os patrimônios que dão significado a esta identidade, patrimônios 
estes que são institucionalizados pelo Estado para serem representantes desta cultura brasileira, serem parte 
daquilo que remonta um passado coletivo e identificam este povo. O Estado, hoje representado pelo IPHAN, é 
queƳ ŜǎŎƻƭƘŜ ƻ ǉǳŜ Ş ƻǳ ƴńƻ ǊŜƭŜǾŀƴǘŜ ǇŀǊŀ ƛƴǘŜƎǊŀǊ ŜǎǎŜ άǇŀǎǎŀŘƻέ Ŝ ǇǊŜǎŜƴǘŜ ǉǳŜ ǊŜƳƻƴǘŀ Ŝ Ŏƻƴǎǘƛǘǳƛ ƻ 
.ǊŀǎƛƭΣ άƻ ǉǳŜ Ş ƴƻǎǎƻέ Ŝ ŘŜǾŜ ǎŜǊ ŎƻƴǎŜǊǾŀŘƻΦ 
24

 ά! ƛŘŜƻƭƻƎƛŀ ǎŜ ŘŜŦƛƴŜ ŎƻƳƻ ǳƳŀ ŎƻƴŎŜǇœńƻ ŘŜ ƳǳƴŘƻ ƻǊƎŃƴƛŎŀ Řŀ ǎƻŎƛŜŘŀŘŜ ŎƻƳƻ ǳƳ ǘƻŘƻ όƻǳ ǾƛǎŀƴŘƻ 
uma totaƭƛŘŀŘŜύ Ŝ ŎƻƳƻ ǘŀƭ ŀƎŜ ŎƻƳƻ ŜƭŜƳŜƴǘƻ ŘŜ ŎƛƳŜƴǘŀœńƻ Řŀ ŘƛŦŜǊŜƴŎƛŀœńƻ ǎƻŎƛŀƭέ όhw¢L½Σ нлмнΣ ǇΦ 
136;137). 
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[...] a memória coletiva deve necessariamente estar vinculada a um grupo 
social determinado. É o grupo que celebra sua revificação, e o mecanismo 
de conservação do grupo está estreitamente associado à preservação da 
memória. [...] a memória coletiva só pode existir enquanto vivência, isto é, 
enquanto prática que se manifesta no cotidiano das pessoas. (ORTIZ, 2012, 
p. 133) 
 
 
Memória nacional e identidade nacional são construções de segunda ordem 
que dissolvem a heterogeneidade da cultura popular na univocidade do 
discurso ideológico. [...] A memória nacional opera uma transformação 
simbólica da realidade social, por isso não pode coincidir com a memória 
particular dos grupos populares. O discurso nacional pressupõe 
necessariamente valores populares e nacionais concretos, mas para 
integrá-los em uma totalidade mais ampla. [...] O Estado é esta totalidade 
que transcende e integra os elementos concretos da realidade social, ele 
delimita o quadro de construção da identidade nacional. (Idem, p. 138) 

 

Sendo assim, toda manifestação escolhida para representar a cultura 

brasileira, apesar de ter um contexto e um grupo social próprio, é reelaborada como 

parte integrante dessa identidade do ser brasileiro. E se a cultura do povo brasileiro 

é heterogênea, podemos falar então em culturas que se cruzam para compor a 

cultura brasileira. 

Pensar que, mesmo em um discurso de segunda ordem, sim, possuímos uma 

cultura brasileira, constituída pela diversidade cultural de suas regiões, mostra 

então, que somos constituídos de uma identidade nacional, o que se torna legítimo 

transmitir como sua uma manifestação, mesmo que esta não tenha sido apreendida 

e preservada no seu contexto social regional. Confesso que isso é assustador, de 

uma responsabilidade gigante, inclusive, por não serem manifestações próximas ao 

corpo e cultura do grupo. Não me sinto no direito de dizer que represento certas 

regiões, por nem conhecer ao menos esse território. Porém se não representamos, o 

que fazemos então? Como presencio o respeito que o Abambaé tem mediante as 

manifestações dançadas, isso me tranquiliza. Fazemos nossa parte, representamos 

PARTE do Brasil, de NOSSA maneira. Afinal, também somos Brasil! (Jéssica 

Carvalho). 

A Abambaé, possui em seu repertório manifestações diversas, contemplando 

quase todas as regiões do Brasil, em dois espetáculos (ainda vigentes no grupo): 

Amanajé e Sóis. A principal motivação da companhia ao ser constituída, foi 

apresentar a grupos internacionais que vinham a cidade de Cruz Alta/RS ï local 

onde a companhia foi fundada ï participar de um festival de folclore, o que mais 



45 
 

havia no Brasil além das manifestações apresentadas pelos grupos de danças 

gaúchos que em sua maioria traziam apenas o que temos instituído pelo MTG como 

manifestação do Rio Grande do Sul. Estes eram os grupos que geralmente 

representavam o Brasil neste festival, mas apresentavam apenas o folclore da sua 

região, do seu contexto social. Portanto, ao começar a constituir um repertório que 

apresentasse a diversidade cultural existente no país, os integrantes da Abambaé 

buscaram expressões das regiões norte, nordeste, centro-oeste e sudeste. Existem 

dois motivos pelos quais a região sul ainda não foi coreografada: primeiro, na 

ocasião a intenção era mostrar o restante do Brasil, além do que os grupos regionais 

já apresentavam; segundo, e acredito que mais importante: o reconhecimento de 

que há uma hegemonia promovida pelo MTG, dando visibilidade as danças 

gauchescas praticadas nos CTGs, o que por consequência, acaba deixando na 

invisibilidade uma série de outras manifestações coreográficas que não se 

enquadram nos interesses do MTG. Este assunto também é discutido por Oliven 

(2006) que aborda o regionalismo e afirma que neste nível também existe uma 

diversidade cultural evidente, e, que no caso do Rio Grande do Sul é pouco visível. 

Por este motivo, a companhia encontra-se em processo de pesquisa, em parceria 

com o Núcleo de Folclore da UFPel e o Grupo de Pesquisas Observatório de 

Culturas Populares, mapeando estas manifestações para após montar o quadro 

coreográfico que as represente. 

 As manifestações que compõem o repertório da companhia no espetáculo 

Amanajé, foram em sua maioria escolhidas e pesquisadas pela coreógrafa e 

bailarina Janaína Jorge, que buscava sua inspiração nos grupos tradicionais 

atuando em seus contextos sociais de onde retirava os elementos que fariam parte 

de suas criações coreográficas aliados à estética do seu trabalho enquanto 

coreógrafa. É importante aqui ressaltar a diferença entre a atuação dos grupos 

tradicionais/folclóricos e de grupos não tradicionais/parafolclóricos, esclarecendo 

assim a natureza que mais se aproxima do trabalho da Abambaé. Conforme 

descreve Côrtes (2010): 

 

O fazer coletivo é também uma característica da dança folclórica, pois ela 
acontece espontaneamente, sem a intervenção de um coreógrafo, 
obedecendo a uma sequência de passos criada pela repetição como forma 
de representação de um fato ou acontecimento importante ocorrido na 
comunidade. Quando os grupos representam a tradição de uma 
comunidade e executam a dança e ou a música como função social, são 
chamados de Grupos Folclóricos.  
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Diversos trabalhos coreográficos realizados por grupos de dança no Brasil 
têm tentado traduzir, em formas e estilos variados, as manifestações 
populares brasileiras. Denominados de Grupos Parafolclóricos, as danças 
realizadas apresentam normalmente concepções e funções diferentes das 
apresentadas pelos grupos autênticos, apesar de buscarem na essência, os 
mesmos gestos e movimentos presentes na estrutura tradicional. 

 

Partindo da experiência do que se apresenta como manifestação popular no 

Rio Grande do Sul, ou seja, uma maior visibilidade das danças gauchescas 

praticadas nos CTGs, a escolha das manifestações brasileiras que seriam levadas 

ao palco pela companhia acaba indo pelo outro lado. Já que ao se tornar desejável 

uma companhia que não apresentasse apenas as danças mais conhecidas não só 

do sul do Brasil, mas de todo ele, o caminho que se segue nesta escolha em parte 

se dá na tentativa de abranger esta diversidade e tentar ser o mais variado possível.  

 As primeiras escolhas feitas são pensadas a partir da ideia de tentar 

apresentar o máximo de manifestações que são menos divulgadas para o público 

em geral. Alguns fatores devem ser levados em consideração: o contexto da 

companhia, ou seja, o que chega de manifestações populares brasileiras para o Rio 

Grande do Sul, e, ainda, para fora do país; e a intenção da companhia ï se 

configurar enquanto companhia de danças brasileiras, e que mesmo tentando fugir 

da hegemonia das manifestações que estão em maior evidência (o que ocorre 

também no restante do país), algumas delas terão que fazer parte deste repertório. 

Aqui aparecem as manifestações que já possuem a outorga de patrimônios culturais 

brasileiros como o caso do Samba de Roda ï que não foi coreografado logo de 

início da composição da companhia; e do carnaval. Então as primeiras 

manifestações escolhidas, e que acaba por constituir a primeira versão do 

espetáculo Amanajé são: Lundu Marajoara, Carimbó, Siriá e Xote Bragantino da 

região norte, Orixás Iemanjá, Oxum e Iansã, Afoxé e Côco-de-praia da região 

nordeste, Engenho-de-maromba e Siriri-Mandaia da região centro-oeste e Calango 

Mineiro e as Cirandas de Parati: Tontinha e Caranguejo, além de Samba de Gafieira 

e de Carnaval da região sudeste. Com o tempo foram incluídas outras 

manifestações como Maçariquinho no norte, os nove Orixás segundo panteão do 

candomblé, o Frevo, o Maracatu e o Samba de Roda no nordeste, ainda no 

espetáculo Amanajé. Vale ressaltar que alguns outros espetáculos já foram 

apresentados pela companhia focados em manifesta­»es pontuais como a ñCasa do 

Sambaò que apresentava desde o samba de gafieira e carnaval até as negas-
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malucas personagem que faz parte das comemorações carnavalescas de algumas 

localidades. 

 Todo este trabalho de coleta e escolha das manifestações, a identificação de 

suas características mais marcantes para após haver a criação coreográfica 

embasada nas mesmas, sempre foi realizado principalmente, e quase 

exclusivamente, pelos fundadores da Abambaé, com uma dedicada pesquisa. Mas o 

incentivo para que os bailarinos procurassem saber mais sobre as manifestações 

representadas pela companhia sempre estiveram presentes. Saber o que está 

dançando, não só para assimilar melhor, mas até mesmo saber explicar sobre a 

manifestação é muito importante. Quando vamos para um festival, principalmente 

internacional, as pessoas perguntam, elas têm essa curiosidade de saber o que 

aquela dança significa, de onde vem, como surgiu. Aqui posso retomar dois 

momentos que foram citados no início do trabalho, e que permeiam a temática da 

pesquisa: meu primeiro ensaio na sala do Colégio Pelotense, e, as atividades da 

companhia ligadas a UFPel. 

 Porque falar deste primeiro ensaio, em 2009, lá na sala de dança do Colégio 

Municipal Pelotense?  

 Quando comecei a fazer parte da companhia, fazia pouco mais de um ano 

que ela havia sido transferida para a cidade de Pelotas. Sem uma sede física, os 

ensaios da companhia aconteciam na maioria das vezes nesta sala de dança que 

era emprestada a um dos bailarinos que era professor de Educação Física do 

colégio. Os ensaios da Abambaé que pude presenciar, até mesmo antes de fazer 

parte da companhia, por esta falta de sede, foram itinerantes ï se assim posso dizer 

ï eles variavam entre o Colégio Pelotense e a casa de um ou outro bailarino que 

tivesse espaço suficiente. E após minha entrada, por vezes ensaiamos no Clube 

Caixeiral e na Associação Atlética Banco do Brasil - AABB que eram espaços da 

cidade cedidos ao Curso de Dança da Universidade Federal de Pelotas - UFPEL, 

que ainda não possuía infraestrutura adequada para as aulas práticas. Isto era 

possível, pois a Jaciara, quando retorna de Cruz Alta, retorna sem ter completado o 

curso de dança da UNICRUZ, e com a abertura deste novo curso na UFPel ela 

ingressa na primeira turma junto com mais alguns integrantes da companhia. Este é 

o primeiro vínculo que a companhia começa a ter com a universidade. O prédio da 

antiga AABB, acaba por ser comprado pela UFPel e passa a ser utilizado pelos 

cursos de Educação Física, Dança e Teatro. 
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 A partir do ano de 2010, esta aproximação começa a se efetivar com a 

chegada do professor Thiago Amorim como professor efetivo do curso de Dança 

Licenciatura que assume em maio daquele ano, voltando assim também a atuar 

permanentemente na companhia. Neste mesmo ano, Thiago cria um projeto de 

extensão chamado Núcleo de Folclore da UFPel ï NUFOLK que desde seu início 

começa uma parceria importante com a Abambaé Companhia de Danças 

Brasileiras. Através deste projeto de extensão, os bailarinos, tanto os que eram 

vinculados à universidade como alunos e/ou professores, quanto os que não eram 

vinculados, neste caso, enquadrados como comunidade, tem oportunidade de 

aprofundarem o conhecimento das manifestações brasileiras através da pesquisa. O 

principal objetivo de a Abambaé ter como parceiro o NUFOLK é a alimentação do 

trabalho coreográfico e cênico, pelos estudos realizados pelo projeto de extensão. 

