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Q2D EDITORIAL

ELOISA DOMENICI,
EDER RODRIGUES,
LARA MACHADO

O papel central do corpo na produgao de conhecimento suscita uma perspectiva epistemoldgica
que reconhece a implicacdo das formas corporificadas de existir em todas as suas implicagoes
biopoliticas.

O tema dessa edicao, Corpo, Poética e Ancestralidade, abre indagacdes em multiplas dimensbes
sobre 0 que pode ser uma subjetividade que acolha a memoaria cultural e os saberes africanos e
indigenas, com suas formas de conhecimento, visdes de mundo e cultura contra-hegemaonica. O
eixo tematico também faz parte de um repertdério de pesquisas e producdes em Artes que vem
construindo espacgos de encontro e resisténcia desde a experiéncia que reuniu na UFRN, em
2017, e na UFBA, em 2018, interessados em compartilhar e vivenciar encontros para corporificar
essas (preocup)acoes. Em 2019, a Universidade Federal do Sul da Bahia, instituicdo que nasce
assentada no pensamento de Paulo Freire, Milton Santos e Boaventura de Sousa Santos, sediou
o evento homdnimo no Campus Sosigenes Costa/Porto Seguro, dando continuidade a rede de
estudos em torno das artes do corpo.

Neste numero especial do Caderno GIPE-CIT, o corpo esta ndo so diretamente implicado, como
também colocado em primeiro plano, contemplado de maneira especial nas pesquisas, nas pra-
ticas e nos encontros que intentam proporcionar relagdes criticas e criativas ao despertar enten-
dimentos que apontem caminhos alternativos as crises que vivemos, no caso, contemplando as
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subjetividades assentadas na memoria cultural, corporificada. A producéao de conhecimento, a
pesquisa e 0 aprendizado presente na convergéncia dos encontros realizados explicitam o resgate
e a afirmacao de préticas e valores ancestrais como mediadores das relacdes nos processos de
pesquisa e na praxis artistica expandida.

Nessa perspectiva, o entendimento da roda como uma importante forma de acontecimento as-
sume, tanto nos encontros como nos textos selecionados para esta edicdo, que ndo hd como
pensar producao de conhecimento sobre determinadas praticas culturais sem sermos afetados
por suas logicas proprias.

O intuito é oferecer dentro da academia um contraponto a logica de producao logocéntrica,
meritocratica e subalternizante que caracteriza a ordem do modelo civilizacional vigente e, em
grande parte, o sistema educacional. Essa dinamica so é possivel através do corpo, campo de
possibilidades, produtor de conhecimento, de saber e memoria, que reinventa a vida e ressalta
suas poténcias.

Essa linhagem circunda as linhas de conducé&o do repertdrio de trabalhos aqui reunidos que
potencializam desdobramentos em varios niveis e diregcbes. Para o campo das artes, derivam as
poéticas em suportes variados e as praticas que criam o corpo da cena. Para o campo da educa-
cdo, irradiam as pedagogias e a interdisciplinaridade inerente aos saberes africanos e indigenas,
sempre tendo o corpo como produtor do conhecimento.

O artigo 19, 3, pois... Cambio!?, de Silvia Monique Rodrigues Ferreira, abre a sesséo de trabalhos
e parte da apresentacao, analise e partilha do processo de criagcdo em danca junto a constru-
cao da personagem EstaNaMira Marrua das Dores, no qual se identifica uma relacéo intrinseca
entre danca, violéncia e poética, bem como entre corpo e ancestralidade. O destaque fica por
conta do relato experiencial junto as narrativas dangadas e seus vinculos poeticos e politicos.
No deslocamento da abordagem poética para a instancia politica, o texto tensiona lugares entre
a violéncia e a danca que os movimentos expressam. O texto convoca, do comego ao fim, 0s
corpos-leitores a transitarem por onde se sintam chamados, entendendo esse chamado como
um ultimato para escrever em movimentos o que as palavras silenciam.



CAD.
GIPE
CT

Salvador
ano 23
n42

p 4-9
2019.1

Ja o artigo Corpo-pambu Nzila: poéticas ancestrais, de Tassio Ferreira Santana, parte das possi-
bilidades epistemoldgicas acerca das vivéncias junto ao terreiro Unzo ia Kisimbi ria Maza Nzambi
[Simbes Filho-BA] e das reflexdes em torno das corporeidades afrodiaspdricas. As relagdes entre
0 cruzamento da perspectiva do corpo inserido no culto e nas praticas da nacédo Congo-Angola
e a manifestacao do arquétipo do Nkisi Pambu Nzila sedimentam as bases do trabalho desenvol-
vido pelo Coletivo AFRO(em)cena, da Universidade Federal do Sul da Bahia/Campus Itabuna-BA,
junto a montagem Travessias...ciclos transatlanticos e a pratica da Pedagogia da Circularidade
Afrocénica, discutida pelo autor como um conceito vinculado a génese e a pratica de poéticas
de cenas pretas.

Enveredado também pela pratica de coletivos artisticos, Caminhos de volta: reflexées afrorrefe-
renciadas sobre dangares de heranga ‘gengibreira’, de Aline Serzedello Neves Vilaca e Alexandra
Dumas, problematiza questdes de extrema importancia para as distintas areas que atravessam
e sdo atravessadas pela corporeidade. O artigo retoma conceitos como epistemologia, oralitura e
cosmopercepcao a partir de uma linhagem afrorreferenciada de indagacdes oriundas do corpus
negro em espacos de troca de saberes. No texto, as manifestacdes populares afrodiasporicas
e indigenas realizadas pelo Grupo Gengibre, da Universidade Federal de Vigosa-UFV/MG, sé&o a
base das reflexdes tecidas a partir das memorias dos dancares artistico-metodologicos e dida-
tico-pedagogicos vivenciados junto ao coletivo e trazidas como objeto de analise e critica.

No artigo Estella uma loba aguerrida: processo criativo em dancga, gira de saberes e resisténcia
negra, de Andréia Oliveira Aradjo da Silva, ha um relato poético-analitico do processo de criagcao
de um solo que se configura enguanto uma danga-revolta-denuncia, entendido como pratica po-
litica e de descolonizacao dos saberes. O texto recorta aspectos do processo criativo, oferecendo
um fluxo de acao e reflexividade que acompanha a processualidade do corpo em didlogo com a
alteridade, no caso das mulheres marisqueiras de Salinas da Margarida, regido do Reconcavo, BA.

Ja o artigo As convergéncias entre as giras de desenvolvimento de um terreiro de Umbanda e os
laboratdrios para preparacdo de atores/atrizes: observacdes do campo de pesquisa, de Daniela
Beny Polito Moraes, traca paralelos entre as giras de desenvolvimento do Terreiro de Umbanda
Aldeia dos Orixas e as bases atorais oriundas da matriz afro-brasileira pautadas pelos principios
das praticas performaticas.
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O artigo Tempo do Mambeadero e Tempo do Baile: tensdes entre corpo, exotismo e traducéo no
processo criativo com os Murui-Muina, de Daniela Botero Marulanda, explora o prospecto criativo
que relaciona a oralidade e as dancas do povo indigena Murui-muina, localizado na fronteira entre
Colombia, Brasil e Peru. A abordagem traca paralelos entre apontamentos tedricos e conceitos
nativos que ampliam as concepcdes sobre formas poéticas, corporeidade, pensamento e obra.

O artigo Do barro que molda tantos corpos nasce lyalode: do encontro anunciado a escuta poética
ancestral, de Fernanda Silva dos Santos, tem como abordagem uma das apresentacgdes artisticas
realizadas durante o encontro Corpo, Poética e Ancestralidade, a partir do viés que a tessitura
poética atravessa no compartilhamento de uma obra-memaria erguida junto aos impetos da
resisténcia e da desconstrucéo de padroes.

Ja o artigo Ebulicdo: aprendizados de uma errancia passista, de Ana Valéria Vicente, apresenta
uma analise do trabalho artistico EbulicGo e os prospectos decoloniais, fruto de pesquisa dou-
toral. O cunho dramaturgico e ancestral € o mote da reflexao suscitada, além do corpus tedrico
que pensa e tematiza a ancestralidade das artes do corpo a partir da América Latina. O texto
discute a base processual do trabalho criativo a partir dos tremores involuntarios como parte
genealdgica dos saberes corporeos e tradicionais implicitos as praticas estudadas.

O artigo Orixds do Ceara: loas ao tempo ou para falar de um Teatro Cearense, de Francisco Geraldo
de Magela Lima Filho, caminha por uma insercéao historiografica do Teatro Cearense e suas incur-
sOes junto as matrizes e as experiéncias afrobrasileiras no panorama nacional. O texto demarca
sinalizagbes do processo de deslocamento do pensamento e da praxis cénica voltadas para uma
operacao tematica, ancestral, coletiva e atoral que sedimenta a teatralidade brasileira, no caso,
tematizando essa insercao a partir das redes imersas nos terreiros e na conjuntura complexa
que envolve 0s orixas no circuito teatral do Ceara.

O artigo Oh, meu Santo Anténio: corpo, festa e ancestralidade, de Liria de Aradjo Morais e Victor
Hugo Neves de Qliveira, faz uma anélise do complexo sistema gque envolve a Festa de Santo
Antdnio, tal como ela se expressa na Bahia, teoricamente discutida de forma dialégica com a
hagiografia. O texto utiliza uma narrativa testemunhal-analitica em torno das técnicas corporais
especificas para a execucao da festa, fortalecendo a manifestacdo como um repertoério aberto
de expressdes de devocao, corporeidade e acessos a presentificacao do passado.
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No ambito mais voltado para uma perspectiva educacional do eixo tematico, o artigo Maria Fux:
uma artista pedagoga, de Débora Maia de Lima e Caroline Raymond, apresenta o ensino de danga
da bailarina argentina Maria Fux, com destaque para sua importancia social. Fruto da pesquisa de
doutorado da autora, que estudou e conviveu com Maria Fux, a pesquisa € o primeiro estudo aca-
démico sobre o trabalho dessa artista, que € uma importante referéncia em pedagogia da danca.

O artigo Africanidades, danca e cooperagcdo na escola, de Arilma Soares, apresenta uma abor-
dagem artistico-pedagdgica de insercao de oficinas de danca afro-brasileira na rede de ensino
da cidade de Natal/RN. A autora ressalta a perspectiva da cooperacado, por meio da investigacdo
e da criacao, partindo do sentimento de pertencer e identificar-se com a cultura afro-brasileira.
Nesse caso, ha também uma problematizacdo acerca da invisibilidade dessa vivéncia atrelada
a ancestralidade e as africanidades no ambito educacional. A abordagem tematiza ainda a efe-
tivagao da praxis da cultura afro-brasileira na escola, com vistas ao cumprimento da legislacao
vigente, além de destacar experiéncias propositivas de atuagdo com foco na danca.

O artigo Corpo-oralidades: um mergulho do corpo dentro da comunidade-terreiro do l1é Axé Op0d
Afonja, de Cintia Paula Lopez, contribui de forma aprofundada com as discussdes acerca do eixo
Corpo, poética e ancestralidade, apresentando a perspectiva da agdo do corpo como preservacao
e criacao da memoria dos saberes dentro de um dos terreiros de Candomblé mais tradicionais
de Salvador. A abordagem parte do ponto de vista de uma integrante da sua comunidade, que
€ a propria autora do texto.

No caminho para abordagens mais abrangentes do eixo tematico proposto, o artigo A poética-
-cosmogonica brasileira: arqueologia do imaginario afro-indigena nas manifestacoes dos corpos
ancestrais, de Claudio Baptista Carle, relata a vivéncia no evento Corpo, Poética e Ancestralidade
(UFSB, 2019), no qual o autor expde as bases de construcao das ancestralidades que permearam
0 encontro e as discussoes. Paralelamente, o autor também discute as representacoes das socie-
dades tradicionais afro-indigenas, por meio de uma investigacao antropoldgica junto a arqueologia
do imaginario das manifestacdes dos corpos ancestrais e suas representacdes no presente.

Finalmente, o artigo Pesquisa de campo em artes do corpo em cena: o desenho da transcestrali-
dade indigena e as fissuras poéticas na arvore CISgénero-logica de matriz europeia, de Dodi Leal,
completa o numero 42 do Caderno GIPE-CIT e tensiona os lugares convencionais do tratamento
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outorgado as pesquisas ligadas ao tema. Ao trazer as questdes que envolvem as corporalidades
transgéneras, a autora provoca a circularidade cisnormativa, mesclando o seu autolevantamento
genealdgico com o processo criativo que culminou no espetaculo A Deméncia dos touros, da Cia.
Teatro do Perverto, de S&o Paulo. A abordagem interroga as raizes e as omissdes em torno das
ancestralidades do corpo trans, além de fomentar novas perspectivas e fissuras no pensamento,
ao propor a transcestralidade.

O encontro Corpo Poética e Ancestralidade aconteceu entre os dias 11 e 16 de margo, demarcan-
do a consolidagdo do Centro de Formacao em Artes na UFSB e o compromisso institucional de
potencializar a formacao, a praxis e a pesquisa no ambito das artes da presenca, énfase do per-
curso formativo e da atuacao do curso Artes do Corpo em Cena gque esteve a frente na producao
do evento. O encontro contou com o publico total de 1.488 participantes presentes em todas as
acoes integrantes da programacao oficial do evento. Durante os seis dias do encontro, as artes
da presenca, suas poéticas e corporeidades foram o ponto de discussao e o palco das vivéncias
partilhadas entre os participantes e envolvidos. Foram ao todo 34 atividades que compreenderam
14 oficinas, contemplando os segmentos do teatro, da danca, da cultura popular e da capoeira,
6 rodas tematicas com especialistas nacionais e internacionais na area das artes do corpo em
cena, 7 espetaculos performaticos de teatro e danca, 5 lancamentos de livros com énfase no
COrpo e suas poeticas, 2 vivéncias culturais com as comunidades indigenas do territorio, bati-
zado de capoeira e o0 lancamento do curso de pdés-graduacao Especializagdo em Dramaturgias
Expandidas do Corpo e dos Saberes Populares, eixo que demarca a base epistemoldgica do curso
Artes do Corpo em Cena, da UFSB.

Este numero especial do Caderno GIPE-CIT reune um repertorio atualizado e aprofundado no
ambito das pesquisas na area, aléem de registrar institucionalmente o legado de trocas e perma-
néncias que transformou o cotidiano do campus da UFSB e colocou as Artes como protagonistas
da nossa historica e ancestral arte do encontro.
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RESUMO

O presente trabalho descreve parte de estudos
desenvolvidos em processos criativos em danga com
base na proposta metodologica O Jogo da Construgdo
Poética. Trata-se de uma investigacao artistica que
contempla pesquisas de campo e leituras bibliograficas,
com vistas a abordar cenicamente as experiéncias
humanas. Os resultados dessa pesquisa artistica estao se
desenvolvendo no trabalho corporal de uma personagem
chamada “EstaNaMira Marrua das Dores”, inspirada na
Dona Estamira, uma mulher que se tornou protagonista
de documentario de mesmo nome, dirigido por Marcos
Prado: Estamira (2004). Relaciono meus caminhos ao
dessa mulher, numa linha ténue entre violéncia e poética.
Como conclus&o nao conclusa, a pesquisa revela que o
Jogo da Construcéo Poética cria oportunidades para uma
investigacéo artistica que, ao valorizar as subjetividades,
a ancestralidade e a alteridade, tematiza nosso lugar no
mundo, problematizando através do argumento corporal, a
maneira como somos incluidas/os e classificadas/os numa
sociedade amplamente normatizada.

PALAVRAS-CHAVE:
Processo criativo.
Pesquisa de campo.
Ancestralidade.
Corpos insurgentes.

RESUMEN

El presente trabajo describe los estudios desarrollados
en procesos creativos en danza basados en la propuesta
metodologica “El Juego de la Construccion Poética”.

Se trata de una investigacion artistica que también
contempla investigaciones de campo y lecturas
bibliograficas, con vistas a abordar en un escenario

las experiencias humanas. Los resultados de esta
investigacion artistica se estan desarrollando en el
trabajo corporal de un personaje llamado “EstaNaMira
Marrua de los Dolores”, inspirada en Dofa Estamira, una
mujer que se convirtio en protagonista de un documental
de mismo nombre, dirigido por Marcos Prado: “Estamira”
(2004). Relacionar mis caminos al de esa mujer, en una
linea tenue entre violencia y poética. Como conclusion
no concluye, la investigacion revela que el Juego de

la Construccion Poética crea oportunidades para una
investigacion artistica que, al valorar las subjetividades
la ancestralidad y la alteridad, tematiza nuestro lugar
en el lugar el mundo, problematizando, a través de un
discurso corporal, la manera como somos incluidos/

as y clasificados/as en una sociedad ampliamente
normalizada.

PALABRAS CLAVE:
Proceso creativo.
Busqueda de campo.
Ancestralidad.
Cuerpos insurgentes.
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A investigacao em danca como forma de criacao
e comunicacgao contempla variadas possibilidades artisticas. O presente ensaio corresponde a
uma parte dos estudos desenvolvidos na pesquisa de mestrado realizada a partir da proposta
metodoldgica do Jogo da Construcéao Poética', tomando-a como fio condutor de minhas rela-
coes existenciais. Como bailarina, meu primeiro contato com as artes do corpo se deu no balé
classico, seguido da proposta metodoldgica do Jogo da Construcéo Poética durante a graduacéao
em Danca na Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN) e no ambito do Programa de
Pés-Graduagdo em Danca da Universidade Federal da Bahia (UFBA).

A referida pesquisa de mestrado intitulada Danca, Violéncia e Poética: o corpo rebelde de
EstdNaMira Marrua das Dores, situada na Linha “Mediagdes Culturais e Educacionais em Danca’,
orientada pela Profa. Dra. Lara Rodrigues Machado, tem como aportes os estudos bibliograficos
as imersdes de campo, os laboratdérios dirigidos e as composicdes coreograficas em torno de um
trabalho artistico ainda (e sempre) em construcéo, relacionando poética e ancestralidade, jogo e
memaoria; neste ultimo caso, a memoria cultural e corporal que carrego como artista.

Ao conhecer a capoeira e a proposta metodologica do Jogo da Construcéo Poetica com a Mestra
Lara, aprendi a reverenciar sua pratica, sua concepg¢ao de dancga, corpo e liberdade, seu respeito
pelos corpos e seu processo de criagdo artistica. Um novo horizonte se descortinou, despertando
em mim o desejo de percorrer esse outro caminho, em busca de minhas raizes ancestrais e suas
influéncias culturais:

Assim, os processos artisticos que culminaram com a criacao dessa proposta
metodoldgica desenharam um percurso de descobertas e transformacdes
desencadeadas a partir da investigacao dos artistas na busca de suas raizes,
doando-se a si e compartilhando a vida (MACHADO, 2017, p. 28).

Ao iniciar a descricdo do processo de criacao desse trabalho, enfatizo que se trata “de um fazer
ao caminhar”... Vai andando, vai sentindo, percebendo, vai acontecendo. Vale ressaltar também
que tal criacdo permanece e permanecera independentemente do tempo que foi necessario
para concluir (0 que ndo se conclui) uma dissertacdo. Ou seja, o texto presente abraca parte do

1 Proposta metodologi-
ca desenvolvida em tese
doutoral elaborada por
Lara Rodrigues Machado,
no ambito do Programa
de Pds-Graduacgao

em Artes Cénicas da
Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp), em
2008, que propde o jogo
da capoeira como um
dos fundamentos para o
processo de criagcdo em
danca.
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processo, nado tendo pretenséo de ser real ou de abarcar essa danga na integra, uma vez que
nem mMesmo 0 pProcesso o faz.

A organizacao dessa pesquisa numa escrita perpassou pelas etapas da desconstrucéo e cons-
trucdo corporal em meio aos muitos videos de registros e rascunhos prolixos espalhados por
paredes, geladeiras, chaos, cadernos das casas em gue transito, por onde me perdi em infinitas
tentativas por buscas de sentidos dangados. Sdo criagdes inacabadas, textos e mais textos es-
palhados em cadernos e arquivos de computadores. Tecidos remendados e parados em suas
costuras, sinos e mais sinos de bois pendurados, amarrados... Linhas em macramé feito masca-
ras, tiras, poesias soltas e inacabadas.

Percebo um abismo entre meu corpo dangado € minha escrita poética... A auséncia de verbos,
adjetivos, temporalidades... Desejo que as/os leitoras/es escolham entdo para onde ir, no que
sentirem em suas buscas. Visceralmente disponibilizo-me a dancé-la, como também me desafio
ao escrever sobre essa dancga, sobre a metamorfose, sobre o devir do viver em Corpo, Poética
e Ancestralidade...

0 Jogo da Construcao Poética propbe a pratica do jogo e da danca na cena, fomentando o pro-
prio jogo entre os corpos, em torno de uma construcao poética, alicercada em relagdes. Nosso
primeiro movimento é mergulhar dentro de nossos proprios corpos. Essa proposta, focada na
questdo da singularidade a partir da alteridade, desenvolve-se por meio de praticas corporais,
pesquisas de campo, laboratdrios de interpretacao e roteiros de trabalhos artisticos. Os corpos
que participam desses processos se evidenciam a partir de uma memoria cultural e corporal,
que € trabalhada e recriada pela referéncia de cada um/a das/dos envolvidas/dos.

Ao descrever sua propria proposta, Machado (2017) assinala ser uma pratica que:

(...) se da a partir do improviso, das criacdes e descobertas de movimentos que
surgem em processos de didlogos corporais na relagao entre os intérpretes,

de modo que o0 jogo entre os corpos € o préprio jogo da construcao poética.
Para esse relacionamento, adotam-se elementos da capoeira e da danca que
cada corpo traz consigo. O jogo pode também ser tomado como a relacao
entre o corpo do intérprete e outro estimulo qualquer, realizando-se entre duas
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pessoas, entre uma pessoa e determinado elemento cénico ou entre um corpo e
uma imagem (p. 66).

Este ensaio esta voltado para as prondncias corporais, para o indizivel, para a omissao da ex-
pressao corporal, para o inominavel, o desencaixado, para as surpresas corporais cotidianas,
para as caréncias, para 0s sorrisos de canto de rosto, para a permanéncia da fé no corpo agua,
no corpo tempo, no corpo tecido, No corpo espacgo, no corpo cultura, Nno corpo lama, No corpo
fogo, no corpo do corpo, ao encobrir com danga... 0 vazio, a solidao, os abandonos, a auséncia
de sentidos, o caos econdmico, social, afetivo e politico que nos cerca.

Fui concebida numa vaqguejada. Nascida, mas néo criada, na cidade de Currais Novos/RN, onde
as terras ocupadas com mais e mais bois precisavam de novos currais. Um tempo no depois,
com aproximadamente seis anos de idade, estava eu, em Tempo Carnaval, em Pirangi (munici-
pio de Parnamirim/RN). Do lado de dentro da casa, encostada no muro, na ponta dos dedos dos
pés para ficar o mais alta que conseguisse... O gueixo encostava-se ao concreto do muro e ali
eu conseguia me equilibrar para ver o mistério passar... para enxergar 0s pe€s que dangcavam...
musculos completamente contraidos, coracao acelerado, ouvidos atentos, olhos arregalados por
cima da parede para ver o corpo encoberto de tecidos coloridos e cabeca de boi a passar na rua,
acompanhado de instrumentos, gente ao redor e muita musica.

Aqui é o nascimento da ideia:
Imemoria do muro,
carnaval da infédncia,
boi mistério.

ANos se passaram e a permanéncia dessa memaoria, em sonhos ou acordada, bem como em dias
de laboratdrios em danca desenhou a escolha para encontrar minhas relagées sanguineas e as
historias de familia na linha da ancestralidade com a qual nunca havia entrado em contato.

Hoje danco bois. Desde 2012, a forca movente dangante por debaixo do manto, 0ssos e cabecas
de bois sdo uma de minhas muitas moradas. Brincar, divertir, seduzir através do corpo encoberto
por tecidos, sinos, pandeiro, cores, aboios e sons vocais. Estimular, provocar, evocar o imaginario
das pessoas nas ruas, em pracas, praias, espagos CEnicos ou Ndo, assim como 0 meu corpo fora
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despertado e gerou tal busca de sentidos. Por qué? Mas por que dancar boi? Devir boi? Qual a
importancia disso?

Desde meus primeiros contatos com a proposta metodoldgica do Jogo da Construcéo Poética,
desejei dancar inspirada na imagem do boi, gue me levou nesse imaginario a caminhos diversos
entre campos de pesquisas e cenas artisticas, em processos de encontro com o meu corpo “boi
mulher”. Procurei investigar as mulheres e seus corpos, em geral, distantes das mascaras e dos

corpos mascarados. Em mim tudo era investigacao, pois sou teimosa; “corpo danga”, “corpo boi”
e "mulher mascarada”. Encobre para revelar.

Os resultados dessa pesquisa artistica estdo se desenvolvendo no trabalho corporal de uma
personagem chamada “EstaNaMira Marrua das Dores”... Ela vem de longe, da necessidade de
chamar as avos de agora e de antes... em 2012, foi a primeira vez que percebi o estalo de sua
vem do riso desconexo, do corpo desajustado, ndo aceito. Ao mesmo tempo em que a temem,
a respeitam. EstaNaMira aceita sua loucura e a desconsidera como doenca, ela luta a favor da
despatologizacdo corporal. Ndo somos doenca. Seu nome chegou em 2016, inspirada na Dona
Estamira, uma mulher que se tornou protagonista de um documentario de mesmo nome, dirigido
por Marcos Prado: Estamira (2004)2.

Poética, profética, sexagenaria e catadora de lixo, Estamira inspirou a necessidade de reverenciar
minha propria histdria, bem como a de minhas ancestrais femininas. Relaciono meus caminhos
aos dessa mulher, numa linha ténue entre violéncia e poética. Nela, exaltam-se corpos rebeldes e
insurgentes que, ultrapassando os limites da aceitacdo, sao considerados esquisitos e divergentes.

EstaNaMira e corpo valente e reproduz em cena palavras de sua inspiragdo, Dona Estamira: "9, 3,
pois...cambiol Me trata como eu trato que eu te trato, me trata com o teu trato que eu te devolvo
teu trato e fago questao de devolver em tripulo”. EstaNaMira € uma das melhores condi¢des de
encobrir-me para ser eu mesma.

Nesse mundo de exclus&o e abandono, EstaNaMira carrega as marcas de sua ndo “ocupancia”
no mundo, sendo um “corpo denuncia” de todas as formas de eliminagcéo da/o outra/o, como o
genocidio, 0 epistemicidio, 0 semiocidio, o feminicidio e o etnocidio.

2 Além do documentério
Estamira (2004), dispo-
nivel em: <https://www.
youtube.com/watch?-
v=ibuo079DGE8>, acesso
em: 01 abr. 2019, outras
inspiragoes filmicas sao
igualmente fundamen-
tais para o processo de
criacdo e continuidade da
construcao corporal de
EstaNaMira Marrua das
Dores. Dentre elas, Nise
da Silveira - Posfdcio:
Imagens do Inconsciente
(1986), disponivel em:
<https://www.youtube.
com/watch?v=EDg0z-
JMe4dnA>, acesso em:

1 abr. 2019 e O Bispo.
sobre Arthur Bispo do
Rosério, uma produgao
da Série Video - Cartas,
de Fernando Gabeira na
década de 1980, dispo-
nivel em: <https://www.
youtube.com/watch?-
v=ISt22V1U-hY>, acesso
em: 1 abr. 2019.


https://www.youtube.com/watch?v=EDg0zjMe4nA
https://www.youtube.com/watch?v=EDg0zjMe4nA
https://www.youtube.com/watch?v=EDg0zjMe4nA
https://www.youtube.com/watch?v=ISt22V1U-hY
https://www.youtube.com/watch?v=ISt22V1U-hY
https://www.youtube.com/watch?v=ISt22V1U-hY
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Na tentativa de valorizar as historias de vida, a mestra Lara com seus Jogos de Construcdes
Poéticas nos conduz para as feridas, as cicatrizes e marcas de nossas historias, nos encaminha
para os abismos de nés mesmas/os, bem como nos motiva a valorizar nossas histérias de vida,
nossas memaorias e nossas influéncias culturais atraveés do campo da criagéo e, como bem diz
Fayga Ostrower:

(...) o criar € um processo existencial. Ndo abrange apenas pensamentos nem
apenas emocoes. Nossa experiéncia e nossa capacidade de configurar formas
e de discernir simbolos e significados se originam nas regidées mais fundas de
nosso mundo interior, do sensério e da afetividade, onde a emocéao permeia
0s pensamentos ao mesmo tempo que o intelecto estrutura as emocades.

S&o niveis continuos e integrantes em que fluem as divisas entre consciente
e inconsciente e onde desde cedo em nossa vida se formulam os modos da
propria percepc¢ao. Sdo os niveis intuitivos de nosso ser (2008, p. 56).

O trabalho artistico seguiu configurando-se como um laboratorio cénico para a interpretacéao
com énfase na liberdade de improvisar os movimentos, considerando que carregamos a danca
e as memorias dentro de nds, impulsionando-nos a agir. Algo habita em nds e nos fortalece para
além de estruturas, coreografias e codigos. Mais uma vez, trago os pensamentos de Estamira:

(...

A criacao toda é abstrata

Os espacos inteiros é abstrato
A agua é abstrato

0 fogo é abstrato

Tudo é abstrato

Estamira também é abstrato
Visivelmente, naturalmente

(...)

Ao fazer uma retrospectiva do que vivi com a danca, sobretudo depois de conhecer a proposta
metodoldgica do Jogo da Construcéo Poética, observo que hoje reconheco qual € o meu lugar de
fala3. Eu, que incorporei na minha pratica os padroes do balé classico e da danga contemporanea,

3 Embora ainda seja
incerta a origem des-

sa expressao, estudos
apontam que “lugar de
fala” emerge na literatura
pela primeira vez no en-
saio O problema de falar
pelos outros, da filésofa
panamenha Linda Alcoff.
Ilgualmente, a expressao
é bem problematizada no
texto intitulado Pode o
subalterno falar? da pro-
fessora indiana Gayatri
Spivak. Trata-se de uma
reivindicagao que, na
perspectiva da legitimi-
dade do discurso, empo-
dera aquela/e que passa
por certas experiéncias -
a exemplo do preconceito
e do racismo - deixando-
-a/o falar por si. Ou seja,
o0 lugar de fala é uma
ferramenta para garan-
tir a autorrepresentacao
das/dos marginalizadas/
0S ou vitimas de qualquer
forma de opressao.
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antes de transitar para a capoeira, estive em muitos lugares, sendo possivel me reconhecer agora
como mulher periférica, subalternizada, que encontrou um caminho para pensar a danga como
exercicio de emancipacao e politica. Apenas para situar a minha escrita, é de elevada importancia
saber o lugar de onde falamos para pensarmos as caracteristicas que engendram nossa relagcao
com 0 mundo, tornando-nos capazes de influenciar na realidade.

Fazer isso através da arte e da dancga € uma experiéncia gue em mim ocorre quando dou voz
aquilo que me foi silenciado, marginalizado ou descredenciado como argumento valido e legiti-
mo. Por que ndo uma danca para expressar as obsessoes, 0s comportamentos inclassificaveis,
insensatos, agitados, inquietos, as faltas de acertos, 0s excessos, as alucinacdes, as manias, as
vozes dissidentes, o grito, o gozo, a tranquilidade?

O que hd de comum entre essas historias € a relagdo entre violéncia e poética que elas retratam,
inspirando a exaltacdo de um corpo rebelde que reivindica na danca e em cena seu espaco de
expressao.

Numa conclusao ainda parcial nesse processo gque nunca finda de se investigar, encontro na pro-
posta metodoldgica do Jogo da Construcao Poética uma oportunidade artistica n&o apenas por
ser capaz de valorizar as relagdes entre cada artista e suas historias, como também por tornar
possivel a tematizacdo e problematizacao, por intermédio do argumento corporal, da maneira
como somos classificadas/dos numa sociedade amplamente normatizada.

Durante o processo de criacdo, nos laboratorios dirigidos de danca, as experiéncias aparecem no
imaginario de cada um/uma, provenientes de imagens de lugares diversos. Na etapa da improvi-
sacao, utiliza-se a linguagem conhecida por cada corpo. Os movimentos aparecem desde os labo-
ratorios, s&o repetidos e experimentados até serem selecionados para a composicao coreografica,
na qual a/o intérprete faz uma sintese de todo o material levantado, desde os primeiros estudos.

Porisso, pode-se dizer que nessa proposta metodologica a danca é criaco viva, tanto para quem
danca quanto para quem contempla. Ademais, a danca € entendida como uma:

(...) forma de expressdo ndo apenas artistica, mas, sobretudo, como meio de
descobertas e valorizacao do sujeito em sua singularidade e ancestralidade.
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(...) uma proposta de criacdo que prescinde dos movimentos previamente
coreografados e da linguagem (corporal) rigida para ceder lugar a pesquisa de
campo, aos laboratadrios dirigidos e a construcao coletiva do trabalho artistico
(ANDRADE, 2017, p. 16).

Corpos considerados loucos por suas maneiras de ser e de existir sgo diagnosticados como
inaptos, relegados a exclusao social e aos processos de humilhacao e de inferiorizacdo. Desse
modo, nos contextos de “normalidade”, a sabedoria desses corpos € completamente ignorada,
desrespeitada, rejeitada, exterminada. Da mesma forma que se da com Dona Estamira, essa
sabedoria é relegada ao lixo.

Como a dancga nao se difere da vida, a danca dos ditos “insanos” também passa por censuras e
por um processo de classificagao, sendo estruturada sobre bases preconceituosas, marcadas por
reprovacoes e desqualificacées. E a danca reservada ao riso, ao medo e até mesmo a intolerancia.

Essa danca “patologizada” n&o esté a servigo do belo, da estética colonizadora ou das sensa-
coes de conforto. Ela expressa e tematiza, por vezes, historias de violéncia, experiéncias de
abandono, denuncias de exploracao. Expde a hipocrisia, critica a desigualdade e sacode, enfim,
nossa indiferenca. Essa danca n&o afaga nosso bem-estar. Nao sustenta nosso consolo. Nao
alivia nossa consciéncia.

Dai que, na construcao da personagem EstaNaMira, identifico uma relacao intrinseca entre danga,
violéncia e poética, bem como entre corpo, poética e ancestralidade. A danca, que € percebida e
construida nesse “corpo denudncia”, expbe todas as formas de eliminacao da/o outra/o, sofridas
por uma mulher (ou muitas mulheres) que carrega as marcas dessa violéncia imposta aquelas
que ultrapassam os limites da normalidade socialmente estabelecida.

Trata-se desse corpo “esquisito”, exaltado no corpo rebelde e cénico de EstaNaMira, que tenta
conciliar divergéncia e poética numa mesma construcao artistica, através de uma perspectiva
de relacdo inspirada em Edouard Glissant (2011), para quem a “(...) forca poética (a energia) do
mundo, mantida viva em nads, apde-se por frémitos frageis, fugazes, a presciéncia poética que
divaga nas nossas profundezas”. Essa forca, entao, € o que se faz a partir do mundo e o0 que dele
se expressa, sendo algo que irradia, dispersa e se contrapde, pela via do imaginario.
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Imprime-se aqui, nesse “corpo denuncia’, a ideia de que a dancga é capaz de promover Nn&o apenas
um argumento corporal, mas também um discurso politico... corpo é linguagem. J& dizia Juan
Antonio Ramirez que o corpo é “um ambito conflituoso dificil de delimitar, um lugar de conver-
géncia ou disputa de complexas pulsdes morais, biologicas e politicas. A batalha social, a luta de
géneros e de classes desenvolve-se em seu corpo, mesmo que, nem sempre, Vocé se dé conta
disso” (RAMIREZ, 2003, p14).

Valorizo e reconhecgo cd o quanto o documentario Estamira trouxe-me félego e animo para a
transformacao de historias de vida em arte, permitindo-me dancar esse estado corporal de
denuncia e de revolta. Lembro-me de meu entusiasmo corporal quando a vi falar pela primeira
vez... e dali em diante fui mergulhando naquela historia, nas falas da personagem, no tremelicar
de seu punho, no caminhar de passos curtos e rapidos, no olhar distante e nas suas falas a en-
caminhar-me para as profundezas em mim. Estava eu completamente pertencida e reconhecida
naquelas falas. Riso e choro agudo, salgado e doce... TransPIRACAO!

Por isso, uma das intencdes dessa danca “naMIRA”" é trazer focos de percepcao para corpos
isolados, solitarios, agitados, ensandecidos, sujos e perigosos. Agueles corpos andénimos, de
movimentos curtos, agitados, de fala embolada e olhos trémulos. Corpos emaranhados, com
alpendres de penduricalhos... Ali carregam tudo o que precisam, mesmo sem teto, sem eira
nem beira. Esses corpos seguem na insisténcia de resistir a todos os mecanismos de opressao
e de disciplina. Corpos repetidos em cada esquina, mas invisibilizados em face de nossa imune
indiferenca.

Para construir essa personagem, a imersdo de campo envolveu uma composi¢cao que reune
minhas proprias experiéncias com os tracos ditos insanos de minha mae sanguinea, de minha
avo adotiva e da catadora de lixo, Estamira. Identificadas pela loucura, séo forgcas do feminino
que resistem aos sistemas de opressao e cuja discursividade busco expressar através da dancga.

V6
Danca
Tempo
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Sobre o tempo, Makota Valdina nos presenteia no filme AfroTrascendece — Tempo de Cura*:

Tempo. Tempo, a gente tem esse tempo doido marcado por relégio, mas a gente
tem um tempo que esta ai, sempre em movimento. Qual é o tempo de ser e de
fazer? Qual é o meu tempo? O que fazer agora? O que deixar para depois? A
gente precisa disso. Ter tempo a sua, sua espiritualidade, sua esséncia. Todo
mundo pode ter isso, todo mundo tem. As vezes, a gente perde porque a gente
nao alimenta essa auto-espiritualidade que todo mundo tem e que nao é religiao
nenhuma, grupo religioso nenhum que da. E o que é a gente, est4 na gente.
Tempo é o vento, tempo é o tempo material, € o tempo imaterial. Tempo é tempo.
Relo é tempo (VALDINA, 2017).