Estudos agora reforçados também com a criação do Grupo de Pesquisas 

Observatório de Culturas Populares, que tem como coordenadores o Prof. Thiago 

Amorim e a Profa. Carmen Hoffmann, ambos do curso de Dança. 

 Desde o início da parceria entre NUFOLK e Abambaé, o local fixo de ensaio 

da companhia passou a ser uma sala da antiga AABB. Além disso, a possibilidade 

de uma maior atuação na pesquisa se deu através da oportunidade que os 

bailarinos alunos da UFPel tinham de se candidatar a bolsas de extensão do projeto, 

onde além das atividades normais de extensão, que no caso do NUFOLK eram 

Oficinas de Folclore em escolas e instituições como Cerenepe, realização da 

Semana do Folclore e ações em parceria com outros projetos, poderiam participar 

ainda do grupo de pesquisa Observatório de Culturas Populares e atuar como 

monitores da companhia além de bailarinos.  Vale ressaltar que com raras exceções 

o NUFOLK teve em suas atividades, nas quais a Abambaé não estava presente, 

apenas os bailarinos bolsistas, mostrando que, a grande maioria dos bailarinos não 

demonstra interesse no trabalho de pesquisa teórica que alimenta a companhia. 

Esta questão foi abordada com alguns bailarinos e será mais aprofundada no 

capítulo que traz o processo individual e coletivo de apropriação das manifestações. 

 Diversas tentativas de aproximar mais a pesquisa da totalidade do grupo já 

foram realizadas. No ano de 2014, iniciou-se um processo que dividiu as 

manifestações nordestinas, quando estava sendo composto o espetáculo Sóis, entre 

duplas ou trios de bailarinos, ficando a cargo destes pesquisar e montar um 

seminário com alguns pontos como: origem, principais características, grupo social 
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em que está inserido, intenção da manifestação a partir deste grupo, e entre outras. 

Apenas um dos seminários foi realizado, neste caso, já incluído como fase desta 

pesquisa quando apresentei aos bailarinos da companhia o samba de roda e suas 

variações. Apesar disto, o desejo de realizar este trabalho teórico mais 

aprofundando por toda a companhia e não apenas pelo responsável pelas 

coreografias e mais alguns bailarinos interessados, nunca foi abandonado. Desde o 

ano passado, já se formata um grupo responsável por esta parte do trabalho que 

auxiliará na composição de materiais que será de acesso a toda companhia.  

A dança, enquanto texto a ser lido e significado, possui em seu caráter social 

uma função a ser exercida. No caso da Abambaé, a escolha por mostrar a 

diversidade cultural brasileira dançada por corpos que possivelmente não estão 

inseridos no contexto destas diferentes manifestações culturais, o processo pelo 

qual este trabalho é elaborado, deve ser extremamente cuidadoso, para que esta 

função alcance seu objetivo. Segundo Côrtes (2013), a função da arte é a de 

ñtranscender uma no­«o cotidiana da realidadeò, para al®m da arte, temos ña fun­«o 

que a dança exerce na coletividade e sua importância dada aos seus participantes 

ao ato de dan­arò (p. 38 ï 40).  Se aprofundarmos ao que se propõe a companhia 

podemos pensar também na importância do por que dançar, o que dançar e para 

quem dançar.  

 A Abambaé surge com um objetivo, ou se falarmos em dança, a dança da 

Abambaé possui uma função: mostrar para a região sul e para outros países o que o 

Brasil ñtemò, ou o que mais tem o Brasil. Ao pensar neste Brasil, em como 

representa-lo, surge uma nova constituição do país, surge a maneira como a 

companhia o percebe, o absorve e o reinscreve. E como se configura este ato de 

reinscrição? Aqui surge um elemento muito importante que podemos dizer que é a 

característica principal de uma companhia de dança: a interpretação de algo através 

de uma performance, neste caso, a performance cênica. Mas ao aproximar meu 

olhar de antropóloga a companhia, percebi que a performance executada está além 

da cênica, pois o ato de performatizar algo está além de subir em um palco, 

compreende um ñduplo comportamento, codificado e transmiss²velò (SCHECHNER, 

2002, p.91). Sendo assim, com esta classificação, é possível vermos a performance 

tanto no cotidiano quanto na arte, e no caso da Abambaé, que poderemos ver no 

decorrer deste trabalho, a preocupação com o que se mostra ao público fora do 

palco, tem a mesma ou maior importância da apresentação de um espet§culo. ñPara 
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que um ato seja encarado como performance, esse ato tem que ser intencional e, 

ainda, tem que ter a aprecia­«o de expectadoresò (COSTA, 2015, p.44, grifos do 

autor). E se a arte e a dança possuem uma função que é levada em consideração 

no estudo das mesmas, ao tratarmos que ligado a isto está a performance, não 

podemos deixar de articular neste momento também a sua função. Para Schechner, 

existem sete fun­»es na performance: ñentreter; fazer alguma coisa que ® bela; 

marcar ou mudar identidade; fazer ou estimular uma comunidade; curar; ensinar, 

persuadir ou convencer; lidar com o sagrado e com o demon²acoò (2003, p.45-46). 

Nenhuma performance exerce todas as funções, mas em sua maioria, elas 

enfatizam mais de uma delas, e a companhia em diferentes momentos se faz valer 

de algumas dessas funções para sua apresentação ao público.  

Foi através desta visão mais amplas das ideias de como representar o Brasil 

através da sua dança, que partindo da análise do Samba de Roda, começa a se 

configurar uma dinâmica cultural própria da companhia. Cada manifestação 

escolhida é reinscrita para o contexto cênico, mas para além disso, é a forma como 

a Abambaé escolheu para representá-la.  

 

As culturas regionais, como tudo no âmbito da cultura, possuem elementos 
de inovação e elementos tradicionais, o que constitui a dinâmica cultural, 
que é tão móvel e ambígua quanto a sociedade em que está inserida. 
Assim, a morte de certos padrões culturais apenas significa que as 
situações que lhes deram origem não mais existem ou foram alteradas para 
enfrentar novas situações (DURHAN, 2004). 

 
 Pela dimensão geográfica, é muito difícil que possamos conhecer todas as 

manifestações que o país possui. Ao entrar para a Abambaé Companhia de Danças 

Brasileiras, o bailarino, em sua maioria do sul, é apresentado a esse ñBrasilò 

constituído e representado por ela, tanto para o público nacional quanto para o 

internacional. É a performance para além do palco que apresenta esta ñTerra dos 

Homensò onde cada bailarino que ® ou que foi da companhia passa a fazer parte. 

Uma terra com uma dinâmica cultural própria, uma forma de ver a cultura brasileira e 

de ser essa cultura brasileira. Essa dimensão que o campo apresenta sobre a 

companhia, aparece em um depoimento de uma das interlocutoras deste trabalho 

pela passagem dos 10 anos da companhia que se comemorou no ano de 2015.  

Há mais ou menos quatro anos fui convidada a conhecer um novo mundo. Fui 

percebendo, admirando, dançando e me reconstruindo como bailarina, pessoa, 

artista. Ressignifiquei a dança no meu corpo, na minha mente e na minha alma. E 
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minha vida também. É uma aprendizagem constante, uma luta a cada ensaio, são 

encontros com realidades diferentes. Um amor que nunca cessa. Ganhei amigos 

verdadeiros, pessoas que já conhecia de outros caminhos e que ali, naquele mundo, 

se fizeram mais que conhecidos para mim. São meus irmãos. Encontrei almas 

amigas de idas e vindas. E com certeza de outras vidas. Neste mundo eu realizo 

meus sonhos, me encontro e me perco. E me acho. Me sinto mais uma. Me sinto 

estrela. Me sinto humana. Converso, danço, discuto, danço de novo, me calo e 

danço mais uma vez. Sorrio e choro. As viagens, a energia desse mundo, até suas 

desestabilidades são marcantes. Mas tem uma passagem que me marca e me faz 

cada vez mais pertencente e apaixonada por ele: Quando estive morando fora por 

um tempo, fora até mesmo de mim, procurei no meu coração o que me faria voltar. 

Onde era o meu lugar, o que me faria feliz todos os dias, em todos os momentos, o 

que me faria crescer, o que me faria mais EU. E então, em um dos nossos encontros 

nas minhas viagens a Pelotas em que eu não sabia onde ficar eis que escuto o 

seguinte.  óN«o importa onde voc° est§, ou tu ®s abambaense, ou n«o ®. S· quem 

sente e vive sabe o que é ser abambaense. Não somos apenas bailarinos que se 

encontram para dançar. Somos amigos que dançam. E isso não é para qualquer um, 

pois acredito que estamos onde devemos estar e que isso nunca ® por acasoô 

(Thiago Amorim). Era o que eu precisava ouvir. E sentir. Respirei, pensei. Me senti 

em casa. E aqui fiquei. E desde então eu falo com muita certeza: Sou abambaense. 

Hoje, reverencio esse mundo de amor, de arte e por fazer das nossas danças, uma 

constante busca de uma mostra respeitosa da nossa brasilidade, de nossas raízes e 

diversas identidades. Orgulho dessa história, dessa vida, das vidas que criaram essa 

companhia. Abençoados sejam Thiago, Jaciara, Ste, Igor e claro, que nossa anja 

criadora Jana Jorge comemore conosco, do céu, nossos 10 anos. Agradeço pelo 

melhor convite da minha vida, o presente de pertencer a essa "Terra dos homens" 

(Íris Neto). 

Apresentar esta brasilidade como fala a bailarina, passa por ter a consciência 

de que cada pessoa possui traços culturais e corporeidades distintas de acordo com 

as influências recebidas pela cultura. E ao trabalhar com bailarinos, com diferentes 

influências a partir da dança, estas distinções não aparecem apenas quando se 

trabalha a reinscrição da corporeidade de uma manifestação de outro contexto 

cultural, aparece também na própria formação do bailarino. Então, tem-se muito 

claro que não podemos chegar a uma apresentação onde a corporeidade de 

https://www.facebook.com/jaciarajorge
https://www.facebook.com/igorpretto
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diferentes manifestações vai ser a mesma do que os corpos tradicionais 

apresentam. Tão pouco será uma corporeidade homogenia visto que somos 

diretamente influenciados por diferentes traços destas culturas que nos cercam. O 

que podemos encontrar como característica da própria companhia, uma 

corporeidade diversa, representando uma cultura diversa, através de uma visão 

própria. Renato Ortiz traz uma fala que legitima esse processo.  

 

A cultura enquanto fenômeno de linguagem é sempre passível de 
interpretação, mas em última instância são os interesses que definem os 
grupos sociais que decidem sobre o sentido da reelaboração simbólica 
desta ou daquela manifestação (2012, p.142). 

 

Neste momento se faz necessário repousar o olhar sobre os corpos destes 

bailarinos que interpretarão as manifestações no palco. E nesse momento o trabalho 

de composição deve se servir prioritariamente de movimentações que serão melhor 

apropriadas por estes corpos quando em cena, para que se transmita aquilo que o 

trabalho da Abambaé se propõe.  

 Assim, usando a temática desta pesquisa como exemplo, em seu trabalho de 

pesquisa, a coreógrafa levando em consideração as variações de samba de roda e o 

elenco que ela tinha disponível, a partir do que mais agradava a ela (uma das 

premissas de suas composições, podemos tratar aqui como a poética do seu 

trabalho), escolhe diferentes elementos para a composição da coreografia Samba de 

Roda que ia compor o repertório da companhia. 

 De certa forma, podemos aproximar este trabalho do realizado pelo 

antropólogo, pois através do estudo da cultura, ela é adaptada para se criar uma 

nova forma de interpretar esta cultura. Esta ideia é referenciada por Roy Wagner, 

que traz ña criatividade e a inven­«oò como qualidades da cultura. O autor ainda 

aproxima o trabalho realizado pelo antropólogo em campo com o artista, neste caso, 

minha perspectiva é reversa. 

 

Um bom artista ou cientista se torna parte separada de sua cultura, que se 
desenvolve de modos inusitados, levando adiante suas ideias mediante 
transformações que outros talvez jamais experimentem. É por isso que os 
artistas podem ser chamados de ñeducadoresò: temos algo ï um 
desenvolvimento de nossos pensamentos ï a aprender com eles. [...] toda 
compreensão de uma outra cultura é um experimento com nossa própria 
cultura. (Ibidem, 2009, p. 60-61)  
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 Através desta perspectiva temos a legitimação da Abambaé enquanto Brasil, 

se pensarmos que muitas vezes é essa representatividade que a companhia tem 

quando está em alguns eventos, principalmente internacionais. Por mais que a 

manifestação não seja a oficial, realizada por seus grupos tradicionais, ela é uma 

interpretação desta, é uma das diversas formas que esta cultura pode ser 

transmitida. E mais importante que isso, é termos em mente, que diversos grupos 

realizam este mesmo trabalho, e que a sua forma de reinscrever uma mesma 

manifestação pode ser completamente diferente. Assim como nenhum trabalho 

antropológico que aborde o mesmo tema será igual ao outro, pois a bagagem 

cultural e intelectual, e principalmente a experiência vivida e o olhar sobre de um 

pesquisar/criador/artista, será sempre distinta a de outro. Portanto a sua forma de 

ver uma determinada cultura, que estará sempre em relação à sua experiência, será 

de extrema importância na entrega de uma composição sobre esta cultura, seja ela 

um trabalho acadêmico ou um trabalho artístico. 

 
O homem contemporâneo em seu processo criativo faz com que o 
patrimônio cultural imaterial, neste caso específico das danças 
parafolclóricas como forma de expressão, venha a reaparecer com muito 
mais vigor, expandindo-se e às vezes dispensando pequenos elementos 
deste patrimônio, para ser incorporado outros do presente, deste novo 
contexto, emergindo novos traços culturais e assim por diante (SOUZA, 
2015, p. 38) 
 
 

 Esta aproximação feita por Wagner (2012) fica ainda mais evidente quando o 

artista, buscando uma pesquisa mais aprofundada realiza também um trabalho de 

campo. A bailarina Stefanie Pretto, que também fundou a companhia, hoje morando 

em São Leopoldo/RS participa de um grupo gaúcho de maracatu, o Maracatu 

Truvão de Porto Alegre/RS. Por sua aproximação com as manifestações artísticas e 

folclóricas e sendo uma profissional da dança, ela foi convidada a compor o corpo de 

baile deste grupo que iniciou apenas como musical. Stefanie, ainda participa, 

quando tem oportunidade, de algumas viagens com a Abambaé, mas hoje sua 

participação mais efetiva foi na reelaboração da coreografia original de Janaína 

Jorge do Maracatu, durante a composição do espetáculo Sóis, na qual a coreografia 

passa a fazer parte. Estes dois convites surgem à bailarina pelo seu trabalho mais 

aprofundado sobre esta manifestação em particular, tendo ela, em mais de uma 

oportunidade, ido à campo conhecer esta manifestação. Stefanie conta um pouco 

sobre sua experiência e como pensou na reinscrição para os novos contextos: 
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Visitar uma Nação de Maracatu, participar de um cortejo durante o carnaval que é a 

época em que os Maracatus vão às ruas, assistir de perto grupos de Afoxés, Tribos 

de Índios, Ursos, Caboclinhos, Frevo, Orquestras de pífanos... é muito diferente de 

ver tudo isso em livro, foto ou vídeo. É vida real. É ver o esforço da comunidade em 

fazer sua própria roupa o ano inteiro pra poder desfilar pra todo mundo, é ver desde 

bebês, crianças, adolescentes, homens, mulheres, idosos, nascerem, crescerem e 

passarem toda sua vida fazendo maracatu, lutando contra a mídia que só quer saber 

dos shows no palco do Marco Zero, com uma infraestrutura precária e super 

desvalorizada pros seus cortejos e pro público que assiste. É ver a garra desse povo 

na hora que pega um tambor e toca como se fosse a última coisa que fosse fazer na 

sua vida. Enfim, é muito emocionante e pra se ter noção é só estando lá. No Grupo 

Maracatu Truvão, temos os batuqueiros que fazem a percussão e as catirinas que 

representam a dança das pessoas comuns. Não temos os diversos personagens. 

Além de eu ter ido a Recife, muitos mestres de Maracatu vêm a Porto Alegre falar 

das suas experiências e ensinar maracatu, tive também oficinas com a Baiana Rica 

do Maracatu Estrela Brilhante do Recife, que é um dos personagens que dança e 

com a Mestra do Maracatu Baque Mulher e que também é a coreógrafa da ala dos 

Agbês da Nação Porto Rico, eles ensinaram os passos básicos e alguns 

movimentos de orixás que também fazem parte de algumas toadas ou loas 

(músicas). Baseado nisso, crio as sequências de passos para cada toada, sendo 

que uma apresentação do Truvão dura em torno de 1h, 1h30, somente de maracatu. 

Qualquer pessoa que tenha interesse e disponibilidade de ensaiar pode participar, 

cada uma dançando do seu jeito. Na Abambaé, o objetivo foi outro. Seria uma 

coreografia com alguns personagens, em cima de um palco. Então, acaba sendo 

diferente o enfoque, tendo em vista a cena e que estão sendo representados por 

bailarinos. 

 Como percebido, a todo o momento que se fala em cena, ou performance 

cênica, há um elemento ainda mais específico do que realizar um cortejo, por 

exemplo, de maracatu, como descrito acima. Quando se está no palco, não é porque 

é uma representação de folclore, que pode ser feito como na comunidade, até 

porque, quem estará representando a manifestação não foi criado naquele contexto 

e não estará apto a dançar com as corporeidades que já são impressas nestes 

corpos devido ao fato de estes vivenciarem esta cultura. É preciso que desde a 

composição coreográfica esteja presente a percepção do artista compositor de que 
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corpos ele tem disponíveis, de que maneira os elementos serão inseridos na 

coreografia para ser interpretados por estes bailarinos. E unido a isso, ainda a sua 

visão daquela manifestação, que passará então a ser reinscrita em um novo 

contexto, neste caso, o cênico. Então, a partir daí o trabalho ainda precisa passar 

por mais um processo. É preciso que estes bailarinos conheçam a manifestação 

tradicional, percebam a intenção do coreógrafo, e aliando as duas coisas, 

internalizem este conhecimento e transmitam através de seus corpos.  

Assim, a partir de um trabalho que pode, ou não, ter sido individual, passa-se 

a uma dimensão coletiva, nos dois momentos, tanto no momento da composição 

coreográfica quanto para cada bailarino que vai partir de um processo individual de 

apropriação até chegar a esta dimensão do trabalho de execução coletivo de uma 

companhia. 
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Aquece.  

Ilumina.  

Acalenta.  

Fascina.  

Seca. 

Mostra.  

Brilha.  

Faz trilha.  

Faz doer e faz arder.  

Sol. 

 

Sol de fome e de alimento.  

Sol de trabalho.  

Sol de suor.  

Sol do bom e do melhor.  

Sol da praia. Sol do sertão.  

Sol do mar e também Sol do raiar.  

Sol da gente, quente, latente, potente.  

Sol que é plural, não singular. 

 

Sol de Maria, Sol de Joao. 

Sol rosado. Vermelho. 

Laranja. Dourado ou Amarelão. 

Sol colorido, multicoré sol camale«o. 

 

Sol que, na verdade, são sóis.  

Dos vilões e dos heróis...  

Sóis do sudeste e do centro-oeste. 

S·is sulistas, nortistasé s·is nordestinos. 

Sóis de todos nós. 

 

(Texto da narração que antecede o espetáculo Sóis ï 

Thiago Amorim) 



58 
 

 

 

AMANAJÉ ï ñO MENSAGEIROò TE CONVIDA A VIAJAR PELAS DIVERSAS 

MANIFESTAÇÕES CULTURAIS DO NOSSO PAÍS 
 

 

Apagam-se as luzes e nossos primeiros bailarinos deixam o palco. Nova 

música rompe o ar, e das coxias saem agora doze bailarinos batendo palmas na 

cadência da música. Vamos coreografar um samba de roda.  

Àquele grupo inicial, que buscava levar o Brasil da dança popular para os 

outros, já dançou e muito, e a eles muitos outros já se juntaram. São quase quatro 

anos de uma trajetória que os levou para palcos de diversas cidades do estado. Da 

primeira inspiração, de mostrar o que mais de manifestações do Brasil uma 

companhia do Rio Grande do Sul pode representar, surge a participação em variados 

eventos: escolares, culturais, populares (como carnaval), acadêmicos e claro, para 

além das fronteiras nacionais, nos festivais como aquele onde estes bailarinos eram 

apenas colaboradores e espectadores. Nestes primeiros passos bailados, os 

movimentos brasileiros já haviam sido representados pela Abambaé na Argentina, 

no Paraguai e no Uruguai.  

Estamos agora a caminho do Chile e mais uma vez Argentina, e é a partir 

daqui que meu olhar vai chegar até a companhia. Neste momento estarei sentada na 

plateia, mas já tenho acesso aos bastidores.  

Neste momento vamos dar atenção a uma parte muito importante da nossa 

composição, e que sem ela este trabalho não existiria: a música. 

No canto do palco vamos colocar três músicos: Vitinho Manzke, Danieli Rosa 

e Davi Covalesky. Estes farão a trilha sonora inicial da nossa montagem. Ao 

decidirem ir para mais uma turnê internacional, surge a necessidade de músicos em 

cena, exigência de alguns festivais, entre eles o Encuentro De Folclor Latinoamericano 

òIntegracion Y Pazó em Antofagasta no Chile. E assim o grupo Toda Rima, composto 

pelos três músicos sobe ao palco.  

A primeira participação acontece no espetáculo Amanajé realizado em 

novembro de 2008 na cidade de Pelotas/RS, com finalidade de gerar subsídios para a 
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turnê internacional, na qual o grupo musical já estava convidado a participar. 

Exatamente nesse momento eu entro, de certa forma, em cena também. Foi a 

primeira vez que assisti a companhia dançar levada para assistir um espetáculo de 

uma companhia de dança no qual meu marido ð percussionista, iria participar. 

Assim como muita gente, eu me encantei com o que estava vendo. Meu Brasil, de 

uma forma que eu nunca tinha visto. 

Em janeiro de 2009 o grupo embarcava para cruzar o deserto do Atacama em 

direção a Antofagasta, no Chile. O ponto principal do nosso segundo quadro, começa 

um pouco antes. Àquelas coreografias representando as diferentes manifestações das 

regiões brasileiras citadas acima, se juntam mais algumas. Um parêntese a se abrir 

aqui: além daquelas manifestações coreografadas em maio de 2005, já fazem parte do 

repertório apresentado em Pelotas em novembro de 2008, o orixá Oxum e um quadro 

de carnaval que tem início com um casal dançando um samba de gafieira para 

posteriormente entrar em cena elementos carnavalescos mais inspirados no sul, como 

a Porta-Estandarte (que é uma característica do carnaval da cidade e de outras 

regiões do estado), Mestre-Sala e Porta-Bandeira e Passistas25.  

Junto ao intenso trabalho corporal, coreográfico e musical do repertório já 

existente do Amanajé, há o trabalho de criação de novas coreografias inspiradas em 

outras manifestações, neste caso, todas do nordeste. O quadro de orixás é 

complementado e com influ ências no candomblé da Bahia são levados a cena os 09 

orixás: Iemanjá, Iansã e Oxum, Ogum, Xangô, Oxóssi, Oxalá, Exu e Xapanã. Ainda 

são coreografados o maracatu do Recife e o samba de roda do Recôncavo Baiano. É 

neste pedaço do nosso cenário que vamos desenvolver mais um pouco nossa 

composição. Este será nosso segundo quadro. 

Comecemos pensando na manifestação do samba de roda e suas diferentes 

variações. Segundo o Dossiê IPHAN (2006), encontramos o samba de roda em todo o 

estado da Bahia, mas é no Recôncavo Baiano que se dá com maior predominância. 

Isto se deve muito a importância na formação política, social e econômica que a 

                                                           
25

 O espetáculo Amanajé realizado em 2008, contou com a participação da escola de samba Academia do 
Samba de Pelotas/RS que trouxe à cena todos estes elementos além da bateria. Para a turnê internacional, os 
bailarinos compuseram o quadro, sendo convidada para participação na viagem apenas uma passista, Carla 
Naziazeno, de Uruguaiana/RS, cidade que possui tradição no carnaval do Rio Grande do Sul. 
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região tem para o estado da Bahia. Do Recôncavo, ainda de acordo com o Dossiê, 

parte também as principais referências culturais e artísticas que acabam por 

constituir o ethos atribuído, dentro e fora do estado, ao povo baiano. Dependendo do 

local e época em que o samba de roda acontece, é marcada a diferenciação dos estilos.  

O samba de roda não necessita período ou lugar exclusivo para acontecer. 

Está nas ruas, becos e em inúmeras ocasiões que se fizer possível. Porém, em 

algumas festividades ele é indispensável como as festas tradicionais religiosas, que 

na Bahia, incluem tanto o catolicismo quanto as religiões afro-brasileiras, além de 

ternos de reis, bumba-meu-boi e, também, no carnaval. Manifestação musical, 

coreográfica, poética e festiva, a disposição de seus participantes é em círculo ou 

formato aproximado, por isso o nome samba de roda. Os instrumentos musicais 

característicos são os tambores, pandeiro, a voz e em determinados ambientes 

também a viola, neste caso a machete26. Além disso, seus participantes acompanham 

cantando em coro e marcando a cadência com palmas. Seu caráter é inclusivo e 

mesmo que alguém esteja ali pela primeira vez pode participar cantando, com 

palmas e até mesmo se houver oportunidade entrando na roda e dançando. Porém, 

como acima citado, ele não é uma expressão única e simples, existem várias 

modalidades que possuem técnicas, estilos, escolas e influências diferentes. 