Houve, entdo, a escuta do Tempo, a necessidade de fazer um pequeno retorno e, numa dessas
imersdes, numa tarde ensolarada a escutar passarinhas cantando, folhas e borboletas dancando,
encontrei-me na escrita de um conto de Conceicdo Evaristo, no caminho de volta para “casa-
-corpo-sangue”, expressao de uma metafora de sua ancestralidade sanguinea e medular:

(...) a danca estava tado entranhada no corpo de Davenir, que alguns diziam que
nem com amores Davenir se preocupava (...) E depois das apresentagdes que
levaram o publico as lagrimas, Davenir emocionado se preparou para deixar

o local. Ao descer as escadas, foi que ele reconheceu as respeitaveis ancias

da cidade. Elas estavam ainda de bracos abertos, esperando para abraca-lo e
receber os abracos dele também. Foi quando Davenir se viu menino novamente
e nesse instante reconheceu que a mais velha das mais velhas, era sua bisavo.
Ela tinha sido a primeira pessoa que distinguiu nele o dom para danca. A
segunda velha tinha sido aquela que um dia, com oracao e unguentos, curara
milagrosamente, o joelho deslocado dele. Acidente que ele sofrera, em véspera
de uma grande apresentacao. E a terceira, Davenir ndo conseguia se lembrar, de
qgquem se tratava, embora a fisionomia nao |he fosse estranha. Mas nem assim
Davenir parou para acolher o carinho das velhas tdo marcantes em seu destino.
E. a medida que descia as escadas e seguia o caminho, uma dor estranha foi
invadindo seus membros inferiores. Foi tomado também por um desesperado
desejo de arrancar os sapatos que |he pareciam moles, bambos e vazios de

4 Disponivel em:
<https://www.youtube.
com/watch?v=WttKnEld-
nDO>. Acesso em: 1 abr.
2019.


https://www.youtube.com/watch?v=WttKnEldnD0
https://www.youtube.com/watch?v=WttKnEldnD0
https://www.youtube.com/watch?v=WttKnEldnD0

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 23
n42
p10-24
2019.1

lembrancas em seus pés. Susto tomou ao puxar os sapatos, quando sentiu as
meias vazias. Deu pela auséncia dos pés que, entretanto, doiam. Nesse mesmo
instante recebeu de alguém da casa um recado da Bisa, a mais velha das velhas.
Os pés dele tinham ficado esquecidos no tempo, mas que ficasse tranquilo. Era
so6 ele fazer o caminho de volta, para chegar novamente ao principio de tudo
(EVARISTO, 2016, p. 44).

Foi exatamente assim que me senti. Precisando fazer o caminho de volta para minha casa corpo
sangue. Reconhecer as minhas e os meus. Minhas mais velhas, meus mais novos... sentir o que
nunca havia sentido e, quem sabe, sanar um peso dor que carrego sem muita compreensao.

Algo habita em nds e nos fortalece para além de estruturas, coreografias e cédigos e, como bem
destaca Inaicyra Falcdo (1996), que assume a lideranga conjunta com a mestra Lara do Grupo
Interinstitucional de Pesquisa Corpo e Ancestralidade®, vinculado a Universidade Federal da Bahia:

(...) copiar modelos é negar a criacao.

A nossa busca com essa proposta de trabalho artistico educacional € encontrar
um estilo original para expressar e falar do corpo, com enfoque no individuo.

Isso sO vai ser possivel com a troca de fora para dentro e de dentro para fora.
Descobrir pelo movimento corporal a si mesmo e ao outro sem dicotomia. Uma
forma de pensar diversa daquela que historicamente se teve (SANTQS, 1996, p.31).

0 Jogo da Construcéo Poética me presenteou com a capoeira. Esta trouxe-me outra possibilida-
de de lidar com minha espiritualidade, com minhas forgas ancestrais, p0s-me a encontrar minha
ancestralidade. Apresentou-me a roda e a comunicagdo com o sagrado, bem como as oragoes,
as oferendas, as celebracgdes, as saudacdes através do corpo que canta, toca e danga. A ances-
tralidade como estratégia de luta, de enfrentamento, de provocacéao e de forca de continuidade.

A capoeira conduziu-me ao Candomblé e seria injusto e muito violento omitir a relagdo desses
sistemas culturais. Assim trago o conceito de Eduardo QOliveira acerca da ancestralidade:

A ancestralidade, inicialmente, é o principio que organiza o candomblé e
arregimenta todos os principios e valores caros ao povo-de-santo na dinamica

5 0 Grupo Interinstitucional 2
de Pesquisa Corpo e 1
Ancestralidade nasceu

em 2002, sob a lideran-

ca da Professora Livre
Docente Inaicyra Falcao
dos Santos. E formado por
artistas-pesquisadores

do campo de estudo das
artes da cena vinculados a
diferentes instituicoes de
ensino superior no Brasil,
como UFBA, Unicamp,
USP, UFGD, UNIRIO e UFS.
O Grupo tem como inten-
¢ao proporcionar a troca
de experiéncias e estudos
referentes as tradicoes
culturais como elementos
motivadores de linguagens
cénicas na contempora-
neidade. Pretende ainda
motivar a abertura de
expressoes artisticas por
meio da estética, da emo-
¢ao, de historias de vida e
culturais. No ano de 2012,
foi publicado o livro Rituais
e Linguagens da Cena: tra-
jetdrias e pesquisas sobre
corpo e ancestralidade, pela
Editora CRV. Em 2014, foi
desenvolvido, com as pes-
quisadoras Inaicyra Falcao
e Lara Rodrigues Machado,
o projeto /REPO: Harmonia,
com um grupo de alunas/
0s da Escola de Dancga da
UFBA. Desde 2015 o Grupo
vem promovendo edi-
¢cdOes anuais de Encontros
Interinstitucionais (texto
disponivel na Plataforma
Lattes/CNPq, 2017).
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civilizatoria africana. Ela ndo é, como no inicio do século XX, uma relacao de
parentesco consanguineo, mas o principal elemento da cosmovisao africana
no Brasil. Ela ja nao se refere as linhagens de africanos e seus descendentes;

a ancestralidade é um principio regulador das praticas e representacdes do
povo-de-santo. Devido a isso afirmo que a ancestralidade tornou-se o principal
fundamento do candomblé (...)

(...) Posteriormente, a ancestralidade torna-se o signo da resisténcia
afrodescendente. Protagoniza a construcao histérico-cultural do negro

no Brasil e gesta, ademais, um novo projeto sécio-politico fundamentado

nos principios da inclusao social, no respeito as diferencas, na convivéncia
sustentavel do Homem com o Meio-Ambiente, no respeito a experiéncia dos
mais velhos, na complementacéao dos géneros, na diversidade, na resolugao
dos conflitos, na vida comunitaria, entre outros. Tributaria da experiéncia
tradicional africana, a ancestralidade converte-se em categoria analitica para
interpretar as varias esferas da vida do negro brasileiro. Retroalimentada

pela tradicao, ela € um signo que perpassa as manifestacdes culturais dos
negros no Brasil, esparramando sua dindmica para qualquer grupo racial que
gueira assumir os valores africanos. Passa, assim, a configurar-se como uma
epistemologia que permite engendrar estruturas sociais capazes de confrontar
0 modo unico de organizar a vida e a producao no mundo contemporaneo.
(OLIVEIRA, 2012).

N&o hd um consenso entre os corpos capoeiras, pesquisadoras/res, historiadoras/res e escri-
toras/res quanto a cultura da capoeira e a religiosidade do candomblé e, de fato, a diversidade
da capoeira revela muitos grupos e corpos que se dedicam somente a pratica dos exercicios
corporais, musicalidade e toques dos instrumentos. Como a mestra Lara nos motiva a transitar
por onde nos sintamos chamadas, eis uma escolha singular corporal e n&o hg imposigcao dentro
da Associacao “Arteiros na Danca” para as desconstrugcdes e construcdes corporais inspiradas
nos fundamentos do Candomblé.

Aqgui, opto por descrever um pouco do meu caminhar, de minhas escolhas, e trago algumas frases
da dissertacao de Verdnica Navarro:

6 Arteiros na Danca séao
0S corpos iniciados ou
inseridos na capoeira por
e com a mestra Lara que
continuam seus cami-
nhos em comunidades,
instituicdes educacionais
e universidades, estimu-
lando a troca de experi-
éncias em torno da capo-
eira, trabalhos artisticos,
educacionais e culturais.
Destaco aqui algumas
cidades de atuacéao des-
ses corpos: Campinas/SP,
Araraquara/SP, Natal/RN,
Salvador/BA, Aracaju/SE
e Rio de Janeiro/RJ.
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No inicio da capoeira, candomblés e sambas ha registros de serem
praticamente inseparaveis, 0s processos de branqueamentos da cultura
popular fizeram as fragmentacoes, sobretudo no que tem a ver com a
religiosidade, como produto do preconceito religioso racista que existe até hoje
sobre a cultura afro-religiosa (2018).

Em nossas singularidades corporais cada qual se alimenta do que escolhe, acredita e Ihe pode
em continuidade. Andar com os pes descalgos, dangcar em rodas, aproximar-se das plantas, das
arvores e inspirar-se em suas dancas, voltar-se para a terra, para o barro, para a argila, conec-
tar-se ao fogo, respirar as aguas....

Em continuas tentativas de encontrar sentidos e sentindo energias fortes, sem explicacao, per-
maneco caminhando ao encontro de corpos, paisagens, familias e rodas. Entro, brinco, luto, jogo.
grito, solto... Divirto-me, me zango, me irrito e permanec¢o por acreditar que a aprendizagem é
incansavel, profunda, complexa... Um mergulho desde dentro... Até decantar..TEMPO! Mae Isa’,
certa vez ensinou-me: “Eu olho para o senhor Tempo. O senhor Tempo olha para mim” e assim,
sem pressa ou controle, sigo aprendiz nas convivéncias, Nos treinos, nas pausas necessarias que
possibilitam distanciamentos e retornos cada vez mais fortes.

EstaNaMira dizia que comia carne de gente, recebia ligacdes telefénicas na propria blusa que
vestia, comia pao do chéao e gargalhava da dor alheia. Falava que “casa que ndo dorme é devo-
radora de almas”. Olhava dentro dos olhos de alguém e questionava: “Que histodria é essa que
amor de mae € pra sempre”? “Que Deus é esse que so6 fala em violéncia™?

Escolhi dancar minha intuic&o, permiti o livre fluxo da criacdo desse corpo sem tantas interfe-
réncias que o legitimem ou o justifiqguem. Apenas sentir a forca de estar. Tentativas e tentativas
de libertar-me através da danca. da capoeira, de criagdes. Corpo flutua, afunda, rasga-se, arde,
inunda, mergulha. Adentra, sacode e nem lembra de tantas regras, imposi¢coes, delimitacdes
regidas por outros corpos.

Danco pra viver, pra continuar viva.

7 Mae Isa de Nana, Yalorixa
do Ilé Olorum, localizado
em Parnamirim/RN.
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Se pergunto, hoje, para alguém: “qual foi a ultima vez que viu uma figura boi humana dancando
nas ruas”? Provavelmente, provocarei risos de deboche ou desconflanca de minha possivel lou-
cura. Talvez, uma pessoa ou outra responda que tem visto ou que viu ha algum tempo. E vocé,
que esta lendo... viu? Nunca mais viu? Tem visto? Ja dancou junto?
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RESUMO

Este trabalho reflete sobre as possibilidades epistemoldgicas acerca
das corporeidades afrodiaspodricas, a partir do cotidiano do terreiro
Unzo ia Kisimbi ria Maza Nzambi [Simdes Filho-Ba], considerando as
praticas da nagao Congo-Angola, Bantu. Observam-se 0s corpos
de homens e mulheres disponiveis, de acordo com as necessidades
ancestrais e dos cultos, ressignificando movimentos, variagdes nas
expressodes corporais que reverberam diretamente na sua pratica
litdrgica, sem perder de vista as singularidades e mobilidades destes/
as. E possivel relacionar tais aspectos a representacéo do arquétipo
do Nkisi Pambu Nzila - este materializando a comunicacéo direta
entre os dois mundos (material e espiritual), agente do transito, do
ir e vir, das multiplas possibilidades. O cruzamento da perspectiva
do corpo inserido no culto do candomblé Congo-Angola e a relagdo
direta em comparacao a manifestacado de Pambu Nzila possibilitam
aos atuantes do Coletivo AFRO(en)CENA [Universidade Federal

do Sul da Bahia, Itabuna-BA], o entremeio em se prestar a cena
afrodiaspdrica (Afrocénica), expandindo sua forma de atuacao.
Metodologicamente, relacionamos essas provocagoes a pratica da
Pedagogia da Circularidade Afrocénica, proposta de ensino de arte
transdisciplinar, considerando a filosofia Bantu e o candomblé de
Matriz Congo-Angola como aportes.

PALAVRAS-CHAVE:

Corporalidades negrodescendentes.
Corpo-Encruzilhada.

Cultura Bantu.

Ensinagens Afrodiaspdricas.
Candomblé Congo-Angola.

ABSTRACT

This work reflects on the epistemological possibilities of afro-
diasporic corporations, starting from the daily life of the Unzé ia
Kisimbi ria Maza Nzambi [Simbes Filho-Ba], considering the practices
of the Congo-Angola nation, Bantu. The bodies of men and women
available, according to the ancestral and cults needs, are observed,
resignifying movements, variations in the corporal expressions
that reverberate directly in their liturgical practice, without losing
sight of their singularities and their mobilities. In parallel to the
consideration of the available body, it is possible to relate such
aspects to the representation of the Nkisi Pambu Nzila archetype

- this materializing direct communication between the two worlds
(material and spiritual), agent of traffic, of coming and going, of
multiple possibilities. The cross-perspective of the body inserted

in the cult of the Congo-Angola Candomblé, and the direct relation
in comparison to the manifestation of Pambu Nzila, make possible
to the actors of the Collective AFRO(en)CENA [Federal University
of the South of Bahia, Itabuna-BA] he entered into the Afro-
Brazilian scene by expanding his way of acting. Methodologically we
relate these provocations to the practice of Afrocénica Circularity
Pedagogy. a proposal for teaching transdisciplinary art, considering
the Bantu philosophy and the Congo-Angola Matrix Candomblé as
contributions.

KEY-WORDS:

Black Corporations.
Body-Crossroads.

Bantu Culture.
Afrodiasporic Teachings.
Candomblé Congo-Angola.
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Kiua, Pambu Nzila! Pembelé!
(Viva o Senhor dos Caminhos!
Nos te saudamos!)

Simbenganga Nganga i6
Nganga Elekwe, Pambu Nzilé
Simbenganga Nganga i6

Nganga Elekwe, Pambu Nzilé

1 Nessa cantiga de ori-
gem Bantu, convida-se o
grande feiticeiro e senhor
dos caminhos para entrar
na gira, na roda de can-
domblé Angola.

~ N
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E despachamos a porta com farofas e agua; barrunfa-
mos com cachaca e charuto. Pronto! Agradamos a Pambu Nzila, para que este garanta o sucesso de nossa
trajetdria, aqui empenhada também nas encruzilhadas epistemes da academia. Nada é feito nas comunida-
des tradicionais Bantu sem inicialmente reverenciar o Nkisi Pambu Nzila. Este aqui sera apresentado como
0 grande comunicador, mensageiro, chamariz de possiveis novos/as “filnos/as” de santo para o terreiro; é
também curandeiro, trazendo respostas a problemas de saude, justica, amor, feiticaria, dentre outros. Pambu
Nzila, considerando a lingua Kikoongo, significa “senhor dos caminhos”. Historicamente, é representado por
uma figura masculina, que tem por imagem simbdlica um falo de madeira, carregado de buzios, responsavel
pelo deslocamento dele entre o mundo material e o espiritual, criagcdo de novas energias, novas invencdes - 0
novo. Ainda assim, € preciso salientar que, na cosmovisao Bantu, Nzila também tem representacao feminina,
na persona de Vangira, a energia da mulher dotada de mesmo poder e expans&o de conquista.

Seja através do desvio existencial, da descredibilizacdo dos modos de saber ou nas

mais variadas formas de subordinacao, é no corpo que se ressaltam as experiéncias da
colonialidade. Todavia, é também nos limites do corpo que emergem as possibilidades de
novas inscricdes, é através dos seus saberes textualizados em multiplas performances que

se confrontam e se rasuram esses regimes (RUFINO, 2016, p.57).

Como aponta o pesquisador Luiz Rufino, o corpo, que antes foi duramente oprimido (e ainda o &), hoje
ressignifica a colonialidade através de sua expressao do livre ser. Com a mesma liberdade em que as-
sentamos o arquétipo de Pambu Nzila, consideremos as epistemologias aqui discutidas como inspiracao
nos principios deste Nkisi em atuacao direta na performance negra, sobretudo a experiéncia especial
abordada no Coletivo AFRO(en)CENA, melhor contextualizado adiante. De pé em sua encruzilhada, na rua,
a espera de novas conexdes, estamos aqui, também de pé, nas encruzilhadas poéticas que visionam o
corpo do homem e da mulher de axé, como possibilidade de liberdade criativa para atuantes. Kumbanda
Gira! (Pedimos licencal).
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’O-DISPONIVEL

Durante as sextas-feiras, o terreiro é arrumado: varre-se,

apanha-se o lixo, capina-se, recolhem-se as folhas secas, enchem-se quartinhas, acendem-se velas, pre-
param-se banhos rituais, passa-se e lava-se roupa, engoma-se, faz-se comida para a refeicdo da noite e
o café da manhéa do dia seguinte, pega-se agua no rio, cuida-se dos animais. Na madrugada trabalhamos
em funcao dos Minkisi2, num ritual, oferecendo comidas votivas, animais, flores, velas, bebidas e todo o
nguunzu® de cada um. O processo se arrasta até o amanhecer do dia. Homens e mulheres, das mais varia-
das idades, todos/as ali, trabalhando em coletividade, em prol da criacdo dessa energia/oferenda. Ao final
do ritual, o trabalho segue: tratar os animais, preparar a comida da festa, arrumar o barracao, organizar as
roupas dos Minkisi, afinar os ngomas#*. Pausa para almoco. Fila para tomar banho. Os convidados chegando.
Festa Atrasada. Inicia-se o Jamberesu®. Homens e mulheres dancam, cada um com a sua singularidade, uns
mais cansados, outros nem tanto. Dancam e dizem ndo dancar. Os mais velhos séao inspiragcao para alcancar
aquele ou este movimento. Seriedade. Olhos observam. Alguns/mas filhos/as vao chegando atrasados/as.
Corpos cansados. Movimentos corporais dos mais diversos. Superacao de si. Canta-se para Nkosi®. Os azen-
za” viram no Nkisi. Dancam no barracao. Algumas horas depois, o grande momento: a puxada com 0s Minkisi
vestidos para o barracdo. Senhoras, jovens mulheres, homens, corpos que trabalharam desde o dia anterior.
Uma nova disposicao e forca. Corpos tomados pela forca ancestral. Dancam, exalam sua forca. Dividem com
0s convidados. Curas. Fé. Coletividade. Corpos que dangcam.

“0 corpo é um portal que, simultaneamente, inscreve e interpreta, significa e € significado, sendo projetado
como continente e conteddo, local, ambiente e veiculo da memadria” (Martins, 2002, p.89). A professora Leda
Maria Martins nos faz refletir acerca da problematica da capacidade de metamorfose desse corpo-Pambu Nzila,
vista a breve descricdo de um final de semana de rituais no terreiro. E um corpo que ensina e aprende, gue se
relaciona com o sagrado, ao passo que ndo interrompe sua atividade - muitas vezes bastante mecanica. Corpo
portal € uma metafora interessante, pensando na dimensao de reinvencao de que esses Corpos Sao capazes.
N&o sao corpos padronizados, mas singulares, com limitacées pessoais, curvas, formas, historias, cicatrizes,
dores e habilidades nem sempre encontradas no cotidiano.

Para além das potencialidades de desenvolvimento de acoes cotidianas de uma casa de candomblé, esse corpo
nado se furta a comunicacao direta com a forgca ancestral sagrada. For¢a da natureza que pode se comunicar
de muitas formas, seja num arrepio que vem de repente e deixa uma mensagem Nno ouvido, seja num vento

2 Minkisi - plural de Nkisi
(deus/a).

3 Nguunzu - relacionado
a forca ancestral.

4 Ngoma - 0 mesmo que
atabaque.

5 Jamberesu - a fes-
ta. Momento em que
todos os Minkisi sao
reverenciados.

6 Nkosi - Nkisi guerreiro,
responsavel pela tecnolo-
gia, agricultura, pelo des-
bravar. Sempre a frente,
abrindo caminhos para 0s
soldados terem sucesso
na guerra.

7 Azenza - plural de
Muzenza, o/a iniciado/a.
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gue sopra e aponta alguma direcao, seja na manifestacao direta do Nkisi/caboclo/Kafioto®/Exu/Marujo?/Preto-
Velho'/Cigana. Um corpo num terreiro é portal do sagrado: recebe informacdes a qualguer instante, com a
permiss&o de Pambu Nzila. E um corpo que se contorce, se expande, encolhe, estica, contagia e se reconstroi.
Esse corpo disponivel redne principios importantes para que pensemos no conceito de Afrocénica, bem como
qualidades essenciais aos atuantes.

}OCENICA:
POETICAS DE CENAS
PRETAS

Metodologicamente, a pesquisa € guiada através da
Pedagogia da Circularidade Afrocénica: candomblé Congo Angola, cultura Bantu e ensino de Arte Transdisciplinar
- pesquisa de doutoramento em Artes Cénicas pelo Programa de Pos-graduacao em Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia (PPGAC/UFBA). Em linhas gerais, a proposta alinhava diretrizes metodoldgicas
e transdisciplinares para se organizar um conhecimento afrodiaspérico, comprometido com a inclusdo dos
saberes tradicionais, nas bases metodoldgicas dos sistemas de ensino. Busca-se inspiracéo na circularidade
prépria dos povos Bantu, estabelecendo um sistema de contribuigdo individual/coletiva de todos os membros
envolvidos no processo de ensino-aprendizagem, para qualquer area do saber, em N0sso caso, especificamen-
te, nas artes cénicas. Esta pesquisa foi experienciada na pratica através de um curso de extensdo ministrado
por mim, em 2018, na UFSB. Na ocasido, os/as estudantes dos cursos de Arte da UFSB, artistas da regido Sul
da Bahia, profissionais da cultura, professores/as reuniram-se em prol de uma formacao cénica negrorrefe-
renciada, considerando o painel de inspiracao aqui apresentado.

A circularidade é a base para a construcdo / o fomento do saber. Tudo vai e volta, tudo é usado para ensinar
qualquer coisa. O circulo é a via instalada constantemente como estratégia metodoldgica para ensinar. Por si-
nal, ver o sagrado nos minimos gestos e nas materialidades dos ritos ajuda a perceber como n&o ha hierarquia
No processo de aprender sobre 0 ‘axé’. Digo isso no sentido de que n&o ha cronologia; o conhecimento circula,
como pés de uma habilidosa dancarina. Posso falar hoje sobre rituais funebres, amanha sobre batismos, depois,

8 Kafioto - a crianca
sagrada, o amor, a dogu-
ra. Semelhante ao orixa
Ibeje, na cosmovisao
loruba.

9 Marujo - espiritos de
marinheiros, pescado-
res, homens que vive-
ram a didspora em uma
encarnagao proxima e
hoje atuam em curas
espirituais.

10 Preto-Velho - sim-
bolos maximos da resis-
téncia ancestral. Espiritos
de homens e mulheres
gue viveram a perver-

sa escravidao, hoje se
prestando a cura e a
orientacoes.
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sobre comidas votivas e seguir, com os muimbos™. Essa “forma disforme” ajuda a compreender ainda mais o
sentido de ensinagens, intitulado por mim como Pedagogia da Circularidade. Essa € a plataforma de trabalho,
nao so restrita ao ambito das Artes, podendo ser experienciada por qualguer area do conhecimento.

O curso foi oferecido em ciclos, através de uma primeira etapa intitulada de Formagéao Geral (FG). Nessa FG, os
intérpretes vivenciaram 12 ciclos formativos, com experiéncias de diversos ambitos, considerados importantes
para a preparacao desse Corpo-Pambu Nzila: Capoeira, Maculelé, Danca Afro, Danca Afro Contemporanea,
investigacdes corporais da Estética Kalunga, Palavra e Memaria na Narracdo Oral, Canto Responsorial, Samba
de Roda, Danca dos Minkisi, Teatro do Oprimido e, do ponto de vista tedrico, introducao as Poéticas Negras e
Teatro Negro. Os ciclos foram ministrados por docentes da universidade, grupos de Capoeira, artistas da regiao
e Mestres Tradicionais. Esse percurso de ativagcdo da memoria ancestral seria importante para chegarmos até
0 Corpo-Pambu Nzila. No segundo momento vivenciamos a criagdo do experimento cénico “Travessias... ciclos
transatlanticos” — com texto escrito por mim, a partir de um processo colaborativo.

A arte africana tradicional ndo é uma arte de imitacéo. E uma arte de presentificacdo, embora
tenhamos poucos casos de representacao, por exemplo, as cabecas comemorativas na arte
de Ifé, Benim e arte real Kuba da Republica Democratica do Congo (MUNANGA, 2006).

Munanga elucida a questao da imitagcado na Arte Africana, nos dando o exemplo da escultura, muitas vezes
tida pelos criticos de arte colonizadores como uma arte pobre e, muito mais que isso, como uma arte primi-
tiva, sem apuro estético. Todavia, para se estudar uma obra de arte africana, devemos observa-la pelos seus
modos de significacao proprios, nao invertendo valores estrangeiros aos seus produtores. Ampliamos aqui 0
processo de descolonizagao desse fazer, que ndo compreende a arte como imitagcao da natureza, mas como
a materializacdo da forca dessa natureza, de acordo com o que se sente/vé/imagina/se comunica. Excluimos
aqui todo o arsenal cénico-tedrico, o qual trata das expressdes do corpo em atuacao dos fazedores brancos,
alheios a filosofia dos povos africanos. Da producéo de arte como expressao da vida. Pambu Nzila traz a pos-
sibilidade de uma cena transreferenciada, intitulada Afrocénica.

A Afrocénica é um conceito em experimentacao que reconhece a cena teatral integralizando as demais expres-
sOes artisticas oficiais na educacéo basica brasileira: danca, teatro, musica e visualidades. Na verdade, hd um
guestionamento se a Afrocénica estaria circunscrita ao ambito do teatro, propriamente dito, porque esta trata
de uma expressao artistica que transcende a ideia do teatro tradicional da palavra, provocando no espectador
uma reflexdo psicofisica e politico-ideoldgica, fomentada Unica e exclusivamente através da vivéncia pessoal
e das referéncias ancestrais de cada individuo pelo corpo.

11 Muimbos - Canticos.
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A Afrocénica entende esse corpo disponivel através de uma encruzilhada de quatro pés, quatro direcdes, quatro
principios, que apontam para caminhos diversos, mas que partem do mesmo lugar. Desse modo, reconhe-
Cemos a encruza como organizacao metodoldgica: congrega forcas e dissemina, faz circular as informacoes,
organiza, difunde e reordena a energia que retoma. O corpo é o primeiro conector a ser ativado. Os cheiros
das folhas, a fumaca do incenso, a roupa de racao, a friccdo das misangas™ no pescoco, o pé que caminha
na terra, o som dos atabaques: tudo isso conecta 0s corpos em estado de prontidao no terreiro. Para a cena,
essa prontidao é desejavel; para tanto os corpos precisam estar ativados.

NCIPIO DA
ENCRUZILHADA

O primeiro principio apontado da conta de entender esse
corpo multirreferenciado, que compreende e aceita sua propria historia, sem mais ter a necessidade de ocul-
ta-la. E um corpo entregue as suas proprias possibilidades, ao seu repertdrio de vida. Com habilidades das
mais diversas, e talvez com limitagcbes bastante restritivas. NGdo nos percamos apenas na imagem conceitual
de quatro opgdes geograficas:

Nao falo do Sul pelo Sul, nem tado quanto do Norte pelo Norte. O estatuto 6ntico do Norte é
nada mais do que um registro de barbarie que se constitui em detrimento da pluriversalidade
(Ramose, 2012). Falo do lugar das encruzilhadas marcadas pelo encontro do Novo Mundo,

o Atlantico e a Europa estao encruzados, e no cruzo ou encruzilhada codificam-se outros
muitos caminhos, todos esses devem ser lidos e credibilizados como campos de possibilidades
(RUFINO, 2016, p.67).

Encruza, cruzar, entrecruzar, trancar, misturar, transpassar. Costurar conceitos, possibilidades referenciais,
se abrir e nao se fechar. Um corpo que esta disponivel para aprender, primeiramente consigo, sem perder de
vista tudo que o mundo ensina a cada instante. Um/uma atuante necessita estar na via dos cruzamentos, do
polo de comunicagbes oriundas da encruza. Nao mais interessa apenas uma perspectiva, mas todas aquelas
gue circulem em nos. Pambu Nzila é aqui evocado como sintetizador da extrema comunicagcédo eu-mundo.

12 Misanga - Pedrarias
que constituem amu-
letos de protecéo.
Representagcéo ampla-
mente conhecida da
forca dos Minkisi. No por-
tugués, grafa-se como
missanga ou miganga.
Porém, nas linguas
Bantu, ndo utilizamos o
“ss”. As palavras grafadas
com “s”, tem o som de
“ss”. Ex: Kisimbi, Nkosi,
dentre outros.
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INCIPIO DO CAVALO

Antes de minha existéncia no candomblé, os mais velhos ja
habitavam esta terra, com todo o conhecimento acumulado ao longo de anos de dedicagao ao axé. Aos mediuns,
0S quais emprestam seus corpos, sempre ouvi 0 nome de “cavalo’, aquele em gue o Nkisi monta, ou “aparelho’,
como costuma se referir o caboclo Katimboré, ao tratar do corpo da zeladora (Mame'tu dya Nkisi®), Valdelice Aurea
Medeiros (mais conhecida por Mae Aurinha), que me iniciou no Terreiro Angurusena dya Nzambi (Sao Francisco
do Conde-Ba). Desse modo, esse corpo “[...] € o cavalo™ para transportar o artista cénico para universos miticos,
ancestrais, politicos e critico-sensivel” (Ferreira, 2019, p.102 e 103). E um corpo que néo imita outras realidades.
Ele se presta a essas realidades, afastando mais uma vez o conceito de mimese. O nkisi, ao manifestar-se no
corpo de seu cavalo, ndo imita um arquétipo, mas se manifesta, considerando também a mobilidade daguele
corpo. Portanto, n&o pertence ao processo espiritual uma anulacao total, tal e qual seja alterada a matéria em
sua concretude. O corpo é tomado pela forgca ancestral, com todo o repertério que o cavalo detenha.

FIGURA 2 Espetaculo
Travessias... ciclos
transatlanticos
(IInéus-Ba).
Fotografia: Hugo Sa.

13 Mam’etu dya NKkisi

- zeladora do NKisi,

mae, aquela que cuida.
Popularmente conhecida
como “Mée de Santo”.

14 “Cavalo” é uma ex-
pressao utilizada nas
comunidades de terreiro
para relacionar direta-
mente a pessoa que
incorpora, que tem me-
diunidade de incorpora-
cao de espiritos, nesse
caso, que “vira" no orixa/
Nkisi/vodum. Expressao
comumente falada pelos
caboclos, espiritos ances-
trais dos indios, boiadeiros
gue viveram no pais e
hoje, no plano espiritual,
atuam como conselheiros,
curandeiros, guias e pro-
tetores espirituais de nos,
seres viventes do Brasil.
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Onisajé nos chama a atencao para a nogao de corpo templo:

O corpo templo, no sentido religioso, € um corpo preenchido pelas forgas cdsmicas em
contato intimo com a divindade. No sentido teatral, € um corpo tomado, conectado com a
ancestralidade, ciente de uma identidade cultural e em estado de prontidao, dilatacdo cénica e
irradiacao energética (BARBOSA, 2016, p.98).

No que diz respeito a cena, esse templo se deixa ser tomado pela forca a ser expressa no palco. Corpos que
nao contam historias, apenas acontecem. Por isso geram grande comogao ao publico diante desse aconte-
cimento - esse exemplo é evidente ao Coletivo AFRO(en)CENA através de nossos registros das plateias de
Travessias... ciclos transatlanticos, tomadas ndo apenas pelas imagens vistas e, sim, pelo conjunto integrado
entre o corpo do cavalo e seu estado de cavalo.

_lNCiPIO DA AZUELA

O termo “Azuela” vem de Kuzuela, verbo derivado do tronco
Ovibundu (etnia Bantu), disseminado em territério Kimbundu. Segundo o dicionario Banto de Nei Lopes (2003), a
palavra azuela, nos terreiros de origem Bantu, seria uma ordem para bater palmas e animar a festa. Zuela: falar!
Dar voz. Possibilitar o protagonismo, oportunizar, fazer-se falar.

Este corpo é simbolo de libertacao politica, de expressao de um ser dotado de identidade,
com toda sua complexidade distante de desgracioso processo histérico de objetificacao

do ser negro. Corpo dilatado em cena, que permite comunicacao direta a partir de sua

natural expressao ancestral. Este corpo apresenta a caracteristica de responder a estimulos
rapidamente, em estado de prontidao, obedecendo a uma cadéncia particular, prevalecendo a

expressao ritmada (FERREIRA, 2019, p.103).

Nos, descendentes de africanos, nao falamos apenas com a boca. Todo o corpo conversa, se expoe, dialoga.
Apesar da tentativa de silenciamento ao chegar no Brasil, resistimos e n&o foi possivel calar o corpo e a historia.
Quando falamos, todo um discurso anterior as palavras proferidas se materializa no processo de interlocucao.
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Ficura 3 Espetaculo
Travessias... ciclos
transatlanticos (IlI
FNAC / Salvador-
Ba). Fotografia:
Adeloya Magnoni.

A boca é um 6rgao muito especial, ela simboliza a fala e a enunciagcao. No ambito do
racismo a boca torna-se o 6rgao da opressao por exceléncia, ela representa o érgao que
os(as) brancos(as) querem - e precisam - controlar e, consequentemente o érgao que,

historicamente, tem sido severamente repreendido (KILOMBA, 1997, p172).

Portanto, ndo se deve compreender nossa fala, nossa politica, nosso entendimento de mundo apenas pelo
gue sai da boca. Essa boca foi refém de mascaras de flandres, 0 que nos levou a potencializar comunicacoes
outras que nao dependessem da voz falada. Com isso, ao se pensar na Afrocénica, ha de se considerar nao
somente um discurso por vezes narrado por um atuante, mas o conjunto da cena, 0 Corpo que se expressa, o
Ccorpo que nada diz, o corpo que € porta-voz de seus pares - um corpo-politico.

PRINCIPIO DA NGINGA

O ultimo principio aqui posto diz respeito a propria energia
de Pambu Nzila - aquele que se fortalece até mesmo nas forgcas antagdnicas, as quais 0 empurram para se
pensar a diversidade da vida.



N .

[...] em tudo existe o mal e o bem, e em tudo esta também o fraco e o forte, ou seja, as forcas u m—
AD opostas, negativa e positiva) se entrelacam numa unidade dindmica em que o equilibrio e a 3
GIPE harmonia do corpo fisico, espiritual, intelectual e emocional devem ser mantidos para o bem- 7

(«h)

Salvador

estar do individuo, com base na religido e para a vida (MARTINS, 1995, p.38)

ano 23
n42 . ) . . )
p 25-39 Nao ha separacédo entre bem e mal, bom ou ruim, certo ou errado. Os Bantu di-

20194 zem gue a dualidade esté dentro de nds e ela nos faz integrais. Ainda assim, a
oposicao é parte estruturante de todo principio filoséfico da existéncia dos po-
vos Bantu. Isso, na medida em que a filosofia Ubuntu ressalta de seu povo suas
qualidades, em detrimento de seus defeitos.

Por outro lado, consideramos a ginga como trampolim para varias estratégias
politicas. Nesse sentido, “a ginga, sapiéncia do corpo, € uma sabedoria de fresta
parida e praticada na trama interseccional da didspora africana” (Rufino, 2016,
p.62). Tomamos emprestada essa episteme da Capoeira - movimento corporal
de dificil categorizacdo no viés do colonizador, pelo carater complexo de sua
fundamentacéao. Danca, luta, estratégia de sobrevivéncia, expressao do corpo,
manutencéo, relacionamento com o social. Gingar é apoiar 0s pés no chao, para,
através do movimento de seu companheiro, ressignificar sua movimentacao. Nao
€ competicédo de corpos, mas complementacdo. A danga antagonica, 0 passo
gue so6 existe na existéncia de seu oposto. Gingar é fragmentar a perspectiva
unilateral, duramente empurrada goela abaixo nos processos educacionais nas FiGura 4

. . Espetaculo Travessias...
escolas brasileiras, deformando vidas e corpos. ciclos transatlanticos

(IInéus-Ba). Fotografia:
Victor Hugo Sa.

Recuar e avancar, esconder e mostrar, descer para subir, fechar e explodir, ir e ndo ir. Sdo
muitas das operacdes realizadas pelo capoeirista. O principio da oposi¢cdo integra as acdes
do capoeirista em sua totalidade, nenhuma movimentacao ou golpe é executado de forma

direta, todos pressupdem uma acéo que contesta a outra (LIMA, 2002, p.111).