O Dossiê IPHAN (2006), estabelece dois grandes tipos: o nativo, mais 

recorrente em todo o recôncavo, chamado de samba corrido; e o samba chula, que é 

um tipo que se encontra em algumas regiões e ainda, entre elas, pode ter pequenas 

variantes. Este também pode ser encontrado com os nomes de samba de parada, 

amarrado ou de viola. As principais diferenças entre os tipos de samba é a relação 

estabelecida entre a dança e a música. De forma resumida pode-se dizer que no samba 

chula, a dança e o canto nunca acontecem ao mesmo tempo, (...) enquanto no samba corrido, 

ao contrário, dança, canto e toques acontecem simultaneamente. (...) no samba chula apenas 

                                                           
26

 Machete Ş άǳƳŀ Ǿƛƻƭŀ ŘŜ ǘŀƭƘŜ ŘƛƳƛƴǳǘƻΣ ŎƻƳƻ ǎŜ ŦƻǎǎŜ ǳƳŀ ǎƻǇǊŀƴƻ Řŀ ŦŀƳƝƭƛŀ Řŀǎ ǾƛƻƭŀǎΦ ώΦΦΦϐŦƻƛ Ƴǳƛǘŀǎ 
vezes um outro nome para o cavaquinho, que tem quatro cordas simples e é ainda menor. [...]as pequenas 
violas de cinco ordens, típicas da região de Santo AmarƻΦ ώΦΦΦϐ h άƳŀŎƘŜǘŜέ όƴƻƳŜ ŀƻ ǉǳŜ ǇŀǊŜŎŜ ƻǊƛǳƴŘƻ Řŀ 
Ilha da Madeira) tem de comprimento cerca de 76 centímetros, com o bojo superiorde aproximadamente 
17cm em diâmetro, o inferior de cerca de 22cm, e a cintura de mais ou menos 12cm. (IPHAN, 2006, p. 42, 77 e 
108). 
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uma pessoa de cada vez samba no meio da roda; enquanto no samba corrido podem sambar 

uma ou várias pessoas ao mesmo tempo no meio da roda (IPHAN, 2006).  

Ainda entre as diferenças dos tipos de samba de roda, podemos destacar: a 

cena onde ele acontece, as atribuições do homem e da mulher na expressão, como 

eles agem em relação um ao outro e como eles sentem o samba. A riqueza desta 

expressão como bem cultural, encontra-se na sua amplitude. Inclui dança, música, 

poesia, devoção e ludicidade.  Segundo o povo baiano, é participação: a alegria máxima 

do samba reside em fazer parte dele, em sambar (...) desfrutando o samba de roda através de 

todos os sentidos, mas também através de ações físicas, as quais transformam, é claro, a 

maneira como o corpo o percebe (IPHAN, 2006, p.71). 

Neste momento se faz necessário repousar o olhar sobre os corpos destes 

bailarinos que interpretarão a manifestação baiana neste palco, e o trabalho de 

composição deve se servir prioritariamente de movimentações que serão melhor 

apropriadas por estes corpos quando em cena, para que se transmita aquilo que o 

trabalho da Abambaé se propõe.  

 Assim, em seu trabalho de pesquisa, a coreógrafa Janaína, escolhe diferentes 

elementos para estarem presentes na coreografia òSamba de Rodaó que ia compor o 

repertório da companhia a partir deste festival em Antofagasta/Chile. E talvez o 

mais important e, e que nos remete àquela parceira que falamos acima, é a escolha da 

música que servirá de trilha para esta composição. Trata-se da m¼sica òGirando na 

rendaó dos autores Fl§vio Guimar«es, Pedro Lu²s e S®rgio Paes, com interpreta­«o da 

cantora Roberta Sá, que traz como marca de seu trabalho a inspiração na música 

popular brasileira. Sua letra faz reverência ao samba de roda, mas a sua construção 

melódica ð harmonia, instrumental e etc., não é a de um samba de roda tradicional.  

A escolha da música vai de encontro com a proposta de Janaína. A coreografia Samba 

de Roda, não tem como objetivo mostrar uma manifestação tradicional, principalmente por 

não haver movimentos extremamente marcados, pois é junção de vários elementos de 

diferentes tipos do samba de roda, impossibilitando a escolha de um samba de roda tradicional 

(música) visto que a variação não é apenas coreográfica, mas também musical. Sendo assim, a 

escolha torna-se apropriada para o que a Abambaé se propõe, pensando não somente nestas 
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questões, mas também por atender uma demanda corporal, ela é uma música empolgante, o 

que envolve tanto os bailarinos quanto o público (Thiago Amorim ).  

Considerando que o objetivo final é cênico, todos estes detalhes tornam-se 

importantes ao se partir para a criação de um trabalho como este. Baseada na 

manifestação popular, trata-se de um processo de apropriação e reinscrição desta 

manifestação, mesclando diferentes elementos, unidos pela liberdade poética da 

criação, advinda pelas concepções e visão do artista que cria algo. Agregue-se ainda, 

a este processo criativo, a participação efetiva que a interpretação de cada bailarino 

vai dar a esta mesma coreografia. Essa interpretação ocorrerá a partir do 

entendimento dele da composição em si, da ideia do coreógrafo e da entrega corporal 

que ele será capaz de empregar no palco. 

 Samba de Roda coreografado, vou voltar a um detalhe descrito acima que não 

pode passar despercebido: a união da dança com a música que empolgante envolve 

tanto os bailarinos quanto o público. Segger (1992, p. 18), quando aborda aspectos sociais 

da m¼sica, diz que òas diferentes abordagens da sociologia da m¼sica compartilham 

de um objetivo comum: descobrir a maneira em que a música é usada e os 

significados que lhes são dados pelos integrantes da comunidade que os executaó. 

Da mesma forma Blacking (2013) fala sobre estes significados quando se trata da 

dança. Será que na escolha desta manifestação e sua criação a companhia tinha ideia 

do que ela passaria a representar para eles?  

 Voltamos para nossa travessia do deserto do Atacama. Todos, bailarinos e 

músicos, em um micro-ônibus com malas, figurinos, instrumentos musicais, estão na 

expectativa de chegar logo e, que comece o festival. Mas entre eles ainda tem um 

pequeno entrave: a aduana chilena. A demora na liberação dos documentos começa a 

preocupar e ao tentarem entender o que estava acontecendo vem a notícia: um dos 

instrumentos musicais estava sendo contestado: o pau-de-chuva27. Sendo produzido 

com material de origem vegetal, os funcionários da aduana cobraram um documento 

do Ministério da Agricultura que certificasse o instrumento e autorizasse a saída do 

país. Não tendo posse deste documento e na tentativa de tentar explicar que se 

                                                           
27

 Instrumento de percussão e ritmo, de origem indígena, é feito de madeira oca, com sementes, ou areia por 
dentro, que ao ser movimentado imita o barulho da chuva. 
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tratava de um instrumento musical a confusão se deu quando estes funcionários 

quiseram abri-lo para se certificarem do que era feito e o que tinha dentro, o que 

acabaria destruindo o instrumento. Já sem mais argumentos por parte dos 

integrantes da companhia, a saída foi solicitar falar com o gerente. Ao chegar, 

falando em espanhol, e ouvir toda a explicação a fala que ouviram foi: então dancem 

que eu quero ver. Jaciara conta que saíram para a rua, na aduana, uma fila imensa de 

carros para cruzar a fronteira, os músicos começaram a tocar e os bailarinos então 

dançaram. Canadenses, franceses, ingleses, toda a aduana [...] os mochileiros assim ó, todas 

aquelas pessoas hippongas, de mochila nas costas, tudo sentadas nos olhando, aplaudindo, 

batendo palma assim... quando acabou a apresentação o cara começou a chorar, o gerente lá 

[...] o cara começou a chorar e falou com a gente em português. Nós: ué... né... o cara era de 

São Paulo, morava há 10 anos lá, trabalhava no governo lá, quase enlouqueceu, quase morreu 

chorando quando a gente teve lá e dançou [...] a gente deu camiseta, boton, cd de lembrança 

para ele. Ele se emocionou muito. Pessoal da aduana parou de olhar as malas das pessoas, 

dançaram com a gente, bateram palma... acabou com a aduana... foi bem legal). 

 E assim estreia o Samba de Roda da Abambaé Companhia de Danças 

Brasileiras, na fronteira entre Argentina e Chile, no meio da rua, interagindo 

diretamente com pessoas de diversos países. Este fato marca todo contexto da 

coreografia, assim como o samba de roda, manifestação baiana, acaba por naquele 

momento integrar todas aquelas pessoas que ali estavam, mostrar o Brasil para 

estrangeiros e aproximar do Brasil aquele brasileiro que estava fora há 10 anos. E 

claro, libera a entrada da companhia no território chileno.  

 Somente com mais este movimento carregado de significados poderíamos 

encerrar nosso segundo quadro. Mas o Samba de Roda não carrega somente este 

momento significativo durante estes últimos anos. No retorno da companhia deste 

festival no Chile e de um período de intercâmbio com o Ballet Folklorico de Santiago 

del Estero na Argentina, ele começa a se configurar como a primeira coreografia que 

é aprendida pelos novos bailarinos. É neste retorno que se dá minha entrada na 

companhia, onde eu e mais alguns novos integrantes aprendemos o samba de roda. 

 Agora, para poderm os finalizar este quadro, vamos mais uma vez dar um 

pequeno salto no nosso cenário e em alguns movimentos chegar a outro festival. 
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Desta vez, teremos três bailarinos no palco: Thiago, Ste e Vitinho participando do 

Encuentro Internacional de Danzas Tradicionales no Uruguay, o ano é 2010. Este festival 

tem um formato diferente, ele é composto por casais e não grupos, sendo assim 

Thiago e Ste participam dançando e Vitinho vai como apoio e também para algumas 

participações como músico. Geralmente nestes festivais, os países convidados 

realizam oficinas com alguma de suas danças, que são ensinadas aos bailarinos dos 

outros países participantes. A escolha da Abambaé foi o Samba de Roda. No final da 

oficina ao olharem todos os países juntos dançando a coreografia da companhia, 

Thiago e Gustavo Verno (organizador do festival) resolveram que ela devia ir para o 

palco. Sendo assim, no encerramento do festival todos os bailarinos, de todos os 

países, subiriam ao palco vestidos de branco para dançarem juntos o Samba de Roda. 

Era a América unida no palco, de branco, cor que não estabelece diferenças e que simboliza a 

paz (JESUS, 2015).  

 Esta foi a primeira coreografia que este festival e seus participantes dançaram 

juntos. Daí nasce a ideia de em todas as edições do festival ser realizada uma 

coreografia coletiva onde todos os países participem. Assim, o Samba de Roda é a 

primeira coreografia coletiva, que depois virá a se chamar nas próximas edições de 

América Unida 28, sendo coreografada cada ano por um representante de um país 

diferente. 

 

                                                           
28

  O festival Encuentro Internacional de Danzas Tradicionales, acaba virando um projeto intitulado América 
Unida, e auxiliando o seu organizador Gustavo Verno, do Uruguay, é criada uma comissão internacional do 
festival onde estão presentes representantes de alguns dos países que participam. 
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2.1 Movimentando o Brasil e seus ñbrasisò desconhecidos e distantes 
 

 

Quando você a partir do que mais ama fazer, que é dançar, 

pode levar para o próximo, diversas culturas e tantas 

informações se torna indescritível. Ser Abambaé é vivenciar a 

vida através da dança. 

 

(Felipi Corrêa) 

 

 

 Ao subir as escadas do antigo prédio da AABB, em direção à sala do globo29, 

muitas vezes pode-se ouvir a música preenchendo já o espaço onde ocorre duas 

vezes por semana os ensaios da companhia. Nos últimos anos, sempre à noite, com 

duração de 2 a 3h de intenso trabalho corporal, os bailarinos se encontram para 

descobrir, absorver, apropriar e reinscrever diversas formas de brasilidade 

encontradas nos diversos corpos que constituem a cultura popular do país. 

 Dividido hoje em dois momentos: físico e artístico, o ensaio começa com a 

preparação corporal, onde os bailarinos fazem alongamentos, trabalham a 

musculatura e articulações e realizam movimentações que vão preparar seus corpos 

para o segundo momento, o de execução das coreografias, onde podemos 

presenciar a diversidade das danças que a companhia possui em seu repertório. 

Quando no início desta pesquisa sugeri uma forma dinâmica de escrita, comparado 

ao trabalho realizado pela companhia que viaja pelas manifestações brasileiras em 

curto espaço de tempo, é pensando não apenas na constituição de seu espetáculo, 

mas também e principalmente pensando na rotina desta companhia, que para se 

preparar para a cena, deve estar entregue a esta dinâmica periodicamente. 

 Preparada para receber o curso de dança da UFPel, a sala do globo foi 

equipada com elementos para esta prática, como por exemplo uma parede de 

                                                           
29

 A sala do globo é assim intitulada, pois quando o prédio pertencia a Associação Atlética Banco do Brasil, 
neste local era o salão social do prédio onde ocorriam as festividades. Ainda hoje encontra-se preso ao teto um 
globo de boate, destinado a efeitos de luz durante as festas, que passa a identificar a sala para os alunos da 
UFPel. 
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espelhos, objeto comum no universo da dança, barras e sonorização. Com espaço 

amplo, é possível que a companhia com média por ensaio entre 15 e 20 pessoas, 

realize os ensaios de forma organizada e metódica tendo por vezes a possibilidade 

de delimitar o espaço disponível para as apresentações, facilitando a distribuição 

mais aproximada dos bailarinos em cena, já durante os ensaios. Nesta sala, ainda 

pensando no espaço, também é possível que durante a passagem de uma 

coreografia específica com determinado elenco de bailarinos, o restante da 

companhia que não estará em cena naquele momento, possa executar a mesma 

coreografia em um espaço um pouco afastado, para que todos os bailarinos saibam 

todas as coreografias e possam em outro momento compor o elenco da cena, tendo 

muitas vezes diversos grupos atuando ao mesmo tempo em diferentes locais da 

sala. 

 Ao pensar em um trabalho corporal satisfatório para preparação de um elenco 

que traz como característica uma variada disponibilidade corporal, viu-se a 

necessidade de um processo que suprisse todas as características destes corpos. 

Para isso, haviam questões que deveriam ser levadas em consideração que vão 

desde ter experiência ou não na dança, até as que tratam com diferenças raciais, 

geográficas e biológicas. É importante levar em consideração que a dança, apesar 

de arte é também uma forma de exercício físico e para tanto é necessário um 

cuidado específico para sua prática para que os bailarinos não excedam seus limites 

e não se machuquem. Colocadas todas estas variantes, era necessário que a 

pessoa que fosse responsável pela parte da preparação corporal, tivesse um mínimo 

de conhecimento para que estes objetivos fossem alcançados: preparar o corpo 

para a dança e assim este corpo estar disponível para as diferentes movimentações 

que seriam realizadas durante os ensaios e consequentemente na performance 

cênica. Durante o período do trabalho de campo realizado para essa pesquisa, 

quatro bailarinas foram responsáveis por este momento, sendo uma delas, uma 

educadora física. Os corpos aquecidos eram então entregues ao ensaiador para a 

segunda parte do ensaio que partia para a preparação e execução artística. 

Voltando para a chegada à sala do globo, o clima encontrado sempre foi de 

bastante descontração. Ao mesmo tempo em que os bailarinos iam chegando e se 

organizando para começaram suas atividades, crianças ï filhos de alguns bailarinos 

- corriam pela sala. O som geralmente já estava ligado e mais de uma vez foi 

possível presenciar bailarinos ensaiando não só as coreografias do repertório da 
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companhia, mas exercitando outras derivadas de seus outros trabalhos como 

bailarinos em outros espaços. A preparação física começa sempre o mais próximo 

possível do horário com quem está no momento, a medida que o pessoal vai 

chegando vão se juntando aos exercícios que estão sendo propostos.  

  

 

 

 

Figura 1 e 2. Diferentes coisas acontecendo nos diferentes espaços da sala (Ávila, 2014) 
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Música mais calma é hora de alongar: é importante pensar que dependendo 

de quem estava dando a aula a metodologia de trabalho era diferente, mas neste 

momento era a hora de crescer o corpo, esticar os braços e pernas, suas 

musculaturas, seus tendões. O pescoço em seus círculos e semicírculos começam a 

movimentação da coluna que aos poucos vai se mobilizando e também alongando. 

Desce enrolando, devagar... sobe redondinho... mais uma vez. Pensa em cada 

vértebra fazendo esse movimento, como se estivesse sendo enrolada. Relaxa 

pescoço, ombros... sobe devagar desenrolando, vértebra por vértebra, por último a 

cabeça.  São diversos movimentos que elásticos dão a mobilidade necessária para 

que os corpos estejam prontos para começar a receber a carga de exercícios e 

posteriormente as sequências coreográficas. Passado o alongamento, a música 

muda, está na hora de começar certa agitação.  

Caminhadas lentas e rápidas, alternadas ou sequenciais. Sem rumo, sem 

objetivo, coordenada ou livre. O corpo começa a se aquecer. O que se escuta é 

música ao fundo e a voz de comando da preparadora física. Caminhem lentamente 

8 tempos... vai aumentando o ritmo... rápido, mais rápido... mudem as direções... 1... 

2... 3... 4... 5... 6... 7... 8... de costas... de frente... parou onde está... O ritmo 

empregado neste momento da preparação corporal é sempre voltado ao que vai ser 

trabalhado na parte artística depois. Neste período, a montagem do espetáculo Sóis 

era a rotina dos ensaios da companhia. Sendo baseado apenas em manifestações 

da região nordeste do Brasil, o corpo tinha que estar preparado para executar 

movimentos característicos dos corpos desta região, pensando sempre, claro, nas 

coreografias escolhidas para compor este espetáculo. Eram movimentações de 

tronco, braços, cintura que muitos bailarinos não estavam habituados e por isso 

quanto mais pronto estivesse este corpo para se adequar às coreografias, melhor 

era o desempenho deste bailarino. Aqui na verdade o teu corpo tem que estar 

disponível pra tudo que é tipo de coisa, e tu tem que saber o que tu dança aqui. 

(Carol Portela). Não é questão de consciência só, uma dificuldade que eu trago... 

sempre dancei... CTG e dança de salão... isso aqui (movimentando e apontando 

para o tronco) não mexe, isso aqui é engessado, então eu vou dançar as danças de 

origem africanas, tchê eu não consigo assim óh... mexer o tronco pra mim é muito 

complicado (...) eu tenho que me esforçar ao máximo pra conseguir evocar esse 

movimento (Renan Brião). Entendendo a dificuldade de mudar a corporeidade de 

cada um, mesmo que esse seja um processo muitas vezes individual, durante este 
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aquecimento de corpo, era comum serem empregado em sequências de exercícios 

alguns elementos das danças tradicionais da região trabalhada. Aí encontramos os 

passos de orixás, a umbigada do côco-de-praia, a mobilidade do tronco utilizado na 

lavagem das escadarias do senhor do Bomfim, no afoxé, os pés frenéticos do frevo 

e os pés suaves da ciranda. E para completar este aquecimento inúmeras vezes 

todos juntos (inclusive aqueles que não iam para a cena no espetáculo) dançavam 

uma ou duas vezes o samba de roda. Momento onde o riso era frouxo, os olhares 

nos olhos constantes e a liberdade para a diversão era incentivada, geralmente pelo 

diretor artístico. Pra mim é um sentimento legal, porque assim, a gente tem mais 

afinidade com algumas pessoas, aí tem aquelas pessoas que a gente tem afinidade 

e aí a gente se olha pra dançar, na hora da roda, aí a gente se olha e faz a pose, tu 

faz a pose ópraquelaô pessoa, tu esquece o público é o momento que tu pode olhar 

pros teus colegas (Carol Portela). Lembrando que depois o elenco que faz parte da 

coreografia passaria mais algumas vezes durante a segunda parte do ensaio, focado 

no artístico e aí esta liberdade era um pouco mais contida, apesar de sempre 

incentivada por se tratar de uma manifestação de festa. Mas é aquilo, nosso 

propósito aqui não é o mesmo dos caras que dançam o samba de roda lá no 

recôncavo baiano que é uma coisa prazerosa pra eles, não que a gente não faça 

isso com prazer, mas a questão é que a gente tem uma outra intenção diante do 

samba de roda. Então não adianta, a gente repete o samba de roda trezentas vezes 

com alguém falando: flexiona o joelho, olha pra cima... é outra vibe, entendeu? É 

outra intenção né gente, não adianta, oito horas da noite, todo mundo cansado... 

levanta a cabeça... dá risada aí... tu ta feliz, ta todo mundo feliz pra caramba, nove e 

meia da noite... (Jéssica Carvalho). 

Preparação corporal terminada. Sem perder o foco, uma aguinha... prepara o 

pessoal da abertura. E assim, após um período de 40min mais ou menos começa a 

segunda parte do ensaio onde o diretor artístico junto ao ensaiador (nesta época o 

também bailarino Taison Furtado) geralmente passavam uma vez todo espetáculo e 

após iam pegando cada manifestação e trabalhando diretamente com os bailarinos 

que estariam em cena. 
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Figura 2. Ensaiador trabalhando com a bailarina intérprete de Oxum (ÁVILA, 2014) 

 

O espetáculo Sóis começou a se configurar no início do ano de 2014, e teve 

sua data de estreia definida através do aceite da companhia a participar do projeto 

Sete ao Entardecer da Prefeitura Municipal de Pelotas. Assim, no dia 13 de 

outubro30 estava marcada sua primeira apresentação ao público. A ideia de construir 

um espetáculo que se baseasse apenas nas manifestações artísticas do nordeste, é 

um desejo do diretor Thiago Amorim há bastante tempo. Tendo o sol como uma das 

principais características desta região do país, a escolha do nome se baseia não só 

nisto como também na ideia da diversidade que se encontra nesta região, como 

explica Thiago: O sol é um elemento muito forte, muito presente, muito constituidor 

da região nordeste, né... só que ao mesmo tempo, a região nordeste é uma região 

muito diversa, né, se você vai pegar o Ceará, a Bahia, ou Pernambuco, e a Paraíba, 

enfim... né... diferentes estados, eles tem características que são semelhantes e tem 

coisas bastante distintas também. Pela questão da miscigenação, pela questão da 

                                                           
30

 A data de estreia deste espetáculo foi bastante especial para a companhia e segundo Thiago emblemática, 
pois neste dia fazia 4 anos que a coreógrafa/fundadora Janaína Jorge havia falecido. A criação do espetáculo e 
sua criação artística foi pensada em torno do sol e com sua coloração amarelada remetendo a orixá Oxum, da 
qual Janaína era devota e intérprete na companhia. A comunicação visual do espetáculo foi produzida baseada 
na imagem de Oxum e toda sua concepção foi uma homenagem em sua memória. No dia da estreia ao final foi 
realizada uma homenagem à Janaína e os familiares presentes foram presenteados com um quadro com o 
cartaz do espetáculo. Este pode ser visto na figura 7 deste trabalho. 
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cultura, né. Então, ao falar de nordeste, a gente não consegue falar de um nordeste 

só, assim, que seja homogêneo. A gente fala de nordestes, né, e ao mesmo tempo, 

ao falar de sol... o sol mesmo ele não é um só. Ele tanto aquece quanto queima, né, 

ele pode provocar seca e ele pode secar uma enchente, tem enfim, modos 

diferentes de entender o sol. E o sol em si, ele mesmo, é também um misto de cores 

e de formas, né. Então essa ideia do sol alaranjado, do sol dourado, o sol amarelo, 

ou o sol que tá se pondo, o sol que ta nascendo, enfim, né... também não é um sol 

só. Então essa ideia de que o sol é a marca do nordeste, é uma das marcas mais 

importantes do nordeste, e ao mesmo tempo o nordeste e as pessoas do nordeste, a 

cultura nordestina não é uma só, é diversa, evoca essa ideia de que são muitos 

nordestes, são muitas culturas, são muitos sóis, né... (vídeo gravado em 02/10/14 e 

passado para o elenco da companhia através de grupo fechado em rede social). 

 

 

Figura 3. Cartaz de divulgação do espetáculo  
(Criação Sabrina Manzke) 

 

O som de um agogô e de caxixis rompem a sala. No palco ï espaço 

delimitado no chão com uma marcação ï estão doze bailarinos dispostos em dois 

círculos, sendo um dentro do outro. No maior estão seis bailarinos dispostos 

afastados uns dos outros de frente para o centro onde se encontra o outro círculo, 

pequeno, com mais seis bailarinos voltados para fora ï para o círculo maior, e 

dispostos muito pr·ximos uns dos outros. £ a ñAberturaò31, s«o os ñS·isò do 

                                                           
31

 Coreografia de Íris Neto, Taison Furtado e Thiago Amorim. 
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Abambaé que irão anunciar o início do espetáculo (PRANCHAS 2 e 3). ñYèyé e yèyé 

s'oròodò, yèyé o yèyé s'oròodò Olóomi ayé s'óromon fée s'oròodòò32, um lamento 

solitário a oxum desperta os corpos inertes, que suaves iniciam seu deslocamento. A 

assincronia entre os movimentos executados pelos dois círculos de bailarinos passa 

uma sensação de organismo em funcionamento, como pequenas engrenagens de 

algo maior que mesmo trabalhando para lados contrários são responsáveis por 

movimentar este organismo/motor. E ao presenciar mesmo no ensaio a coreografia 

executada com os figurinos, em tons de amarelo, vermelho e laranja, podemos 

comparar também à um sistema de sóis realizando seus movimentos de translação 

e rotação anunciando o que está por vir. Os tambores soam, o lamento antes 

solitário ganha um coro, a música ganha potência e os círculos se desmancham 

revelando ent«o para o p¼blico os doze ñs·isò. Uma mescla de movimentos oriundos 

de diferentes manifestações começa a aparecer em sequências criadas para tentar 

representar em uma coreografia esta região diversa, como cita Thiago na descrição 

acima. Porém a influência maior desta região ainda é a cultura e o povo africano, e 

os movimentos criados a partir dessas referências são os que mais se destacam. A 

batida dos tambores que marcam a pulsação enérgica da coreografia reverbera 

pelos bailarinos que giram, reverenciam o céu e a terra, como na cosmologia 

africana, cortejam em caminhadas marcadas como no maracatu, realizam passos e 

giros com a alegria e influência do samba. Quando percebemos estão no palco 

apenas nove bailarinos, os nove orixás que agora sincrônicos apresentam a espada 

de Iansã, o tronco abaixado de Oxalá, as ondas de Iemanjá, os saltos de Xapanã e 

juntos jogam os búzios como se profetizando o que está por vir.  São movimentos 

suaves e ao mesmo tempo enérgicos que se dissolvem a cada nova sequência, 

onde mais bailarinos entram novamente no palco enquanto outros saem dando 

estas sensações: 1) de presenciar a diversidade: quando diferentes bailarinos 

executam os diferentes movimentos; e 2) a dinâmica que está presente em uma 

cultura e em uma sociedade ï quando no palco acontecem deslocamentos 

sincrônicos e assincrônico, de saída e entrada no palco, de reverência ao sagrado e 

da alegria do profano. E para finalizar os bailarinos se retiram de costas do palco 

com o tronco curvado realizando esta reverência como sinal de respeito ao sagrado, 

                                                           
32

 ¢ǊŜŎƘƻ ƛƴƛŎƛŀƭ Řŀ ƳǵǎƛŎŀ ά/ŀƴǘƻ ŀ hȄǳƳέ ό¢ƻǉǳƛƴƘƻ Ŝ ±ƛƴƝŎƛǳǎ ŘŜ aƻǊŀŜǎύ ŜƳ ȅƻǊǳōłΦ /ŀƴǘŀŘƻ ǇŜƭƻǎ 
ƛƴǘŞǊǇǊŜǘŜǎ ŜƳ ǇƻǊǘǳƎǳşǎ ŦƛŎŀ άbƘŜ-nhen-nhen Nhen-nhen-nhen-xo-rodô Nhe-nhen-nhen Nhen-nhen-nhen-xo-
rodô É o mar, é o mar Fé-fé xo-ro-Řƾέ όCw!b4!Σ нлмнΣ ǇΦ орύΦ 
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como se pedindo licença, como se ao fundo estivesse presente um altar imaginário e 

com o público a frente eles se deslocassem neste entremeio discretamente como se 

buscassem não prejudicar a visão, ou atenção, deste público que quando percebe já 

se encontra no centro do palco uma outra figura, inerte enquanto aos poucos a 

música acaba e por breves instantes temos o silêncio preenchendo o espaço. 