Esse olhar da capoeira imbrinca diretamente nos corpos da Afrocénica. A cena é posta pelo entrelacamento de
manifestacdes, que se organizam em contraposicao - a iniciar pela ideia de relacionamento cénico de modo
circular, tensionando no atuante a qualidade de movimento a ser tragado na cena, a partir do estimulo dado
pelo seu/sua parceiro/a de cena.
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FAZER
ENTRECRUZAR: O
RECOMECO

A materialidade dessas epistemes apresentadas foram pos-
tas a prova com a realizagcéo do experimento cénico Travessias... ciclos transatlidnticos, uma realizagao do Coletivo
AFRO(en)CENA, apresentado na Reitoria da UFSB (Itabuna-Ba), na Tenda do Teatro Popular de lInéus (IIhéus-Ba) e
no Il Férum Negro de Arte e Cultura (Salvador-Ba), encerrando nossos ciclos de experimentacées da Pedagogia
da Circularidade Afrocénica. A dramaturgia foi construida de modo colaborativo, a partir de improvisagdes dos
atuantes, estimuladas por temas centrais. O texto foi construido em ciclos: [primeiro ciclo] Mam'etu Africa - dis-
cute sobre a Africa do nosso imaginario, antes da chegada do Colonizador branco; [segundo] Travessar - nascidos
NO pPorao narra o processo de invasao e atravessamento do fluxo natural dos povos Bantu, a escravidao que se
anuncia, 0os nascimentos dentro do navio negreiro, os filhos da Kalunga, nascidos na travessia; [terceiro Ciclo]
Siléncio do Invisivel - retrata a escravidao no Brasil, 0 apagamento e silenciamento identitario, a pele marcada
pela opressao, a perversao; [quarto ciclo] Recomecgar? - Os dias que seguem levanta a discussao: a escravidao
acabou? Quais 0s novos mecanismos de opressdo? Como ser homem/mulher negro/a no Brasil? E na regido Sul
da Bahia? Atravessar-se para seguir. Circular por Africas, dores, ancestralidade, histéria e resisténcia. Vestir sua
negritude. Perder-se de si e (re)Jencontrar-se mediante o apagamento total de quem foi. A perversa diaspora
africana no Brasil acabou? Onde estamos? Como fomos trazidos? O que fizeram de n6s? Ciclos se abrem, se
fecham, se atravessam, na tentativa de compreender quem s&o esas pessoas afrodiaspdricas no Brasil. Corpos
em resisténcia se prestam em uma cena contemporanea que se antepara e se inspira na tradicao para experi-
mentar a criacdo. O Coletivo AFRO(en)CENA tranga seus fios afrodiaspdricos, langando méao da sua primeira ex-
perimentacao cénica, exalando o cheiro de uma diaspora de si, a partir da ancestralidade negra do Sul da Bahia.

Circular poéticas negras contemporaneas ainda é tarefa dificil, pela luta constante da insercado de um discurso
autdbnomo e reconhecivel pelo mundo como um todo - sem perder de vista 0s valores brancos, que vém tolher e
rebaixar tudo aquilo que n&o parta de sua concepgdo dominante. Portanto, pensar na expressédo desses corpos
comunicadores é rasgar as membranas da historia, que sempre reservaram a escoria para toda e qualguer producao
negrodescendente. Ensinar/expressar através da inversdo da perspectiva, considerando os corpos em seu estado
atual de didlogo com o mundo, confronta os valores da arte conceituada através dos anais, e, mais do que isso,
reconhece nesse lugar a producao de conhecimento do corpo, através de uma ancestralidade ainda hoje negada.
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RESUMO

Como diriam sabios mestres, ativistas, brincantes e
educadores da terra preta, bandeira vermelha, broa com
café, negros e Puris da Zona da Mata Mineira, Seu Nond
e Tido Farinhada, o “caminho de volta” € um movimento
necessario. O artigo que segue apresenta memorias dos
dancares (ensino, pesquisa, extensao e criagéo) artistico-
metodoldgicos e didatico-pedagdgicos que guardo/
partilno como herangas do Grupo Gengibre (UFV, 2004-
2014) acompanhadas de reflexdes afrorreferenciadas
(NOGUERA, 2014), (ASANTE, 2009) sobre esse ambiente de
criar e forjar métodos a partir de “corpo e ancestralidade”
(SANTOS, 2006). Discutindo, neste caminho de volta,
epistemologia (KAPHAGAWANI; MALHERBE 2002),
oralitura (MARTINS, 2003), cosmopercepcao (OYEWUMI,
1997) e ancestralidade (OLIVEIRA, 2009), amparados

por referenciais afrodiasporicos a partir de indagacdes
oriundas de corpus negros em espacos de trocas de
saberes.

PALAVRAS-CHAVE:
Afrocentricidade.

Danca.

Processos de criacdo em danca.

ABSTRACT

As the wise teachers, activists, and educators of the
black land, red flag, coffee bean, blacks and puris of the
Zona da Mata Mineira, Seu Nond and Tido Farinhada
would say, the “way back” is a necessary movement.
(ASANTE, 2014), as follows: (1) The present work is based
on the work of the Gengibre Group (UFV, 2004-2014),
accompanied by afrorreferenced reflections (NOGUERA,
2014) 1989) on this environment of creating and forging
methods based on “body and ancestry” (SANTOS, 2006),
discussing during that turning back road, epistemology
(KAPHAGAWANI, MALHERBE 2003), oraliture (MARTINS,
2013), cosmoperception (OYEWUMI, 1997) and ancestry
(OLIVEIRA, 2009), supported by Afro-Diasporic references
based on queries from black corpus in spaces of exchange
of knowledge.

KEYWORDS:
Afrocentricity.

Dance.

Creative process in dance.
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“OM GENGIBRE:
UM ABRACO CARLA

“Abre o caminho
O sentinela esta na porta,
Abre o caminho

Pru mensageiro passar!”

(Padé; Jucara Marcal, 2008)

Neste exercicio de escrita dangante com pitadas de
carater ensaistico, pretendo (re)Jconhecer e problematizar os detalhes metodoldgicos, poéticos e
teoricos que balizaram e balizam o trabalho de ensino, pesquisa, extensao e criagcao artistica ins-
pirada nas manifestacdes populares afrodiasporicas e indigenas realizadas pelo Grupo Gengibre
(2005 - 2012) e, porisso, foi usado o termo "gengibreiros" no subtitulo, pois serdo as metodologias de
tal coletivo que ser&o colocadas a baila como objetos de exposicado, apresentacédo, analise e critica.
O presente artigo nasceu de discussdes no Programa de Pds-graduacédo em Culturas Populares
da Universidade Federal de Sergipe, sob o olhar atento da parceira, profa. Dra. Alexandra Dumas.

O Gengibre nasceu e cresceu no campus principal da Universidade Federal de Vigosa-UFV/
MG, na pequena cidade da Zona da Mata mineira. E fora concebido e orientado pela profes-
sora, hoje doutora, Carla Avila®. O coletivo, ou Grupo Gengibre, como era reconhecido, foi um
espaco-corpo-coletivo que subverteu a logica patriarcal, vertical, monocultural de fortes ares
do agronegodcio que rondavam a atmosfera daquela que havia ganhado prestigio como Escola
Superior de Agronomia. O diverso e interdisciplinar grupo subvertia, inclusive, seu micro espaco,
0 Departamento de Artes e Humanidades-DAH.

Gengibre, formalmente inscrito como: grupo interdisciplinar de ensino, pesquisa, extensao e criagao
em Danca, era registrado institucionalmente como projeto de extensdo, vinculado ao departamento
citado e ao Curso de Bacharelado e Licenciatura em Danca da Universidade Federal de Vigosa (UFV).

1 Dra. Carla Avila -
atualmente docente da
Universidade Federal da
Grande Dourados/MS.
Diretora do projeto de
extensdo e companhia
Mandi’o.
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Fundado entre 2004 e 2005 pela Dra. Carla Avila, docente da instituicdo na época, em parceria
com discentes de diversas licenciaturas e bacharelados presentes no mesmo campus, como: Ms.
Jaqueline Zeferino (Ed. Fisica); Lara Machado (Comunicacao); Ms. Ananda Deva (Danca); icaro
Silva (Geografia) entre outras. E docentes parceiras-aliadas(os). como: Dra. Isabel Cristossomo
(Geografia); Dra. Katia Fraga (Comunicacéao); Ms. Antdnio Oliveira (Geografia).

Parcerias, vivéncias, cafés e broas com a comunidade circunvizinha da UFV forneciam sentido as
pesquisas, propostas, oficinas, documentarios e dancgares do Gengibre. O interesse das Gengibreiras
N30 era inscrever-se Naquela paisagem como pesquisadoras que falam sobre os grandes feitos
de reexisténcia das(os) guardias(os) da memodria e das motrizes artistico-culturais daguela regiao
e, sim, dialogar com as(os) protagonistas/agentes de tais saberes ao sentir o barro entrando nos
dedos dos pés e pisar junto com as(os) congadeiras(os), com os reisados, as benzedeiras, 0s(as)
sindicalistas, os(as) ativistas, os(as) agricultoras(es). aquele territério concreto, os tantos territérios
simbdlicos, assim como adentrar as paisagens fisicas, tanto quanto as paisagens poéticas e sonoras.

Os congados mineiros de Airdes, Sao José do Triunfo, Ponte Nova, eram inspiracdo e também
protagonistas da parceira citada, assim como os(as) agricultores(as) agroecoldgicas, os poetas
e musicos de Espera Feliz/MG, Pedra Redonda/MG, Cérrego do Meio/MG. Os Grupos Afro per-
tencentes a quilombos urbanos de Ponte Nova, “Ganga Zumba” e “Herdeiros do Banzo". As(os)
indigenas da etnia Puri. E a familia de violeiros, “Familia Guiga”.

Para além de narrar as formas de Arte, de propor, procurar, conceber, ndo s6 o que pretendia ser
Arte, mas 0 que se enunciava como ensino, pesquisa, extensao e criacao, funcdes/proposicodes
do Gengibre, as paginas que seguem buscam problematizar e apresentar o “como” gengibrei-
ramente esses arriscados moveres se davam. Tragando, nestas paginas de Caminhos de Volta,
algumas reflexées com corpus emprestados da Afrocentricidade e/ou do Afroperspectivismo,
pautando a necessidade de sistematizarmos e publicizarmos fazeres antirracistas, ativistas, que
fortalecam enegrecimentos pessoais e académicos.

Em 2008, quando ainda estudante de bacharelado e licenciatura em Danca na Universidade
Federal de Vigosa, na zona da mata mineira, no Sudeste do Brasil, tive a oportunidade de cursar
as disciplinas Dancas Brasileiras |, Il e Ill. Morando a mais de 700 km da casa dos meus familia-
res, comecando a transicao capilar e continuamente sendo exigida pela ent&o diretora do Grupo
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Gengibre, Dra. Carla Avila, anteriormente citada, a tirar definitivamente as sapatilnas e buscar o
meu movimento com sabor/saber de liberdade e intencéo de autoconhecimento e afirmacgéo étni-
co-ancestral. L4 estava eu, jovem bailarina negra, completamente impactada com possibilidades
de criacdo em Danca onde o corpo “em performance restaura, expressa e, simultaneamente,
produz esse conhecimento, grafado na memoaria do gesto”. (MARTINS, 2003, p. 78)

Atravessada por todas aguelas novidades de autotransformacéo, comecei a agregar valor sim-
bdlico e reflexivo a minha escolha inicial de sair do interior de Sao Paulo e ir até Minas Gerais bus-
car a minha negritude. Enquanto construia personagens, experienciava dolorosos e fascinantes
laboratorios cénico-criativos, pesquisas, teorias e espacialidades desafiantes, vivenciava o café
com broa nos terreiros de Congado, guiada pelos “guardides da memoria™.

Nesse percorrer de estrada de terra e ensaios/laboratérios dangantes, passei a compreender e
elogiar a poténcia da “Tradicdo”, como descrevera Mestre Didi. Passei a me dedicar a ressignifi-
cacao cénica das memoarias individuais e coletivas impregnadas na pele, no musculo, N0s 0Ssos,
impregnada nos olhares, gestos, sotaques, sorrisos, andares. Passei a sentir/olhar cuidadosamente
COrpus que acionavam auséncias N0 Meu Corpo, Corpus que revelavam o que nao vivi, corpus
negros, corpus que pulsavam resisténcia e resiliéncia. Passei a aprender outros caminhos para
chegar a minha danca, para além de publicizar o rico patrimdnio material e imaterial afrodiasp6-
rico que temos no universo das Dancas Populares Negras Rurais?.

Dra. Leda Maria Martins nos explica esse novo dancar que ia se revelando aos meus olhos e ao
Meu corpo gque tdo pouco sabia e muito desejava:

O corpo, nessas tradi¢cdes, ndo €, portanto, apenas a extensao de um saber
reapresentado, e nem arquivo de uma cristalizacao estatica. Ele &, sim, local de
um saber continuo movimento de recriagcao formal, remisséo e transformacdées
perenes do corpus cultural. (MARTINS, 2003, p.78)

Passados oito anos no ano de 2016, em Aracaju/SE, diante do mar de Atalaia, terminei de escrever
a dissertacao sobre estética afrodiaspdrica e afroepisteme?, acompanhada de uma série de inquie-
tacOes que esbarravam em questbes como: por que, para que e a quem servem as Artes Negras?

2 C.f LUCHETE,

Felipe. Guardides da
Memodria: Possibilidades

e Experiéncias do

Projeto Extensionista
Realizado pelo Programa
Gengibre. Artigo cientifico.
Universidade Federal de
Vigosa. Minas Gerais, 2008.

3 Dancgas Populares
Negras Rurais referem-se
a manifestacdes popu-
lares como: Samba de
Aboio/SE, Congado ou
Congada/MG, Samba de
Pareira/SE, Jongo/R3J,
Caxambu/MG, Samba

de Roda/BA, Négo
Fugido/BA, Lambe Sujo e
Caboclinho/SE etc., pon-
tuando o protagonismo
negro e combatendo ima-
ginarios de folcloristas ou
das manifestacdes popu-
lares que estao a servigco
da democracia racial.

4 C.f. VILACA, Aline
Serzedello. “Dizlll Jazz

é Danca" estética afro-
diasporica, pesquisa
ativista e observacéo
cénico-coreografica. Rio
de Janeiro: CEFET, 2016.
(dissertacéo; Orientadora:
Dra. Elisdngela de Jesus
Santos).
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Mudei para a capital nordestina citada depois da aprovacdo no concurso federal para docen-
te em regime de substituicdo do Curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal de
Sergipe - UFS/SE. Nessa ocasido de imensa responsabilidade com relagdo a docéncia, a Danga,
aos sujeitos da ensinagem, pude reencontrar metodos e poéticas gengibreiras ao ser desafiada
a ministrar disciplinas como: Africanias, Africanidades, Pedagogia e Danca, Danga e Etnia. Além
de administrativa e pedagogicamente poder opinar/militar junto da reformulacdo de ementas
de componentes curriculares, como: Extensdo e Danga; Cultura Brasileira; Educagdo e Danga;
Metodologia Cientifica, por exemplo.

Porém, o grande desafio surgiu com a bela oportunidade de construir, junto das colegas de depar-
tamento, Ms. Bianca Bazzo Rodrigues, Ms. Jussara Rosa Tavares, e das(dos) discentes da universi-
dade, o Projeto de Extensdo Aldeia Mangue. Devo ressaltar que o projeto citado, Aldeia Mangue, foi
construido alinhado ao expresso desejo e procura dos(as) discentes da Licenciatura em Danga de
continuarem imersos(as) nas metodologias artistico-educativas, ativistas e inspiradas nas poténcias
estetico-éticas das culturas populares e seus guardides, desenvolvidas nas disciplinas citadas. Era
0 inicio da continuidade do Gengibre respeitando as especificidades dos(as) intérpretes-pesquisa-
dores(as). do local e da coordenacéao criativa da docente idealizadora ja citada, Bianca Bazzo.

Dentre mangues, restingas, mares, rios, brejdoes. Com sabor de mangaba, sururu, meladinha. Ao
som de Sambadas, Pareias, Reisados e Aboios, as disciplinas e o Aldeia Mangue, a parceria de
grande aprendizado com o Programa de Pds-graduacao Interdisciplinar em Culturas Populares-
PPGCult, ampliaram o desafio em respeitar as tradicoes populares negras e amerindias e fizeram
pulsar com mais intensidade questdes relativas ao curriculo que desenvolvemos nas universidade
brasileiras e as Artes que fruimos e produzimos em territorio pds-colonial.

Acompanhando de perto (orientacéo) e de longe (bancas e coorientacéo) trabalhos de concluséo
de curso que, ao se identificarem com os fazeres do Aldeia Mangue e das disciplinas menciona-
das, tanto vangloriavam suas experiéncias e transformacoées pessoais (raciais, familiares etc.),
musculares (tdnus, prontiddo etc.), cénico-draméticas/performance (expressividade), pedagd-
gicas e no plano da cidadania, quanto usavam suas metodologias e referenciais tedricos como
um confortavel ambiente académico inclusivo, afetuoso e onde o risco era possivel, percebi que
era fundamental propor sistematizacdes tedrico-pratico-poéticas- metodoldogicas e ampliar
as reflexdes epistémicas e estéticas. Nesse sentido, sou uma observadora participante desses
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processos, uma herdeira que, com lagrimas doces, satida Carla Avila e Inaicyra Falcdo dos Santos
e ousa refletir vivéncias e dancgares que essas pesquisadoras e suas metodologias me propor-
cionaram, por mais complexo que possa parecer.

O observador complexo nao é feito de si mesmo, mas também de si mesmo.
A sua matéria é flexivel, maleavel, eclética, plural, feita de historia coletiva e
da apropriacao individual, de cristalizacao social e de reconstrucao pessoal. O
observador olha o mundo com seus olhos, feitos de si e do mundo, dos outros
de agora e dos outros que ja se foram, do que ficou e do que podera vir. S6 ha
presente, mas esse tempo de agora bebe num passado em movimento que
nunca cessa de molhar o devir. (SILVA, 2001, p. 42)

Submersa nesse dinamico problematizar docéncia, metodologia, curriculo, no presente, no pas-
sado, eis que fui interpelada pela questo: “Professora, essa aula é de Dancas Brasileiras ou de
Africanias?”. “E aula, disciplina ou extensdo?”. “E qual a diferenca com Africanidades?”

Ao adentrar o universo das pesquisas antropoldgicas, socioldgicas e das etnociéncias, Gengibre
fazia investidas em autores(as) e conceitos como: etnocenologia (PRADIER, 1995), (BIAO, 2008),
(SANTQOS, A., 2012); antropologia, pesquisa de campo, (LEVI-STRAUSS, 1973).

No que diz respeito ao elogio as memdrias e/ou a observagéo da relevancia de buscar nos guar-
dides e guardias da memaria as historias de resisténcia e reexisténcia que nos foram negadas com
a mesma forca que em laboratérios de criagcdo, buscamos nos(as) intérpretes provocar a erupgao
das memorias de pele, musculo e 0sso vinculadas as ancestralidades e aos pertencimentos identi-
tarios e étnicos, o Grupo Gengibre, o projeto de extensao Aldeia Mangue e as disciplinas Africanias
utilizaram referenciais, como: (POLLACK, 1989), (VON SIMSON, 2006) e (HALBWACHS, 2006).

No que tangenciava as discussdes sobre cultura, culturas populares, apropriacdo, expropriagcao
cultural e identidades, eram revisitados: (BURITY, 2002), (LARAIA, 2002), (GEERTZ, 1989), (SANTOS,
Boaventura, 2003). E vale considerar que os esforgos interdisciplinares, dos trés objetos a serem
pesquisados e de seus sujeitos, ainda buscavam embasamento tedrico ao esbarrar em discus-
sdes sobre mitos (CAMPBELL, 1990), arquétipos (JUNG, 2000), coabitar com a fonte (RODRIGUES,
2007), poética (LOUPPE, 2012), Arte (CHAUI, 2003), repeticdo de movimento (BAUSCH, apud



CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 23
n42

p 40-63
2019.1

FERNANDES, 2007), histéria oral (DELGADO, 2010), alteridade (BETTO, 2010), tradicado (SANTOS,
Deoscoredes), (KRENAK, 2009), (OCTAVIO PAZ, 1982).

Mesmo com esforgos institucionais e académicos de solidificar e publicizar esse fazer outro em
Danca e Artes Cénicas, todo esse processo sensivel e transformador, atento aos contextos glo-
bais e locais, em dialogo com a contemporaneidade que muito nos exige ao relativizar valores
e dissolver fronteiras, permanecia marginal dentro da universidade, do departamento, do curso
e da industria cultural. Nosso fazer pautado na ancestralidade, na diversidade de corpus, nos
gestos e nos saberes, permanecia tao periférico, subjugado e marginal quanto as manifestacoes
culturais populares e seus agentes que investigavamos e amizades que consolidamos.

Estava nitido, novamente, um dos efeitos do eurocentrismo nos curriculos/espacos das institui-
coes de ensino no Brasil. Diante disso, revisitei o que vinha propondo desde 2011; era urgente,
uma vez mais, ampliarmos os estudos antirracistas, emancipatoérios e alinhados com a educacao
popular, além de convocar autores(as) que muito se dedicaram aos estudos das relagbes étnico-
-raciais, como: Abdias do Nascimento, Lélia Gonzalez, Petronilha Silva, Nilma Lino Gomes, Sueli
Carneiro, Cuti, entre outros, situando-os como base para todos os dancgares, concomitantemente
ao estudo do livro Corpo e Ancestralidade: uma proposta pluricultural da danga-arte-educacéo
(2008) da Dra. Inaicyra Falcao, estruturante do Gengibre, cuja heranca levei para as disciplinas.

- COM BROA,
CORPO E
ANCESTRALIDADE:
UM ABRACO, _
INAICYRA FALCAO

Segundo mestre Didi, o trabalho de Corpo e
Ancestralidade, de sua filha Inaicyra Falcdo dos Santos, € o “desejo na criacdo de uma nova

~N D
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técnica na danca-educacao nas universidades onde consciéncia e experiéncia se confundem.”
(MESTRE DIDI, 1998, In: SANTOS, Inaicyra, 2006, p. 25)

Potente confundir-se da experiéncia com a consciéncia fora proposto pelos grupos de extensao
citados e em doses menores nas disciplinas mencionadas. Primeiramente cada estudante e/ou
intérprete-pesquisadora carinhosamente comegava a construir a sua arvore genealdgica, se-
guida de aulas pratico-corporais que tinham a intenc&o de despir o corpo de técnicas ocidentais
preestabelecidas, ampliar o tdnus muscular e estimular a capacidade criativa, de improvisacao,
deslocamento e uso da voz, do canto e de textos falados.

Arvore genealdgica, aulas e laboratdrios corporais; era hora de ir a campo, conhecer, viver e/ou
intensificar a vivéncia junto de comunidades protagonistas de manifestacoes culturais popula-
res, negras, indigenas, ciganas. Conviver com atores sociais remanescentes de povos originarios,
guardides de memorias étnico-raciais, de ritos, mitos, tecnologias e conhecimentos.

Anotando, desenhando, compondo poemas, transcrevendo falas, detalhando esses encontros em
preciosos cadernos de campo ou diarios de bordo, bebendo da etnografia, mas evitando racismos,
hierarquizacdes, julgamentos e discriminacdes. Até unir, arvore com aulas praticas, vivéncias in
loco, diarios de bordo em longos e intensos laboratérios de criagcdo em que se buscava construir
personagens/corpos e cenas inspiradas na consciente experiéncia vivida. Como diria Inaicyra:

Para pensar a tradicao africana brasileira e compor formas verdadeiramente
expressivas na danca-criacao artistica, era necessario levar em consideracao
os valores da cultura em questao. Era importante percebé-la como celeiro
portador de ideias, como agente de integracao que pode estabelecer uma
coeréncia; uma organicidade entre tradicdo de um povo e o conhecimento da
arte teorizado possibilitando o enriguecimento da cultura e a atividade voltada
para a educacéao. (SANTOS, Inaicyra, 2006, p. 90)

Tais processos artistico-pedagodgicos-extensionistas-investigativos que, sim, buscavam organi-
cidade entre tradicao e ficcao artistica estavam fundamentados pela busca e pelo belo emergir
da ancestralidade. Em um caminho de volta que buscava o atlantico, as matas, as aguas, a terra,
a argila, as fontes, o0 eu, entrecruzados no de repente, guando como em um giro, em uma espiral,
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tais esforcos liberavam, deixavam transbordar a tal ancestralidade africana, afroatlantica, afro-
diaspodrica, amerindia, afro-amerindia que tanto, tanto se convocava.

[...] a ancestralidade é um principio regulador das praticas e representacdes do
povo-de-santo. Devido a isso afirmo que a ancestralidade tornou-se o principal
fundamento do candomblé.

Posteriormente, a ancestralidade torna-se o signo da resisténcia
afrodescendente. Protagoniza a construcao histérico-cultural do negro

no Brasil e gesta, ademais, um novo projeto sdcio-politico fundamentado

nos principios da inclusao social, no respeito as diferencas, na convivéncia
sustentavel do Homem com o Meio-Ambiente, no respeito a experiéncia dos
mais velhos, na complementacao dos géneros, na diversidade, na resolucao dos
conflitos, na vida comunitaria entre outros. (OLIVEIRA, 2009, p. 03-04)

Acima, somo a voz do Dr. Eduardo Oliveira aos sons de Inaicyra que, como mostrei, orientaram
minhas herancas, ampliando um pouquinho a apresentacao do conceito de ancestralidade, que
fui adensando também em combate ao eurocentrismo anunciado paginas acima. O autor segue
nos orientando no sentido de que:

Tributaria da experiéncia tradicional africana, a ancestralidade converte-se em
categoria analitica para interpretar as vérias esferas da vida do negro brasileiro.
Retro-alimentada pela tradicao, ela € um signo que perpassa as manifestacoes
culturais dos negros no Brasil, esparramando sua dindmica para qualquer grupo
racial que queira assumir os valores africanos. Passa, assim, a configurar-se
como uma epistemologia que permite engendrar estruturas sociais capazes

de confrontar o modo uUnico de organizar a vida e a producao no mundo
contemporaneo. (OLIVEIRA, 2009, p. 04)

Arvore genealdgica, memorial ancestral, entrevistas com familiares, diario de bordo, visitas a
comunidades tradicionais, entre outras, como vimos, compunham as estratégias metodologi-
cas processuais; eram minhas herancgas e 0os dancares gengibreiros. A diversidade étnico-racial
dos(as) discentes tornava necessario entender a possibilidade de, no que tange a ancestralidade,



CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 23
n42

p 40-63
2019.1

esparrar a “dindmica para qualguer grupo racial”. No entanto, a experiéncia mostrou que nao
bastava apenas ser contra o eurocentrismo; era necessario, ao nos inspirarmos e de fato reve-
renciarmos a oralitura negra brasileira, sermos antirracistas e, quica, afrocentrados®.

Nota-se que, ao citar a oralitura como um valor, um saber a ser perseguido pelos intérpretes-
-criadores(as) em construcao, é importante apresenta-la, mesmo que brevemente, apontando
sua complexidade extra-vocal e narrativo-vocabula, referente ndo apenas a voz, mas ao corpo
que também € voz, e a voz, que também produz conhecimento narrativo, mas n&o so.

\LITURA: UM
ABRACOCONGADEIRA
LEDA MARTINS

O deslocamento da nocao de oralidade para a de oralitura faz-se necessario, ratificando uma vez
Mmais 0 processo e a necessidade de enegrecer conceitos-base para analisar, construir ambien-
tes de ensinagem e apreender o mundo. Convoco uma vez mais a Dra. Leda Maria Martins, que
advoga pelo conceito e o cerca com profundidade.

[...] o dominio da escrita torna-se metafora de uma ideia quase exclusiva da
natureza do conhecimento, centrada no alcamento da visao, impressa no
campo otico pela percepcao da letra. A memaria, inscrita como grafia pela letra
escrita, articula-se assim ao campo e processo de visao mapeado pelo olhar,
apreendido como janela do conhecimento. (2003, p. 64)

Oralitura, enquanto proposicdo conceitual, contrapde-se a cosmovisédo ocidental e combate o
privilégio das culturas escritas, letradas e da literatura candnica, colocando em questéo formas
hegemonicas de produzir, conceber e validar conhecimento, de fazer epistémico.

5 Afrocentrado - refe-
rente a Afrocentricidade
apresentada nas proxi-
mas paginas.
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Tudo que escapa, pois, a apreensao do olhar, principio privilegiado de cognicao,
ou que nele nao se circunscreve, nos é ex-0tico, ou seja, fora de nosso campo
de percepcao, distante de nossa ética de compreensao, exilado e alijado de
nossa contemplacao, de nossos saberes”. (MARTINS, 2003, p. 64)

Ainda no esforgco de enegrecer/afrocentrar esse argumento tdo bem perseguido pela Dra. Leda
Maria Martins, vale convocar a pesquisadora nigeriana Oyeronke Oyewumi:

O termo “cosmovisao”, que é usado no Ocidente para resumir a l6gica cultural
de uma sociedade, capta o privilégio ocidental do visual. E eurocéntrico uséa-

lo para descrever culturas que podem privilegiar outros sentidos. O termo
“cosmopercepcao” € uma maneira mais inclusiva de descrever a concepcao de
mundo por diferentes grupos culturais. Neste estudo, portanto, “cosmovisao” s6
serd aplicada para descrever o sentido cultural ocidental e “cosmopercepcao”
sera usada ao descrever 0s povos iorubas ou outras culturas que podem
privilegiar sentidos que nao sejam o visual ou, até mesmo, uma combinacao de
sentidos. (1997, [trad. 2019] p.03)

Buscando combinagdes de sentidos, percepcodes, histoérias, vivéncias, memaorias, sentimentos e
sensacodes que pudessem gerar tdnus, inspirAcado, cenas, roteiros. Produtos e pretextos com os
quais as intérpretes-criadoras dos grupos citados, assim como as(os) discentes das disciplinas,
conseguiriam adentrar os ensaios-laboratorios-investigativos de movimento realizados nos ter-
ritérios sagrados das tradigcdes e nas salas de ensaio. Além de serem combustiveis (pretextos,
estimulos) para as oficinas de Danca (“corpo e ancestralidade” ou ancestralidade e resisténcia) a
serem compartilhadas com pessoas da comunidade universitaria e circunvizinha que desejassem
dancar e criar danca a partir de suas proprias lembrancas.

Viver, conviver, estar na busca de confundir territério-corpo, com territério-campo (“campo”
remete a: quilombo, roga, festa, rito, manifestagao) explicita uma forma radical dos povos ori-
ginarios e, aqui, indico principalmente, povos afrodiaspodricos de ancestralmente viverem a
nocéo de presente. Nocéo plural que conjuga passado e futuridade, em que as(os) agentes
de conhecimento atuam em dindmicas de multiagées (dancar, cantar, louvar, lavrar, ritualizar,

QU1
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trabalhar, cuidar do outro e de si) sem a compartimentalizacado extrema, especializante e, por
vezes, reducionista, tdo aclamada no Ocidente.

Dessa forma, os momentos de convivio com as(os) parceiros(as) artistas populares dos mares de
morros mineiros, do sertao e litoral sergipanos, ndo eram meras coletas de dados, entrevistas e/
ou registros de fotos, gestos para cenas a serem dancgadas. Era um mergulho para sentir, para
buscar significados e conviver/apreender tudo que narram aqueles corpus.

O significante oralitura, da forma como o apresento, ndo nos remete
univocamente ao repertorio de formas e procedimentos culturais da tradicao
verbal, mas especificamente, ao que em sua performance indica a presenca de
um traco residual, estilistico, mnemanico, culturalmente constituinte, inscrito na
grafia do corpo em movimento e na vocalidade. (MARTINS, 2003, p. 77)

Nessas grafias dos corpos, apostavamos estar diante de chances de sentir e apreender mais
sobre a nossa ancestralidade e, no caso especifico dos territorios-terra e dos territérios-corpo,
tratava-se de nossa ancestralidade negra e afroamerindia.

A ancestralidade, nesses termos no didlogo com a geocultura, é compreendida

como uma categoria feita da terra. Ela pode ser entendida como trajetéria, pois
traz os residuos dos territérios de lutas e acao de justicas dos povos amerindios
e africanos. (SANTOS, Luis, 2014, p. 80)

Relevante ponderar que ndo havia apenas o interesse pelo rito, mas a busca pela compreensao
do mesmo e da intensa possibilidade de ritualizarmos as nossas praticas de ensino, pesquisa,
extens&o e criacdo artistica. Aprendendo/vivendo/apreendendo in loco seu conceito para apli-
ca-lo em outros espacos. Como nos informa Leda Maria Martins:

Os ritos transmitem e instituem saberes estéticos, filoséficos e metafisicos,
dentre outros, além de procedimentos, técnicas, quer em sua moldura
simbdlica, quer nos modos de enunciacao, nos aparatos e convencgdes que
esculpem sua performance. (MARTINS, 2003, p. 67)
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Os dancares brevemente citados acima apresentavam forte agenda contra-hegemaonica e bus-
cavam ficcdo e encantamento “nos modos de enunciagdo” incorporados nos ritos e em seus
protagonistas. Mesmo por vezes langando mao de autores homens e europeus como Deleuze e
Guattari, havia uma febril empreitada em busca de referenciais que de fato dialogassem com a
sensacgao do vento no rosto, com a sonoridade arrebatadora da voz soprano de Tia Efigénia no
altar da Missa Conga, que ressoasse em harmaonica vibragdo com o sentir as maos no riacho de
Espera Feliz que mineiramente conduzia o movimento dangado. Buscava-se, mesmo que sem o
titulo, o combate ao epistemicidio® e, como relatei, nos ultimos anos, passou a ser urgente ene-
grecer, afrocentrar, ser antirracista e convocar aliados.

Ora, a roca, os terreiros, as feijoadas, ou seja, as comunidades a frente de todo seu patrimdnio
material e imaterial, nos ensinaram que seus fazeres disputavam poder. Assim, 0 modus ope-
randi das parceiras artivistas populares estavam em constante combate, resisténcia e disputa
de poder com o0 mundo e 0s N0ssos dancares estavam em combate, resisténcia e disputa com
a universidade e a cena artistica.

Ao tecer criticas sobre o feminismo branco-ocidental, Oyeronké afirma que: “devemos questionar a
identidade social, interesses e preocupacoées das fornecedoras de tais conhecimentos”. (OYEWUMI,
2004, p. 02) E tais palavras poderiam ser pronunciadas em relacdo ao conhecimento produzido
por toda academia que reverencia o ocidente e s6 ele como nascedouro da cultura letrada e do
conhecimento formal. Nesse sentido, seguindo a discussao acima, fornecer, produzir, guestionar,
acessar o conhecimento estao intimamente ligados ao poder e ao responsavel pela dominagao.

Uma estratégia de dominacao efetiva é alienar do sujeito cultural sua
possibilidade de produzir os significados sobre seus préprios signos
idiossincraticos. Uma vez alienado, desvia-se a producao de significados
sobre sua cultura para os sujeitos que nao vivenciam, e, pelo contrario,
aproveita-se da cultura agora explorada semidtica e economicamente. Assim,
a epistemologia, fonte da producéo de significados, é fundamental para

a afirmacao ou negacao de um povo e sua tradicdo, de uma cultura e sua
dignidade. (OLIVEIRA, 2009, p. 01)

6 C.f. CARNEIRO, 2005;

TORRES, 2010; RAMOSE,
2011; NOGUERA, 2014; e
VILACA, 2016.
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Portanto, ao buscarmos oralitura, inspirAgcéo nos agentes das comunidades parceiras, Nn0s apro-
ximamos da nossa ancestralidade, fortalecendo a consciéncia de que aqueles fazeres sao tra-
dicbes, culturas e epistemologias fundantes de nossos corpus e sociedade.

No artigo Epistemology and the tradition in Africa, Didier Kaphagawani e Jeanette Malherbe nos
informam que: “Epistemologia é o estudo de teorias sobre a natureza e escopo do conhecimento,
a avaliacao dos pressupostos e bases do conhecimento e o0 estudo minucioso do que o conhe-
cimento afirma”. (2002, p.02)

Mantendo o tom, fago coro ao filésofo brasileiro Eduardo QOliveira, quando este, em seu artigo
Epistemologia da Ancestralidade, afirma:

Nao compreendo, neste artigo, epistéme como conhecimento racional
cravejado pela dindmica civilizatéria grega. Tampouco concebo epistemologia
como um ramo da filosofia ocidental que se ocupa da questao do
conhecimento (uma Teoria do Conhecimento). Ndo me interessa aqui a

briga entre a tradicao briténica e francesa em torno do termo. Concebo
epistemologia, neste interim, como a fonte de producao de signos e
significados concernentes ao jogo de seducao que a cultura é capaz de
promover. (OLIVEIRA, 2009, p.02; grifo nosso)

O bergo grego e nascedouro de todo o conhecimento valido e cientifico no planeta é questionado
por Nnossos dancgares e reivindica-se também a producéo de método que estdo associados a essa
fonte de producgéo de signos e significados cujo /ocus se vincula ao N0sso territdrio-corpo e aos
diversos territérios e corpus dos povos originarios aos quais pertencemos étnico-racialmente.

Considerando de maneira poética e associada a cosmopercepcao afrodiasporica que:

O método € uma semeadura cuja colheita nunca é certa. Espalhadas as sementes,
realizado o cultivo, comeca o tempo incerto da esperanca, do cuidado, da limpeza,
da espera. Planta-se o futuro com os dedos e os dados do presente. Resta
aguardar a ajuda do tempo, do clima, da natureza e das técnicas que ajudam
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o0 semeador a metodicamente sonhar com a fartura, a festa, o fruto. Mas, no
caminho, pode estar a fatalidade. 0 método é sempre cultura. (SILVA, 2001, p. 42)

E a cultura do cultivo, do cultivar, é sentida, percebida, apreendida no dia a dia. Café com broa
remete aos doces momentos de bate-papo e de entrevistas e os demais encontros nos quais o
tempo era ralentado; encontros em dias de festas comunitarias e municipais. Tempos de ma-
nifestacdes culturais, de ritos publicos, momentos em que era notdrio que, na condigao de in-
térpretes-pesquisadores(as), sentiamos/observavamos os detalhes da memaria, encarnando,
arrebatando, interpelando, transformando os corpos.

Nossos grandes parceiros: a Comunidade reconhecida como Quilombo Urbano
Ganga Zumba, de Ponte Nova, MG. Outras comunidades negras irmas: Congo de
Sao José do Triunfo, Cachoeirinha, Paula Candido e Ponte Nova. Comunidades
estas que acompanhavamos durante o ano todo, com entrevistas, registros
videograficos e fotograficos e fruicdes estéticas desde o principio de fevereiro,
o dia 13 de maio, os preparativos e articulagcdes sociais para a pré-producao da
festa do Rosario, os ensaios do Congado nos finais de semana durante todo o
primeiro semestre, as vigilias e quaresmas e, finalmente, a preparacao da festa,
as comidas, roupas, decoracao das casas e mobilizacao do bairro para a grande
festa religiosa do Congado. (AVILA, 2012, p. 178)

Além de entendermos que nosso processo de ensinagem, troca de conhecimentos e de cons-
truir lagos se dava com a presenca, com a vivéncia, com o estar/dancar com, percebemos, com-
preendendo a cada café que o ato de conhecer, pode ser analisado como algo que se faz em
movimento e em relag&o, tendo todo o corpo imbricado nesse fazer.

Nas culturas predominantemente orais e gestuais, como as africanas e as
indigenas, por exemplo, o corpo &, por exceléncia, o local da memdria, o corpo
em performance, o corpo que é performance. Como tal esse corpo/corpus
nao apenas repete um habito, mas também institui, interpreta e revisa o ato
reencenado. Dai a importancia de ressaltarmos nas tradicdes performaticas
sua natureza meta-constitutiva, nas quais o fazer nao elide o ato de reflexao;

(9200,
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o conteudo imbrica-se na forma, a memaria grafa-se no corpo, que a registra,
transmite e modifica dinamicamente. (MARTINS, 2003, p. 78)

Se atentarmos aos objetivos dos métodos, subordinados aos principios e valores orientados
por epistemes afrorreferenciadas que por sua vez se conectam a cosmopercepgoes africano-
-diaspdricas de mundo, podemos pressupor que os dangares gengibreiros buscavam/buscam
ampliar nossa capacidade de escuta sensivel das memarias, das tradicdes, dos conhecimentos
encarnados (in-Corpo-rados). Extrapolando a acdo de escutar de seu pertencimento auditivo,
dessa forma, o objetivo da escuta sensivel atrela-se ao debate de percepcao global, corporal,
holistica de tudo que possa vir a ser apreendido, atrela-se a discussao pincelada acima quando
citamos a oralitura e a cosmopercepcéo. Trata-se de um privilegiado momento em que 0 corpo,
como um todo, escuta outros corpus, que também sao totais.

ITICA
AFROCENTRADA:
UM ABRACO DO
FILOSOFO RENATO
NOGUERA...

Crentes na possibilidade de perceber e apreender
com afeto e cuidado os territorios-terra e territérios-corpo de onde nascem o arcabougo simbalico
e epistémico das manifestagdes culturais negras e seus agentes, para além do desconforto diante
do violento epistemicidio continuo na histodria ocidental da educacao formal, pareceu pertinente
convocar a Afrocentricidade para apoiar nas conexdes ancestralidade, oralitura, epistemologia e
nas criticas no que tange ao respeito étnico-racial aos fazeres artistico-ficcionais.




CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 23
n42

p 40-63
2019.1

A “Afrocentricidade” é associada aos dez principios basicos, a saber:

1° Vocé e sua comunidade; 2° Bem estar e biologia; 3° Tradicao e inovacao; 4°
Expressao e criacao artistica; 5° Localizacdo no tempo e no espaco; 6° Producéo
e distribuicdo; 7° Poder e autoridade; 8° Tecnologia e ciéncia; 9° Escolhas e
consequéncias; 10° Mundo e sociedade. (ASANTE, 2009)

Para além desses principios que profundamente dialogam com nossas matrizes, matizes e mo-
trizes afrodiasporicas, como as religides de matrizes africanas, a afrocentricidade € apresentada
como abordagem epistémica a partir de outro territorio, que enxerga processos de construcéao
de conhecimentos que partem de outros espacos (re)significados, além de saber-se como pro-
cedimento metodoldgico para novas pesquisas académicas (ou ndo) e, fora assim publicada por
Molefi Kete Asante, professor da Universidade de Templo (Filadélfia, EUA) no artigo Afrocentricity:
Race and Reason, de 1994,

Os estudos afrocentrados ascendem de linhagens como dos lideres/intelectuais dos movimentos
pan-africanistas, Négritude e/ou Harlem Reinassence, entre outras revolugdes que precedem a
conceituacao de Asante. Movimentos ativistas que podem e devem ser encarados como bases
radicais que assim como pontuaram Charles Finch Il e Elisa Nascimento (2009), precisam ser
consideradas e também revisitadas.

Porém, o que ndo podemos perder de vista é que tanto adeptos a afrocentricidade quanto os
conhecedores e agentes afrocentrados fazem parte de um esforco intelectual militante em
consciente movimento estratégico intelectual de combater o racismo e continua transformacao
da condigcao sécio-econdmica dos(as) negros e negras em paralelo as lutas conceituais e ético-
-estéticas nessa guerra de ressignificar profundamente as diretrizes elitistas falocéntricas néao
periféricas de construcdo, validagcao e publicizacédo do conhecimento.

Ama Mazama nos informa que: “a Afrocentricidade surgiu no inicio da década de 1980, com a
publicacado do livro Afrocentricidade, do Molefi K. Asante (1980), seguido por A ideia afrocéntrica
(1987) e Kemet, afrocentricidade e conhecimento (1990)". (MAZAMA, 2009, p. 111)
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A ideia de conscientizacdo esta no centro da afrocentricidade por ser o que

a torna diferente da africanidade. Pode-se praticar os usos e costumes
africanos sem por isso ser afrocéntrico. Afrocentricidade é a conscientizacdo
sobre a agéncia dos povos africanos. Essa é a chave para a reorientacao e a
recentralizacao, de modo que a pessoa possa atuar como agente, e nao como
vitima ou dependente. (ASANTE, 2009, p. 94, grifo nosso)

Consciéncia e experiéncia enunciava Mestre Didi j existirem na danca praticada por Inaicyra
Falcao, na qual corpo, ancestralidade, memoria, passado e futuridade eram fundamentos e rea-
parecem nesse artigo de reflexdes, lembrancgas e reveréncias. Reforcando a inesquecivel profun-
didade dos traumas ainda pulsantes desde a tragica barbarie que foi a escravizacao e tornando
valido ressaltar que a agéncia, conceito caro a Afrocentricidade, é referente a:

Um agente, [que] em nossos termos, € um ser humano capaz de agir de forma
independente em funcao de seus interesses. Ja a agéncia é a capacidade

de dispor dos recursos psicolégicos e culturais necessarios para o avango da
liberdade humana. (ASANTE, 2009, p. 94)

Atenta ao dia a dia negro quilombola, resistente e resiliente, explicitamsnos o aprendizado sobre a
nocao radical de agéncia e da capacidade de forjar, procurar a liberdade vivida por tais protago-
nistas herdeiros diretos das africanias que nos enraizam e conectam. Lembrando, assim, que o
pesquisar no estilo “café com broa”, permeado pelo sagrado, coletivo, cooperativo, revela que dan-
cares (métodos) de heranca gengibreira estao alinhados a abordagens e epistemes afrocentradas:

Karenga (2003) identifica como centrais entre as caracteristicas culturais
africanas as seguintes orientagées compartilhadas: 1) centralidade da
comunidade; 2) respeito a tradicao; 3) alto nivel de espiritualidade e
envolvimento ético; 4) harmonia com a natureza; 5) natureza social da
identidade individual; 6) veneracao dos ancestrais; 7) unidade do ser.
(MAZAMA, 2009, p. 117)

Dessa forma, ndo apenas desejo exaltar a Afrocentricidade, mas demarcar aimportancia de subme-
termos nossas praticas a abordagens, paradigmas, perspectivas e epistemes Afrorreferenciadas.
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Temos ao nosso dispor Afrocentricidade (ASANTE, 2009), o Afroperspectivismo (NOGUERA,
2011), Pan-Africanismo, Negritude, Estudos Afrikana, Feminismo Negro, Mulherismo Afrikana,
Interseccionalidade, entre outras poténcias analiticas e estruturantes fundadas por agencia-
mentos negros.

Parece muito, parece cadtico, multirreferenciado, pluri, polivalente. Mas quantos passos cabem
em dez segundos de coreografia? Quantas lembrancas salvaguardam um breve suspiro?

Sim, corpus negros multiplos, assimétricos, polivalentes, diversos, produtores de uma imensidao
de conhecimentos. Inventores de vasta dimens&o de processos de producdo de conhecimen-
tos. "Ha uma epistemologia no caos, bem como na ordem. A epistemologia da ancestralidade
caminha de uma a outra. Ela é uma epistemologia que nasce do movimento, da vibracao, do
acontecimento”. (OLIVEIRA, 2009, p.05)

R FIM: UM
ABRACO PARA OS
DANCARES QUE
VIRAO...

Falar do Gengibre era falar do “como” fui interpelada
radicalmente por novas formas de existir, perceber, ser, criar, estudar e conviver. “Caminhos de
volta” que evidenciaram a saudade de tudo que nao vivi. Saudade de Minas, saudade de Africa,
saudade de Duga e dos seus...

A saudade da ancestralidade africana é o sentimento de ter sido arrancado de
sua terra e dos seus pelo discurso da razao e da fé moderna. E uma saudade
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guerreira prenhe de luta, pelo fato de ter sido arrancado de sua terra e ter que
se reinventar em terras alheias. (SANTOS, 2014, p. 23)

No entanto, a pergunta ainda pulsa:

“Professora, essa aula é de Dancas Brasileiras ou de Africanias?”.
“E qual a diferenca com Africanidades?”

Lembrando que |a estava recém-docente arrebatada pelos desafios de coorientar um proje-
to de extens&o e ministrar disciplinas imersas no universo das Dancas Brasileiras, Africanas,
Afrobrasileiras, Afrodiasporicas sob perspectiva contemporanea e ficcional. Associado a tudo isso,
o esforco de fazer jus as professoras da disciplina que me antecederam e garantir que os discur-
sos estivessem alinhados e conteddos ministrados em continuidade e acordo com as mesmas.
E. absolutamente impactada pela expressiva maioria negra que compunha o corpo discente da
disciplina e do projeto, determinada a sulear minha pratica docente em esforcos antirracistas,
emancipatorios, em combate ao epistemicidio, anti-LGBT-fobias, de maneira militante, afrocen-
trada e feminista.

Na época, parei, tentei retomar meu félego. Lembrei-me de fichamentos corrigidos sobre textos
antirracistas, com reflexdes dos discentes que ratificavam racismos. Lembrei-me de composicoes
coreograficas que reforcavam folclorismos congelados no tempo, impregnados de colonialismo
e esteredtipos.

Parei, tentei retomar o félego e me vi diante de, no minimo, duas questdes centrais: (I) Embora
as disciplinas e 0s projetos tenham elencado uma série de conceitos fundamentais, metodolo-
gias privilegiadas e autores(as) pilares para cumprir os objetivos especificos de ensino, pesquisa,
extensao e criagéo, estaria de fato sistematizando o universo metodoldgico e tedrico-artistico
que sustenta tais fazeres dos objetos apresentados?

E (Il), caso tais parametros conceituais e metodoldgicos fossem sistematizados, isso bastaria
para garantir respeito as culturas populares, efetivacao de vivéncias de ensinagem contra-hege-
mOonicos, e composicao de processos artisticos antirracistas em combate ao epistemicidio? Ora,
como enfrentar o epistemicidio de maneira sistematica? Como valorizar, pesquisar e ressignificar
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as culturas populares sem engessa-las em padroes antiquados? Sem daté-las em folclorismos
subalternizantes e eurocéntricos? Como potencializar processos de autoconhecimento e valo-
rizacéo da ancestralidade dentro da Universidade?

“[..JReinventar em terras alheias” foi a resposta do prof. Eduardo Oliveira. Espero ter dado indicios
para tentativas coletivas de respostas e indicios para (re)formulacéo de tantas outras perguntas
possiveis.

Este artigo foi espacgo de relembrar que é a partir do corpo/corpus, do territério corpo, negro
diaspdrico que devemos/deveriamos construir as metodologias gengibreiras, submetendo-as as
epistemes que constituem os fazeres das manifestacdes populares que tanto nos encantam e
encantaram. “Nos volejos do corpo”, como diria Leda Martins, “como um estilete, esse traco ciné-
tico inscreve saberes, valores, conceitos, visdes de mundo e estilos” (2003, p. 77). Acreditando
gue o fazer que herdei, que herdamos, harmoniza-se com a ideia de que: “Uma das possibilidades
do método, em ciéncias sociais, é a de fazer emergir as tecnologias do imaginario, ou seja, 0s
dispositivos de construcao do patrimdnio imageético-simbadlico-espiritual mobilizador e produtor
de sentido”. (SILVA, 2001, p. 45)

E/foi belissimo lembrar que aproximar ancestralidade e epistemologia é ratificar a afirmacéo
do professor Oliveira (2009, p. 280), na qual se |é: "A sabedoria € uma producdo ancestral; um
conhecimento coletivo! Ela brota da terra — da experiéncia dos antepassados, € nutre a vida co-
munitaria, dela se nutrindo”.

Considero que nesses anos de caminhada fui aprendendo diariamente que, para a composicao
do gesto dancado, estético/ético que se pretende emancipador, autorreflexivo, impregnado de
memorias, portal que des-cobre ancestralidades, autoestima, e que consegue cenicamente am-
pliar o didlogo e indissociabilidade entre ensino, pesquisa, extensao e criagéo artistica.

Aprendendo que esse movimento de caminho de volta, ao ser sustentado por nossos negros
“passos que vém de longe™?, proporcionam um importante movimento Sankofa® de poténcia ar-
tistica, educacional e transformadora pessoal e coletiva, infinitamente aberto para novas passos,
caminhadas, caminhos....

7 "N0SS0S passos vém

de longe” - C.f. WERNECK,
Jurema. N0sSso0s passos
vém de longe! Movimentos
de mulheres negras e
estratégias politicas con-
tra 0 sexismo e o racis-
mo. Vents d'Est, vents
d'Ouest: Mouvements de
femmes et féminismes
anticoloniaux [en linea).
Geneve: Graduate Institute
Publications, 2009.

8 Sankofa - Simbolo
Adinkra da lingua Akan.

el ©))
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"A filosofia afroperspectivista ndo pode deixar Exu de fora,
qualquer evento precisa de sua bengao.
Exu é o deus do acontecimento!” (NOGUERA, 2011, p.09)

“.. pru mensageiro passar,

pru mensageiro passar!ll”.
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RESUMO

Estella Menina Djanirah se configura enquanto uma
danca-revolta-denuncia que compreende 0 processo

de criagcdo como uma pratica politica, capaz de
possibilitar a descolonizagéo de saberes na elaboracao
artistica-cientifica, uma danca orientada pela proposta
metodoldgica o “Jogo da Construcdo Poética”. Estella €
uma encruzilhada de afetos das memarias de infancia,

da relagdo com outros corpos e sensacoes que se
atravessaram durante as vivéncias em Encarnacéo de
Salinas, Bahia, municipio de Salinas das Margaridas,
localizado no sul do recdncavo baiano. Um processo de
criacdo gue caminha no sentido inverso ao pensamento da
hegemonia dominante branca, a im de torcer a percepcéo
de mundo europocéntrica e epistemicida difundida pela
academia. Convoquei escritoras instigadas na construcéo

de outras narrativas sobre o corpo negro, na valorizagao da
cultura africana-brasileira e amerindia. Como a gira é uma
palavra que propde movimento, mudanca, transformacao,
encarne, minha intencao € atribui-la a quebra do
paradigma da/ na construcdo de conhecimento.

PALAVRAS-CHAVE:

Danca.

Processo criativo.

Gira de saberes.

Jogo da construcao poética.

RESUMEN

Estella Menina Djanirah se configura como una danza-
revuelta-denuncia que comprende el proceso de creacion
como una practica politica, capaz de posibilitar la
descolonizacion de saberes en la elaboracion artistica-
cientifica, una danza orientada por la propuesta
metodologica el “Juego de la Construccion Poética”.
Estella es una encrucijada de afectos de las memorias de
infancia, de la relacion con otros cuerpos y sensaciones
que se atravesaron durante las vivencias en Encarnacion
de Salinas, Bahia, municipio de Salinas de las Margaridas,
ubicado en el sur del reconcavo baiano. Un proceso de
creacion que camina en el sentido inverso al pensamiento
de la hegemonia dominante blanca, a fin de torcer la
percepcion de mundo europocéntrico y epistemicida
difundida por la academia. Convoque a escritoras
instigadas en la construccion de otras narrativas sobre

el cuerpo negro, en la valorizacion de la cultura africana-
brasileria y amerindia. Como la gira es una palabra que
propone movimiento, cambio, transformacion, encarne,
mi intencion es atribuirla a la ruptura del paradigma de la
construccion de conocimiento.

PALABRAS CLAVE:

Danza.

Proceso creativo.

Gira de saberes.

Jogo da construgéo poética.
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ENCIAS, .
ATRAVESSAMENTOS
E CRIACOES EM
MOVIMENTO
ESPIRALAR

“Os/as mais antigos/as nos contam que
quando Oxala, orixa que representa

o ar, veio a esse mundo, criou 0s seres
humanos, e para cada ser humano

criou uma arvore. A arvores carregam o
principio da ancestralidade, representam,
portanto, os ancestrais e séo elas que
estabelecem a dindmica da relacao entre
os seres humanos e a natureza’.

(LUZ, 201, p. 3).

Num dia de sol, maré-cheia e ventos tranquilos
me senti convocada a escavar as memarias que vertem da lama-ventre dos manguezais de
Encarnacao de Salinas, Bahia. Eu, que desde infante navego por aguelas marés de emocoes,
encontrei na lida da mulher marisqueira inspiracao para coreografar e teorizar um processo de
criacdo em Danca. A partir de inquietacdes que afetam meu corpo e atravessam outros corpos
de mulheres negras, sigo a articular conversas e conflitos sobre a descolonizacdo de saberes.
Adoto a expressao “escrevivéncia“, da autora Conceig¢do Evaristo, permitindo uma escrita negra,
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poética e revolucionaria, capaz de “incomodar 0s sonhos injustos dos da Casa Grande”. Costuro
reflexdes descolonizantes com a socidloga Silvia Rivera Cusicanqui (2010), na percepgao de meu
préprio corpo como a encruzilhada (MARTINS, 1997) de afetacdes. Em afluéncias junto ao Grupo
Interinstitucional de Pesquisa Corpo e Ancestralidade, fundado em 2002 na UNICAMP pela pro-
fessora Inaicyra Falcdo dos Santos, pesquisadora que alicerca a discussao artistica no campo da
cultura, da educacdo e das artes direcionada pela proposta Corpo e Ancestralidade. Atualmente
a lideranca do grupo € partilhada com a Profa. Lara Rodrigues Machado, idealizadora da proposta
metodoldgica em Dancga, o Jogo da Construcao Poética, a qual propde que “0 corpo se projeta
como eixo central, investigando a si mesmo para perpassar pelos corpos no campo de pesquisa
e, enfim, retornar para o intérprete em cena”. (MACHADO, 2017, p. 81).

Alicercada por essa linhagem de artistas e tedricas da Danca, desenvolvi um processo de cria-
¢cao em Danca vinculado ao Programa de Pds-Graduagao em DANCA da Universidade Federal da
Bahia, obra artistica gue tem nome de gente. Danco e investigo, danco e manifesto, imprimindo
as marcas do meu caminhar. A danca-escrita-denuncia do processo de criacdo de Estella se

FIGURA 1

ESTELLA em

Sua aparicao

no 24° Festival
Internacional de
Danza en Paisajes
Urbanos.

Havana vieja ciudad
en movimiento,
Havana - Cuba,
Abril de 2019.
Acervo da artista.
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constroi (processo continuo e inacabado) na relagcdo com outros corpos durante as vivéncias da
pesquisa de campo, um dos eixos sugeridos pela proposta metodoldgica que orienta este es-
tudo, o Jogo da Construcao Poética. No entanto, os eixos norteadores foram ganhando outras
dimensades, e se agigantaram em idas e vindas entre o mangue, dos laboratérios de criagdo com
outras intérpretes, dos estudos de video, as visitas a casas de terreiro que de alguma maneira
se conectam ao contexto, a minha historia de vida, a voz-sabedoria de outras protagonistas que
afetavam meu corpo encruzilhada, das discussdes sobre as leituras, participagcdo em eventos, e
a elaboracao tedrico-politica. Estella foi se tecendo “do peixe ligeiro, das plantas bébadas dan-
cando na beira, desse agito mitido de que se fazem as ondas” (NATALIA, 2017, p. 55), e do gesto
precioso de descolonizar.

XA DE SABERES

A gira de saberes que apresento propde a arte a
partir da vida, portanto, essa investigagao tem olhos, boca, nariz, tem SANGUE!, enCARNA estados
corporais da maricultura salinense numa coreografia revolucionéria, a qual reverencia préticas,
principios e valores da cultura afro-brasileira que se instaura nesse contexto. Diz respeito a ideia
de perceber o mundo a partir do referencial da cultura negra. Como a gira € uma palavra que
propde movimento, mudancga, minha intencao ¢é atribui-la a quebra do paradigma da construcéao
de conhecimento. Enfatizo que re-proponho uma escrita que evidencie o uso do feminino, nes-
se sentido, gira foi providencial. Além de ser um nome comumente utilizado nas comunidades
terreiros, para aludir ao corpo manifestado.

Me questionava sobre a maneira como as molduras académicas se distanciavam do fazer artisti-
Co gque desenvolvo. A cada imersao, o cenario criativo da comunidade de Encarnacao de Salinas
revelava, em seu cotidiano, praticas descolonizadas de Dancar a vida, regida pela natureza, pela
forca das marés, das luas e do mangue. O que considero uma pratica social contra-hegemadnica,
por, de certa forma, renunciar a rotina urbana da capital baiana e seus modos de viver diante dos
sistemas dominantes que automatizam o corpo, interferindo na relacéo natureza X humanidade,
além da forte influéncia midiatica que atribui a existéncia ao consumismo capitalista.
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FIGURA 2 alvorada do carnaval
de Encarnagao de Salinas
2017. Fotografia da autora.

A estética dos corpos em seu cotidiano marinho e urbano mostrava uma configuracao capaz de
me conduzir a tempos remotos. Em contraponto, identificava que meu corpo urbanizado tinha
perdido algo em seu gestual. Busco entdo esse gesto genuino, que considero vestigios de uma
identidade ancestral. Essa Danca-manifesto foi se configurando como pratica descolonizante
ndo somente pela critica ao cientificismo da arte, como também por dar lugar a uma auto-poie-
sis de uma mulher negra periférica que, em conflito com sua identidade se enlaga a outros
corpos de mulheres negras revolucionarias, as marisqueiras de Encarnacéao. Construi escrituras
gue emanam do meu lugar de fala, dando direito a minha prépria voz de suscitar provocacoes,
iInquietudes e poesias como movimento de revolta diante das molduras académicas, que por sinal
se distanciam do fazer artistico em que acredito, e sdo resquicios do pensamento eurocentrista
na atualidade. Nesse transito entre imagens do passado, afetacdes do presente e percepcdes
para o futuro, Estella danca como com facas em punho, peles que servem de couragas e pés
derretidos em lama. Apresenta uma estruturacdo de corpo que € a propria reveréncia as Maes
Ancestrais. Protagoniza a construcao de conhecimento, evidenciando a sua histoéria de vida que
e se enlaca a problematicas existenciais de mulheres negras e perifericas.

A preciosidade dessa construcao artistica esta, em parte, nessa liberdade de
relacionar-se com o mundo, com o universo das pesquisas artisticas e com
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pessoas e propostas distintas, que vai além da estrutura e planejamentos de um
determinado espetaculo. (MACHADO, 2017, p. 172).

Assim, Estella promove uma gira de saberes no processo de pesquisa e criagdo, por mover a
perspectiva do “olhar” e abrir-se a outras maneiras de perceber o mundo. Afetada, em rebulico,
em festa durante as imersées em campo, encontrava os caminhos criativos de Estella e trans-
formava minha percepcéo critica no contato cinestésico com as GENTES que me atravessaram/
atravessam. Imersa em campo, vivenciando aquele ambiente, tive a compreensao plena dos
valores inerentes ao trabalho manual, artesanal.

As proposicoes de praticas descolonizados propostas por Cusicanqui de falar sobre o mundo a
partir de nds fazem todo sentido. “La posibilidad de una reforma cultural profunda en nuestra
sociedad depende de la descolonizacidon de nuestros gestos, de nuestros actos, y de la lengua
con que nombramos el mundo.” (RIVERA , 2010, p.70). Posso dizer que foram muitas marés que
vivenciei-mergulhei-dancei. E trago, como rasura epistémica, estética e ética, a escritura afro-
poética de uma Danca Afirmativa, comprometida com os principios civilizadores africano-brasi-
leiros na elaboracdo de conhecimento, tecida por fragmentos de contos, memarias e sensacoes
que compdem uma arte viva. Inspirada na lida-luta das mulheres marisqueiras, Estella esta
alicercada na intelectualidade feminina negra, na ginga da capoeira e nas revolucoes populares
de resisténcia. A Danca da Menina Djanirah € um manifesto de revolta a expurgar as dores dos
feminicidios, genocidio da juventude negra, do racismo epistémico, das desigualdades sociais,
dos corpos invisiveis e subalternizados pelo colonialismo patriarcal. Permiti deixar vir a tona um
corpo cultural, contextual, que valoriza as suas raizes culturais, que se reinventa no fazer cotidiano
da comunidade ritualizada no ir e vir da vida. As marisqueiras, 0s pescadores, 0s carregadores,
as criangas, a vivéncia nos viveiros, toda essa complexidade de relagdes formam a cultura en-
carnada de Encarnacéo. Esse corpo enCARNE me levou a reflexdo de que corporeidade seria/é
uma maneira de confrontar com padrées do sistema capitalista, maneira de se opor aos regimes
das cidades cosmopolitas, a recriacado do viver como maneira de confortar o colonialismo, po-
tencializar a prépria voz e o fazer artesanal. ENCARNE enguanto verbo, se apresenta como um
estado corporal conceitual de transito, de movéncia, de fluidez e continuidade. Nesse mergulho
sobre minha historia e os atravessamentos durante as pesquisas de campo, percebi uma questao
emergente da investigacao: por que descolonizar o corpo?
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HERES-MANGUE

“Elas saem bem cedo
Muito antes do sol raiar
As vezes sem um café
Comecam a caminhar
Entregues a propria sorte
Pois precisam mariscar”.

(Ademir Cruz. Mulheres Guerreiras).

O processo de criagcdo de Estella pretende visibilizar
e dar eco a producéo de saberes de mulheres negras. Sabias senhoras que carregam em suas
cabecas cestos enormes de mariscos que parecem simular o peso do mundo. Pescadoras arte-
sanais que encontram em sua lida a forca de resistir e reinventar seus valores, potencialidades
criadoras na elaboracao coreografica de uma Danca-manifesto.

E o conceito ocidental sexista/ racista de quem e o qué é um intelectual que
elimina a possibilidade de nos lembrarmos de negras como representativas de
uma vocacao intelectual. Na verdade dentro do patriarcado capitalista com uma
supremacia branca toda a cultura atua para negar as mulheres a oportunidade
de seguir uma vida da mente torna o dominio intelectual um lugar interdito.
Como nossas ancestrais do século XIX so6 através da resisténcia ativa exigimos
nosso direito de afirmar uma presenca intelectual. (Hooks, 1995, p. 459).

A cada imerséo, o cenario criativo de Encarnacdo de Salinas revelava em seu cotidiano o que
considero praticas descolonizantes de dancar a vida, regida pela natureza, pela forca das marés,
das luas, e do mangue. O que considero uma pratica social contra-hegemonica, por de certa
forma renunciar a rotina urbana da capital baiana e seus modos de viver, diante dos sistemas
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FIGURA 3

ESTELLA em sua
aparicdo no 24° Festival
Internacional de Danza
en Paisajes Urbanos
Havana vieja ciudad

en movimiento, Havana
- Cuba, Abril de 2019.
Acervo da artista.
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dominantes que automatizam o corpo, interferindo na relagdo natureza x humanidade, além da
forte influéncia midiatica que atribui a existéncia ao consumismo capitalista. A gestualidade dos
corpos em seu cotidiano marinho e urbano mostrava uma configuracao capaz de me conduzir a
tempos remotos; em contraponto, identificava que meu corpo urbanizado tinha perdido algo em
seu gestual, o gesto genuino, que considero vestigios de uma identidade ancestral.

A poténcia da comunidade em se reinventar com o passar
dos anos, sem perder suas raizes culturais, é indicadora do
processo de criagdo da personagem Estella. Os corpos das
mulheres marisqueiras, sua lida, sua forca de resisténcia e re-
-existéncia me convocam por sua gestualidade revoluciona-
ria. Mulheres guerreiras, donas de suas vidas, vivem negando
0s padrdes de vida impostos pelo capitalismo, se permitem
a ser guiadas pela natureza e produzir saberes artesanais.

O empoderamento feminino das marisqueiras, a capacidade
de reinventar dos pescadores a cada maré, a coragem voraz
para o enfrentamento com os poderes hegemonicos, orto-
doxos e normativos a que toda a sociedade esta submetida,
o transver do mundo que a comunidade vive, constroem a
|6gica de pensamento local, seguindo o fluxo das marés, das
luas, dos ventos, e ndo somente o reldgio cartesiano.

As mulheres, os pescadores, 0s carregadores, as criangas, a

vivéncia nos viveiros, no espacgo urbano, toda essa complexidade de relacdes formam a cultura
encarnada de Encarnacao. A formulacéo desse estado-conceito-encarne n&o pretende fixar as
impressdes sobre o campo de pesquisa, ao contrario, organiza a ideia em uma palavra com o
intuito de convidar as sensacdes, 0s argumentos, as afetacdes vividas em pesquisa de campo
para Dancar. Nesse processo de criacdo em Danca, nomear o estado de corpo acionado pela
coreografia ESTELLA aparece como tentativa de transitar, se colocar em conversa com o campo
NO processo espiralar da pesquisa.

FIGURA 4

ESTELLA em sua
aparicao no 24° Festival
Internacional de Danza
en Paisajes Urbanos
Havana vieja ciudad

en movimiento, Havana
- Cuba, Abril de 2019.
Acervo da artista.
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RESUMO

O presente trabalho visa compartilhar experiéncias de
campo realizadas nos projetos de pesquisa Os elementos
de lansd como possibilidade de criagdo cénica, ja
finalizado, e Ogumié!l - Os elementos arquetipicos de
Ogum como caminho para preparacdo de atores e atrizes,
em fase inicial, tracando paralelos entre as giras de
desenvolvimento do Terreiro de Umbanda Aldeia do Orixas
e trabalhos em laboratério com atores e atrizes. Dentre
esses paralelos, foi possivel observar as sete etapas da
performance (SCHECHNER, 2013) e os “principios que
retornam” (BARBA, 2012), apresentados nas duas praticas
performaticas, respeitando as caracteristicas dos campos
observados. Tais observacdes sugerem que esses dois
tipos de performers (médiuns e atores/atrizes) tém na fase
de preparagéo o ponto crucial para o alcance dos estados

alterados de consciéncia — de acordo com o0 que Grotowski
e Barba defendem para a preparacéo de atores e atrizes -
fundamental para o desenvolvimento de suas atividades.

PALAVRAS-CHAVE:
Umbanda.

Codificacao corporal.
Preparacgéo de ator/atriz.

ABSTRACT

The present work aims to share experiences of the
research field “Os elementos de lansG como possibilidade
de criagcdo cénica”, developed in the master’'s program
and “Ogumiél - Os elementos arquetipicos de Ogum

como caminho para preparagdo de atores e atrizes” in
development at the doctorate, drawing parallels between
the rituals of development of Terreiro de Umbanda Aldeia
dos Orixas and laboratory work with actors and actresses.
Among these parallels, it was possible to observe the
seven steps of performance (SCHECHNER, 2013) and the
principles that return (BARBA, 2012), presented in two
performance practices, respecting the characteristics of
the observed fields. These observations suggest that these
two types of performers (mediums and actors/actresses)
have in preparation phase the crucial point for the range
of altered way of consciousness - according to Grotowski
and Barba argue for preparation of actors and actresses -
fundamental to the development of their activities.

KEYWORDS:

Umbanda.

Body coding.

Actor / Actress Preparation.




RESUMEN

El presente trabajo pretende compartir experiencias de los
investigacion “Os elementos de lansG como possibilidade
de criagdo cénica”, desarrollados en el programa de
maestria y “Ogumiél - Os elementos arquetipicos de

Ogum como caminho para preparagdo de atores e atrizes”
en desarrollo en el doctorado, dibujando paralelos entre
los ritos de desarrollo de Terreiro de Umbanda Aldeia de
Orixas y laboratorio trabajo con actores y actrices. Entre
estos paralelos, fue posible observar los siete pasos de
funcionamiento (SCHECHNER, 2013) y los principios que
volver (BARBA, 2012), presentado en dos prdcticas de
funcionamiento, respetando las caracteristicas de los
campos observados. Estas observaciones sugieren que
estos dos tipos de performers (actores/actrices y médiuns)
tienen en fase de preparacion el punto crucial para la gama
de estados alterados de la conciencia - segun Grotowski 'y
Barba sostienen para la preparacion de actores y actrices-
fundamental para el desarrollo de sus actividades.

PALABRAS CLAVE:
Umbanda.

Codificacion corporal.
Preparacién de actor / actriz.

RESUME

Le présent travail vise a partager les expériences des
recherche “0Os elementos de lansG como possibilidade

de criagcdo cénica”, mis au point dans le programme de
maitrise et “Ogumiél - Os elementos arquetipicos de Ogum
como caminho para preparagdo de atores e atrizes”, dans
le développement au doctorat, établissant un paralléle
entre les rites du développement du Terreiro de Umbanda
Aldeia dos Orixas et laboratoire de travail avec les acteurs
et les actrices. Parmi ces analogies, il était possible
d'observer les sept étapes de la performance (SCHECHNER,
2013) et les principes qui retournent (BARBA, 2012),
présenté en deux pratiques de performance, respectant les
caractéristiques des champs observés. Ces observations
suggérent que ces deux types du performers (les médiums
et les acteurs/actrices) sont en phase de préparation le
point crucial pour la portée du changement de conscience
- Grotowski et Barba font valoir pour la préparation des
acteurs et actrices - fondamental pour le développement
de leurs activités.

MOTS-CLES:

Umbanda.

Codification du corps.
Acteur / Actrice Préparation.




CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 23
n42

p 75-88
2019.1

Este texto busca compartilhar com o/a leitor/a
uma parte da pesquisa de campo realizada em Macei¢/AL ao observar as praticas religiosas no
Candomblé e na Umbanda para o projeto Ogumiél* - Os elementos arguetipicos de Ogum como
caminho para preparacao de atores e atrizes, e um breve relato sobre a pratica de campo que
resultou na dissertacao Os elementos de lansd como possibilidade de criagdo cénica?.

A pesquisa atual tem como objetivo compreender como se da o transito da danca de Ogum?® do
campo do ritual religioso, tanto na Umbanda quanto no Candomblé, para o campo artistico, e
especificamente explorar como a codificagado corporal desse Orixa pode se constituir em uma
forma de ampliar o repertdrio energético, gestual e poético de atores e atrizes.

Cabe salientar que nesta investigacao, ao me referir a codificacéo corporal, me aproximo de Barba
(2012) ao propor que “A codificacéo é a consequéncia visivel dos processos fisiolégicos do ator,
para dilata-los e para reproduzir um equivalente das mecanicas, das dinamicas e das forgas que
funcionam na vida (p. 230).

Visto isso, embora os/as médiuns ndo sejam atores/atrizes, quando em transe, a danga do Orixa
incorporado ird simular as atividades do mesmo no mundo espiritual, sendo equivalente as acbes
humanas e performadas como a corporificacdo dos itans®.

Neste momento da pesquisa, embora em campos diferentes, considero atores/atrizes e os/as
mediuns como performers, uma vez que tanto em cena quanto nas giras de desenvolvimento
tais sujeitos estdo em estado de performance, se pensarmos pela via da restauracado de com-
portamento, pois, como nos propde Schechner (2012):

(...) o comportamento restaurado é a principal caracteristica da performace (...).
Os performers entram em contato com essas sequéncias de comportamentos
ao recupera-los, recorda-los ou, inclusive, ao inventa-los (...). O trabalho

de restauracao acontece durante os ensaios e/ou durante a transmissao

do comportamento, do mestre ao aluno. O modo mais apropriado para
estabelecer uma conexao entre a performance estética e a ritual é através da

1 Projeto de pesquisa de 7
Doutorado desenvolvido 8
no PPGAC/UFBA iniciado

em Agosto de 2018, sob
orientacao da Profa. Dra.

Eloisa Domenici.

2 Resultado da pesqui-
sa de mestrado realizada
no PPGARC/UFRN, entre
2015 e 2017, sob orienta-
cao da profa. Dra. Teodora
de Araujo Alves. Sobre
lansa: “Ela é a deusa dos
ventos e das tempesta-
des. O arquétipo de lansa
representa o aspecto ativo
do universo feminino.
lansa guerreia de arma na
ma&o e usa diversos tru-
ques magicos para des-
pistar os inimigos, trans-
formando-se em animais
ou outras coisas. (..) E a
ela que devemos recorrer
guando queremos efetivar
uma mudanga necessaria
na vida, na consciéncia ou
na personalidade. lansa
também tem poder sobre
os Eguns (mortos), que
tém maior respeito por
ela. (.) Um dos nomes de
lansa é Qia, seu dia é quar-
ta-feira, e sua cor principal
é o vermelho (LIGIERO,
1993, p. 20)".