 

 

 

Novamente o agogô é quem faz o anúncio da próxima coreografia. Uma 

bailarina movimenta-se, em sua mão direita um adereço que é parte indispensável 

na sua apresentação, ela é a baiana defumadora que limpará o ambiente que 

receberá ao todo nove manifestações, ou melhor, a representação destas 

manifestações executadas pela Abambaé. Neste momento não é apenas a música 

nos ouvidos e as movimentações aos nossos olhos, exala no ambiente um aroma 

diferente, ® a ñDefuma­«oò33 (PRANCHAS 4 e 5), costume baseado na religiosidade 

de matriz africana, que entra em cena. Movida pelo som de um ponto34 musicado em 

homenagem a Exu, a bailarina do centro do palco começa lentamente sua 

sequência. O giro em torno de si, que com figurino a faz rodar sua enorme saia de 

renda branca, a envolta em um círculo de fumaça como se antes de começar a 

limpar o ambiente, estivesse realizando uma limpeza em si mesma para assim ficar 

apta a correr o restante do espaço diluindo junto a esta fumaça qualquer energia 

negativa. De frente para o público ela se desloca até a diagonal esquerda (do 

público), como se dentro de um quadrado imaginário. Mãos unidas, tronco abaixado, 

movimentos circulares com o defumador exala o aroma e a fumaça naquele canto 

do palco. As mãos ainda unidas, agora em frente ao peito como em oração sobem, 

descem, vão para esquerda e para a direita como se desenhando uma cruz no 

espaço. Repetindo a movimentação de saída dos bailarinos da abertura, que nos 

passa a sensação do respeito ao sagrado, a bailarina se desloca de costas cruzando 

o palco, tronco abaixado, mãos unidas em gestos que da frente vai puxando em 

direção ao quadril como se estivesse varrendo algo junto consigo, até a diagonal 

oposta, lado direito ao fundo. Somente ao chegar lá é que ela se vira de costas ao 
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 Coreografia de Íris Neto. 
34

 Prece cantada em homenagem aos orixás que são utilizadas durante as reuniões das religiões de matriz 
africana como candomblé, bem como na Umbanda e entre outras. 
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público e executa as mesmas sequencias de gestos realizados antes. De volta ao 

centro do palco onde realiza mais uma vez um sinuoso giro em torno de si, ela 

repete a movimentação de limpeza agora indo até a diagonal direita (sempre 

pensando no deslocamento visto de frente) e logo após diagonal do fundo à 

esquerda. Neste momento de cada lado do palco entram um trio de bailarinos que 

se cruzam e postam-se ao fundo enquanto a bailarina que faz a defumação retorna 

ao centro do palco. Os trios atr§s posicionados adentram a diagonal j§ ñlimpaò com 

deslocamentos alternados, o que os faz chegar até o centro um de cada vez, onde 

na frente da bailarina/baiana fazem um giro com o tronco e cabeça abaixados e as 

mãos abertas em sua direção recebendo então a limpeza feita por ela. Estes seis 

bailarinos, representam não só todos os bailarinos que sendo limpos estarão aptos a 

entrar em cena, mas também todo um povo que vê nestas práticas religiosas o 

sentido da sua fé. Após a limpeza como que em proteção à responsável pela 

defumação, estes bailarinos se deslocam no palco em volta dela que finaliza a 

defumação e se retira sendo seguida por eles. 

 

 

 

Devidamente ñlimposò estes mesmos bailarinos no sil°ncio entre uma m¼sica 

e outra se organizam mais uma vez cada trio de um lado do espaço estipulado como 

palco. Em fila carregam em suas mãos cada um, um adereço: balde, jarro e/ou um 

buquê de flores. Eles são os responsáveis por abrir o conjunto de manifestações, 

com eles chega ñA Lavagem das Escadarias do Nosso Senhor do Bomfimò35 

(PRANCHAS 6, 7 e 8). Lembrando o cortejo da festividade que leva o povo baiano 

até a frente da Igreja do Nosso Senhor do Bonfim ï Salvador/BA, os bailarinos 

entram caminhando e se postam ao centro do palco onde mesclam passos 

dançados e o caminhar como evoluindo pelas ruas durante esta importante festa. 

Como se chegando a frente ao local se ajoelham e largam no chão os adereços que 

simbolizam os baldes e jarros com as águas de cheiro que serão utilizadas para a 

lavagem, bem como as flores que neste ritual também servem para tirar as 

impurezas e perfumar. Durante estes primeiros movimentos eles reverenciam o 

sagrado e as entidades protetoras ao mesmo tempo em que dançam, pois é um 
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 Coreografia de Igor Pretto e Thiago Amorim. 
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momento de festa. Mas além disso é um momento de respeito, de humildade, de 

festejar agradecendo pela vida e por isso a interpretação destes bailarinos é ao 

mesmo tempo de alegria, mas uma alegria serena. Após algumas sequências os 

objetos retornam para suas mãos e estes em passos dançados se organizam em 

uma meia-lua de costas para o público como se a frente (deles e do público) se 

encontrasse a igreja e suas escadarias. Enquanto eles realizam estes movimentos, 

ao fundo do palco quase imperceptível, pois as atenções dos olhares estão nestes 

bailarinos, surge Oxum, o orixá protetor da água doce, da beleza e da riqueza e no 

caso deste espetáculo, escolhida para representa-lo (explicado na nota de rodapé 

28). A bailarina que performa esta entidade está ao fundo do palco, centralizada à 

meia-lua organizada pelos bailarinos que no momento que se ajoelham permitem 

que o olhar do público revele este novo elemento coreográfico, a bailarina de costas 

com o tronco levemente inclinado para cima em direção ao braço esquerdo 

estendido que carrega um espelho. A cabeça está voltada para ele, simbolizando 

uma das caracter²stica desta orix§, o olhar ¨ beleza. ñIê iê iê iê ô ora iê iêò... Neste 

momento a música que é também um ponto, Oxum ï Oromi Mayor, acompanhando 

apenas pela voz, coro, atabaques e agogô, faz uma pausa e os atabaques ecoam o 

toque de oxum36 enquanto as vozes repetem o trecho acima. Enquanto os bailarinos 

estão ajoelhados e de cabeça baixa em respeito à orixá, ela realiza sua dança. A 

bailarina realiza vários giros e se posta de frente para o público, no rosto o chorão37 

que aumenta a sensação de um personagem transcendente, como se não fosse 

permitido ao olhar do homem, algo sagrado, intocável. Ela se desloca até a frente 

entre passos, giros e gestos característicos da dança dos orixás. Os seus braços 

abraçam o espaço à sua frente, sobem aos céus e se estendem abertos à altura de 

seus ombros lentamente como se estivesse entregando suas boas energias no 

ambiente. Ela gira, e quando de figurino, a saia dourada impulsionada por esta 

movimentação parece distribuir essa energia que depois é dissipada pelos gestos 

mais suaves.  Ao passar pelos seis bailarinos estes se levantam, pegam seus 

baldes, jarros e flores e sincronizados realizam a lavagem das escadarias 

imaginárias que estão à sua frente. Após a lavagem que está acontecendo 

simultaneamente a evolução coreográfica da Oxum, que mostra seu espelho onde 

também se contempla, eles se voltam novamente de frente para o público e dançam 
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 Para cada orixá existe uma maneira diferente de tocar os tambores. Nomina-ǎŜ ƻ άǘƻǉǳŜέ ŘŜ ŎŀŘŀ ƻǊƛȄłΦ 
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 Adorno feito de missangas que cobre o rosto dos orixás. 
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enquanto a bailarina em suas sequências já retorna ao fundo. Ao passar por eles, 

estes giram pelo palco se deslocando para o lado oposto de onde estão, formando 

uma nova figura, preenchendo este palco enquanto a bailarina que interpreta Oxum, 

assim como entrou, sai do palco quase despercebida. E assim, continua a lavagem. 

Em cada pedaço do palco onde est«o dispostos eles ñjogam a §gua de cheiroò e 

flores e esfregam o chão, sempre com passos bem marcados o que configura este 

momento que não é apenas religioso, mas também festivo. Assim como eles entram, 

em cortejo, eles realizam sua saída, dançando, em festa, em agradecimento aos 

seus santos protetores com a ideia de que seu ritual está mais uma vez cumprido. 

 

 

 

Ao fundo, lado direito do palco, já está posicionada a bailarina que fará um 

solo na próxima coreografia do espetáculo. De costas, tronco reclinado para frente e 

ch«o, virada levemente para o lado direito, bem em diagonal, est§ ñIemanj§ò38 

(PRANCHAS 9 e 10). A ñm«e dô§gua, rainha das ondas, sereia do mar...ò se move 

suave com o coro que realiza o seu ñCanto a Iemanj§ò e a chama para dan­ar. Os 

braços se movem uma vez enquanto ela dá um leve passo para trás, o mesmo 

movimento se repete para que o outro pé alcance o primeiro a deslocando 

novamente. Ainda de costas, ao lado do corpo os dois braços sincronizados imitam 

as ondas calmas de um mar tranquilo, para depois braços e troncos sinuosos 

refletirem outro quebrar de ondas, quando lentamente ao fim deste gesto ela se vira 

para realizar ao público a sua dança de orixá. Assim como Oxum, traz o seu adorno 

de cabeça onde se prende o chorão que cobre seu rosto. Não só a música mais 

calma, mas também toda cinesia da bailarina passa neste momento a tranquilidade 

que é uma das características desta orixá. Quando de figurino podemos ver em toda 

sua roupa azul, os brilhos que no movimento do corpo parece refletir um brilho de 

água, em seus braços e pescoço as pérolas brancas contrastam com o azul e 

simbolizam a joia que é produzida no fundo do mar no qual Iemanjá se utiliza para 

se enfeitar. Sempre em movimentos ondulados e giros lentos a bailarina se desloca 

pelo palco até chegar à frente e se ajoelhar. Neste momento como se estivesse 

dentro da água, realiza movimentos com os braços como se estivesse alimentando a 
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 Coreografia de Thiago Amorim. 
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água com sua energia quando rola os braços entre si, junta essa água e banha-se. 

Ao levantar como encharcada desta energia ela gira, um giro que começa lento e vai 

evoluindo como se espalhando e dissipando a energia para depois quando temos a 

sensação de que ela não vai parar ela retorna a sua tranquilidade e gira ondulando 

todo seu corpo mais algumas vezes até com calma se retirar do palco com passos 

leves e as mãos ondulando, serenamente. Os tambores e vozes se calam e mais 

uma vez temos breves instantes de vazio, de som e de movimento. Nesta parte do 

espetáculo, após a saída da bailarina o palco continua vazio durante o intervalo 

entre uma música e outra.  

 

 

 

A voz grave chama por ñOxal§ò39 (PRANCHAS 11 E 12) que surge 

caminhando em passos lentos e o corpo curvado apoiado no seu opaxorô40. Carrega 

em seus ombros toda característica da experiência de um ancião responsável pelo 

cuidado aos homens e ao mundo. Ao finalizar essa caminhada o bailarino, que se 

encontra de lado para o público, como se seguindo o que diz o ponto cantado realiza 

movimentos que performam a atuação do orixá como este protetor. ñA dor e o 

sofrimento, tens o poder de tirar...ò largando a mão direita do opaxorô, a estende a 

sua frente e girando o tronco para a sua direita levando consigo este braço 

estendido, se revela no movimento que o põe de frente para o público como se 

estivesse passando a mão sobre todos. O bailarino, com o figurino, traz também seu 

rosto coberto pelo chorão e mesmo com o corpo curvado, neste movimento acaba 

por trazer uma grandiosidade que parece crescer no palco, conseguindo passar toda 

essa simbologia de um ser poderoso, ñfilho de Olorum, senhor da cria­«oò41. Sempre 

apoiado em seu cajado, ele realiza suas sequências de caminhadas laterais, giros e 

gestos de uma mão protetora ao mesmo tempo com suavidade e energia. Ao girar 

com seu opaxorô e seu tronco elevado e não mais curvado mais uma vez parece 

distribuir energias pelo espaço que a medida que o espetáculo vai sendo 

apresentado o ambiente é do mais absoluto silêncio, tanto no dia-a-dia dos 

bailarinos que estão concentrados ensaiando, quanto em cena realmente onde o 
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 Coreografia de Thiago Amorim. 
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 Nome dado ao cajado que o orixá carrega. Possui de 3 a 4 círculos adornados com pedrarias e bem acima a 
imagem de uma pomba branca. 
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 ¢ǊŜŎƘƻ Řƻ Ǉƻƴǘƻ ŎŀƴǘŀŘƻ άhȄŀƭł ς hƭƘŀ ǇŀǊŀ ƻ ƳǳƴŘƻ Ŝ ǾŜƧŀ ŎƻƳƻ ŜƭŜ ŜǎǘłέΦ 



78 
 

silêncio só é quebrado quando há o iniciar da música da próxima manifestação que 

entra no palco. O bailarino se retira ainda ao som da voz grave que repete ñOxal§, 

Oxaláò e em breve segundos retorna trazendo consigo Iemanj§, Oxum e mais cinco 

devotos da fé de matriz africana. O aspecto religioso que permeia as manifestações 

que são encontradas na região nordeste tem em mais uma coreografia a sua 

representação, estes oito bailarinos que agora se encontram no palco dançam o 

ñAfox®ò42 (PRANCHA 13 E 14). 