3 “Ogum é o ferreiro. E a
polaridade masculina do
elemento terra. A agres-
sividade e violéncia sdo
as caracteristicas de que
ele necessita para abrir
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compreensao do que acontece durante o treinamento, os ensaios e as oficinas
(SCHECHNER, 2012, p. 244)

Por buscar essas aproximacoes entre a performance estética e a ritual € gue tomo como sujeitos
de pesquisa os filhos e filhas de Ogum no momento das saidas® desse orixa no Candomblé que
acompanharei, assim como 0s ensaios e apresentagdes do Afoxé Oju Omim Omorewa® e as giras
de desenvolvimentos do Terreiro de Umbanda Aldeia dos Orixas?, cuja comunidade integro desde
julho de 2011, atualmente na condicao de /d-Criadeira® em processo de formacao.

Organizo esta investigacdo em quatro etapas, sendo elas: 1. Observacéo; 2. En/incorporagéo; 3.
Estruturacao e 4. Conducéo. Na etapa Observacao realizarei visitas aos terreiros de Candomblé e
Umbanda, acompanharei ensaios e apresentacdes do Afoxe Oju Omim Omorewd e entrevistarei
sacerdotes e sacerdotisas, assim como filhos e filhas de santo de Ogum. Na etapa En/incorporacao,
farei aulas da danca de Ogum com Mae Nany - coredgrafa do Afoxé -, assim como relatarei minhas
experiéncias do transe mediunico. Na Estruturacéo, irei para laboratorio individual para experimentar
0 repertorio corporal apreendido. Aqui o intuito é estruturar um roteiro de “treinamento” possivel
de ser utilizado na preparacéo de atores e atrizes. E na Conducéo, experimentarei, com um elenco
de voluntérios/as, esse roteiro estruturado com base na corporeidade das dancas de Ogum.

Compreendendo as etapas, neste artigo me concentro em duas delas: a de Observacgao e a de
Conducéo, com o intuito de comparar o comportamento dos/das performers (sejam médiuns ou
atores/atrizes) na preparacdo para suas devidas performances.

Cabe aqui, antes do aprofundamento no campo de pesquisa, estabelecer uma diferenca funda-
mental entre as divindades do Candomblé e da Umbanda. No Candomblé ha o culto aos Orixas
como deidades que, durante o transe mediunico, se manifestam como personificacédo de uma
forca da natureza. Ja na Umbanda, as entidades cultuadas sdo os caboclos, ou seja, espiritos
ancestrais que ja viveram neste mundo, dentre os Pretos-velhos, Caboclos de Orixa, boiadeiros,
baianos ou marinheiros. Esses Caboclos possuem caracteristicas de comportamento parecidos
aos dos Orixas aos quais sao subordinados; logo, um Caboclo de Ogum dangara de modo asse-
melhado ao Orixa Ogum, cultuado no Candomblé. Outro aspecto que relaciona as entidades aos
Orixas € que cada entidade trabalha num local - mata, mar, estrada, cemitério, rio, pedreira etc.

espaco no mundo e con- S
quistar os recursos que o
garantam sua sobrevi-
véncia. E o pioneiro, que
usa sua faca para abrir a
primeira picada na floresta,
desvirginando-a. As habi-
lidades manuais, a técnica,
a agricultura e a guerra
estao sob seu dominio,
pois com 0 mesmo ferro se
faz esculturas, maquinas,
arados e armas de fogo.

() De modo geral, Ogum
trabalha na frente, come-
¢cando coisas novas a todo
momento, expandindo os
limites da humanidade.
Ogum representa a virilida-
de, aquela energia indoma-
vel, capaz de gerar forgas
para nos fazer superar 0s
mais dificeis obstaculos. E
o instinto de sobrevivéncia,
a sede de independéncia

e autodeterminacéo. No
Brasil, os escravos e seus
descendentes enfatiza-
ram sua afinidade com a
guerra, pois as fugas para
o interior da floresta, as
revoltas e insurreicoes
contra os senhores bran-
cos tinham mesmo que
ser inspiradas por Ogum.
Seu dia é terca-feira, sua
cor principal € o azul e,
algumas vezes, o verde
(LIGIERO, 1993, p. 58)".

4 /tans sao conjun-
tos de cantigas, lendas
e histodrias dos Orixas,
contando seus feitos,
homenageando-os.
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- e esses locais sao dominios da natureza de cada Orixa, fazendo, assim, com que a entidade
que trabalha em um desses locais seja subordinada ao Orix4d dono do espaco.

Outra diferenca se da no transe, pois, no Candomblé, o Orixa se manifesta no médium apenas
pela danca, enquanto no caso dos Caboclos da Umbanda, os/as médiuns, além de dancarem,
também estabelecem comunicacéao verbal com as pessoas presentes. A coleta de dados nas
giras de desenvolvimento se deu por meio de fotografias e filmagens, todas autorizadas pelo
sacerdote da casa - Pai-de-santo Marco Antonio de Campos; porém, nessa fase da pesquisa,
opto por ndo divulgar os registros, para preservar o anonimato dos/as médiuns. Esses materiais
me servem também como memoaria, visto que em dados momentos eu mesma também me
encontrava em transe.

Cabe considerar que esta pesquisa ainda se encontra em seus passos iniciais e tais observacoes
serao aprofundadas no seu decorrer.

NCEITOS E
EPISTEMES

Para balizar estas observagbdes em campo e esta-
belecer dialogos entre o transito da danga de Ogum do contexto do sagrado para o ambiente
artistico, busco conceitos proprios da Antropologia Teatral (BARBA, 2012) e dos Estudos da
Performance (SCHECHNER, 2013).

Nas primeiras idas a campo ja foi possivel estabelecer as aproximacobes estruturais recortadas
especialmente para focar no momento da preparacéo desses/as performers. Para a pesquisadora,
qgue busca na codificacao corporal da danga de Ogum elementos que potencializem o processo
criativo de atores/atrizes, a gira de desenvolvimento torna-se um campo fértil para coleta de
dados porque, observando os/as médiuns em estado de transe, sobretudo quando as entidades
dancam, é possivel reconhecer o que Eugenio Barba (2012) chamou de “principios que retornam™:

5 A saida de Orixa é um
momento especifico do 8
ritual que marca o final 0
do rito de iniciag&do no
Candomblé. O/a inicia-

do/a apresenta-se pela

primeira vez diante da

audiéncia e danga com o0s

trajes e aderecos especi-

ficos do seu Orixa.

6 Traducéo: Olhos
d’'agua dos filhos da bele-
za. O Afoxé esta situado
na cidade de Maceid/AL,
mais precisamente no
bairro do Jacintinho, um
dos mais populosos da
capital alagoana e com
altos indices de violéncia
contra jovens negros/as.

7 Situado em Maceid/AL,
no bairro da Ponta Grossa,
nas proximidades da orla
lagunar, o terreiro é regido
por Ogum, lansé e Cabocla
Jurema, teve sua origem
na cidade de Sao Paulo/
SP. Por esse mesmo mo-
tivo possui caracteristicas
peculiares, apresentando
grande diferenca em re-
lac&o aos outros terreiros
de Umbanda da capital
alagoana.

8 Considerado na
Umbanda como sindni-
mo de Mae-pequena, sao
“Braco direito do sumo
sacerdote (...) Sua funcéo
principal consiste em pre-
sidir as iniciagoes, orientar
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equilibrio precério, danga das oposicdes, incoeréncia coerente, equivaléncia, omissdo/absorcéo das
acoes e sats? — cada um deles em maior ou menor proporgcao, a depender da entidade que esteja
incorporada no/a médium, ja que cada entidade apresenta uma série de acdes especificas, por
exemplo: na danca de um Caboclo de Ogum o equilibrio precério e o0 sats serdo mais evidentes do
gue na danca de um caboclo de lemanja, que terd a equivaléncia como sua principal caracteristica.

E necessario considerar que, ndo se tratando de um espetaculo teatral, ao observar a préatica
ritual da Umbanda, preciso me debrucar sobre conceitos que explicitem os usos do corpo dentro
da religiosidade afro-amerindia, pois, embora esteja concentrada neste momento num recorte da
pratica religiosa umbandista, assim como ocorre no Candomblé, o corpo sera fundamentalmente
espaco de ensino-aprendizagem das praticas liturgicas.

Dentro dessa perspectiva do corpo como espaco de ensino-aprendizagem, trago para o dialogo
o termo afrografia, cunhado e difundido por Leda Maria Martins (1997), ao observar as praticas
dos congados do interior de Minas Gerais. Martins compreende que as praticas corporais afro-
descendentes passam por um processo de transmissdo de conhecimento que ndo depende de
um registro escrito e, por isso mesmo, é considerado agrafo, mas que possui uma grafia que esta
impressa Nnos corpos através dos saberes e fazeres, assim como da oralidade, aparecendo mais
uma vez o sentido de totalidade do corpo e do individuo.

Me aproximo também dos Estudos da Performance sob a perspectiva de Diana Taylor (2013),
gue, ao se debrucar sobre as técnicas de apreensado de informagdes/conhecimentos e vivéncia
dessas performances - nesse caso, a religiosa - afirma que a transmissao se dara por duas vias:
pelo arquivo (registros materiais como filmagens, fotografias, anotagdes e gravacdes de audio) e
pelo repertdrio (o conhecimento incorporado nos corpos dos/das participantes da performance).

Aqui, entéo, ja é possivel vislumbrar as aproximagdes entre os dois campos performaticos, pois
tanto a pratica religiosa umbandista quanto o teatro terdo no corpo dos/as performers os me-
diadores do “espetaculo” publico.

E importante atentar que, em cada um dos campos, o publico desempenhara funcoes
correspondentes ao espaco que estao frequentando. Ha, nos dois locais, diferentes niveis de
envolvimento, uma vez que o publico frequentador de um terreiro de Umbanda - aqui chamado de

as novigas e as iads no- -
vas. Quando a autoridade
suprema estiver ausente,

por viagem ou doenca, €

a ‘Mae-pequena’ quem

dirige o templo (AUGRAS,

2008, p. 184)".

9 Dentro de uma parti-
tura corporal, € o0 impulso
interno que faz a ligacéao
entre uma acgao e outra.
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‘assisténcia” - busca em tal ambiente solucbes para possiveis problemas materiais e espirituais,
encontrando |a conforto e acolhimento; enquanto o publico que frequenta o teatro - chamado
aqui de plateia - comparecera ao local com as mais distintas motivacdes, mas predominante-
mente por outras finalidades, como a fruic&o estética ou o entretenimento.

FORMERS:
MEDIUNS E ATORES/
ATRIZES

ApOs observar que tanto médiuns de um terreiro
de Umbanda quanto atores/atrizes sdo performers dentro de dois campos distintos, porque de-
senvolvem suas atividades, pautando-se na restauracdo de comportamento e expressando-se
corporalmente através de uma codificacdo que estrutura os principios que retornam, surgiu uma
inquietacdo. Me interessei em trazer mais de perto as aproximagodes existentes entre essas duas
categorias em que transito, ja que, além de atriz, também sou médium girante. Por isso considero
importante descrever como ocorrem essas giras de desenvolvimento, conforme relato a seguir.

As atividades do Terreiro de Umbanda Aldeia dos Orixas ocorrem aos sabados e sdo divididas em
dois momentos, visando assim a melhor organizacao e andamento. O primeiro momento ocor-
re na parte da manha, quando sao realizados 0s atendimentos a assisténcia — 0s consulentes.
Estes, apds o ritual de abertura da gira, sdo conduzidos para o saléo principal, onde podem se
consultar com as entidades que atendem no dia: pretos-velhos, Caboclos de Orixa, boiadeiros,
baianos ou marinheiros.

Finalizado o atendimento ao publico, apds intervalo para o almoco, durante a tarde, acontecem
as chamadas giras de desenvolvimento, atividade geralmente restrita apenas aos/as iniciados/as
na casa. Nao se trata de um ritual secreto. Porém, por se tratar de um momento no qual muitos/
as mediuns ainda est&o se familiarizando com a presenca® de suas entidades e reconhecendo

10 Essa presenca é sen-
tida pelos/as médiuns de
maneira muito particular,
podendo o/a médium
sentir arrepios, sonolén-
cia, fraqueza nas pernas,
desequilibrios, sensacao
de quase desmaio, exe-
cucédo de movimentos
involuntarios, ondas de
frio ou de calor, dormén-
cia, sudorese, até chegar
ao transe. Comumente
o/a médium permanece
de olhos fechados e é
possivel perceber mu-
dancas em sua fisionomia
por conta das contracdes
dos musculos faciais.
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Seus pProcessos pessoais para alcance do transe, preferimos que nao seja realizado na presenca
de n&o-iniciados/as, para respeitar o espaco de aprendizado.

Em linhas gerais podemos descrever uma gira de desenvolvimento da seguinte maneira: o/a
sacerdote/sacerdotisa entoa um ponto cantado (cantiga) de chamamento de uma determinada
entidade; o canto € acompanhando pelo toque dos atabaques, o que facilita a entrada em tran-
se dos/as médiuns girantes. A depender da experiéncia e da concentragéo, o/a médium podera
entrar em transe com maior ou menor facilidade. A gira de desenvolvimento servira justamente
para que cada um/a consiga reconhecer e se familiarizar com a presenca de suas entidades,
permitindo, assim, a sua manifestacao.

Alcangado o transe, a entidade incorporada no/a médium podera executar uma série de acdes:
dancar, passar orientacdes, desenhar pontos riscados™, entoar pontos cantados, realizar aten-
dimentos, dentre outros. Realizadas as acdes pretendidas, o/a sacerdote/sacerdotisa entoa um
ponto cantado de “subida”, para que os/as médiuns saiam do transe. Ao final deste procedimento,
sdo realizados os rituais de encerramento da gira conforme a liturgia do terreiro.

Inegavelmente, um procedimento religioso de matriz afro-amerindia, como no caso da Umbanda,
apresentard os elementos presentes na Performance, tal como aponta Schechner (2013), ao
elencar as sete fases: treinamentos, oficinas, ensaios, aguecimentos ou preparacées imediata-
mente antes da performance, a performance propriamente dita, esfriamento e balanco. O que
defendo é que, mesmo que essas sete fases ndo se apresentem numa gira de desenvolvimento,
sua estrutura é mantida e instrumentalizard o/a médium para uma performance publica, que,
nesse caso, como nao fazemos Xiré", sera o atendimento a assisténcia.

Cabe também acrescentar que, para que possamos realizar os atendimentos espirituais, passa-
MOos por uma série de restricdes que se seguem desde a noite anterior até o final do dia da gira,
cabendo abstencdo de carne vermelha, de bebidas alcoolicas, de relagdes sexuais e, algumas
vezes, de café. Tais restricdes sdo necessarias para manter o corpo e a consciéncia do/a médium
em equilibrio e disponivel para o transe. De minha experiéncia pessoal, interpreto que a absten-
cao de alguns alimentos esta relacionada diretamente com as alteragdes provocadas no sistema
nervoso, com processos digestivos e com as trocas energeticas entre individuos, porém néo ha
uma confirmacao sobre essa minha interpretacao das restricées.

11 Simbolos sagrados,
desenhados em diferen-
tes superficies, geral-
mente apresentam gra-
vuras que se relacionam
com os elementos da
entidade que o desenha.

12 “(.) O Xiré é a desig-
nacao geral usada para
nominar a sequéncia de
dancas rituais dos can-
domblés, que comeca
com Exu e é finalizada
com Oxala. Segue-se uma
ordem pré-estabelecida,
como se fosse um roteiro
teatral, reunindo orixas
afins: das aguas, da ter-
ra, da caca, da criacao

do mundo, numa ordem
funcional e que atende
aos significados prescritos
pelo modelo yoruba (LODY,
SABINO, 201, p. 103)".
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Agora busquemos aqui a aproximacéo com o trabalho do/a ator/atriz, que comumente realizamos
em grupos, coletivos ou até mesmo em oficinas livres com foco em processos de criacéo. E pos-
sivel sistematizar o trabalho em laboratdrio do seguinte modo: o elenco inicia seus alongamentos
individuais, depois em coletivo; o/a responsavel pela preparacdo conduz um aguecimento, im-
provisos e/ou jogos; segue-se para cena a ser ensaiada - se for o caso -, atingindo o apice do
trabalho; desaguecimento; finalizacao.

Nos dois casos, tanto na gira de desenvolvimento quanto no laboratdério existe uma estrutura
em gue o trabalho transcorre numa crescente (alongamento/aquecimento - entoagdo de pon-
tos cantados de chamada); chega ao seu éapice (improvisos/criagcdo de cenas/ensaio de cenas
- acbes executadas pelas entidades do/a médium em transe); decresce até seu fechamento
(desaquecimento - entoacéo de pontos cantados de subida e saida do transe).

Uma das técnicas utilizadas durante a gira para levar o/a médium ao transe é induzir o/a mesmo/a
a girar em torno do proprio eixo em sentido horario — dai o termo “medium girante”. Apesar de
nao haver nenhuma evidéncia, uma das explicacdes dadas no terreiro para esta pratica € que a
sensacao de desequilibrio que a meédium sente ao girar a levaria a se concentrar e a se manter
em pé e, com isso, estando “distraida”, se permitiria entrar em transe por néo estar preocupada
com o0s julgamentos, nem t&o atenta a sua autocritica.

Tragando mais uma vez um paralelo com o teatro, observo que essa técnica de inducé&o ao tran-
se pode ser relacionada diretamente ao método das acgoes fisicas de Grotowski, que, apesar de
buscar em seus treinamentos que atores/atrizes cheguem a um estado de consciéncia alterado,
nao ha a pretensao de que alcancem o estado do transe mediunico.

Tomando como exemplo a gira de desenvolvimento para Caboclos de Ogum, é relevante consi-
derar que a maioria das pessoas que incorporam sao mulheres, sendo que a mais jovem tem 13
anos e a mais velha tem 60, com variados tipos fisicos e eventualmente com algumas limitagdes,
a exemplo de uma delas que sofre de fibromialgia. Neste contexto, cada médium em transe per-
forma de acordo com a codificagao corporal especifica de seu caboclo, respeitando as caracte-
risticas da entidade incorporada, mas mantendo como base algumas ac¢des, como, por exemplo,
cortar (simulando o uso de um facao).
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Como variagdes da acdo de cortar, umas executam a agcdo de corte como se estivessem lutando
contra um opositor, se deslocando em linha reta e em fluxo continuo. Ja outras executam a agao
de corte com um giro em torno do proprio €ixo, como se estivessem em ronda para observar ao
redor. Dentre tantas variacdes, a agcdo mais recorrente € a que denomino de estado de guarda,
posicdo em que a médium se encontra em pé, com 0s pés paralelos, numa largura um pouco
maior que a distancia dos ombros, joelhos estendidos, bragos dobrados nas costas com as maos
fechadas e punhos apoiados nos quadris, peito estufado e queixo levemente inclinado para cima.
Dessa posicéo, em estado de alerta, o/a médium podera iniciar qualquer agdo da entidade.

Em paralelo a isso, por ainda n&o ter experimentado a etapa de experimentacao do repertdrio de
codificacao corporal do orixa Ogum em laboratérios com atores e atrizes (etapa Conducéo), retomo
Meus escritos sobre essa mesma etapa na pesquisa anterior, realizada com 0s movimentos de
lansa. Percebo que, ao trabalhar em laboratdério com exercicios de improvisacao a partir de esti-
mulos relacionados aos elementos de lansa e suas acdes, ao dar o comando “Experimentando a
sensacao de vento, como seria realizar a agao de cortar?”, atores e atrizes que estavam de olhos
fechados, apresentavam partituras parecidas, normalmente com joelhos flexionados, movimen-
tos sinuosos com os quadris, gerando, assim, desequilibrio e os bragos executando movimentos
diretos e pontuais com as m&os esticadas.

O que quero pontuar aqui € que, embora haja a subjetividade do/a performer - seja no nivel do
subconsciente do/a ator/atriz ou no transe medilnico do/a médium -, nos dois ambientes, ao se
estabelecer um pardmetro no trabalho de preparacgéo, a matriz do movimento desses/as perfor-
mers sera a mesma, embora apresente variacdes. Uma vez que, numa gira de desenvolvimento,
mesmo que o toque para Ogum seja 0 mesmo, cada médium tem seu caboclo que tem seu re-
pertério de movimento e num trabalho de laboratério, ainda que se utilizem o mesmo estimulo e
as mesmas orientagdes, cada ator/atriz tem seu préprio repertério de agdes fisicas.

Tanto no teatro quanto no terreiro, nem tudo que é experimentado/vivenciado no dmbito do pri-
vado serd levado a publico, mas servira para instrumentalizar e preparar o/a performer/médium/
ator/atriz para sua prética performatica, seja ela diante de uma plateia ou da assisténcia.
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Ponto de convergéncia Ator/atriz Médium girante

Preparacéo prévia antes
das praticas performati-
vas e/ou apresentacoes
publicas

- Treinamentos;
- Ensaios:
- Oficinas.

- Giras de
desenvolvimento.

Corpo como espaco de
ensino/aprendizagem

- Corpo como campo
de trabalho essencial
para atores/atrizes, para
que possam dar vida as
personagens.

- Corpo como espa-
¢co de mediacéo entre
0 mundo espiritual e o
mundo terreno.

Concentracéo e
consciéncia

- Sob a perspectiva de
Barba e Grotowski, 0
estado de consciéncia
alterado para/por deter-
minados estados emo-
cionais e de presenca.

- Estado de consciéncia
alterado pelo e para o
transe mediunico.
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Reitero que, embora apresentem semelhancas nas préaticas de preparacao, cada performer realiza
atividades muito caracteristicas em cada um dos seus campos de atuacdo. Mas, de todo modo,
€ possivel perceber o carater de mediacao entre um ente aquém de sua individualizagcdo - seja
ele uma entidade espiritual ou um personagem.

Tais observacbes no presente momento da pesquisa reforcam gque, ao termos 0 Corpo como
espaco de transmissdo de conhecimentos, € necessario que ele seja familiarizado com proces-
sos de preparacao, néo para tolhimento ou repressdo de suas agdes, mas para potencializacéo
e dominio das técnicas as quais esta exposto. Como atriz e médium, compreendo que, tendo o
corpo preparado para o desempenho de minha performance, tanto religiosa quanto artistica,
a comunicacao se dard de maneira mais eficaz, no sentido de cumprir satisfatoriamente com
minha funcéao, seja dando voz a uma entidade ou a uma personagem. Além disso, estando com
meu corpo trabalhado no estado de presencga adequado para minha funcao, resguardo-me de
possiveis desgastes fisicos, espirituais e emocionais a que estou exposta.

Lembrando que a pesquisa atual tem como objetivo compreender como se da o transito da
danca de Ogum do campo do ritual religioso para o campo artistico, e especificamente como
a codificacao corporal desse Orixa pode se constituir em uma forma de ampliar o repertoério
energetico, gestual e poético de atores e atrizes, essas observacdes iniciais serdo impor-
tantes para as proximas fases, nas quais iremos, a partir da observacao das saidas de Ogum
no Candomblé, nas giras de desenvolvimento da Umbanda e nas coreografias do Afoxe Oju
Omim Omorewa categorizar os movimentos das dancas de Ogum. Avancada essa etapa de
categorizacédo, experimentarei aulas da danca de Ogum para estruturar em laboratério um
roteiro de “treinamento” a ser compartilhado com voluntéarios/as, sendo possivel, assim, ob-
servar como é possivel alcancar estados energéticos e de presenca alterados pelos elementos
da danca desse Orixa.
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RESUMO

Este texto procura fazer uma reflexao sobre o0 processo

de pesquisa de campo articulada a criacdo. Procuro
refletir sobre os lugares importantes de producéao de
conhecimento associados ao corpo e as identidades
murui-muina, a partir do trabalho em andamento sobre

a relacao entre oralidade e movimento nas dancas
tradicionais do povo indigena murui-muina, localizado

na fronteira entre Colémbia, Brasil e Peru, enfatizado no
espaco tradicional denominado mambeadero. O texto
aventura-se em reflexdes mais tedricas sobre conceitos
como “exotopia”, para explicar as ideias de tempo e espaco
nas narrativas mitolégicas, e sua relacdo com conceitos
nativos como “rafue”- palavra que significa movimento

- que ajudam a entender formas poéticas de perceber o
corpo e o tempo. A partir do conceito de rito de passagem,
desenvolvido por antropdlogos como Turner e Van Gennep,
explico a concordéancia entre o tempo mitoldgico - tempo
de isolamento e de liminaridade - e o posicionamento
exotopico na corporificacdo do mito. Essa reflexao articula-
se com 0 que, para 0s murui-muina, constitui a nogéo de
ancestralidade. Uma forma de pensamento, palavra e obra
(nas palavras murui-muina), que compreende o espirito
como uma forma corporal e material manifestada no
trabalho cotidiano.

PALAVRAS-CHAVE:

Corpo cotidiano.
Exotismo.

Tempo mitolégico.
Oralidade.

Corporalidades indigenas.
Ancestralidade.

RESUMEN

Este texto busca hacer una reflexion sobre un proceso

de trabajo de campo articulado a la creacion. A partir

de una investigacion en proceso sobre la relacion entre
oralidad y movimiento en las danzas tradicionales del
pueblo indigena murui-muina, localizado en la frontera
entre Colombia, Brasil y Perd, procuro reflexionar sobre

los lugares importantes de produccion de conocimiento
asociados al cuerpo e a las indentidades murui-muina,
dando énfasis al espacio tradicional lamado mambeadero.
El texto se aventura a proponer reflexiones mas tedricas
sobre conceptos como “exotopia”, para explicar ideas de
tiempo e espacio en las narrativas mitologicas, asi como su
relacion con conceptos nativos como “rafue’- palabra que
es movimiento- que ayudan a entender formas poéticas
de percibir el cuerpo y el tiempo. A partir del concepto

de “rito de pasage”, desarrollado por antropologos como
Turner y Van Gennep explico la concordancia entre el
tiempo mitologico- tiempo e de aislamiento y liminaridad-
y el posicionamiento exotopico en la corporificacion del
mitos. Esta reflexion se articula con lo que para los murui-
muina constituye la nocion de ancestralidad. Una forma
de pensamiento, palabra y obra (en palabras de los murui-
muina) que comprende el espiritu como una forma corporal
y material manifiesta en el trabajo cotidiano.

PALABRAS-CLAVE:
Cuerpo cotidiano.
Exotismo.

Tiempo mitoldégico.
Oralidad.

Corporalidades indigenas.
Ancestralidad.



ABSTRACT

This paper seeks to make a reflection about fieldwork
articulated to a creative process. This is part of a research
on the relation of oral performance and movement in

the murui-muina’s traditional dances. The murui-muinas
live in the frontier region between Colombia, Brazil and
Peru. The work attempts to analyze the main spaces for
knowledge building associated with the body and the
construction of identities. | give special attention to the
mambeadero. | also try to propose theoretical analyzes

on the concept of “exotopia” and the native concept of
‘rafue”- word as movement- in order to explain poetic forms
of perceiving body and time. Based on the idea of ‘rite of
passage” proposed by Turner and Van Gennep | explain the
coherence between mitological time and a exotopic point of
view in the embodiment of myths. These ideas are linked to

the notion of ancestry for the murui-muinas. A way of think,
to talk and to do that understands spirit as a corporeal and
material form manifested in every-day’s work.

KEYWORDS:

Body-of everyday life.
Exotism.

Mithological time.
Orality.

Indigenous corporalities.
Ancestry
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RODUCAO

Este texto nasce de reflexdes tedricas e metodolo-
gicas a partir da pesquisa de campo e de uma pesquisa criativa que faz parte do meu projeto de
doutorado. O projeto propde uma aproximagao com as dancas tradicionais murui-muina e 0s es-
pacos tradicionais que se relacionam com a preparacao dessas dancas, conhecidas como “bailes”.

Um desses espacos tradicionais € o Mambeadero ou jiibibiri, um lugar tradicional do povo
murui-muina que ressalta o encontro e o dialogo a partir da mediacdo com os espiritos das
plantas tradicionais das quais 0s murui-muina se consideram filnos: a coca, o tabaco e a man-
dioca-doce. Essas substancias sao preparadas e transformadas em mambe, ambil e caguana
para serem trocadas, com o intuito de disparar dialogos dentro do mambeadero. Geralmente,
0 mambeadero é um espaco fechado (tradicionalmente dentro das malocas, mas cada vez é
mais comum encontra-lo também dentro das cidades) onde os homens se sentam em circulo
para conversar sobre diversos temas que interessam a comunidade engquanto consomem o
mambe e o ambil (CANDRE e ECHEVERRI, 2008). 0 mambeadero é dirigido pela figura de uma
pessoa mais velha (abuelo) que ajuda no esclarecimento de ddvidas, conta histérias, escuta
e ajuda a resolver problemas, ensina musicas tradicionais e, em geral, organiza os temas dos
quais vao tratar os encontros. Quando uma pessoa chega ao mambeadero, deve trazer seu
proprio mambe e seu proprio ambil e oferecé-los para o abuelo, que vai distribui-los entre os
participantes. Considera-se grosseiro chegar sem nada para oferecer ao abuelo, ja que o0 espaco
do mambeadero é um lugar de troca de conhecimentos, alimentos e substancias e, portanto,
0 aporte de cada participante € indispensavel e estabelece os vinculos de dialogo necessarios
para o espirito de cada um estar presente.

As préaticas que venho desenvolvendo nas disciplinas do doutorado, no grupo de pesquisa
Umbigada, do qual faco parte, e na propria pesquisa de campo junto aos murui-muina residentes
na cidade de Leticia, na Amazdnia colombiana, procuram encontrar principios de agao e principios
constitutivos dos espacos tradicionais murui-muina associados as dancgas tradicionais, para mer-
gulhar dentro desses principios e utiliza-los como disparadores de um processo criativo pessoal,
gque ainda estd em formacéao e n&o sabe se tera forma de cena, de danca, de encontro, de festa
ou, quem sabe, alguma outra forma ainda ndo pensada por mim. No entanto, neste processo,
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ainda em andamento, algumas reflexdes tém surgido sobre os desafios de um trabalho que se
depara com nogobes de corporalidades diversas associadas a identidades étnicas, ritualidade e
praticas performativas.

Uma das perguntas importantes dentro do processo resulta de uma reflexdo sobre como
aproximar as pessoas e a mim mesma do universo murui-muina. Quando imaginamos um
povo indigena amazonico, € comum estarmos cheios de imagens de selva, xamas, rios, bi-
chos, feiticos. Interessa-me trabalhar com esse imaginario e tensionar essas imagens com
outras que, gosto de pensar, s&do mais cotidianas, mais do dia a dia de quem convive com 0S
murui-muina.

Isso ndo significa que xamas, selva, magia, passaros, oncas, piranhas, plantas que proporcionam
estados alterados de consciéncia, entre outros, sejam irreais. Mas que essas imagens sao ape-
nas uma pequena parte da vida murui-muina e que, as vezes, nos, pesquisadores, decidimos
priorizar por se tratar das imagens que, na nossa perspectiva, parecem estranhas, afastadas:
afinal, exdticas.

A urgéncia em capturar esses tipos de imagem faz com que apaguemos outro tipo de ideias,
talvez, menos exdticas, mas ndo menos misteriosas. A vida cotidiana, como um mistério que se
ritualiza, interessa-me profundamente. 0 mambeadero € um espaco desse tipo.

Como entéo dialogar com uma pratica cultural no limite entre o familiar e o ex6tico? Como os
processos de criagcdo podem tensionar os limites do que aparece para nés como exotico? Como
desestabilizar a ideia de exotizac&o a partir da ritualizac&do da vida cotidiana? Como articular es-
sas reflexdes a partir de uma aproximacao do e com o corpo? A partir deste contexto e baseada
na experimentacao pratica que venho desenvolvendo, interessa-me aprofundar na relacao entre
exotismo e traducao na pesquisa de campo e, especificamente, quando trabalhamos com cor-
poralidades indigenas.
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E EXOTISMO E
TRADUGAO

Na lingua murui-muina, rafue € um conceito utiliza-
do para explicar a acao pela qual as palavras se transformam em coisas. Quando perguntados,
0S murui-muina diriam também que rafue € baile e palavra de conselho. Para eles as dancas sao
palavras recebidas como comida, movimento, tabaco ou folha de coca. Rafue também significa
ensino. Assim, esse movimento de quem nomeia uma coisa para transforma-la em realidade
material, o baile e a aprendizagem, para 0S murui-muina é uma coisa so.

Martins (1997), dentro do seu trabalho sobre o Congado do Reisado de Jatoba, aponta para uma
relacdo muito parecida entre palavra e corpo (como movimento e som). A autora supracitada
explica que o poder que guia a danca e o canto emerge das palavras e prop6e pensar a cultura
negra como sendo uma cultura de encruzilhadas quando esclarece a importancia que tém nas
narragcdes as diversas formas de evocar a experiéncia da escravidao, do deslocamento, mas
também da reterritorializag&o e da resisténcia dentro da cultura.

Sem querer sugerir que a experiéncia dos indigenas murui-muina da Coldmbia seja a mesma dos
membros do Congado do Reisado de Jatoba, identifico algumas ideias na obra dessa autora que
reverberam no contexto por mim pesquisado, justificando o meu interesse nas analises feitas pela
referida pensadora. A critica ao uso indiferenciado do termo sincretismo é um desses pontos. Para
Martins, a ideia de sincretismo tem sido utilizada no Brasil como uma forma de explicar uma mul-
tiplicidade de encontros e experiéncias, muitas vezes de natureza diversa, sendo acolhidos nesse
termo guarda-chuva que, no fundo, acaba por apagar elementos especificos de tais encontros.

No caso das dancas murui-muina, embora o termo sincretismo ndo seja tdo comum dentro dos
estudos académicos colombianos, existe, sim, uma tendéncia em apontar que o contato dos povos
indigenas com a sociedade majoritariamente “branca-mestica” os tem transformado e tem criado
manifestacoes que expressam esses encontros. Isso apesar de tais encontros acontecerem de
fato e, reconhecendo a natureza mutavel da cultura, é da ordem da analise académica entender
como tais mudangas acontecem e quais as suas implicagdes politicas, estéticas e poéticas.
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O povo murui-muina é um povo deslocado dos seus territorios tradicionais. Mesmo que mui-
tas comunidades ainda resistam dentro desses territorios, historicamente uma parte impor-
tante dos murui-muina e de outros povos amazénicos da mesma regido tem se deslocado.
Na Coldmbia, esse fendmeno é conhecido como deslocamento forgcado. Os murui-muina
sa0 apenas um dos muitos povos indigenas e das comunidades que, afetados pela violéncia
entre grupos armados dentro da guerra histérica que se vive na Coldmbia ha mais de meio
século, migraram e deixaram seus territorios tradicionais. Na minha pesquisa, trabalho com
algumas dessas comunidades deslocadas e reassentadas na cidade de Leticia, na fronteira
entre Coldmbia, Brasil e Peru.

O interessante desse contexto € analisar um processo de reterritorializacdo, quando a violéncia e
0 despojo estdo presentes e quando, talvez, esses elementos de outras culturas ndo sédo coisas
gue apenas se misturam, mas se impdem, se obrigam, se exigem.

Varios pesquisadores das culturas populares brasileiras aproximam-se das festas com um olhar
da mutabilidade como sendo algo constante dentro desses fendémenos. Oliveira (2006) destaca a
possibilidade de estudar a cultura popular com uma inevitavel pergunta sobre a alteridade. Ainda
mais, para pensarmos a nés mesmos como alteridade. Acselrad (2013) chama essa condicdo de
“fatalidade mével”, 0 que explica a capacidade das manifestacbes para conviver com a alteridade,
transformando-se e transformando-as com o passar do tempo.

No entanto, a ideia de alteridade carrega também a marca do colonialismo, de quem domina, da
hierarguia, das formas como umas culturas impéem-se sobre outras. Carrega a marca de gquem
olha de fora, de quem apenas acessa uma parte, de quem sempre esta na fronteira.

Os processos de criacao e a pesquisa de campo tém-me estimulado a pensar na ritualidade da
vida em diversas culturas, no mistério das palavras, quando essas palavras falam sobre outros. No
jogo de palavras, entre minica’, espanhol e portugués, me deparei com a necessidade de pensar
sobre esse lugar de construcdo de uma coisa dita exdtica e as possibilidades da sua traducéo
COM O Corpo e com a palavra.

Exotismo e tradug&o: Duas formas, duas nogdes que guardam em si a ideia de traicéo, de dis-
torcao e, talvez, de profanagao, como aponta Armindo Bido dentro das suas discussdes sobre 0s

1 Uma das variantes dia-
lectais da lingua tradicio-
nal dos murui-muina.



CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 23
n42

p 89-107
2019.1

principios epistemoldgicos para etnocenologia (BIAO, 2009). Como tensionar, questionar e testar
essas ideias para gue sirvam como poténcia dentro do processo?

Retomar essas ideias, para mim, é fazer frente a algo que me parece inevitavel dentro da minha
pesquisa. Relacionar-me com a alteridade, com uma cultura a qual ndo pertenco e encontrar
nela ecos e atravessamentos que me afetam. Deparar-me com uma cultura aparentemente dis-
tante e brincar com a familiaridade e a diferenca radical. Encantar-me. Sentir-me responsavel.
Comprometer-me ética, politica e esteticamente.

Aideia de tradugcdo vem também junto a ideia de exotismo, na medida em que 0 exercicio criativo
me obriga a criar formas de brincar com a ideia de mergulhar em uma cultura aparentemente
exotica, sendo uma estrangeira. Com que olhos eu devo ver esses lugares? Com que corpo eu
devo aprender a dancar, a mambear, a sonhar 0s sonhos que falam dos espiritos da selva? Com
que boca vou falar as palavras em minica? Quao longe ou perto estdo os murui-muina de mim? E
dagueles que vao se aproximar do meu trabalho? O que € o exotismo e como se constroi dentro
do processo de criagao?

Root (1998), no seu texto Cannibal Culture: Art, Appropriation and the commodification of differen-
ce, define 0 exoticismo como uma apreciacao sofisticada de outras culturas ou como uma forma
de nostalgia ligada a um tempo ou lugar distante e manifestada esteticamente. Root explica que
esses conteudos estéticos relacionam-se sempre com experiéncias de colonialismo e sistemas
de dominagao econdmica que continuam funcionando na atualidade. A autora argumenta que
0 processo de tornar exdtica alguma coisa pode ser pensado como uma forma de canibalismo
cultural. O que é diferente é consumido e utilizado no final para criar imagens de algo que esta
“fora”, que escapa aos problemas da cultura ocidental. Assim, continua a autora:

A forma como as imagens do exético sao disponibilizadas para o sistema
sujeito-objeto ocidental fazem pensar que a cultura ou uma parte dela que esta
virando exadtica, ja se encontra dentro de um sistema colonial, mercantilizado.
NGs - e aqui estou querendo dizer ocidentais, urbanos, provavelmente brancos
- somos, portanto, incapazes de aprender algo sobre outras sociedades porque
acreditamos que ja o sabemos (ROOT, 1998. p 48).
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Como questionar esses lugares de producdo do exdtico a partir de processos criativos? Um dos
principios que parecem tomar forma durante a pratica foi a ideia da ritualizagcao da vida cotidia-
na. Isso é entender que espacos de profundo conteudo ritual podem ser espacos inseridos no
dia a dia das pessoas e nao apenas dentro de uma extracotidianidade. Existe uma espécie de
aura que abraca esses espacos com uma poeética particular e faz deles lugares de producéo de
conteudos sensiveis.

Sobre conhecimento sensivel fala Maffessoli (2005), no seu texto Elogio da razdo sensivel. O autor
lanca como proposta para a construcao de outras formas de acessar o mundo a pergunta sobre
como abordar a razdo sensivel e que tipo de chaves pode nos dar para entender outros lugares
da criacdo. A producado desses conteudos esta sujeita ao paradoxo entre o visivel-invisivel que
proporciona a forma. Tal relagcdo se manifesta no que o autor chama de uma alta religiosidade
nas sociedades contemporéneas que compreendem a produgdo de imagens, o consumo de ob-
jetos, a énfase na moda, os cultos ao corpo, o cuidado de si, entre outras, como manifestacoes
de uma ritualizac&o da vida cotidiana. Nas palavras do autor:

Trata-se efetivamente de uma religiosidade, algo paga. que repousa
essencialmente sobre o compartilhamento de imagens, de simbolos, de
rituais, que, portanto, encontra no jogo de formas uma excelente expressao
(MAFFESOLI, 2005. p. 104)

Essa razao sensivel estaria estreitamente relacionada com o que em outro momento foram as
imagens exoticas da diferenca e gue hoje séao ressignificadas como forma de reencantamento do
mundo. Porém um reencantamento, num sentido muito mais hedonista, que consome imagens
de uma forma voraz. Como registrar e utilizar esse consumo sensivel na experiéncia artistica?

Quando discutimos as formas de construir conhecimento, nds, pesquisadores, encontramo-nos
sempre com a grande pergunta metodologica. Com uma questdo que nos obriga, como diriam
0S murui-muina, ao rafue, a concretizar efetivamente a palavra (como ideia abstrata) em coisa
(que pode ser imagem, fala, escrita, movimento..). Frente a essa grande pergunta, antropdlogos
e artistas (e, dentre eles, eu, tentando sempre me localizar nos dois grupos simultaneamente,
embora esses grupos nao sejam uma coisa completamente definida) tém dado diferentes res-
postas e algumas no tao distantes entre si.
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Como resposta ao exotismo e a imperfeicao da traducao, temos nos aproximado da ideia do es-
tranhamento, n&o para resolver e sim para assumir uma posi¢cao incomoda, instavel, excéntrica,
gue mantém sempre tensdo com os produtos culturais construidos sob a Otica das relagcdes de
poder que questionam ou perpetuam.

As nocodes de distanciamento, exotismo, representacao do outro e da diferenca
sao flexionadas, reelaboradas, reajustadas como uma funcao de critérios

gue nao sao mais geograficos ou culturais e sim de natureza metodoldgica e
inclusive epistemoldgica: fazer do familiar uma coisa estranha, estudar os rituais
e lugares sagrados das instituicées contemporaneas (..) ser observadores que
observam os outros que sdo nés mesmos (CLIFFORD, 2001. p.177).

Tal desejo de estranhamento ecoa nas tentativas contemporéneas de desconstruir locais tra-
dicionais da cultura e, as vezes, iSso acontece a partir de nos aproximar dos locais tradicionais
de outras culturas, que possuem légicas proprias, outras perguntas, outras respostas. O espaco
do mambeadero me enfrenta com muitas dessas questdes, tensiona, escapa. Nao é possivel
entender o mambeadero como uma pega de museu ou um espaco fixo porqgue 0 qgue comanda
0 mambeadero é a ideia, o rafue como movimento. A palavra transformada em coisas (comida,
cantos, dancas) é o principio que consegue fugir da exotizagdo porque acontece na vida cotidia-
na. Acontece como coisa ordinaria, do dia a dia, mas, mesmo assim, com uma intencionalidade
poética e sensivel.

Para pensar a transformacgao de palavra em coisa (ou em movimento) - rafue-, evoco Martins
(1997) novamente, quando argumenta que existe a possibilidade de detectar formas de vinculagdo
do narrador a um universo que o antecede, mas que ao mesmo tempo o inclui. Essa nogdo de
temporalidade e espacialidade é potente para entender as relagées entre mito (como narracéo)
e COorpo, No universo indigena murui-muina.
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RPORIFICACAO
DO MITO E AS
POSSIBILIDADES DO
TEMPO COLETIVO

E possivel entender o tempo mitico como uma nogao
coletiva que entrecruza o espaco material e simbdlico? Uma espécie de exotopia ao estilo de
Bakhtin (1987)?7 No texto de Marilia Amorin (2006) sobre a definicdo dos conceitos de cronotopo
e exotopia, que retoma de Bakhtin, a autora define-os como nao contraditorios nem herméticos,
mas, pelo contrario, como conceitos que permitem pensar diferentes qualidades do tempo e do
espaco na producao do texto. Entendendo texto, claro, em um sentido amplo e ndo apenas como
definicdo da producao escrita.

O conceito de exotopia e suas possibilidades para pensar narrativas orais e tempo mitolégico
serve para discutir, no caso das praticas corporais dos muriu-muina e da minha pesquisa de
campo, duas coisas: a ideia do posicionamento e a no¢ao de que todo conhecimento s6 é pos-
sivel pela localizacdo de quem constroi esse conhecimento. “Dar de sua posi¢cdo, dar aquilo que
somente sua posicdo permite ver e entender” (AMORIN, 2006, p.97). E, em segundo lugar, a ideia
da exterioridade desse ponto de vista. A exotopia quer dizer: localizar-se em um lugar exterior,
porque soO a partir desse posicionamento acessamos um conhecimento sobre 0 outro que, por
sua vez, acessa um conhecimento sobre nos.

Acredito que as duas coisas sdo complementares para criar essa nocéo. Um olhar exterior que,
por sua vez, percebe-se consciente de que é ele mesmo o construidor da propria visao, recorte,
ou texto, daquilo que observa ou experimenta - para ser mais justo com as artes do corpo inte-
ressadas, principalmente, pela acdo e a experiéncia.

Essa localizagdo no tempo (exterior) e no espaco (exterior) faz com que o outro, que me “observa”,
seja o0 Unico capaz de me construir. Assim, e como bem explica Bakhtin (1987), os acontecimentos
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gue definem quem sou passam por um recorte que o outro faz; os acontecimentos ndo me per-
tencem porque ¢é so6 a partir do olhar de fora que eles podem se constituir como texto.

Essaideia, parece-me, € bastante parecida a da etnografia nas ciéncias sociais e especialmente
na antropologia, disciplina que fundamentou todo seu fazer (pelo menos a partir do século XIX)
na ideia de desnaturalizacdo da realidade evidente. A partir de um exercicio de distanciamento e
estranhamento, seria possivel enxergar aquilo que, para 0s envolvidos na vida cotidiana de uma
sociedade, passaria despercebido.

Mas, na etnografia, o desafio ndo é apenas criar esse estranhamento, senao conseguir depurar
esse conhecimento de outras sociedades em termos que o leitor possa comparar com sua propria
sociedade g, talvez, até achar semelhancas. Esse exercicio tem sido perigosamente chamado de
traducdo cultural. Considero que essa definicdo simplifica o objeto da etnografia porque néo se
trata apenas de traduzir para termos compreensiveis (por uns “civilizados”) uma cultura estranha
e exotica (de outros “né&o civilizados”). Trata-se, sim, de um esforco epistemoldgico de entender
as formas como outras sociedades organizam-se, comportam-se, explicam-se e buscam evi-
denciar, a partir de um texto construido com varias vozes, que no fundo esses principios seriam
aplicaveis (em diferentes formas) a outras sociedades.

A estratégia dos antropdlogos do comeco do século, por exemplo, consistia em mostrar um habito
aparentemente irracional de algum povo indigena e explicar n&do s6 o sentido dele, como tam-
bém revelar o quanto esse habito era parecido com certas coisas que a sua propria sociedade
praticava e considerava normal. Nesse sentido, esses antropdlogos se localizam em um duplo
lugar exotopico. Fora da cultura indigena que estudam, para poder entendé-la como um todo. E,
simultaneamente, fora da sua prépria cultura, para desnaturalizar comportamentos cotidianos e
conseguir fazer esse texto que fala das duas sociedades e as aproxima.

Essa condicdo, a meu ver, é bastante parecida ao fazer do artista do corpo na sua busca por
entender principios corporais de outros corpos que Nao o proprio €, a0 mesmo tempo, mergulhar
No proprio corpo para achar coisas que impulsionam o seu proprio fazer.

Esse exercicio, sem duvida, tem consequéncias éticas e politicas interessantissimas, mas n&o vou
me deter sobre elas neste texto para nao perder a linha de pensamento e o objetivo deste artigo.
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Ent&o, poderiamos pensar que, assim como o texto etnografico, o mitolégico (seja a narragdo ou
a corporificacdo do mito) precisa desse posicionamento exotdpico para acontecer?

Até certo ponto poderiamos dizer que, sim, o relato mitolégico nas culturas indigenas latino-
-americanas, focando no Nosso exemplo do povo murui-muina, € um texto de natureza oral e
corporal. E um texto oral porque pertence ao universo da palavra falada e cantada, e é do corpo
porgue para existir precisa das festas, dos rituais e das dancgas que acontecem com regularidade
na vida desse povo.

A ideia de exotopia me parece interessante porque permite uma aproximagao do pesquisador
para entender essas formas textuais, mas também porque supde que inclusive guem esta den-
tro da cultura tem a capacidade de pensa-la desde fora e esse movimento é fundamental para
a propria nogéo de construcéao da cultura.

Sabemos que a separacado do tempo e do espacgo € apenas um exercicio conceitual e que no
mundo esses elementos sdo indissociaveis. O espago mitoldgico € um espaco que Nao pertence
a comunidade e muito menos a um individuo concreto. O espago mitoldgico é criado enguanto
narracao, dancga, canto. SO ali que pode se materializar. O mesmo acontece com o tempo. No mito
nao existe um tempo concreto, 0 mito acontece em um tempo e um espaco abstratos, mas para
se tornar mito precisa da concretizacéo, da repeticdo por meio da festa (do canto e da danca).
Ou seja, precisa do corpo que materializa, que faz, que é.

A ideia de exotopia parece também encaixar, até certo ponto, na propria estrutura dos mitos ou
narracdes tradicionais (como alguns murui-muina insistem em denominar) quando eles apontam
a ideia da passagem, transformacao, renovacao e retorno as origens. Todos esses temas, recor-
rentes na mitologia murui-muina e de outros povos indigenas da America Latina. Nesse sentido,
estrutura-se a nocao de ancestralidade. Uma forma e uma inten¢céo que permanece no tempo,
mas que se transforma em formas sutis, que s6 podem ser percebidas em longo prazo.

Eliade (1991), por exemplo, no seu texto Mito e Realidade, traga uma caracterizacao dos tipos
de mitos. Dentro dessa classificagcao existem os mitos que falam da passagem, da renovacao
e do retorno as origens. Da mesma forma, Turner (1966) e Van Gennep (1981) caracterizaram os
ritos de passagem como formas de concretizacao do texto mitolégico em ritos especificos. Isso
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Nnao quer dizer que o rito € uma encenacao do mito e, sim, que o mito so existe enquanto tex-
to encarnado. No caso do mambeadero, 0 mito existe enquanto é narrado, cantado e dancado
dentro do mambeadero. Dentro do espaco tradicional que carrega o espirito da coca, o tabaco
e a mandioca-doce.

> DE PASSAGEM
E VIDA COTIDIANA

Nos ritos de passagem existem sempre trés mo-
mentos mais ou menos definidos: separagao, transformacao, reintegracéo (VAN GENNEP, 1981,
TURNER, 1966). Diferentes pesquisadores variam nas palavras que utilizam para nomear essas
distintas etapas, mas em termos gerais concordam com as caracteristicas de cada momento.

O momento da separacao € aquele no qual o sujeito passa por um processo de afastamento con-
creto. Desloca-se para fora da comunidade ou permanece em isolamento, ou qualquer outra coisa
relacionada com um momento de ruptura das suas relacdes sociais. Nas narracdes mitoldgicas
esse € um momento de preparacao; as vezes também se associa a uma viagem, um conflito ou
crise que obriga o sujeito a se afastar da vida como é conhecida até entao.

O segundo momento, da transformacéo, acontece geralmente num lugar (fisico) afastado ou a
partir da mediacdo de pessoas que tém um poder social especifico g, por isso, encontram-se em
um lugar (simbdlico) diferente. Essas pessoas podem ser médicos tradicionais, abuelos, chamanes
ou outras cujo papel social estd reconhecido com algum tipo de autoridade para transitar entre
fronteiras fisicas, espirituais ou politicas. Por isso, esse momento tem a ver com a liminarieda-
de. Aqui se entende liminariedade seguindo Turner (1987), que define essa situagdo como um
estado de limite transformativo da experiéncia por meio de mecanismos estéticos, corporais e,
por vezes, verbais, e que funcionam também como experiéncias pedagogicas coletivas. Assim,
o limite e 0 ndo pertencimento a um ou outro lugar sdo fundamentais.
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No terceiro momento, da reintegracao, o sujeito finaliza sua passagem e se dispde a ingressar de
Novo na vida social. Seu retorno, além de fisico, tem a ver com uma reincorporagcao ao tempo da
comunidade e a saida desse tempo mitolégico no qual ingressou para se transformar. No entanto,
esse tempo da comunidade € o que d4 sentido a permanéncia do tempo mitoldgico porque séo
©SSes Corpos e esses sujeitos 0s que encarnam a narragao.

Nessas trés etapas podemos ver, pelo menos, dois conceitos que, assim considero, s&do coeren-
tes com a ideia de exotopia e que vinculam o tempo com a construgdo do que 0s murui-muina
definem como ancestralidade. A nocao de afastamento e a nocéo de liminariedade (TURNER,
1966). Nas duas nogdes o corpo é central e nele existe a semente da exotopia porque as duas
nocdes exigem um posicionamento de fora para enxergar e dialogar com um contexto mais
complexo. No momento do afastamento, o sujeito € separado fisicamente do espaco cotidiano e
levado para outro espaco, um espaco fisico fora da comunidade e um espaco corporal diferente
no qual interage com a tradicdo e a repeticdo de praticas pelas quais outros passaram. SO esse
afastamento permite que o sujeito seja consciente das suas relacdes e seu papel no interior da
comunidade; essa conexao com um Novo espaco fisico permitirg a definicdo de um novo espaco
social para si mesmo.

No segundo momento, a ideia de liminariedade se concretiza quando o sujeito, depois de afasta-
do, ja ndo faz parte das antigas relagdes, mas ao mesmo tempo, também nao esta inserido em
novas relagdes. Esse momento €, a meu ver, um momento em que o conceito de exotopia pode
nos ilustrar até certo ponto, ja que, embora o sujeito se encontre em um lugar exterior (fisico e
dialdgico com respeito a sua comunidade), é também um momento de insercao no tempo mitico,
0 tempo em que o sujeito, por meio da mediacado dos chamanes, abuelos ou médicos tradicio-
nais, torna-se parte do mito. O sujeito vive no proprio corpo as experiéncias que seus ancestrais
viveram e, nesse sentido, transforma-se no outro, converte-se nesses antepassados. Mas esse
movimento de tornar-se seus ancestrais acontece como uma reafirmacao de si mesmo dentro
da comunidade, para poder ser reincorporado a ela depois da passagem. O sujeito que volta
da passagem ¢é também um sujeito que ingressa na narragdo do mito e, portanto, € narrado e
completado por outros.

Os rituais e, dentre eles, 0s bailes murui-muina sdo formas coletivas de entender um espago-
-tempo no qual multiplas histoérias simultédneas acontecem. Esse tempo mitoldgico funciona como
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dispositivo de memoaria coletiva e de identificagcdo com uma historia em comum ou, em outras
palavras de participagcéao, naquilo que, como acordo social, chama-se de tradicdo. Agora, o tempo
mitologico carece de uma matriz espaco-temporal especifica e € na sua corporificacao imediata
(quando o baile acontece) que se materializa esse espago-tempo que nao existe previamente.

Eliade (1991) fala dessa condigdo do mito a partir da ideia do eterno retorno. Um tempo que é em
certa forma circular e volta sobre si mesmo. O sujeito produz um texto sobre a sua experiéncia
de passagem que dialoga com a tradicdo (em termos de narracdo da mesma) e com 0s outros
sujeitos que passaram pela experiéncia ou ainda vao passar. De certo modo, o sujeito se posiciona
“fora” para se conectar com o0 mito que sera o que, por sua vez, reconecta-o com a comunidade.
E 0 duplo movimento da exotopia que Amorin explica: o de tentar enxergar com os olhos do outro
e 0 de retornar a sua exterioridade para fazer intervir seu proprio olhar: “sua posicao singular € a
Unica num dado contexto e os valores que ali afirma” (AMORIN, 2006. p.102).

O movimento acontece em varios niveis. O sujeito, na sua posicao de exterioridade no processo
de afastamento, tenta ver com o0s olhos do outro. Quem é esse outro? Seus ancestrais. Aqueles
que aparecem nas narracdes, nas cancodes e nas dangas que encarnam o mito. Muitas vezes
esses ancestrais ndo sdo apenas pessoas, mas plantas, animais, pedras, substancias (como
coca, tabaco e mandioca-doce), o que torna ainda mais complexa a compreensdo desse “olhar
com o0s olhos do outro”.

No outro movimento, o sujeito faz intervir seu proprio olhar a partir da sua posicao liminar. O es-
paco liminar pertence-lhe apenas. Ele estd sozinho nesse lugar em que so a partir de um olhar
proprio ele pode reestruturar as novas relagcdes e seu novo espaco dentro da comunidade. Por
ISSO, nas narragdes o espaco de liminariedade usualmente esta narrado a partir de perguntas ou
de um momento que esta perdido.

E facil reconhecer, assim, a nogao de tempo de Bakhtin, também apontada por Amorin (2006),
na qual o tempo da cultura popular € um tempo coletivo. No entanto, e como explica a autora,
o tempo da chamada cultura popular seria diferente do tempo mitico (que busco analisar aqui
sob o olhar da minha experiéncia com os murui-muina). O tempo mitico, mesmo que compar-
tilhado, volta sempre sobre 0 mesmo passado. Faz sentido porque retorna, ndo precisa de uma
linha de tempo porque se renova e as pessoas, animais, coisas e substancias do mundo vao se
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inserindo dentro da palavra que sempre retorna. A ideia de passado e de futuro é difusa porque o
movimento do tempo € ciclico e, portanto, se existerm comecos e finais s&o apenas de pequenas
unidades ciclicas que, igualmente, s6 fazem sentido quando inseridas dentro do tempo continuo.

Da mesma forma, o movimento do corpo aparece como ciclico, circular, de retorno, dentro de
muitas dangas murui-muina e outros povos da mesma regido, como: boras, muinanes, miranas
e yucunas. Talvez essa ideia explique a preocupacdo dos povos indigenas com as questdes
territoriais, ja que, se o0 tempo é um ciclo, tal ciclo s6 pode se materializar em um territério cuja
memodria albergue esse passo do tempo (festas, colheitas, estacbes). Um espaco que ressignifica
0 que acontece e garante que vai continuar acontecendo.

Por fim, os desafios de pensar o mito e 0s espacos cotidianos acontecem também por uma con-
tradicdo entre as compreensdes de tempo e espaco na narracdo. Para entender o mito nédo so é
importante entender a periodicidade, os ciclos, a criagéo e a destruicéo. E também importante
entender a simultaneidade da existéncia do mito e do corpo. O primeiro n&do existe sem o segun-
do e 0 segundo esté esvaziado de relacgoes (e, por isso, de vozes e significados) sem o primeiro.
Faz-se indispensavel, entdo, entender as formas de transito do mito ao corpo e do corpo ao mito,
nao apenas como traducdes, mas como lugares a partir dos quais criamos textos que dialogam.

PO E CORPO:
CONTINUAR
DANCANDO

Os murui-muina, mesmo com os dificeis processos
de reterritorializac&o, no sentido literal e talvez mais metaforico, continuam dangando. Fazem
bailes para nomear e dar corpo aos seus mitos que os constituem como povo e restauram o
tempo. Os murui-muina dizem que “trabalham exclusivamente para poder dancgar”, dangam para
reconstituir o tempo que existiu e vivé-lo de novo, transformado.
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Algumas formas de utilizar os recursos culturais para entender o tempo e 0 espaco dialogam
com o que Victor Turner (1966) chama de “formas ritualizadas de autoridade”. Essas formas, no
contexto murui-muina, estao ligadas ao consumo e a producado de certas plantas que, por sua
vez, estdo ligadas ao desenvolvimento dos bailes. O espago do mambeadero é um dos principais
espacos de producdo desse pensamento que ritualiza a vida cotidiana.

Por fim, os rituais s&o pensados como memorias em acao. Essa memaria se traduz em estados
especificos do corpo que contam as historias, os mitos e, em geral, as narragdes que articulam a
tradicédo e a ancestralidade desse povo indigena, e que servem como inspiracao (questionando
a ideia de exotizacdo e tensionando a ideia de traducéo) dentro do meu processo criativo. Para
mim, a danca, a palavra e a criacdo que procuro se parecem com uma forma de fazer brotar
da terra (poética, metafdrica) o halito da terra material (territorial), continuar comendo frutas,
mambeando coca e lambendo ambil, cantar, narrar € ter o halito da terra que pode dar vida ao
corpo. Criar poeticamente o espaco vital para os murui-muna é poder continuar sendo indigena,
€ conseguir chamar a memaria e se alimentar dela.

(...) guando mambea vocé sente a coca doce e saborosa
destrava o coracgao, cura-se
nesse ponto
seu hdlito esta ja frio e doce
ja do outro lado estd a palavra do baile
e Vocé pensa nisso como orag¢dao
o hdlito de fazer esfriar o tabaco e a coca
vocé recebe no coracgao
com esse hadlito,
se a pessoa esta quente
a palavra do baile a cura
e a pessoa movimenta a palavra
ai termina?

(CANDRE, Hipdlito e ECHEVERRI, Juan Alvaro, 2008)

2 Fragmento da narra-
cao: Palavra para fazer
Tabaco do texto Tabaco
Frio Coca Dulce: Palabras
del anciano Kinerat de la
Tribu Cananguchal para
sanar y alegrar el corazon
de sus huérfano.
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ARRO QUE MOLDA
TANTOS CORPOS NASCE
IYALODE:

Do encontro anunciado a
escuta poética ancestral

FERNANDA SILVA DOS SANTOS

Mae, artista multiplice, capoeirista, mestran-

da do Programa de Pds-Graduacao de Danca da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), com o pro-
jeto Dos arrabaldes ao miolo: IYalodé ZeferinaS

em sua danca de guerra, orientado pela Mestra e
Profa. Dra. Lara Rodrigues Machado, apresentando
estudos de processos criativos atribuidos as estra-
tégias corporais politicas de mulheres na capoeira.



RESUMO

Tragos da construcdo poética no trabalho artistico
aparecem neste texto como contaco de estorias sobre

0 encontro cénico das guerreiras no evento Corpo,

Poética e Ancestralidade, em Porto Seguro, narrados e
experienciados pelos olhares de IYalodé Zeferina'S. IYalodé
foi forjada de um mesmo barro-utero do qual o patriarcado
nos impo&e o aprisionamento categorico de ser “mulher”. E
dentro da “caixinha social”, o estar mulher é premissa de
se reunir, lutar, implicando a resisténcia e desconstruindo
padroes. Ela aprende a dancgar a guerra, confluindo em
muitas lutas, sendo a luta uma acao politica, ao passo de
ser também uma acgao poética, no sentido da criacdo de

uma obra artistica. Obra-memoaria, obra-estoria, individuais,

desaguadas em consonancia de pensamentos de um
coletivo. Forjada do mesmo barro-cabaca de uma terra de
opressoes e de resisténcia feminista interseccional, IYalodé
confabula com suas semelhantes, exercitando um circular
‘lugar de fala’ e ‘lugar de escuta’, construido como cena
dialégica entre corpos de guerreiras, que se aproximam por
serem corpos da capoeira, frutas da experiéncia de estar
para 0 jogo da construcao poética.

PALAVRAS-CHAVE:

Jogo da construcao poética.
Encontro. corpos.

Escuta.

RESUMEN

Los rasgos de la construccion poética en el trabajo artistico
aparecen como cuenta de historias sobre el encuentro
esceénico de las guerreras en el Evento Cuerpo, Poética y
Ancestralidad en Porto Seguro, narrado y experimentado
por las miradas de IYalodé Zeferina’'S. IYalodé fue forjada de
un mismo barro-utero del cual el patriarcado nos impone
el encarcelamiento categorico de ser ‘'mujer’. Y dentro

de la cajita, el estar mujer es premisa de reunirse, luchar,
implicando la resistencia y deconstruyendo patrones.
Aprende a bailar la guerra, confiuyendo en muchas luchas,
siendo la lucha una accion politica, al paso de ser la misma
una accion poética, en el sentido de creacion de una obra.
Obra-memoria, obra-historia, individuales, desaguadas

en consonancia de pensamientos de un colectivo. En el
mismo arcilla-cabaga de una tierra de opresiones y de
resistencia feminista interseccional, IYalodé confabula con
sus semejantes ejercitando un circular ‘lugar de habla’ y
‘lugar de escucha’ construido como escena dialogica entre
Corpas guerreras, que se aproximan por ser corpas de la
capoeira, frutas de la experiencia de estar para el juego de
la construccion poética.

PALABRAS CLAVE:

Juego de la construccion poética.
Encuentro.

Corpos.

Escucha.




SUMMARY

Traces of the poetic construction in the artistic work
appear as storys telling about the scenic encounter of
the warriors in the Body, Poetics and Ancestral Event in
Porto Seguro, narrated and experienced by the looks of
IYalodé Zeferina'S. IYalodé was forged from the same clay-
womb of which patriarchy imposes on us the categorical
imprisonment of being ‘woman’. And inside the box,

being woman is the premise of meeting, fighting, implying
resistance and deconstructing patterns. It learns to dance
the war, converging in many fights, being the fight a
political action, while being the same a poetic action, in
the sense of creating a work. Work-memory, story-work,
individual, drained in consonance with the thoughts of a
collective. Forged from the same clay-gourd of a land of
oppression and intersectional feminist resistance, IYalodé

conspires with his fellows by exercising a circular ‘place of
speech’ and ‘place of listening’ constructed as a dialogical
scene between warrior corps, who approach by being
corps of capoeira, fruits of the experience of being for the
game of poetic construction.

KEYWORDS:

Poetic construction game.
Meeting.

Bodies.

Listening.

RESUME

Les traces de la construction poétique dans le travail
artistique apparaissent sous forme de récits racontant la
rencontre scénique des guerriers du corps, de la poétique
et de I'événement ancestral a Porto Seguro, racontés et
Vécus par les regards de lyalodé Zeferina’'S. IYadodé a été
forgée a partir du méme ventre d'argile que le patriarcat
nous impose I'emprisonnement catégorique d’étre
«femme». Et a I'intérieur de la boite, étre une femme est
la prémisse de la rencontre, du combat, de la résistance
et de la déconstruction. Il apprend a danser la guerre, en
convergeant dans de nombreux combats, en tant que
combat d’action politique, tout en restant un acte poétique,
dans le sens de créer une ceuvre. Mémoire de travail, réctt,
travail, individuel, drainé conformément aux pensées

d'un collectif. Issu de la méme gourde d‘argile d’une terre
d'oppression et d'une résistance féministe intersectionnelle,
Iyalodé conspire avec ses semblables en exergant un
“lieu de parole” et un “lieu d’écoute” circulaires construits
comme une scéne dialogique entre des corps de guerriers
de capoeira, fruits de I'expérience d’étre pour le jeu de
construction poétique.

MOTS CLES:

Jeu de construction poétique.
Réunion.

Corps.

Ecoute.
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AS SOBRE A
CONSTRUCAO DE
IYALODE ZEFERINA'S
Ao tentar tragar as pistas de uma trajetéria da mu-
Iher na capoeira com toda a valia que as narrativas orais t&ém, entrelagamos outras vozes, outras

epistemologias, outros devires. Elas por Elas. Desses encontros, surgem friccdes/aflicées, ten-
sdes/enfrentamentos, lutas/resisténcia, intentando a liberdade, o respeito de vidas que importam.

Toda essa escrita tem movimento. O pensamento se move para além das paginas aqui tracadas,
ressonando no corpo da artista-pesquisadora. No ir e vir do exercicio de uma praxis, a matura-
cao da construcao de uma personagem - a guerreira IYalodé, que confabula com alguns anseios
dessas capoeiristas e com a propria histéria de vida de quem escreve todo esse entrelacamen-
to de narrativas, desemboca numa investigacao criativa, em veios microartivistas, num rio que
desagua em mim e aflora em afluentes da geografia socio-politico-cultural.

lYalodé € uma entidade social, em reveréncia a uma entidade mitologica - simbolizada pela gran-
de sacerdotisa Oxum. Tem na escrita do/com o corpo sua maior poténcia ‘artivista’ - corpo ativo
inclinado em militdncia politica enquanto artista, em sua dancga de guerra (termo duplamente en-
tendido aqui como referéncia a capoeira e como termo politico que alude a uma dancga implicada
politicamente como detonadora de critica sobre mazelas sociais). Esse mesmo corpo por onde
passam questdes contemporaneas, artisticas e capoeiristicas, encontra na sabedoria ancestral,
transmitida principalmente pela oralidade, um caminho de saudacao e evidenciamento de uma
busca ancestral feminina na capoeira pela via encantada da ‘escuta poética..

Conta a lenda ioruba que, no principio do mundo, Olodumareé pediu que 0S 0rixas organizas-
sem a Terra. Enquanto isso, 0s homens faziam reunides sobre a organizagcdo do mundo onde
as mulheres era proibida a participacdo. Descontentas, as mulheres procuraram Oxum. Oxum
era conhecida como IYalodé, titulo da pessoa mais importante entre as mulheres do lugar. Apdos
conversarem, Oxum, junto ao seu poder com a agua doce, sem a qual ndo haveria a possibilidade

— ) —
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de vida, resolveu parar a Terra, por conta da desconsideracdo dos homens. Era preciso com-
preender que todos sao importantes para a construcdo do mundo. Lideradas por Oxum, todas as
mulheres foram impedidas de parir; nem as arvores davam mais frutos, cresciam ou floresciam
e todo o planejamento dos homens comegou a ruir por terra. Sem saber 0 que fazer, 0s homens
procuram Olodumaré e, depois de muito refietir, a grande divindade pergunta aos homens se eles
estavam fazendo tudo como ele mandou, e se Oxum estava participando dessas reunides. Os
homens disseram que estavam fazendo tudo “direitinho”, mas que nao existia esse negdcio de
mulher participar de reunides, ndo. Coisa de homem tem que ser separada de coisa de mulher.
Olodumaré fortemente Ihes falou: - Nao € possivel. Oxum € o orixa da fecundidade. Sem Oxum o
gue é criado ndo tem como progredir. Vocés ja viram uma planta crescer sem agua doce”? Quando
perceberam a grande falha cometida, os homens foram até a casa de Oxum.

- Agb nilé (Com licenca).
- Omo nilé ni kA a gd! (Filho de casa nao pede licenca).

Apds muita conversa, 0s homens convencem Oxum a participar imediatamente dos trabalhos da
organizacao da terra. Tinhosa como ela s6, depois de muito ponderar, aceita o convite. E, quase
como por encanto, Oxum derramou-se em agua pelo mundo. Encharcada, tanto a terra quanto
as mulheres voltaram a parir e 0s planos dos homens foram assegurados de realizar-se. Desse
dia em diante, ao fim de cada assembleia, mulheres e homens dangavam numa grande ciranda
a comemorar o reencontro e suas possiveis realizagdes’.

lYalodé é uma personagem imagindria, cénica, criada artisticamente enquanto acontecem as
dancas de guerra. Na cultura loruba representa um alto titulo, a primeira dama, uma lider entre
as mulheres. Para se fazer (re)-existéncia na pequena e na grande roda da vida, ela esta contida
em tracados femininos/masculinos, maternais como uma grande matriarca, de amorosidade e
enfrentamentos; carrega a forja de duas espadas de ferro em suas maos, dando a quem lhe in-
voca um caminho de justica nas lutas em terras de combates sociais ignorados.

Quem sabe, uma tentativa IUdica de existir uma personificacdo de mulher (e, sim, feministal) do
imaginario popular, ndo com superpoderes, mas, guem sabe, superpoderosa, urbana, melada de
barro e bem real, implicada e imergida nos engodos sociais, pois € na organizacao da sociedade

1 Livre adaptacéo da
autora no conto Oxum na
organizagao do mundo,
disponivel em: <http://
omidewa.com.br/public_
html/arquivos/509>.
Acesso em: 2 maio 2019.
Também em PRANDI,
Reginaldo. Mitologia

dos orixas. Sao Paulo,
Companhia das Letras,
2001, p. 345.
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que as mulheres devem estar inseridas, para assim escrever sobre e dentro dela. Uma super-
poderosal E esse PODER aparece nessa estoria fazendo um caminho contrario de resisténcia; o
poder que se descobre e se acha dentro de si, pegando de volta o poder, retomando o controle
sobre ele, apropriando-se novamente dos direitos de seu corpo e sua liberdade. E o que muitos
entendem como empoderamento, instrumento de emancipacéo politica e social.

'AS SOBRE
IYALODL

Licenca

- Serd que eu vou poder cantar ou serd
que véao me calar? Sera que véo me
escutar ou as costas vao se virar?

- Oh, mulher de nariz em pé, que

diacho vocé quer mais? Indo na onda

da modernidade, vai perder tempo e
também lugar! Devia é treinar os golpes
e sua lingua tratar de guardar. Devia
treinar a capoeira e mostrar na roda.

- Oh, Sinhé, a sua licenca! Pra nessa
roda eu estar. Oh, sinhé, peco
licenca. Minha capoeira jogar.

Brasil-colénia néo existe mais, patriarcado,
nunca mais. Capoeira é tudo que se come
e acredito no meu mandigar. Sinhozinho,
vai me dando espaco. Sendo, eu mesma
vou dar. Lugar de mulher é onde quiser

e o meu eu tratei de plantar. Bem no

meio dessa roda é onde eu devia estar.

Dos arrabaldes ao miolo, eu vim aqui foi
vadiar. Lugar de mulher é onde quiser, e
o meu eu tratei de plantar. Mandigueira

como sou, meu terreiro se fard.

Tradi¢Go néo é engessamento,
observe o meu gingar. NGo me tire
dessa roda, nessa roda vou ficar.

Essa roda é pra 16i6, essa roda é pra Idia.
E também é pra Sinhé, e pra Dona Maria.

Essa roda é de Anastadcia,
de Jurema e Nzinga.

Essa roda é pra todxs que
ousaraim se libertar.

Nadao me tire dessa roda, nessa
roda eu vou estar.

Dos arrabaldes ao miolo, eu
vim aqui foi (pra) vadiar.
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lYalodé encontra possibilidades de ter poderes. Tornou-se fruta dos tragos de outros tantos cor-
pos femininos/feministas, pedra-bruta movendo-se a partir de estratégias corporais politicas;
brota da necessidade-urgéncia-emergéncia individual/coletiva de abarcar a escrita corporal das
mulheres (minorias politicas), incorporadas dentro do ambiente da capoeira. E na apresentagao
cénica aqui relatada, confabula com um punhado de mulheres que se movem e moldam a Si
mesmas e ao espaco, agora magico, fora do cotidiano. Essas microesferas corporais diferenciadas
e encarnadas em personificagdes sdo evidenciadas nos textos de Machado (2015):

Cria-se uma autonomia corporal. Cada corpo que danca vivencia a formacao de
uma personagem a qual carregaréa por tempo indeterminado. E possivel acionar
a memoria corporal e recuperar esse trabalho em momentos diferentes da vida
de cada intérprete [...] carregam-nos para o universo da pesquisa de campo ou
ainda para mais distante, num encontro com o sagrado, o coletivo e o imaginario
(MACHADO, 2017, p171-172).

O gue me motiva nessas mulheres €, de fato, como elas se articulam politicamente, dentro desses
espacos de capoeira. E se elas criam estratégias politicas corporais, sejam elas como individuo
ou dentro de um coletivo? Como fazem isso? E se seu corpo reverbera em compassos distintos
no ato de jogar? O processo de escuta dessas vozes, seja em relatos, reunides, redes, depoi-
mentos-denudncias dessas mulheres capoeiras, nas rodas de conversa enguanto se encontram,
enquanto criadoras de um movimento feminista quica constituidos como guetos capoeiristicos,
com caracteristicas proprias.