 

 

 

Os pontos que vinham sendo ouvidos com a marcação forte dos atabaques 

dão lugar à melodia de uma flauta que suave dá as primeiras notas da música 

escolhida para esta coreografia. Esta espécie de cortejo que é configurado pelos 

seus aspectos míticos e principalmente religiosos, mantém como característica 

marcante a presença da africanidade, e assim não foi diferente na montagem desta 

coreografia. Os elementos coreográficos escolhidos nos remetem a estar na 

presença de um ritual do candomblé, como se resumido em uma coreografia, a 

gama de gestos e acontecimentos que podem ocorrer durante uma noite em um 

terreiro: o giro da incorporação, a dança dos caboclos e orixás, o cumprimento entre 

as entidades... Os bailarinos dispostos em um V, onde as vértices abertas voltam-se 

para o fundo do palco, acompanhando os primeiros acordes iniciam em cânon43 os 

movimentos deste afoxé lento e tranquilo. Com os troncos curvados e as mãos 

postas unidas como em oração, o movimento suave dos passos lembram um preto-

velho dando sua bênção, para em seguida darem espaço aos braços que 

movimentando-se de cima para baixo executam uma reverência a este sagrado 

presente na manifestação. Os giros e os corpos movendo-se ora suave, ora 

pulsando como a marcação do tambor, se entregam a um sentimento de 

homenagem que por vezes parecem atuar como orixás e por outras vezes como 

devotos. Em duplas executam o cumprimento visto nos terreiros, onde se olham nos 

olhos para após encostar de leve ombro com ombro, primeiro o direito, depois o 

esquerdo, para em seguida já estarem executando gestos característicos de Iansã e 
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 Coreografia de Janaína Jorge ς in memorian. 
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 Movimento de cânon na dança é quando a sequência coreográfica repete a movimentação, porém com 
sobreposição. Neste caso em cada tempo um conjunto distinto de bailarino inicia esta sequência.  
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se deslocarem com os passos de Ogum. Ao centro do palco formam um círculo onde 

bailarinas e bailarinos se alternam nas posições estando voltados para dentro ou 

para fora do círculo em momentos diferentes. As bailarinas realizam uma sequência 

de movimentos dos orixás Oxum, Iansã e Iemanjá enquanto os bailarinos se 

movimentam inspirados nos pretos-velhos e Oxalá. A coreografia vai chegando ao 

fim quando eles girando desmanchando a figura de círculo retornando ao V inicial, 

mas com as vértices aberta para frente do palco e não mais para o fundo. Os 

bailarinos que performam os devotos da religiosidade afro se retiram do palco com 

passos dançados lembrando este cortejo enquanto os três bailarinos que 

representam os orixás movem-se através dos gestos que simbolizam suas 

características: a Oxum com seu espelho, Iemanjá com suas ondas e Oxalá e seu 

opaxorô. Neste momento o sagrado se retira, e o caráter festivo, de brincadeira, de 

jogo do povo nordestino ganha o palco. 

 

 

 

Quem quando criança nunca brincou de roda? Quem enquanto adulto em 

algum momento não voltou a brincar? A diversão, o contato com as mãos dos 

amigos, o girar para direita e passar a girar para esquerda, dar pequenos saltos, 

risadas, olhares. Se sim, ent«o sabe como ® a ñCirandaò44 (PRANCHAS 15 E 16). 

Oito bailarinos entram em cena de mãos dadas. Entre pés e braços em movimento 

formam a roda e como uma brincadeira descontraída a coreografia de desenvolve. O 

pé esquerdo puxa o passo que faz a roda girar para a direita, cruza pela frente, 

cruza por trás levando o corpo a virar para um lado e para o outro enquanto os 

bailarinos se olham e sorriem uns para os outros. Como a brincadeira de ñdar a 

meia-volta, volta e meia vamos darò45, os pés se alternam em passos e pequenos 

saltos e a roda gira agora para o outro lado, enquanto os braços sempre unidos 

pelas mãos sobem e descem acompanhando o ritmo da roda. A manifestação da 

ciranda, que tem sua origem no litoral, surge quando as mulheres e filhos de 

pescadores, ao ficar na praia à espera da volta destes do mar, precisavam passar o 

tempo. Assim as mulheres na beira da praia, brincam com as crianças, em roda, 

com movimentações suaves como imitando as ondas do mar, na areia, na água e 
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 Coreografia de Igor Pretto, Stefanie Pretto e Thiago Amorim. 
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 Trecho da brincadeira de roda Ciranda-cirandinha. 



80 
 

esta brincadeira acaba por virar tanto esse passatempo quanto uma dança de festa 

com o retorno dos homens do mar. Essa ideia da presença da água aparece 

também na coreografia quando os bailarinos realizam gestos como se estivessem 

em alguns momentos pegando a água para brincar e se movem imitando o balanço 

do mar. A roda por vezes se solta, mas em seguida está unida novamente. 

Bailarinos alternam a movimentação para a direita, para a esquerda, estão de frente 

para o centro da roda e ficam de costas para ele. Em movimentos por vezes lentos e 

outros rápidos entram e saem da roda para no final a roda se abrir, porém, sem que 

estes soltem as mãos, e os bailarinos se retirarem do palco passando uns pelos 

outros como uma serpente. Neste momento a diversão transparece bastante 

principalmente nos ensaios pois as vezes era um enrolar de braços que a 

movimentação não dava certo, sendo momento em que os bailarinos se enredavam 

entre eles e precisavam finalizar a coreografia em meio a risadas e sem terminar o 

movimento. Assim, voltavam para executar o final novamente e quando a 

coreografia passa a ser apropriada de fato, os erros acabam, mas a sensação de 

realização no final continua e esta saída do palco é sempre bastante alegre, como 

pede a coreografia.   

 

 

 

A serpente da Ciranda está saindo do palco e enquanto isso correm pelo 

palco quatro bailarinas se encontrando no canto direito a frente e ficam como se 

fosse um grupinho de amigas conversando, rindo e apontando para o outro lado. 

Quando apontam e riem enquanto passam as mãos pelos cabelos e roupa como se 

estivessem se arrumando percebe-se o motivo. Do outro lado do palco aparecem 

quatro bailarinos, fazendo pose, combinando entre si com qual das meninas vai 

querer dan­ar este ñC¹co-de-praiaò46 (PRANCHAS 17 E 18). A música começa a 

tomar conta do espaço enquanto as bailarinas movimentam o quadril com as mãos 

na cintura com ares de distração como se estivessem se exibindo aos bailarinos e 

os ignorando ao mesmo tempo. Em seguida elas se movimentam na sua direção, 

param, giram a cabeça para o lado contrário deles mas acabam por formar os casais 

e a dança em pares se inicia. A interpretação inicial dos bailarinos mostra a intenção 
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 Coreografia de Janaína Jorge - in memorian. 
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desta manifestação festiva que nasce do trabalho de quebrar côco nas regiões 

litorâneas do nordeste. É o momento da distração, é na festa, onde os homens e 

mulheres se encontram, paqueram, dançam juntos, namoram. De início as bailarinas 

como um grupo de amigas visualizam estes rapazes e fazem como se não 

quisessem nada com eles. Até que por fim acabam cedendo e configurando esse 

momento de festa. O côco é uma dança enérgica. O quadril tanto das bailarinas 

quanto dos bailarinos se mexe acompanhando o movimento dos pés que é todo 

desenvolvido a partir da prática de quebrar e pisar no côco. As bailarinas rebolam se 

deslocando para frente enquanto os bailarinos se movem para o fundo. Após um 

giro eles retornam aos pares finalizando esta sequência com uma umbigada ï 

movimento de salto em direção ao par, com os braços e pernas abertas, os braços 

jogados para cima, e o quadril projetado para a frente e para cima, onde é realizada 

a aproximação dos umbigos. Entre giros, umbigada e a pisada enérgica com o pé 

direito como se estivesse pisando o côco para quebra-lo a coreografia segue. 

Sempre caracterizando o momento de festa os casais dançam entre si, juntam-se 

em pequenos grupos de quatro bailarinos (dois casais) que formam a figura de dois 

quadrados no palco, e ali realizam uma umbigada mais distante enquanto há a 

brincadeira de se exibir para o seu par. O casal salta virando de costas um para o 

outro e quando saltam novamente ficando de frente a bailarina levanta a saia 

enquanto o bailarino se abaixa para olhar por baixo dela. Os quadrados se 

desmancham onde se configura a troca dos pares que começaram a coreografia. 

Mais côcos são quebrados, mais giros são dados, mais umbigadas são realizadas e 

assim, no ritmo acelerado do côco-de-praia, os casais se retiram do palco, cada um 

realizando passos diferentes como um grupo de amigos indo embora com seus 

casais formados ao final de uma festa. E como o final de uma festa a música termina 

e o silêncio e o vazio preenchem o palco.  

 

 

 

O espetáculo que começa com suavidade, representando parte do sagrado e 

da religiosidade nordestina, passando pela ciranda com sua alegria mais serena, 

segue aumentando o ritmo a cada manifestação reinscrita que entra no palco. 

Palmas ecoam rompendo o silêncio e a melodia de um samba anuncia com a 

chegada dos bailarinos, que improvisam em uma sequência livre de entrada no 
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palco, o ñSamba de Roda" (como esta coreografia já possui maior atenção no início 

deste texto e é abordada especificamente durante todo o trabalho, aqui trago uma 

breve descrição) (PRANCHAS 19 E 20). A coreografia que junto com afoxé, côco-

de-praia e maracatu já faziam parte do Amanajé ï espetáculo dividido em quatro 

quadros sendo Norte, Nordeste, Sudeste e Centro-Oeste, agora ganha o palco do 

Sóis e contribui para elevar essa energia de festa do espetáculo, conforme 

planejado pela direção artística quando estrutura os diferentes momentos deste. Em 

roda, as bailarinas giram a renda branca de suas saias, requebram e junto aos 

bailarinos sambam no miudinho ï principal passo do samba de roda ï enquanto 

sorriem, cantam e fazem poses uns para os outros. A roda só é quebrada ao final da 

coreografia quando os bailarinos interagem com o público realizando a coreografia 

de frente para eles quando os olhares os incentivam a sentir essa energia e bater 

palma junto. ñQuem ® de paz pode se aproximar...ò47 é o que diz a música enquanto 

os bailarinos fazem diferentes poses jogando essa energia para o público e 

representando o caráter inclusivo da manifestação como se convidando os 

assistentes a entrarem na roda e sambar. Ao final, assim como entraram, os 

bailarinos brincam no palco com passos improvisados quando batem palmas, 

algumas bailarinas brincam com suas saias, giram e sambam até se retirarem do 

palco. 

 

 

 

Com a vibração lá em cima vamos curtir um carnaval nordestino? Não, não 

tem os blocos e trios elétricos do carnaval do nordeste, principalmente da Bahia, 

vamos a Recife, vamos conhecer o ñMaracatuò48 (PRANCHAS 21, 22 E 23). 

ñQuando nossos tambores zoou, e a dama do passo girou, meu estandarte 

brilhou porque sou nação nagô... meu estandarte brilhou porque sou nação 

nag¹...ò49 enquanto a voz ecoa no espaço, entra a Dama do Passo, uma das 

personagens do maracatu. Responsável por carregar a calunga50, realiza sua dança 

mesclando os passos típicos do maracatu ï parecido com uma marcha que eleva os 
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 ¢ǊŜŎƘƻ Řŀ ƳǵǎƛŎŀ άDƛǊŀƴŘƻ ƴŀ ǊŜƴŘŀέΦ 
48

 Coreografia original de Janaína Jorge ς in memorian, remontagem de Stefanie Pretto e Thiago Amorim.  
49

 ¢ǊŜŎƘƻ Řƻ ƳŀǊŀŎŀǘǳ άbƻǎǎƻǎ ¢ŀƳōƻǊŜǎέ Řƻ aŀǊŀŎŀǘǳ bŀœńƻ 9ǎǘǊŜƭŀ .ǊƛƭƘŀƴǘŜΦ 
50

 É um adorno em formato de boneca, que segundo a crença capta a energia limpando as impurezas e 
passando as boas energias para todo o cortejo. 
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joelhos e tem os braços dobrados em movimento leve de acentuação entre a altura 

do cotovelo e os ombros, com os giros onde simbolicamente a calunga realiza essa 

captação de fluidos que limpa o ambiente para depois espalhar os bons fluidos. 

Depois de sua breve sequência entra no palco o Porta-Estandarte, que junto com a 

Dama do Passo são figuras importantes dessa manifestação. Carregando o 

estandarte com as cores e símbolo da nação correspondente ele abre o cortejo 

anunciando qual agrupamento vem vindo. Neste caso, o estandarte que o bailarino 

carrega ostenta as cores azul, verde e amarelo e traz centralizada a logomarca da 

companhia, e assim começa o cortejo. Entram no palco as bailarinas e bailarinos 

que representam as catirinas ï escravas que acompanhavam a corte. Estes 

realizam seus passos configurando um cortejo que se desloca em duas filas, que 

passando uma pela outra se colocam distribuídas no palco para dançarem como se 

estivessem na rua, em meio ao folguedo. Enquanto estes bailarinos estão 

representando na dança a aproximação do sagrado e do profano presente nesta 

manifestação, o Porta Estandarte e a Dama do Passo recebem a Corte do Maracatu, 

ou seja, o rei e a rainha Congo. Esta manifestação que é configurada pela 

homenagem à coroação do Rei Congo, se constitui como uma festa onde celebram 

o rei e ao mesmo tempo agradecem e cultuam as suas divindades, tanto as do 

catolicismo popular entre elas Nossa Senhora do Rosário, como das religiões de 

matriz afro como Oxum e Iemanjá que podem ser representadas também na figura 

da boneca da calunga. É importante ressaltar que o tipo de maracatu coreografado 

pela Abambaé, é inspirado no Maracatu Nação51.Atrás do rei e rainha, encontra-se o 

vassalo, que carrega uma enorme sombrinha que protege os reis do sol ou chuva, 

visto que como cortejo que sai às ruas durante o dia, eles devem estar protegidos do 

clima. A corte do maracatu, representada por estes cinco bailarinos, é figura 

marcante no palco. Entretanto, são os bailarinos que representam as catirinas que 

desenvolvem uma sequência coreográfica mais complexa que acaba por 

caracterizar a dança, interpretando um cortejo no palco, que é a finalidade da 

companhia. Por mais de uma vez foi possível ouvir dos integrantes que é bem mais 
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 Existem dois tipos de maracatu, e um deles é maracatu nação ou baque virado. A música vocal denomina-se 
toada (...) e o instrumental denominado toque (...) Trata-se de um desfile ao ritmo dessa toada. Seus 
personagens são os lanterneiros, reis e rainhas, príncipes e princesas, dançarinas vestidas de baiana, vassalos e 
as figuras mais importantes do maracatu: a dama do passo e o estandarte. (...) O outro tipo é o maracatu rural 
ou de baque-solto que tem sua origem na região canavieira da zona da mata pernambucana. O conjunto de 
características musicais se diferenciam bastante dos maracatus tradicionais. Os personagens principais são os 
caboclos da lança. (CÔRTES, 2000, p. 90-91). 
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legal ser catirina do que fazer parte da corte. A coreografia é a maior do espetáculo, 

possui em torno de 7 minutos em que estes bailarinos não param um só momento 

desde que entram até se retirar do palco e é possível perceber o cansaço deles ao 

saírem de cena. Durante toda coreografia as catirinas fazem movimentos entre 

caminhadas, giros, gestos de orixás, enquanto a corte se desloca no espaço 

cumprimentando o público. Vão da direita para esquerda, se apresentam e acenam 

com a cabeça. Quando de figurino, os reis ostentam roupas elegantes, coroas com 

pedrarias, e o rei traz em sua mão seu cetro, configurando uma realeza com posses 

contrastando com os escravos que não possuem título. Após o cumprimento ao 

público a corte se posiciona ao centro do palco onde é rodeada pelos bailarinos que 

prestam sua homenagem dançando para eles. A corte evolui enquanto a roda se 

desmancha e os bailarinos se colocam no canto esquerdo do palco em três fileiras e 

parados seguem realizando o passo básico do maracatu, que é uma marcação com 

os pés, de onde saem os giros e caminhadas, enquanto cantam junto com a música. 

O cortejo do maracatu, nas ruas, possui os batuqueiros, que dão o ritmo do desfile. 

Vem com os instrumentos tocando e cantando, sendo acompanhados no canto pelo 

restante dos personagens. No caso da cena no palco, a música ao vivo não está 

presente, mas na coreografia remontada foi adicionado o canto como elemento. 

Neste momento, os bailarinos representam também estes batuqueiros que são 

figuras que tem sua importância na manifestação. Após este momento o cortejo 

mais uma vez homenageia a corte formando uma meia lua onde, agora ajoelhados, 

fazem sua reverência aos reis coroados. Depois disto eles se levantam e se 

deslocam para trás da corte onde o cortejo passa a ser representado com maior 

força na reinscrição deste maracatu. A corte posicionada no fundo do palco, lado 

direito, abre o caminho com as catirinas atrás, se deslocando na diagonal para a 

frente, alcançando o lado esquerdo do palco, após até o fundo e o cortejo segue até 

chegarem novamente pela diagonal na frente e saírem do palco.  

 

 

 

Assim como a manifestação passa pela rua, eles seguem, até o último 

bailarino sumir dos olhos do público, que é surpreendido quando entram pulando no 
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palco o povo do ñFrevoò52 (PRANCHAS 24 E 25). Com suas sombrinhas e pés 

fren®ticos come­am a ñfreverò53 pelo palco com pulos, giros, agachamentos e 

acrobacias, levando ao ápice do  espetáculo.  Durante os ensaios os bailarinos que 

estão fora incentivam os que estão passando a coreografia por esta ser complexa e 

exigir um grande esforço e preparação corporal. Durante a apresentação ao público 

é o momento onde ouve-se assovios e gritos vindos da plateia a cada salto, a cada 

sombrinha que é  lançada e retorna a mão dos bailarinos. As roupas coloridas, o 

ritmo acelerado da música ï instrumental marcada pela presença de instrumentos 

de sopro ï a dinâmica da coreografia que mescla linhas, círculos, colunas, onde os 

bailarinos pulam, correm e dançam pelo palco contribui para esta atmosfera de festa 

e folia que é o frevo, mais uma manifestação que tem sua passagem mais 

significativa durante o carnaval. Durante uns instantes quatro dos seis bailarinos 

saem do palco enquanto uma dupla realiza movimentos de agachamento e saltos 

típicos do frevo, passos geométricos e ritmados que vêm das lutas de capoeira, que 

vão do fundo à frente do espaço destinado ao palco em uma performance 

exibicionista ao público. Quando retornam os outros bailarinos a coreografia 

dinâmica e enérgica continua formando ora rodas onde os bailarinos brincam e se 

olham, ora filas onde os movimentos com as sombrinhas são executados em 

sincronia ou assincronia desenhando diferentes imagens coloridas no ar. Ao final da 

coreografia cada bailarino tem um momento de liberdade para improvisar 

movimentos e estes variam suas movimentações, uns com passos simples outros 

com diferentes acrobacias, o que depende da disponibilidade e agilidade do corpo 

de cada bailarino. Ao final da música todos param em uma pose e o espetáculo 

chega ao final.   

 

 

 

A energia neste momento está lá em cima, e assim, se configura o desejo do 

diretor artístico ao pensar no desenvolvimento do espetáculo. Durante todas as 

coreografias, a dinâmica de entrada e saída do palco muitas vezes não dá tempo de 

o público saber se a coreografia chegou ao final ou não, pois enquanto uma 
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 Coreografia de João Cruz e Thiago Amorim. 
53

 Frever é uma expressão utilizada no Frevo, que designa a ideia de que o ritmo sincopado, violento e 
frenético, deixa a multidão à ferver. Desta ideia de fervura (frevura, para o povo) nasceu a palavra frevo. 
(CÔRTES, 2000, p.86) 
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manifestação se retira outra já está entrando no palco. Principalmente no início do 

espetáculo onde todo ambiente é mais calmo e sereno devido às manifestações que 

representam as religiosidades. Ao passo que o ritmo vai aumentando, os intervalos 

vão sendo mais caracterizados e atinge este ápice no frevo. E é neste momento que 

ele termina.  Ao final do agitado frevo um calmo afoxé rompe o ar, é o 

ñAgradecimentoò (PRANCHAS 26 E 27) coreografado que entra. Os bailarinos 

realizando sequências coreográficas entram no palco para agradecer ao público, os 

figurinos representam um pouco de cada manifestação. Na estreia este foi um 

momento bastante emocionante, durante esta coreografia foi realizada a 

homenagem a Janaína Jorge com a entrada no palco do seu afilhado de quatro 

anos, que dança desde muito pequeno. Ele realiza uma movimentação vestindo um 

figurino inspirado em Oxalá Jovem, porém, nas cores amarela e dourado por ser a 

cor da representação visual do espetáculo e por ser a cor do orixá Oxum da qual 

Janaína era devota. O pequeno bailarino participa assiduamente dos ensaios e 

mesmo realizando uma coreografia livre, incorpora diferentes movimentos, em 

especial de Oxum, de suas observações dos outros bailarinos. Durante sua 

participação o público reage com surpresa e incentivo, são gritos, assovios e palmas 

que se estendem daí até o final da coreografia aonde em diferentes momentos, 

grupos distintos de bailarinos vão até a frente agradecer, até que no final todos se 

direcionam a frente próximo ao público, cantando, dançando e batendo palmas no 

ritmo da música até que ela termine.  

 

 

 

Esta atmosfera de final de espetáculo, de festa, de dever cumprido, abraços, 

risos, palmas está presente também nos ensaios. Principalmente quando é a última 

passada do espetáculo do dia, aquela que já teve as pausas para correções, o foco 

em determinadas manifestações que precisam de repetição, e que é hora que o 

ensaiador e diretor técnico dizem agora todo espetáculo novamente. Direto para 

fechar o ensaio. Como a bailarina Jéssica fala na citação mais acima, é noite, todos 

estão cansados e finalizar o espetáculo inteiro, dando o melhor de si que ainda 

resta, é como alcançar o objetivo do dia e merece comemoração. Mais um ensaio se 

finaliza, mais um dia que faz parte deste processo de apropriação termina e assim é 
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um dia a menos para o próximo ensaio. Um dia a menos para a próxima 

apresentação ao público. 

 

 

Figura 4. Ensaiador fazendo considerações aos bailarinos (ÁVILA, 2014). 

 

 

Figura 5. Final de ensaio (ÁVILA, 2014) 
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2.1.1 Por uma coreografia etnográfica imagética 
 

 

 Quando me propus a fazer uma etnografia do corpo em movimento, sabia que 

o meu maior desafio seria descrever cada momento com o maior detalhamento 

possível para que o leitor pudesse ver estes corpos dançantes enquanto estivessem 

lendo.  

 Como explicado no Prelúdio, uma das metodologias da própria companhia é 

a utilização de imagens fílmicas e fotográficas para uma maior apropriação das 

movimentações pelos bailarinos. É através delas que o estudo da sua própria 

performance é possível, assim como também para facilitar a memorização das 

coreografias. 

 O material imagético que tive acesso neste período, principalmente por ser 

ora bailarina, ora antropóloga, me possibilitou retornar e estar fora deste papel por 

diversas vezes, sendo uma importante ferramenta para minha pesquisa. Após 

escrever a etnografia muito ancorada por estas imagens, não podia ter outra decisão 

a não ser apresenta-las aqui. Além do que já foi dito anteriormente que a imagem 

pode trazer nuances que o texto não pode alcançar, ainda é possível que o leitor 

através delas possa também ter a sua interpretação destes movimentos, tanto ao 

ver estes corpos enquanto lê o texto quanto crie sua própria coreografia através da 

visualização das imagens, reforçando o que diz Samain (2004) a respeito de que ñas 

imagens (e sua organização) exercem, por conta própria, um poder de ordenação 

epistemol·gica que atua sobre o espectadorò (p.72).  

 A sequência que segue traz as pranchas fotográficas organizadas a partir de 

cada coreografia do espetáculo Sóis, para que assim como em Balinese Chacarter 

de Margaret Mead e Gregory Batson, seja poss²vel que o olhar ñdanceò, por assim 

dizer, de fotografia em fotografia, ñrecolhendo no fio desse percurso, ou dessa 

travessia um conjunto de informa­»es s²gnicasò que leve-nos a uma mensagem 

(SAMAIN, 2004, p. 56). Em páginas subsequentes será apresentado um texto 

explicativo que tratará do tema da prancha e a legenda das fotografias para que 

na(s) página(s) seguinte seja apresentada a(s) prancha(s) com cada imagem 

numerada. Em dois momentos o modelo apresentado ser§ o ñestruturalò onde as 
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imagens foram tiradas em diferentes momentos e diferentes lugares, mas que juntas 

complementarão a mensagem que pretendo que seja passada. A maioria das 

pranchas traz o modelo ñsequencialò com uma pequena modifica­«o: a coreografia ® 

sempre a mesma, ou seja, as movimentações apresentadas estão organizadas 

sequencialmente, porém diferente de Mead e Batson elas não são do mesmo 

momento. Esta ideia acompanha a forma de escrita do texto, não linear, que por 

vezes fala na preparação para a cena e por outras vezes na cena em si. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



90 
 

 

 

 



91 
 

 

 

 



92 
 

 

 

 



93 
 

 

 

 



94 
 

 

 

 



95 
 

 

 

 



96 
 

 

 

 



97 
 

 

 

 



98 
 

 

 

 



99 
 

 

 

 



100 
 

 

 

 



101 
 

 

 

 



102 
 

 

 

 



103 
 

 

 

 



104 
 

 

 

 



105 
 

 

 

 



106 
 

 

 

 






































































































