Trata-se de entender essas estratégias politicas corporais, dentro desses espacos heteronorma-
tivos masculinos, de poder machista, contaminatoério, fruto podre de um sistema patriarcalista, e
falar sobre as mulheres que estao se articulando, tendo esse processo de escuta, ouvindo umas
as outras, trabalhando a resisténcia e a verbalizagdo da opressdo ou do sistema opressor como
um contradispositivo de poder. Essas mulheres estao criando a resisténcia nesses espacos e,
assim, recriando outras maneiras de estar para esse espaco, implicando microfissuras na grande
cabaca chamada tradicao, esta que €, muitas vezes equivocadamente, resguardada de maneira
a endurecé-la, a enrijecer as amarras € n0s que sustentamos as bases de sua grande manifes-
tacao historico-cultural. Essas mulheres estao se posicionando politicamente. Seja uma, sejam
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dez, elas estao resistindo; sejam vinte, insistindo; seja uma volta do mundo inteira, persistindo
dos arrabaldes até o miolo dessa roda.

A capoeira sempre foi lugar de luta e resisténcia, porém um lugar reservado ao corpo masculino.
O que falamos aqui € sobre como é ser um lugar de resisténcia dentro de um lugar de resisténcia,
0 que certamente carrega complexidade.

AS SOBRE AS
GUERREIRAS

“Mas o tempo nos oferece um terreno fértil,
vivo, propicio para o levante. E tempo de
revolver a terra, conhecer as sementes e chamar
as semeadoras do vento. E tempo de ressonar
canticos, voz, balancgar o corpo, esquiivar, saber
jogar a danca dos corpos lan¢ados na terra,
lancando a poeira do miolo aos ventos”.

(Para além dos cercados,
Fernanda Silva dos Santos, ndo publicado)

TIBURI (2018) nos fala das minorias [mulheres] al-
cangarem um lugar no cenario politico por meio da afirmacéao da identidade, pois sua partici-
pacao nesse lugar implica a entrada do corpo excluido no lugar que o poder reservou para si.
E enquanto dangamos corpos-politicas em contexto ArTivista entendemos também que “as
vezes um lugar de fala pode ser um lugar de dor, as vezes um lugar de dor pode ser um lugar
de fala”. Portanto aqui e em outros Encontros vindouros, guerreiras atemporais alimentam ou-
tras cenas e se retroalimentam de outros encontros, de lutas, de signos - imagens de dentro e
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de fora transpassando por entre corpos -, como 0 que se instaurou no evento Corpo, Poética e
Ancestralidade, emn marcgo de 2019.

A Mestra Lara Machado, que concebeu a proposta metodoldgica Dangas no Jogo da Construgdo
Poética (Machado, 2017) e dirigiu o exercicio cénico de que falamos neste texto, nos conta que
cada personagem construida oferece a chance de relacionamento com novas personagens em
outros trabalhos artisticos, com espacos cénicos diversos em diferentes tempos. Essa é sua per-
cepcéao artistica, ao compreender a construcdo de cada personagem, sua continuidade, aberta
e dilatando-se a outros atravessamentos, com tempo de expansao e sobrevida indeterminados,
sem as fechaduras definitivas e conclusivas que apagam candeeiros e findam seres encantados!

Compreendemos corpos em sistemas vivos e porosos em constantes trocas de saberes e es-
torias, agindo e reagindo em tempo real, nas pequenas e nas grandes rodas da vida. E quando
nao sabemos mais onde comegam ou terminam todas elas. Aina, IYalodé Zeferina'S, EstaNaMira
Marrua das Dores, Dona Maria, ESTELLA MENINA DJANIRAH, Terra Vermelha, Benta, Veronica,
Blauauge e outras sem nome, outras com tantos a perder de vista, outras tantas dentro de ou-
tros corpos, langando poeira no vento, vivendo de lembrancas e esquecimentos, pegadas em
compassos de doloridade e (re)-existéncia. Ai vém elas...:

Aina, a filha do fogo nasceu junto comigo, ela sou eu... Em 2010 Aina entrou em
cena, mas nao tinha nome. Eu tenho problemas com nomes. Sinto ter muitos
nomes. Um nome para cada qualidade. Meu sobrenome, por exemplo, ndo uso.
2015 minha guerreira ganhou nome. Aina - a filha do fogo - sempre sera a égua
braba, doida e mutante que me habita. (Alice, 26 anos)

Verdnica nasceu em 2001. De Exu a lemanjd, da forca da terra até a forca do
mar, para a calmaria alcancar. (Milena Jordao, 38 anos)

EstaNaMira Marrua das Dores vem de longe, da necessidade de chamar as avos
de agora e de antes... 2012, foi quando percebi o estalo de sua chama acesa. Ela
corpo desajustado, ndo aceito, ao mesmo tempo que a temem, a respeitam...
Ela aceita sua loucura e a desconsidera como doenca. EstaNaMira luta a favor
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da despatologizacao corporal. NGo somos doenca. Seu nome chegou em 2016,
inspirada na Dona Estamira. Ndo é uma guerreira. E um corpo valente. 19,3, pois
cambiol Me trata como eu trato que eu te trato, me trata com o teu trato e faco
guestao de devolver em tripulo’. EstaNaMira é uma das melhores condicdes de
encobrir-me para ser eu mesma. (Silvia Rodrigues, 33 anos)

Blauauge - olho azul - de um apelido carinhoso de vez em nunca dito pela minha
mae, ao mesmo tempo, uma ofensa na lingua alema, como dizer que alguém

€ ingénuo, ver o mundo por um prisma da positividade. O nome surge tarde
(2016), em outro lugar, em outro contexto, ainda contaminada pela 4gua viva dos
tempos com a Lara. A agua-viva que parece ser o mar a manipulando, mas na
verdade ela faz o caminho dela, ela ndo esta sendo levada. Ela contorna, adapta-
se em frente a beleza posta. Ha beleza, fora da beleza. (Viola Luba, 29 anos)

Minha guerreira ndo tem nome. Mas nasceu em 2014, no processo de Irepd. E eu
tenho um poema sobre ela... Pode ser? ‘Minha guerreira esta nos olhos, tao viva.

Quando olho sob o plano ela vem. Minha guerreira esta no sexo, Gira dominando,

desperta na alma, no ventre, no meu. Guerreira, olhos abertos e fechados, se
multiplica na desconstrucao do EU'. (Marilia Daniel)

Benta, personagem criada no processo criativo Aboia, 2013, do Arkhétypos
Grupo de Teatro (UFRN), carrega a responsabilidade do arquétipo da velha, a
matriarca do interior, de cada interior. Benta é uma guerreira da terra que, como
o Sol, irradia a riqueza do ciclo da vida, procura Baleia como quem prospera a
chuva. (Lulu Albugquerqgue, 29 anos)

2015. Terra Vermelha é chao de terreiro. E barro seco que levanta a poeira, que
chega o ar sufoca. E terra abandonada da qual ninguém quer. Sou Eu, menina,
bicho, cigana que abre caminhos e corta ventos, que foi chamada para ser e
tomar conta dela. (lana Schramm, 26 anos)

“ESTELLA MENINA DJANIRAH, dezembro de 2015. ‘Quem nao quiser ser velha
gue morra logo’. Eu olhei para mim e falei que era ESTELLA, mas na verdade
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hoje em dia, eu entendo que pode ser até um lugar que eu ainda ndo encontrei,
sabe? E uma coisa que parece que chega. E, de repente, vocé ta com sua
gente. Se reconhecendo uma Estrela mesmo. E uma péassara encantada; uma
cobra dourada; uma loba guerrida; uma aranha tecedora de estérias”. (Andréia
Oliveira, 38 anos)

Sao manas interligadas por tracos de sororidade (doloridade), por estarem na mesma categoria
mulher, desatarraxando as engrenagens patriarcalistas/opressées de dentro para fora das es-
truturas, por serem corpos de capoeiras fortalecendo-se numa mesma linguagem corporal; por
serem frutas de um processo metodoldgico do Jogo da Construcdo Poética e por todas terem
também experienciado o descamar de peles por meio da relacdo com a Mestra Lara Machado,
na qual s6 se aprofunda e se enlarguece para além de um processo metodoldgico artistico-pe-
dagogico, mas para a vida inteira de um puxado de experiéncia de vida enguanto se vive.

'AS SOBRE O
ENCONTRO

Assim, a preciosidade dessa construgéo artistica
estd, em parte, nessa liberdade de relacionar-
se coim o mundo com o universo das pesquisas
artisticas e com pessoas e propostas distintas,
que vdo além da estrutura e planejamento de
um determinado espetdculo.

(MACHADO, 2017, p. 172)

Quase um ato-manifesto de encontrar, quase uma
ode a danca de guerra, esse encontro de personagens conduzido pela Mestra Lara. O encon-
tro permitiu novas aberturas poéticas a cena e instantaneamente tudo ganha vida, compde a

2 O "Encontro” das
personagens guerreiras
aconteceu durante o
evento Corpo, Poética e
Ancestralidade. Além de
diversas oficinas, foram
realizados dois labora-
torios com direcéo da
Mestra Lara Machado

e uma apresentacao
publica.



CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 23
n42

p 108122
2019.1

emaranhada trama das histdrias e estoérias das artistas atuando como guerreiras, numa acao
dialética, pela via sensivel enquanto construcéo poética.

Na metodologia Jogo da Construgdo Poética o corpo e entendido como sendo um sistema vivo,
dotado de complexidade, capaz de trocar experiéncias, permitindo acessibilidade nos processos
criativos e investigativos, com disponibilidade para o jogo, percebendo ser a escuta poética uma
possibilidade de explorar ativamente, exercitando a poténcia de estar presente, descobrindo de
forma consciente e sensivel didlogos fenomenoldgicos. Como afirma SAMPAIO (2015, p116), a
metodologia “traca ainda, diregcées que permitem um olhar curioso na intencdo da observacéo,
do desbravamento, reaprendendo novos caminhos para uma nova escuta”. O Jogo da Construcéao
Poética enquanto metodologia e estética da cena proporciona tanto para o ato cénico quanto
para a expressividade de cada artista a possibilidade de dilatagcdo corporal. Isso se deve, imagi-
no. a uma direcdo artistica semiestruturada, porém flexivel, enquanto resultante dos encontros
dialdgicos entre as artistas em cena.

Nas palavras da Mestra Lara:

Esses corpos vém se encontrando em cenas distintas, trocando experiéncias
e tracando dialogos, seja por meio dos jogos criados entre as personagens em
contextos diversos, seja em trabalhos por vezes ainda desconhecidos. Cada
intérprete que se disponibiliza a novas investigacées caminha pelos rastros de
um trabalho artistico do qual ele ndo conhece e passa a conhecer no encontro
daquela vivéncia. Entra na cena do outro. Cena que passa a ser sua cena
também”. (MACHADO, 2017, p173)

Nessa experiéncia artistica do Encontro Corpo, Poética e Ancestralidade, percebi alguns enten-
dimentos de caminhos tracados, com certa autonomia. Porém, para que a cena, de fato, exista
como construcéo artistica para alem do encontro, vale ressaltar as percepcgdes que seguem.

Primeiro, quanto ao transito da construcao individual das personagens para a cena coletiva. Os
corpos dessas guerreiras abarcam estéria-memaoria ao passo que se apresentam disponiveis
para as inter-relacdes, no sentido organizativo e de presenca coimplicada na cena. Como afirma
Machado (2017, p172): "Hoje as personagens se encontram e constroem cenas diferentes de
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acordo com as relagdes tracadas naquele contexto, ja livres e desvinculadas de certa arrumacéao
ou estruturacéo do espetaculo artistico elaborado”.

Segundo, enquanto direc&o cénica. A cena é semiestruturada assim como uma roda de capoeira
possui frestas para o respirar do circulo energético, renovando uma estrutura planejada, como
organismo Vivo, capaz de responder a estimulos e afetos e como agua capaz de se moldar, adap-
tar e se reorganizar em tempo real. Ou seja, a propria cena “Encontro” assim, como acontece, é
rica, preciosa e potente, na medida em que n&o é “engessada’, é permissiva, ativa, enquanto se
respira e se entende o estado da arte. E viva como o crescimento das raizes de uma arvore ou
como o bicho cagando seu alimento do dia.

Terceiro, sobre 0 Jogo da Construcao Poética como poténcia de dialogo. Para MACHADO (2015), o
jogo estimula as trocas entre cada intérprete e o publico, entre os corpos em cena, entre eles e suas
memarias corporais e ainda entre eles e seus elementos cénicos ou estimulos (sonoros e visuais)
carregados de simbolos e signos. O Jogo da construcéo poética e a cena, enquanto acontecimento
criacional, torna-se um ato de existir irreverente; tem frescor, respira, € organizado, € poroso.

As guerreiras se rednem. Elas se olham, se encontram em didlogos dancantes, numa linguagem
compreendida por todas - a linguagem do corpo em acéo. O corpo que se forma coletivamente,
enquanto o corpo individuo inspira e expira o0 movimento circular energético, transformando o
seu préprio no nosso. O corpo ganha corpo. Somos, de fato, corpos em veios microArTivistas.
Um grito sai da garganta.

Por fim, sobre a escuta poética como elad do encontro. Ressalto a importancia do ato de se en-
contrar e o improviso como ferramenta de abertura de possibilidades cénicas, um lugar de fala
e lugar de escuta. Para SAMPAIO (2015), a “escuta poética” esta presente em varias relagdes do
corpo porgue implica em ouvir diferencas e semelhancas, num dialogo ético que obedece as
dimensbes de um pensamento.

Escutar é deixar se invadir pelo que esta acontecendo como verdade. E deixar
acontecer, desvelar, abrigar corpo e memadria, numa aproximacao possivel do
“sendo” se realizando onde o corpo fala, tornando possivel um diadlogo com o
ambiente e a memodria coletiva. (SAMPAIO, 2015, p.113)

O N=—
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Como o proprio nome ja nos indica, um encontro pode acontecer em um instante e, por diversos
fatores de atracdo e encantamento, trocamos as vestes rotineiras ao ouvir o chamado contem-
plativo a danca de guerra orquestrada pela diretora artistica Lara Machado. Em algumas horas,
vestimos nossas personagens e continuamos a ser resisténcia em microArTivismos. Com pouco
tempo para grandes efeitos, 0 Encontro ganha outras configuracdes e torna-se potente por ser
ali lugar de permitir gue cada personagem tome espaco, moldando o proprio espacgo, criando uma
atmosfera de possibilidades dentro das hastes e vigas semiestruturantes de um encontro cénico.

Nesse momento, sobressai a “escuta poética” de que fala Morin (2002): “é tudo se dando como fala,
como discurso, é o real desvelando na danca o indizivel” (apud SAMPAIOQ, 2015, p114). A arena que
se constitui desse encontro € um espaco transitavel e transitorio, de tensionamentos e conflitos
a serem manifestados por cada guerreira, no jogo dialético. “O lugar de fala é fundamental para
expressar a singularidade e o direito de existir” (TIBURI, 2018, p.115). E esses encontros, partilhas
e didlogos constroem as pontes entre elas, entre o circulo sagrado, consigo mesmas e a plateia,
onde 0s pensamentos ganham movimento pelas lentes de quem assiste e também criam rela-
coes, fazendo a gira dos saberes girar.

Para encerrar este texto, registro aqui a conduco da Mestra Lara, seu olhar generoso, aberto,
profundo, que nos diz sobre outros mundos. E, como rasgando as muitas camadas, nos entre-
gamos a perder de vista, aos encontros de vida, aos mergulhos de dentro para fora, brotando em
passos de dancga, descompassando todas as estruturas postas, renascendo passaras na aurora,
mulheres encantadas, de uma estrada para além dos cercados!

Procuro construir parcerias diversas que me ajudem a ultrapassar limites.
Que me aparem o olhar para enxergar além. Além de mim, além de tudo. Crio
relacdes que se criam e se alimentam. Constroem-se e se reconstroem no
movimento e na danca, para antes e além do corpo fisico. [...] Por uma luz
interna acredito no coletivo e faco disso uma compreensao de mundo. Sinto
corpos a inspirarem-se sempre. A imaginarem, a criarem e transformarem
movimentos vivos e dinamicos nessa danga que é genuina e propria de cada
um. (MACHADO, 2015, p179)
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RESUMO

A pesquisa de doutorado Errancia Passista objetivou a
producdo de um trabalho artistico baseado na imersao no
carnaval de passista de frevo, em Recife e Olinda, no ano
de 2016. A partir da imersao atenta a sensopercepc¢ao,

a autora, também passista e artista da danca, constroi
um percurso técnico, cognitivo e dramaturgico para o
desenvolvimento de um espetaculo de danga baseado em
tremores involuntarios, nomeado Ebulicdo. A metodologia
processual foi construida em didlogo com o conceito

de encruzilhada (Martins, 1997), a Pesquisa Soméatico
Performativa, o Processo de Articulagées Criativas (PAC)
e estudos decoloniais. A investigacao foi conduzida de
modo a valorizar 0s saberes corporeos e tradicionais
implicitos as praticas estudadas, dando ensejo a reflexdes
sobre ancestralidade e percepcgéo energética. O presente

artigo enfatiza o processo de compreensao dos tremores
involuntarios como material para um trabalho artistico e
as reflexdes sobre decolonialidade implicitas a construcéo
dramaturgica.

PALAVRAS-CHAVE:
Frevo.

Frequéncia Somatica.
Processo criativo.

ABSTRACT

The PHD research Errancia Passista aimed the production
of an artistic work based on the immersion in the Recife
and Olinda’s Carnival, in the year 2016. From the immersion
attentive to the sensoperception, the author, also frevo
dancer and dance’s artist, constructs a technical, cognitive
and dramaturgical route for the development of a dance
spectacle based on involuntary tremors, named Ebuli¢cdo
(Boiling). The procedural methodology was constructed in
dialogue with the concept of crossroads (Martins, 1997),
Somatic Performative Research, the Creative Articulation
Process (CAP) and decolonial studies. The research was
conducted in order to value the tangible and traditional
knowledge implicit to the practices studied, giving rise to
reflections on ancestry and energy perception. The present
article emphasizes the process of understanding the
involuntary tremors as material for an artistic work and the
reflections on decoloniality implied to the dramaturgical
construction.

KEYWORDS:

Frevo.

Somatic Frequency.
Creative process.




RESUME

La recherche doctorale Errancia Passista visait la
production d’un travail artistique basé sur I'immersion
dans le carnaval du danseur frevo, a Recife et Olinda, en
2016. De I'immersion attentive a la perception du sens,
I'auteur, également danseuse frevo et artiste de la danse,
construit un itinéraire technique, cognitif et dramaturgique
pour le développement d'un spectacle de danse basé

sur des tremblements involontaires, nommé EbuligGo
(Boiling). La méthodologie procédurale a été construite

en dialogue avec le concept de carrefour (Martins, 1997),
la recherche performative somatique, le processus de
création d‘articulations (PAC) et les études décoloniales.
La recherche a été menée dans le but de valoriser les
connaissances tangibles et traditionnelles implicites dans
les pratiques étudiées, donnant lieu a des réfiexions sur

I'ascendance et la perception énergétique. Le présent
article met I'accent sur le processus de compréhension
des tremblements involontaires en tant que matériau d'une
ceuvre artistique et sur les réflexions sur la décolonialité
impliquées dans la construction dramaturgique.

MOTS-CLES:

Frevo.

Fréquence somatique.
Processus créatif.

RESUMEN

La investigacion de doctorado Errancia Passista objetivo la
produccion de un trabajo artistico basado en la inmersion
en el Carnaval de passista (bailarin de frevo), en Recife y
Olinda, en el arno 2016. A partir de la inmersion atenta a

la sensopercepcion, la autora, tambiéen pasista y artista
de la danza , construye un recorrido técnico, cognitivo

y dramatdrgico para el desarrollo de un espectaculo de
danza basado en temblores involuntarios, nombrado
Ebulicdo (Ebullicion). La metodologia procesal fue
construida en dialogo con el concepto de encrucijada
(Martins, 1997). la Investigacion Somdtica Performativa,

el Proceso de Articulaciones Creativas (PAC) y estudios
de colonizacion. La investigacion se llevo a cabo para
valorar los saberes corporeos y tradicionales implicitos a
las practicas estudiadas, dando lugar a reflexiones sobre
ancestralidad y percepcion energética. El presente articulo
enfatiza el proceso de comprension de los temblores
involuntarios como material para un trabajo artistico

y las reflexiones sobre decolonialidad implicitas a la
construccion dramaturgica.

PALABRAS CLAVE:
Frevo.

Frecuencia somatica.
Proceso creativo.
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O processo de criacdo do trabalho Ebulicdo, que
sera discutido neste artigo. € parte da tese de doutorado Erréncia Passista: frequéncias somati-
cas no processo de criagdo em danga com frevo, desenvolvida no PPGAC/ UFBA, sob orientacao
da prof. Dra. Daniela Maria Amoroso. A pesquisa teve inicio com uma imersado no carnaval de
Olinda e Recife no ano de 2016, acompanhando o grupo de amigos e passistas (dangarinos de
frevo) Brincantes das Ladeiras. O objetivo da imerséao era, através da atengado a sensopercepcao,
compreender caminhos para uma criacao artistica vinculada a contemporaneidade.

Em diversos estudos realizados em todo o pais, o investimento nas tradicées brasileiras e po-
pulares é proposto com um caminho potencial para a elaboracdo de saberes silenciados, para
0 aprendizado de rotas de resisténcia e compreensdes mais complexas da cultura e sociedade
(RODRIGUES, 1997, SANTOS, 2002, LIGIERO, 2011).

Enfocando o estudo de dangas brasileiras, a professora Eloisa Domenici (2010)
defende que as abordagens somaticas podem servir de “interface de ques-
tionamento epistemoldgico” sobre as teorias do corpo na pesquisa em danca
(DOMENICI, 2010). Na compreensao de Carolina Laranjeira,

Tal proposta se contrapde a perspectiva que utiliza
categorias vindas da danca ocidental, como coreografia
e passo, para tratar de culturas locais que apresentam
outras maneiras de viver, pensar e dancar. (LARANJEIRA,
2015, p.608)

Também em consonancia com a perspectiva que adoto em minhas investiga-
coes artisticas, o pesquisador da Pesquisa Somatico-Performativa Leonardo
Sebiani Serrano aponta que

As estéticas descoloniais e de resisténcia convidam o artista pesquisador a
desaprender para iniciar um caminho por outras aprendizagens, nos quais se
possa desvelar a existéncia de formas diferentes de ver o mundo e de pinta-lo

FIGURA 1

Ebulicdo, 2018. Foto:
Michelly Pessoa e
Tatiana Coelho da Paz.
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com diversas cores (...): € prioritario mostrar tais possibilidades para poder
aceder a elas como fonte de producao de conhecimento. (SERRANO, 2013, p.30)

Sabe-se, porém, que o investimento e a valorizacdo das culturas populares brasileiras estéo liga-
dos desde o inicio do século XX a um projeto de construcdo de uma cultura nacional integrada e
univocal (MARQUES, 2012). E que essa valorizagao serviu para a manutencao da desigualdade,
mediante a manutencdo das forgas oligarquicas e da nao redistribuicao de terras.

Dessa forma, para apontar distancia dessas perspectivas homogeneizantes, ao invés de mesticas,
prefiro situar meu lugar de fala como uma encruzilhada, como conceituou Leda Martins (1997),
a partir de sua investigacado no Congado na regido metropolitana de Belo Horizonte. O conceito
encruzilhada condensa a critica a colonizacao, oferecendo um caminho discursivo afrocentrado:

Operadora de linguagens e de discursos, a encruzilhada, como um lugar
terceiro, é geratriz de producao, as no¢des de sujeito hibrido, mestico e liminar,
articulado pela critica pdés-colonial, podem ser pensadas como indicativas

de efeitos de processos e cruzamentos discursivos diversos, intertextuais e
interculturais. (MARTINS, 1997, p. 28)

A encruzilhada, conceito baseado na cosmologia afro-brasileira, integrante dos rituais de can-
domblé, Umbanda e de algumas vertentes da Jurema, aponta para o lugar de cruzamento de
energias, transito entre o descendente e o0 ancestral, 0 mundo fisico e o espiritual. Materializa o
tecido complexo de negociagdes culturais que se construiram na invasao europeia nas Americas,
nos trés séculos de diaspora africana e nas tentativas de aniguilamento das etnias nativas.

E nesse sentido que, aprendendo com a artista e pesquisadora Renata Lima (SILVA, 2010), leio
Meu COorpo e 0s processos de criagcdo que desenvolvo também como Encruzilhada. Desde um
lugar em que o meu modo de brincar carnaval e viver o Passo ndo converge com muitos modos
de encenacao dessa danga, investigo o frevo de uma forma que também se assemelha a com-
preensao de encruzilhada:

A encruzilhada, locus tangencial, € aqui assinalada como instancia simbdlica
e metonimica, da qual se processam via diversas elaboragdes discursivas,
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motivadas pelos proprios discursos que a coabitam. Da esfera do rito e, portanto,
da performance, é o lugar radial de centramento e descentramento, intersecdes,
influéncias e divergéncias, fusdes e rupturas, multiplicidade e convergéncias,
unidade e pluralidade, origem e disseminacéo. (MARTINS, 1997, p. 28)

Esta passista que se propde a criar e teorizar sobre seu processo de criagdo é tecida pelos mul-
tiplos discursos e papéis que incorpora, 0s quais, aos serem criativamente interrogados, revelam
“intersecodes, influéncias e divergéncias, fusdes e rupturas, multiplicidade e convergéncias, uni-
dade e pluralidade, origem e disseminacgao”. Eu, através da investigacdo somatica, me percebo
lugar radial de “centramento e descentramento”, fazendo ver os tecidos e as texturas dessa
encruzilhada, desde o ponto que me € possivel alcancar.

Assim, compreendendo o corpo como encruzilhada, posso compreender este Eu-tecido, como
combinacbes de texturas em que se destacam praticas de danga moderna e contemporanea,
provindas de uma matriz euro-estadunidense; abordagens somaticas de mesma origem e direta
influéncia de filosofia e pratica oriental; as dancas populares que vivencio como lazer e como
atividade profissional de dancga, cujas matrizes afro e indigenas s&o fundamentais; o frevo, danca
popular urbana desenvolvida entre Recife e Olinda no final do século XIX e ao longo do século
XX, ao qual me dedico especialmente ha 15 anos.

URSO CRIATIVO

Acompanhar Wilson Aguiar, Francis Souza e
Ferreirinha® brincando o carnaval significa entregar-se a uma experiéncia fisica exigente e en-
tusiasmante. Entre as ladeiras de Olinda e os focos do carnaval do Recife, abrimos rodas para
“fazer o passo’, ou seja, dancar o frevo, durante os quatro dias de carnaval, com poucos inter-
valos para o sono.

ApOs a imersdo no carnaval, organizei periodos de ida a sala de danca para trabalhar sozinha,
levantando possibilidades para desdobrar tal experiéncia em um processo de criagdo em dancga.

1 Passistas e integrantes
do Grupo Brincantes das
Ladeiras, mencionado
inicialmente.
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A proposta foi reproduzir os audios com registros da experiéncia de carnaval, fechar os olhos €
observar que padrées de movimento, imagem e memarias apareceriam e tomariam meu interesse.

Nesses ensaios percebi uma série de arrepios sutis que mexiam na minha barriga e na minha res-
piracao, solicitando respiragdes mais profundas. Em outro momento senti o impulso de chacoalhar,
percebi como choques que me sacudiam caoticamente no espaco. Mas reconheci que essa expe-
riéncia ndo poderia ser confundida com a incorporagao de espiritos ou orixas, em praticas religiosas.

Compreender, sustentar e relacionar os tremores com guestdes significativas do ponto de vista
artistico e intelectual guiaram a pesquisa que gerou o trabalho Ebulicdo e boa parte da tese de
doutorado a este vinculada.

Uma das primeiras relagdes que fiz desses tremores sutis foi com a descricdo das sensacdes
fisicas de liberacdo do trauma na bibliografia da Experiéncia Somatica (SE)?, fundada por Peter
Levine. Esse estudioso observou que, no processo terapéutico, a dissolucdo da doenca era
concluida quando o paciente vivenciava tremores e espasmos involuntarios, seguidos de uma
respiracao espontanea profunda.

Com essa literatura em mente, perguntei-me que relagcbes poderiam ter com as situagdes que
tenho vivido e minha condi¢do emocional. Nem todos os tremores involuntarios sgo indicios de
trauma. Treme-se de frio, por esforco muscular, por ansiedade, raiva, medo e no climax do or-
gasmo. Levine reconhece pontos de semelhanca de sua abordagem com rituais xamanicos que
constroem situagcdes que favorecem a expressao e a vivéncia de movimentos espasmaticos,
chacoalhados. Seria possivel que minha experiéncia no carnaval efetivasse a mesma légica de
autorregulacado em sociedades que ndo perderam a compreensado € a conexao com as formas
de regulacdo do organismo? Seria possivel pensar o carnaval como uma dessas situacdes que
preservaram espaco para 0 organico, 0s impulsos corporais e as vibracoes fluirem coletivamente?

A frase “o frevo € um esperneio no meio da rua” (OLIVEIRA, 1985, p.11) alude a uma expressao
espasmatica de um sentimento/sensacao represada. Um extrapolar do corpo que faz lembrar
que esse Corpo que esperneia, torce e se agita € de grupo social excluido, vivenciando a intensa
transformacao social trazida pela abolicao e pela concentragcdo urbana. Pessoas que carregavam
Nno corpo memoaorias de cativeiro, de arbitrariedade, medo, luta e submisséo.

2 A Sensopercepgao aprendi-
da na SE foi um dos elementos
diferenciadores desta imersao
no carnaval e consiste numa
atencéo e numa permisséo a
sensacgoes e expressoes fisi-
cas, observando sua relacao
com os pensamentos e 0s
sentimentos.
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Historicamente, faz sentido relacionar tanto o Passo (danca do frevo), quanto o frevo da multidao,
pulsando e se espremendo atras da orquestra, como uma necessidade orgénica de extravasa-
mento de tensdes. Um corpo que precisa se livrar de memorias traumaticas para encontrar outra
forma de responder as situagcdes do seu cotidiano.

Além da relacdo com o carnaval, passei a fazer uma conexao direta entre os tremores e o con-
texto politico social que vivia, pois 0s tremores reapareciam de forma involuntaria em momentos
inesperados dos ensaios. Apos ou durante os momentos de movimento e ativagcéo dos tremores,
escrevi pensamentos sobre a relagdo entre tensées no meu corpo e tensdes sociais: “me sinto
movendo o 6dio” e, ainda, “o0 sistema nos capta para o0 pessimismo”.

O processo de Impeachment, no ano de 2016, impulsionava o tremor. Fazer parte desse siste-
ma capitalista, como parte de uma sociedade gue n&do superou problemas basicos do sistema
colonial, como o racismo, a desigualdade de acesso a educacao e a concentracao de riguezas e
terra tambeém impulsiona o tremor.

Ao conhecer na pratica a abordagem somatica Movimento Auténtico?®, encontrei um caminho
de aprofundar a inteligéncia somatica que os tremores solicitavam. Na pratica de Movimento
Auténtico (MA), os tremores aconteciam de forma involuntaria, como nos primeiros ensaios.
Assim me foi possivel ir criando um lastro de experiéncia sobre tremer da forma que me interes-
sava, ou Seja, ser movida por tremor. Por isso, passei a aproximar meu trabalho de ensaio com
a estrutura do MA: constituindo uma cédmera como testemunha®, mergulhei em entender que
condicao psicofisica facilitava a ativacao e a permanéncia dos tremores.

Observando os videos, é possivel identificar que cada tentativa de ativar os tremores é diferente,
mas mantém alguns padrdes. Estes sempre comegam como um tremor involuntario em alguma
parte do corpo (em geral ombros, peito, estbmago ou quadril) e tomam diferentes direcdes. Nao
é possivel seguir completamente o caminho que se faz através do corpo. As vezes é como se ele
se dividisse em muitos tremores. Em alguns momentos ele ativa todo o corpo conjuntamente e
impulsiona o corpo em direcdes pelo espaco. As vezes em saltos, s vezes em pequenos pas-
sos. E, entdo, o tremor parece se transformar em outro tipo de vibracao pelo espaco me fazendo
saltar, deslizar ou criar pulsos ritmados. Cada um desses padrdes se estabelece por um tempo
e se transforma. Depois volta a ser um tremor.

3 Movimento Auténtico
(MA) é uma aborda-
gem somatica relacional
(JORGE, 2016) utiliza-
da por varias linhas de
Pratica como Pesquisa,
incluindo a Abordagem
Soméatico-Performativa
e 0 Processo de
Articulacdes Criativas,
com as quais dialogo.

4 Na pesquisa

Somatico Performativa
(FERNANDES, 2018), essa
forma de trabalhar com o
MA chama-se variagdes
auténticas.
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Algumas vezes o tremor se torna tao forte, que impulsiona todo o corpo de forma igualmente forte,
exigindo esforco muscular. Essa vibragédo pode se tornar muito forte e me sinto sendo levada a
um limite fisico. No entanto, raramente esse trabalho me leva ao esgotamento fisico. Ao contrario,
em geral, apds as apresentacdes e 0s ensaios, a sensacao € de energizacao e disposicao fisica.

Entender como sustentar os tremores e como falar sobre essa experiéncia sem recorrer a dico-
tomias corpo-mente direcionaram o foco da pesquisa na Middlesex University sob a supervisao
da professora Vida Midgelow, entre maio e agosto de 2017.

Ao utilizar as ferramentas do Processo de Articulagdes Criativas — PAC (BACON; MIDGELOW, 2015),
pude verbalizar algo que é inquietante na improvisagdo com tremor, que € a eventual presen-
ca de movimentos que lembram movimentacgdes de orixas ou de dancas ancestrais indigenas.
Escrevi com objetivo de desenvolver posteriormente: “Tem um lugar que essa pratica conecta
com a dancga de orixas e 0 corpo magico do 5 rithms - ser guiado por uma inteligéncia corporal
que é um plano humano de existéncia cotidianamente negado”.

“Me sinto movendo arquétipos, conhecimentos ancestrais”, escrevi dias depois, continuando
essa reflexdo. Em 16 de junho pude perceber o resultado das variacdes de improvisagao com
tremor e padrbes de movimento compilados das improvisagdes com o tremor: "A improvisacao
com o tremor me pareceu muito interessante hoje. Me senti mais confortavel em direcionar o
movimento e muitas vezes nao pude identificar até que ponto o movimento era comandado
ou autbnomo”.

Ao longo do percurso compreendi que esse modo de disponibilizar o corpo para o movimento,
gue denomino Frequéncia Somatica do Tremor, amplia a capacidade de afetagcdo do movimento
pelos elementos energéticos do ambiente.

A proposicédo de Ciane Fernandes (2018) de que acessamos uma sintonia somatica® (Nagatomo,1992)
para mover dentro do Movimento Auténtico vai ao encontro da minha experiéncia. Percebo essa
possibilidade de ser movida como uma sintonia em que o papel do cortex cerebral e do ego €
reduzido na condug&o do movimento. Portanto, o movimento é conduzido pela consciéncia cor-
porea menos informada pelos codigos de comportamento e movimentos culturalmente apreen-
didos, como 0s passos de danca. “O principal trabalho técnico que eu tenho que desenvolver

5 0O conceito de Sintonia
Somética aponta para
formas de engajamento
psicofisico em relacao
com o ambiente.
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nessa pesquisa é reduzir o papel do ego. Essa vontade de dominio, de controle e inclusive de
entendimento.” (Diario de pesquisa, 2017)

Ao final dos estudos pude compreender 0 movimento como forma de consciéncia e percepgao
e entender essa improvisagcdo como um exercicio de ativar intencionalmente movimentos n&o
intencionais. Movimentos que me ligam tanto a ancestralidade quanto a presentidade da per-
formance e do encontro.

ICOES ESTETICO-
POLITICAS - UM
OLHAR POSSIVEL

Tomar o tremor ao mesmo tempo como o reconhe-
cimento do trauma e o modo de superacao deste foi 0 caminho entre o carnaval como espaco
de producao de conhecimento e o EbulicGo como espetaculo de dancga. Viver o trauma social
com investimento no conhecimento corpdreo, ampliando as possibilidades perceptivas € mo-
toras, reduzindo o papel do ego na condugao da movimentacgao, foi o caminho do Ebulicdo. Por
isso, relaciono-o com a prética estética de intencdo decolonial, a qual, ao viver a ferida colonial,
propde formas alternativas as sensibilidades e aos modos de perceber vigentes.

A intencao decolonial € um tremor, procurando reconduzir o corpo social a um
estado alerta o suficiente e liberto suficiente para produzir transformacao sem
reiteracdo da violéncia e de suas ldgicas. Tremer neste sentido é “assumir a
decolonialidade racionalmente, sem estar marcado pela ferida colonial” (GOMES;
MIGNOLDO, 2012, p. 43).

No entanto, é preciso ressaltar que tal conexao ndo era o centro do processo criativo, haja vista
que este esteve sempre aberto ao fluxo do proprio processo, as errancias cognitivas, sensiveis, e ao
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gue as improvisagdes de movimento apontavam. O desejo de ndo restringir o processo a principios
conceituais anteriores incluiu as teorias culturais, decoloniais, de género ou de preconceito racial.

A procura de compreender o tremor esteve conectada fisicamente com a possibilidade de sus-
tenta-lo com meu corpo pessoal. Encarar as feridas, perceber seu alcance, sua resisténcia, fazer
conexdes, viver as duvidas, foram atividades constantes que exigiam também cada vez mais
disposicao para ser radicalmente lancada pelo espaco em ritmos imprevisiveis, como descrevi
no tépico anterior.

O processo de transformar essa pesquisa em um trabalho artistico gerou novas camadas de du-
vidas e compreensoes. Quais conexdes gostaria de apontar para condugao cognitiva® do publico?
Havia a duvida sobre a necessidade de direcionar a um entendimento politico claro ou investir
na politica intrinseca da experiéncia sensivel, como aponto no Diario de pesquisa de 2018:

E vidvel no momento presente abrir mdo de uma enunciacao clara em defesa de
um ponto de vista? Na medida em que os movimentos de género e antirracismo
tomam uma posicao de confronto, como aceitar-me na construgcao de um
espaco para o sensivel e multiplos significados?

Mesmo sabendo que a minha proposta é exatamente uma profunda nao
alienacao de si, um permitir-se sentir que leva ndo apenas aos medos, mas
a sua forca ancestral. Mesmo assim questiono se isso ndo é apenas uma
autoindulgéncia para fugir da luta direta.

Considero que o tremor se consolida como centro dramaturgico do trabalho de danca no mo-
mento em que, N0 Mmeio de um ensaio, me vem a mente uma ideia: “A arte € sempre ampliar a
percepcao”.

Refletindo sobre o processo de me tornar fluente no tremor identifico que
preciso fazer um descolamento entre a experiéncia e o significado para que
a danca possa se pensar de uma forma mais justa com a experiéncia do
movimento. Eu estou pensando na operacao que foi descolar o tremor do
significado de fraqueza, do significado de doenca, colocar os significados em

6 Aquicognicao toma o
sentido enativo de uma
complexidade sensivel e
intelectual.
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ebulicdo para que possam se descolar da experiéncia e permitir que a cognicao
se movimente na busca de um outro estado.’

Assim, abrir mdo de um caminho especifico de significacdo (mesmo que amplo e polissémico)
para a construcao de um momento experiencial de variacoes vibratorias foi a escolha que levou
ao Ebuligdo.

Proponho, com esse trabalho, que as pessoas se conduzam a um entendimento ampliado sobre
0 vivido, no qual o corpo, com toda sua poténcia energética, seja parte relevante. Dessa forma,
0 sentido dramaturgico direcionou-se para a construcdo de um espago n&o hierarquico entre
artista e publico, que sédo entendidos como participantes da apresentacéo. A auséncia de limita-
coes espaciais e de luz, bem como de posicao - todos a principio devem ficar de pé e se mover
sempre que desejarem -, a troca de olhares como forma de manter a relacao direta e aberta e
as nuances de tremores e afetacdes como principais elementos de movimento, delineiam a indi-
cacao de que o espetaculo ndo conduzira a um significado nem a um tema exterior ao encontro.

Ou seja, a concepcao dramaturgica ndo desejava construir representacdes sobre a danga e sim
constituir um espaco de partilha cinestésica a partir dos movimentos apresentados. A procura
por uma configuracao espacial mais propicia ao encontro e a percepgao sensivel encaminhou a
decisao de retirar cadeiras e 0s limites entre espaco de apresentacao e espago para o publico.

E justamente na organizacao dos elementos cénicos que a experiéncia de carnaval com frevo
indica caminhos para a direcdo do trabalho. Os limites ténues entre performer e publico se
assemelham aos desfiles dos clubes carnavalescos em que quem se mostra e quem vé fazem
parte de um todo intercambiavel. A fantasia, enquanto figurino, traz uma espetacularidade
para ser vista que ndo toma o lugar do outro como ser também visivel. A plasticidade moldavel
de um vestido de papel (inspirado nas fantasias de papel crepom) amplifica a passagem do
tempo, as mudancas e as afetacdes mutuas, distribuindo pelo espaco materialidades e rastros
do encontro e do que demarca uma diferenca proviséria entre o espaco do tremor e a nossa
existéncia cotidiana.

Esta proposta me leva aos escritos do artista plastico Hélio Qiticica, cuja obra é uma acao-refle-
Xa0 sobre o papel e as formas da arte, desde a segunda metade do século XX e sua relagcao com

7 Citacdes dos diarios de
criagao.
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a cultura. Qiticica propée um modo de participacdo que eu entendo como uma via de mao dupla
- ao tempo em que as formas de arte propdem interacdes para coconstrucao da experiéncia
artistica, o artista busca se inscrever como parte do seu tempo presente.

E a dimensé&o politica - de ndo separacéo da producéo artistica do mundo em
qgue ela é produzida - que acelera, na sua poética, o processo de chegada ao
objeto e as proposicdes coletivas, uma “volta ao mundo” (OITICICA, 2006, p.165).

Nesse sentido, o encontro com Oiticica me mantém ligada aos dois impulsos desta pesquisa: 0
tremor como trauma e o tremor como parte de uma cultura que resiste pela alegria. Para Qiticica,
a arte participante é questao importante para todos dedicados a criar uma base soélida para uma
cultura “tipicamente brasileira”. Para a artista e tedrica Tlostanova, “A globalizagdo neoliberal tem
a incrivel habilidade de desacreditar e tornar suspeito qualquer ideal artistico honesto, como o
da comunidade ou participacdo” (TLOSTANQVA, 2012, p.53).

Interessante perceber que, assim como o Ebuligdo, no interior da producéo radical de ruptura
formal de Qiticica, ha um desejo de construir um tipico. Esse tipico ndo depende da enunciacao
estética de cores, tons ou ritmos; nao se trata de folclorizar, mas de dar uma atencao a formas
proprias que independem da tradicao artistica europeia, que nos coloniza.

Houve algo porém que, a meu ver, determinou de certo modo essa
intensificacao para a proposicao de uma arte coletiva total: a descoberta de
manifestacdes populares organizadas (escolas de samba, ranhos, frevos, festas
de toda ordem, futebol, feiras) e as espontaneas ou os “acasos” (artes da rua

ou anti-arte surgida do acaso) [...]| Nao seria estranho, entao, se levarmos isso
em conta, que os artistas em geral, ao procurar uma solucdo coletiva para

suas proposicoes, descobrissem por sua vez essa unidade autbnoma dessas
manifestacdes populares, das quais o Brasil possui enorme acervo, de uma
rigueza expressiva inigualavel. (OITICICA, 2006, p.166)

A relacao com as reflexdes de Oiticica me mantém atenta a sabedoria do carnaval. Ao conheci-
mento coletivamente construido e acumulado, a possibilidade de renovacgdo energética a partir
do corpo cultural. Reconhecer que o Brasil € composto por diversas tradi¢cdes artisticas com
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suas poténcias e especificidades incentiva a desterritorializar as hierarquias. Hierarquias que,
a despeito de mais de um século de discussao e experimentacdo, continuam fazendo parte da
estrutura cultural e do mercado de artes no Brasil.

Aderir ao carnaval com as abordagens somaticas me leva a um contato diferenciado com esse
ambiente, mas, espero, ndo subordinado a esses sistemas somaticos. Ao contrario, a primazia
ao tremor como inteligéncia corpdrea aponta outros modos de vivenciar a integracao psicofi-
sica em relacdo com o ambiente (incluindo seres animados, inanimados e o espaco). Um fluxo
de alternancia entre livre e contido, que vive a simultaneidade de varios centros de movimento.
Policéntrico e polirritmico, o corpo se faz uma colecao de organismos moveis em interacao, se
mantém em didlogo com 0s sons e outros elementos energéticos e por estes se contamina, em
transformacao mutua.

Assim, posso pensar que a abordagem somatica ndo se restringiu nem a visado de corpo nem
aos elementos formais que caracterizam muitas praticas somaticas e de danga moderna e
contemporanea.

Nesse sentido, a composicado dramaturgica - a liberacdo do espaco, do performer como unica
centralidade - amplia o campo do que faz a danca e do que ela realiza. Acredito que essa
configuracdo pode ser vista como um caminho para “libertar a aestésis”. Na compreensao
decolonial, ao longo da modernidade a aestesis foi convertida em estética; assim, libertar
a aestesis se configura como uma questdo decolonial e “isso requer comecar a descoloni-
zacao dos saberes sobre os sentidos que foram normalizados na sua regulacéo” (GOMES;
MIGNOLO, 2012, p.44).

O caminho dramaturgico do Ebulicdo, ao se alimentar da estética do carnaval de Olinda, propde
um modo de estar que aponta para as sensacdes de pele e dos 6rgéos internos, aponta para a
percepcao possivel sem a claridade da visdo, para a logica do ruido e para o tipo de audi¢cao pos-
sivel apds o constante caos sonoro®. Os participantes sdo aceitos em suas escolhas de buscar
ver a performer ou ver as pessoas que veem a performer; seguir ou ficar, interferir ou observar.
Confrontam-se com a propria cultura teatral, com os impasses sobre como agir sem um guia
claro dos limites entre performance e publico. Estamos todos vivendo o exercicio de lidar com
uma liberacdo da aestésis e seus impasses.

8 A proposi¢cao sonora
foi desenvolvida pelo mu-
sico Caio Lima; o trabalho
é codirigido pelo artista
Giordanni Souza (Kiran).
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Um dos elementos mais inquietantes do Ebulicdo é a auséncia de apice, pois na estética da dan-
ca ocidental a repeticao é vista com depreciacédo, como uma auséncia de novidade, monotonia,
falta de criatividade.

No campo da coreografia estuda-se como manter um tipo de tenséao expressiva, composta por
variacoes de esforco que mantém a conexao com o publico. A repeticdo € uma das estratégias de
composicao, como demonstra Fernandes (2000) sobre a dramaturgia de Pina Bausch e Juliana
Moraes (2013) sobre seu préprio trabalho. Sugiro, porém, considerar a reiteragdo dos tremores
do EbulicGo um pouco deslocada desse sentido compositivo. Como uma resposta involunta-
ria ao impacto energético no corpo, 0s tremores sdo o ponto de igni¢cao, o aprofundamento da
Frequéncia e se mantém como uma continuidade diferente a cada momento.

O que se repete é a frequéncia e ndo a forma. Tal repeticdo se aproxima mais das légicas de dan-
cas como os trupés de cavalo-marinho, as variacdes de danca afro-brasileiras e torés da cultura
amerindia. Repete-se como um modo de construir e/ou reiterar uma configuragéo energética,
até que sua energia se transforme.

A atencao se volta para a percepcao de ciclos de afetacdo, que nao retornam para 0 mesmo
ponto, mas também ndo se colocam como uma dramaturgia ascendente que se resolve no final.
O tempo ciclico se renova em sua reiteracdo em gue nao ha uma repeticado da forma, mas uma
renovacao dos principios.

Assim, eu compreendo as rupturas formais do Ebulicdo - tanto com a estrutura tradicional da
apresentacdo do passista, quanto dos espetaculos de danca - como um investimento numa in-
tencdo estética decolonial, como apontada pela artista Madina Tlostanova. Para ela, na estética
decolonial a pessoa “cria seus proprios principios estéticos, emanados de sua propria historia
local, da sua geo-politica e seu corpo-politica de conhecimento.” (TLOSTANQOVA, 2012, p.63)

E. nesse sentido, espero estar avancando na abordagem somatica do movimento, ao permitir
0 espaco para o tremor, mas principalmente para as formas que emergem dessa Frequéncia
Soméatica. Movimentos que refletem cruzamento de energias, transito ancestral e afetacao mutua.
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Porém, n&o apresento essas escolhas como um manifesto sobre o modo mais atual e legitimo
de expressao artistica. Nao hgd uma recusa ao frevo no carnaval, nem aos grupos de passistas,
nem a qualquer modo de organizacao poética.

Ha, sim, uma afirmacao de que existem ainda muitas possibilidades de expandir nossas com-
preensdes do frevo e nossas compreensdes do mundo através do frevo e de tradigbes como
0 carnaval. Sugiro chamar isso de um perspectivismo poético. Uma producéo que nao deseja
eliminar ou negar as outras poéticas possiveis para afirmar a propria existéncia e legitimidade.
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RESUMO

O presente artigo recupera o trabalho da Cooperativa

de Teatro e Artes, coletivo surgido em Fortaleza, Cearg,
na década de 1970, com o propdsito de compreender

o impacto determinado no fazer teatral a partir da
apropriacdo/composicdo dos artistas de um conjunto

de simbolos, tipos e situagdes compreendidos como
eminentemente locais. Através da analise da montagem
de Orixds do Ceard (1974), espetaculo com texto de Gilmar
de Carvalho e encenacéo de Marcelo Costa, busca-se
questionar como os referenciais da cultura cearense
foram incorporados e traduzidos pela linguagem teatral.
Em especial, como o aporte identitario que permeia a
proposicado do que se tem como singular — ou ngo - ao
Ceara representou um ponto de apoio tematico, poético
e politico para a emergéncia e afirmacao de uma nova
geracao teatral, interessada em garantir a cena cearense
um funcionamento criativo mais auténomo no que tange,
principalmente, ao dialogo com 0s modelos estabelecidos
e reconhecidos pelos centros hegemadnicos da producao
nacional.
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ABSTRACT

This article recaptures the work of the Cooperativa de
Teatro e Artes, a collective that emerged in Fortaleza,
Ceara, in the 1970s, with the purpose of understanding

the impact determined in the theatrical production from
the appropriation/composition of the artists of a set of
symbols, types and situations understood as eminently
local. Through the analysis of the assembly of Orixds do
Ceard (1974), a show with a text by Gilmar de Carvalho

and Marcelo Costa’s staging, we seek to question how

the references of the culture of Ceard were incorporated
and translated by theatrical language. In particular, as the
identity contribution that permeates the proposition of
what is singular - or not - Ceara represented a thematic,
poetic and political point of support for the emergence and
affirmation of a new theatrical generation, interested in
guaranteeing the Ceara scene a more autonomous creative
functioning in what concerns, mainly, the dialogue with
the models established and recognized by the hegemonic
centers of the national production.
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“Tudo passa sobre a terra” (2005, p. 96), profetizou
o cearense José de Alencar (1829-1877), ao arrematar a mais cearense de todas as suas criagoes.
Todavia, o desejo de perdurar sempre se impoe. Afinal, o0 que seria Moacir senao a tentativa de
fazer ecoar no tempo o amor proibido do portugués Martim com a india Iracema? E bem verdade,
porém, que a continuidade € um exercicio dolorido. A propria “virgem dos labios de mel”, ao batizar
seu rebento, afirma: “Tu és Moacir, o nascido de meu sofrimento” (ALENCAR, 2005, p. 87). Peca-
chave do vocabulario simbdlico do Ceard, o romance de Alencar € elemento singular no que diz
respeito a uma revisao das tradicdes locais. Das paginas publicadas em 1865, despontam ima-
gens ainda hoje bastante expressivas na definicéo e afirmacao de uma cearensidade. Em muito,
deve-se a Alencar a figura do cearense caboclo, predestinado a emigrar. Como também, uma
composicdo visual que privilegia os verdes mares e as praias de branco reluzente, com jangadas
pousadas sobre as sombras dos coqueiros. E que contrariou o efémero, a narrativa. Inventada,
fez-se tradicdo a lenda da guardia do segredo do povo Tabajara.

Por ‘tradicao inventada’, entende-se um conjunto de praticas, normalmente
reguladas por regras tacitas ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza
ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e normas de comportamento
através da repeticao, o que implica, automaticamente, uma continuidade em
relacdo ao passado (HOBSBAWM, 2006, p. 9).

Era exatamente isso de que precisava a Cooperativa de Teatro e Artes, concluido o desafio da
montagem de O Romance do Pavado Mysterioso, folheto de cordel de autoria do poeta paraiba-
no José Camelo de Melo Resende (1885-1964). Essencialmente um processo de formalizacao e
ritualizacdo, uma tradicdo inventada precisa driblar a forgca corrosiva do tempo, referindo-se a
um passado, mesmo que apenas pela imposicao da repeticdo. Era crucial, com isso, que aquele
coletivo de artistas firmasse seu posicionamento. Toda e qualquer argumentacado em prol de
um teatro cearense exigia, fundamentalmente, um desdobramento das ideias trabalhadas no
espetaculo de estreia. O Romance do Pavao Mysterioso, de abril de 1972, s6 viria a adquirir sua
plenitude caso se revelasse mais que um episodio isolado. Foi, entdo, que nasceu Orixas do
Ceara. Era 11 de julho de 1974, quando a Cooperativa de Teatro e Artes apresentou ao publico
sua segunda producéo.
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Naquele momento, a grande novidade foi a entrada do escritor Gilmar de Carvalho para o coletivo.
De colaborador a membro efetivo, o autor se colocou como porta-voz do argumento principal que
perpassava a elaboracao criativa da Cooperativa de Teatro e Artes. Sim, era possivel que o Ceara
inventasse seu proprio teatro. E importante perceber, contudo, que as tradigdes inventadas nada
Mmais sao que indices de ruptura. “Sao sintomas importantes e, portanto, indicadores de problemas
qgue de outra forma poderiam n&o ser detectados, nem localizados no tempo. Elas sdo indicios. [...]
Muitas vezes, elas se tornam o préprio simbolo de conflito” (HOBSBAWM, 2006, p. 20-21).

Perpetuar a defesa de uma teatralidade guiada por valores locais, apartada das referéncias do
centro hegemaonico da cena nacional, era o que regia a atuacao da Cooperativa de Teatro de Artes.
De forma tal, Orixas do Ceara tinha como objetivo central reforcar tudo aquilo que o coletivo ja ha-
via anunciado em O Romance do Pavdo Mysterioso. S&0 muitos 0s aspectos que ddo conta desse
dilatar-se. Orixas do Ceara vinha, em linhas gerais, consolidar n&do s6 uma poética, mas, sim, uma
experiéncia de teatro de grupo. Na compreensao de Rosyane Trotta (1995, p. 32), um “grupo é uma
pequena sociedade formada consciente e voluntariamente a partir da iniciativa de seus integrantes,
portadores de valores individuais distintos e dispostos a construir um universo comum”,

O intervalo de dois anos - desde que a Cooperativa de Teatro e Artes surgira até a estreia de seu
segundo espetaculo - foi suficiente para o maturar de convicgdes antes aparentemente frageis.
Orixas do Ceara era um O Romance do Pavado Mysterioso mais explicito diante daquilo que se acre-
ditava ser cearense. As montagens dialogam de forma muita expressiva, sempre demonstrando
um avanco de percepcoes e proposicoes. E curioso, por exemplo, o fato de Orixds do Ceard ter
tido duas pecas de divulgacdo. Uma, para sua unica temporada em Fortaleza, composta apenas
de 21 apresentacdes, e outra, desenvolvida para a turné do espetaculo pelo Interior do Estado™.
A substituicao, vale ressaltar, deve-se a interpretacao, por parte do coletivo, de que uma delas
era mais cearense que a outra. A original, assinada pelo artista plastico Roberto Galvao, também
responsavel pela confecgao dos cenarios, remetia a figura das baianas, com suas saias rodadas e
turbantes na cabeca. J4 na segunda, também criada por um dos integrantes da Cooperativa de
Teatro e Artes, o artista plastico Izidoro Neto dos Santos, responsavel pelos figurinos e aderecos,
flagrava um cortejo de maracatu.

A principio, simples, a troca dessas composicoes, levando-se em consideragcdo gque um material
de divulgacao, por mais modesto que seja, tem sempre uma funcao de sintese em relagcao aquilo

1 Em 1975, Orixas do
Ceard foi apresentado
Nno municipio de Iguatu,
na regido centro-sul do
Ceara.
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que se propde propagar, demonstra a complexidade da afirmacao do que se tem como proprio
a0 povo e a cultura do Ceara. A eleicdo do maracatu, assim, n&o € logica. Aparentemente, parece
ingénuo que a Cooperativa de Teatro e Artes tenha acreditado na forgca simbdlica das famosas
baianas como elemento de representacao de Orixas do Ceara. Ora, mas as baianas séo da Bahia, €
0 argumento que sobressai de uma leitura mais apressada. Outra compreenséo equivocada seria
imaginar gue o maracatu, sim, fosse cearense. Nao é. A manifestacdo espalha-se Nordeste afora.
Com isso, melhor, talvez, seja olhar essa imprecisdo visual da segunda montagem da Cooperativa
de Teatro e Artes pelos olhos de Homi K. Bhabha (2005, p. 240), que diz:

Essas contingéncias sao frequentemente os fundamentos da necessidade
histdrica de elaborar estratégias legitimadoras de emancipacéao, de encenar
outros antagonismos sociais. Reconstruir o discurso da diferenca cultural exige
nao apenas uma mudanc¢a de conteudos e simbolos culturais; uma substituicao
dentro de uma moldura temporal de representacao nunca é adequada.

Isto demanda uma revisao radical da temporalidade social na qual histdrias
emergentes possam ser escritas; demanda também a rearticulagcéo do ‘signo’
no qual se possam inscrever identidades culturais. E a contingéncia do tempo
significante de estratégias contra-hegemaonicas nao € uma celebracéao da ‘falta’
ou do ‘excesso’, ou uma série autoperpetuadora de ontologias negativas. Esse
‘indeterminismo’ é a marca do espaco conflituoso, mas produtivo, no qual a
arbitrariedade do signo de significacao cultural emerge no interior das fronteiras
reguladas do discurso social.

Como voz coletiva, Orixas do Ceara flagra a consolidacao de um projeto poético. A opgao por um
teatro "autenticamente nosso”, cearense, como pregava a Cooperativa de Teatro e Artes em seu
manifesto de estreia, tornava-se mais consistente. Inclusive, em termos cénicos. Também uma
apropriacao do campo da literatura, o espetaculo tem como ponto de partida um dos fragmentos
do livro inaugural de Gilmar de Carvalho. Publicado em 1973, Pluralia Tantum: Um livro de legen-
das € uma colagem de textos em prosa. S&o 41 narrativas, ndo narracdes. Orixas do Ceara titula
0 conjunto de nove delas.

Bacharel em Direito e jornalista, nascido na cidade de Sobral em 1949, Gilmar de Carvalho registrara
ali suas impressoes e deslumbramentos desde seu encontro com a Aldeia da Cabocla Jurema.
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Negro, o escritor, como a quase totalidade dos cearenses, havia sido criado na tradicao catolica?.
Umbandista, porém, nunca chegou a ser. Gilmar de Carvalho era, sim, um curioso. Ainda muito
cedo, flertara com o teatro. Em Fortaleza, para onde se muda com a familia com pouco mais
de um ano de vida, encantara-se com 0s pastoris. Quando crianga, brincar de dramas era sua
diversao preferida. Na escola, improvisou alguns grupos € até espetaculos. Aos 17 anos, chegou
a frequentar, por um semestre, o Curso de Arte Dramatica, da Universidade Federal do Ceara,
instituicdo na qual posteriormente concluiria suas duas graduacoées. A timidez, porém, fez com
que preferisse se proteger atras das palavras.

Gilmar de Carvalho fez carreira como cronista no jornal Gazeta de Noticias. |sso até a ditadura
lhe cruzar o caminho. A censura o taxou de subversivo®. Foi, entdo, que uma literatura mais es-
pontédnea e menos comprometida com qualquer pretensao realista se fez estratégica. A Aldeia
da Cabocla Jurema, assim, o permitiu agucar sua poesia. Capitaneado pela Mde de Santo Neide
Pomba Gira - como gostava de ser chamada a pernambucana Neide Alencar (1941-2006) - o
terreiro, localizado na periferia de Fortaleza, Ihe fora apresentado, curiosamente, pelo teatrologo
Geraldo Markan (1929-2000). Também antropdlogo, professor da Universidade Federal, ele, no
principio da década de 1970, coletava informacdes para sua tese de doutorado. Markan pretendia
pesquisar as religides de extensao africana no Ceara. Queria estudar a “macumba cearense”.

Geraldo Markan e Neide Pomba Gira, ndo necessariamente nessa ordem, estimularam que a cria-
cao do jovem Gilmar de Carvalho se interessasse e concentrasse pelo/no detalhe. Inicialmente,
como escritor e, em seguida, como dramaturgo; ele ndo atenta uma umbanda qualquer. A um-
banda de Gilmar de Carvalho é cearense; seus Orixas sdo do Ceara. Ao contrapor uma com-
preenséo geografica e uma outra subjetiva da dimensao do espacgo, Doreen B. Massey (1994, p.
167) lamenta que, “enquanto a nogado pessoal de identidade tem sido problematizada e rendido
complexidade aos debates recentes, a nogcao de lugar tem permanecido relativamente fora de
exame”. No entanto, Doreen afirma que € justamente a ideia de lugar que confere base estavel as
identidades. Para ela, lugar e identidade sdo conceitos articulados. S6 assim, € possivel pensar
a escrita de Gilmar de Carvalho. Como literatura ou dramaturgia, Orixas do Ceara exibe - e, ao
mesmo tempo, elabora - um repertdério de pertencas e singularidades.

Aqui, é interessante aceitar o convite de Clifford Geertz (1989, p.10) e pensar sobre o papel da
cultura na vida humana. Na vida de Gilmar de Carvalho, por exemplo, € possivel cogitar que a

2 De acordo com 0 censo
do Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica de
1970, 98% da populagao
cearense, 4.265.483 dos
4.343121 habitantes, se
apresentava como mem-
bro da Igreja Catdlica.

3 Em 1969, Gilmar de
Carvalho, ainda estudan-
te de jornalismo, passou

a colaborar com o jornal
Gazeta de Noticias. As
crénicas publicadas ao
longo daquele ano foram
consideradas pornogra-
ficas e subversivas pelo
Departamento de Ordem
Politica e Social (DOPS). O
escritor chegou a ser inti-
mado a depor, 0 que aca-
bara por inviabilizar sua
permanéncia no jornal. Os
textos proibidos de Gilmar
de Carvalho encontram-
-se hoje publicados no
livro Queima de Arquivo
(Fortaleza: Secult, 1983).
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Aldeia da Cabocla Jurema tenha sido determinante para que ele passasse a questionar aquilo
que faz ser cearense, aquilo que da sentido ao Ceara, sua cultura. Afinal, lembra Geertz:

Como sistemas entrelacados de signos interpretaveis, a cultura ndo é um

poder, algo ao qual podem ser atribuidos casualmente os acontecimentos
sociais, os comportamentos, as instituicdes ou os processos; ela é um contexto,
algo dentro do qual eles podem ser descritos de forma inteligivel - isto é,
descritos com densidade. [...] procurar o comum em locais onde existem

formas nao-usuais ressalta, como se alega tantas vezes, nao a arbitrariedade
do comportamento humano, mas o grau no qual o seu significado varia. [...]
Compreender a cultura de um povo expde sua normalidade sem reduzir sua
particularidade.

Tal e qual o carioca Hélio Oiticica (1937-1980), que jamais seria 0 mesmo desde que subira ao
Morro da Mangueira pela primeira vez, Gilmar de Carvalho também tivera uma experiéncia defini-
tiva na Aldeia da Cabocla Jurema. Jovem de classe média alta, morador da area nobre da capital,
ele encontrou na periferia de Fortaleza a motivacado necessaria para pensar suas referéncias
culturais. Assim, a partir de Homi K. Bhabha (2005, p. 29), o que sobressai das criagdes de Hélio
Oiticica, pés-Mangueira, e de Gilmar de Carvalho, pds-Aldeia da Cabocla Jurema, é:

Mais uma vez, o desejo de reconhecimento ‘de outro lugar e de outra coisa’

que leva a experiéncia da histoéria além da hipotese instrumental. Mais uma

vez, é 0 espaco da intervencao que emerge nos intersticios culturais que
introduz a invencgao criativa dentro da existéncia. E, uma ultima vez, um retorno
a encenacao da identidade como iteracao, a re-criacdo do eu no mundo da
viagem, o re-estabelecimento da comunidade fronteirica da migracao.

Em Qiticica, Paola Berenstein Jacques (2003) chama a atencéo para uma ideia de arte cuja tra-
ma original esta intimamente ligada a vivéncia do artista. Orixdas do Ceara é, pois, fruto de um
processo semelhante.

Os orixas que estao no livro sdo como que um registro poético da experiéncia
gue vivi na Aldeia da Cabocla Jurema. [...] O terreiro era algo absolutamente
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novo para mim, porque eu vinha de uma formacao muito marcada pelos
Jesuitas. Estudei nove anos em colégio religioso. [...] Meu primeiro contato fora
dos padrdes do cristianismo foi com o terreiro da Dona Neide. [...] Vivi ali mais um
momento de descoberta que de transgressao®.

Seguindo o caminho inverso do proposto por Roger Chartier (2002), Orixds do Ceard explicita
suas referéncias de forma categoérica. Da pagina ao palco, a peca se fez a partir do dialogo da
Cooperativa de Teatro e Artes com a Aldeia da Cabocla Jurema e os seguidores de Dona Neide
Pomba Gira. Do terreiro de umbanda, o coletivo tirou a sonoridade e a movimentacao proprias
daquele universo. Por varias vezes, 0s artistas do elenco cruzaram a cidade para participar das
festas capitaneadas por Dona Neide. O vinculo da Cooperativa de Teatro e Artes com a Aldeia da
Cabocla Jurema se extremou de tal forma que os umbandistas migraram para o espaco cénico.
Flavio Paiva Silva, por exemplo, assumiu o comando da percussdo. Jd Margarida Ferreira Pinto era
responsavel por entoar os cantos ligados as entidades. A propria Neide Pomba Gira teve papel de
grande soma, ajudando a compor cada um dos orixas em tipos teatrais condizentes com o culto.

De passagem pelo Ceara naquele julho de 1974, o critico Yan Michalski (1932-1990) deixou regis-
tradas suas impressoes sobre o espetaculo:

Orixas do Ceara tem momentos de belo rendimento visual e explora uma
tematica fascinante. Gostaria de ver essa pesquisa levada mais adiante pelo
grupo, se possivel a partir de um texto de maior dinamica dramatica, e com um
trabalho mais aprofundado na parte de interpretacao propriamente teatral, aqui
relegada um pouco ao segundo plano diante do predominio da danca e do canto
(O Povo, 30-07-1974).

Michalski, ao que parece, ndo entendera o que vira. Para Stuart Hall (2006, p. 324), o que muitos
criticos culturais compreendem como estilo - casca ou embalagem de um determinado produto
- &, em si, a matéria do acontecimento. Orixds do Ceara, ao incorporar, transcrever cenicamente,
um terreiro de umbanda, estava rompendo com a logica teatral que balizava o entendimento do
teorico radicado no Rio de Janeiro. A investigacao da Cooperativa de Teatro e Artes era feita com
base em cddigos outros, em uma aproximacao direta e desmedida com os referenciais de uma
tradicdo negra, muito embora esta ndo se fizesse tao evidente no cotidiano cearense.

4 Depoimento de Gilmar
de Carvalho, em entrevista
ao pesquisador (Fortaleza,
12 de julho de 2007).
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Michalski, por exemplo, reclama “um texto de maior dindmica dramatica”. Hall, todavia, afirma
que as culturas negras tém se firmado mediante uma critica da escrita, ou critica logocéntrica,
“encontrando a forma profunda, a estrutura profunda de sua vida cultural na musica”. Essas
culturas, reforca o autor, tém usado o corpo como se ele fosse seu Unico capital cultural. Dessa
maneira, N&o que seja 0 caso de pensar que aqueles cearenses estivessem relegando a “inter-
pretacao propriamente teatral” a um “segundo plano diante do predominio da danga e do canto”,
como julgou o critico, mas, sim, que eles estavam movidos por uma “estilizacao retérica do corpo’,
como compreende Hall.

N&o € o caso, entretanto, de relacionar Orixas do Ceara com uma tradicdo de um “teatro negro”
no Brasil, conforme a linha de argumentacéo de Miriam Garcia Mendes (1993). Ao discutir a pre-
senca do negro no teatro brasileiro, ela defende que tanto a inclusdo de personagens como o
tratamento dado aos mesmos acompanharam as transformacdes do panorama social nacional.
"A medida que essa realidade se modifica e o artista vai sendo conscientizado e afetado por isso,
também vai se alterando a sua concepgao criadora” (1993, p. 175), diz. Segundo Miriam Garcia
Mendes, historicamente, € possivel demarcar trés periodos e posturas distintas da atividade
teatral brasileira para com os elementos e as tradicdes negras.

Primeiro, quando das primeiras décadas apds a abolicdo da escravatura, os palcos tentaram
amenizar a brutalidade desse episddio, optando por tipos que ndo remetessem a heranca do
cativeiro, como a mulata Benvinda, de A Capital Federal, de Artur Azevedo (1855-1908). Em se-
guida, j& em meados do século XX, é visivel um movimento de afirmacao da identidade negra,
com destaque para o trabalho do Grupo Teatro Experimental do Negro®. Por im, uma atitude que
procura despir o negro de sua origem africana para compreendé-lo dentro da dinamica social do
Brasil, a exemplo de Braulio, em Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri (1934-2006).
Cronologicamente sucessora dessas trés fases, a montagem de Orixas do Ceard - pensada e
maturada no intervalo entre os meses de dezembro de 1973 e abril de 1974 - destoa no enten-
dimento que expde e no tratamento que despende as tradicdes negreiras.

Sobre a recorréncia dos mitos africanos na dramaturgia brasileira, Miriam Garcia Mendes (1993, p.
91) aponta o pioneirismo da mineira Zora Seljan (1918-2006). Suas primeiras pecas, agrupadas no
livro Trés mulheres de Xangd, foram publicadas no ano de 1958. De acordo com a prépria autora,

5 Companhia fundada
no Rio de Janeiro em
1944 pelo ativista Abdias
do Nascimento, o Teatro
Experimental do Negro
teve forte atuacao até o
acirramento da ditadura

militar na década de 1970,

encenando espetaculos,
quase sempre a partir de
dramaturgias inéditas,
calcados na defesa da
igualdade social entre os
povos e na reflexdo sobre
a contribuicdo negra para
a historia do Brasil.
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(...) os personagens sdo deuses que baixam nos terreiros, encarnando-se

em corpos humanos, dancando, cantando e falando. Sdo entidades vivas,
presentes, atuais. Mas o povo nao se lembra mais de onde vieram. Conserva-
lhes a histéria e a personalidade. Eles ndo moram na Africa nem na paisagem
cotidiana do Brasil (SELJAN apud MENDES, 1993, p. 93).

Em Orixds do Ceard, a Cooperativa de Teatro e Artes buscava um efeito cénico praticamente
oposto. As forgas visuais e ritmicas do espetaculo nado se desprendiam em momento algum do
localismo que pontuava o trabalho daquele coletivo de artistas. O terreiro fantastico da Cooperativa
de Teatro e Artes tinha um correspondente real muito evidente. Agora, sim, é pertinente seguir
as indicacbes de Roger Chatier (2002) e pensar Orixds do Ceard do palco a pagina. A comecar
pelo livro de Gilmar de Carvalho, Orixas do Ceara, como registro, tem indicagdes muito precisas. O
autor introduz o primeiro dos textos com uma citacao da propria Dona Neide: “0O passaro quando
é flechado entrega sua alma” (CARVALHO, 1973, p. 101). Ja nas paginas, Orixds do Ceard tinha
referéncias e caracteristicas muito bem definidas, apontando sempre para seu mote original: a
Aldeia da Cabocla Jurema. Ainda nesse estagio, também é importante destacar uma explicita
percepcado sensorial ou “engajamento de corpo”, como observa Paul Zumthor (2000, p. 22).

E tao cheia de forca fisica a escrita de Gilmar de Carvalho, que certos trechos mais parecem
rubricas dramaturgicas. De fato, Roger Chatier (2002, p. 53) tem razdo ao “considerar as formas
impressas da peca também como um tipo de performance”. Todavia, quando do langcamento de
Pluralia Tantum: Um livro de legendas, € necessario que se ressalte que Gilmar de Carvalho n&o
tinha ali nenhuma pretensao teatral. Os Orixas do Ceara do livro s&o exercicios puramente lite-
rarios, num sentido mais especifico. Muito embora, Paul Zumthor (2000, p. 22) questione: “Toda
literatura’ ndo € fundamentalmente teatro?”. Um dialogo entre Chartier e Zumthor autoriza dis-
cutir um caréter performativo da linguagem. No caso do teatro, anterior, inclusive, a encenacéao.

Para Chartier (2002, p. 73-4), a performance teatral ndo pode ser vista como um simples veiculo
de transmisséo da obra do autor. Ou seja, ela ndo é so do palco, mas também da pagina. Para
Zumthor (2000, p. 45), recorrer a nogao de performance implica diretamente na necessidade de
introduzir a consideracao do corpo no estudo da obra. Nitidamente influenciada pelos batuques
e pelas dancgas do terreiro de Dona Neide Pomba Gira, a poesia de Gilmar de Carvalho parecia
pedir para entrar em cena. Os Orixas do Ceara levados ao palco pela Cooperativa de Teatro e
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Artes, assim, sao outros em comparacao com 0s da pagina, apesar de se afinarem em termos
performaticos. A tradugao cénica empreendida pelo coletivo de artistas agregou informacdes
novas ao texto de Gilmar de Carvalho.

De acordo com Sabato Magaldi (2001, p. 11), “a eficacia de uma obra sobre o publico esté inti-
mamente ligada a sua contemporaneidade absoluta”. “As grandes épocas do teatro se fizeram
com pecas criadas no momento, na lingua original da representac&do. Um autor de génio escreve
para ser ouvido, naguele instante, por um pubico avido em reconhecer-se”, considera. Em linhas
gerais, foi dessa forma que se deu a elaboracado dramaturgica de Orixas do Ceard. Mais que a
possibilidade de uma experimentacao cénica voltada principalmente para um exercicio de cor-
po, bem mais que o interesse por enveredar pelas sonoridades e movimentacdes da Aldeia da
Cabocla Jurema, Orixas do Ceard se ofereceu a Cooperativa de Teatro e Artes como instrumento
de afirmacao de uma identidade.

Sem duvida, o Ceara que o texto carrega no titulo falou mais alto. Um processo muito proximo -
e, a0 mesmo tempo, bastante singular - frente a encenacao de O Romance do Pavdo Mysterioso
revela a maturidade precoce atingida pelo coletivo de artistas. Orixas do Ceara era apenas o se-
gundo trabalho da Cooperativa de Teatro e Artes, no entanto, é evidente um maior rigor e apuro
quanto as convicgdes que pontuavam a compreensao e a opgcao por uma cearensidade. Ent&o,
0 Ceard assume uma feicdo simbdlica mais concreta. A Cooperativa de Teatro e Artes elenca
iImagens e tipos para compor um terreiro eminentemente cearense. Ser cearense, pois, era uma
urgéncia do fazer teatral, ndo, da literatura.

Frequentei muito a Aldeia da Cabocla Jurema e os pontos riscados, os pontos
cantados, as musicas, a prépria figura da Dona Neide, uma mulher muito bonita,
acabaram me estimulando a escrever. [...] Chamei de Orixds do Ceard porque
minha observacéao era de um terreiro do Ceara, mas, no livro, os Orixas nao

tém a mesma conotacdo que tém na peca. [...] Foi o teatro que exigiu que eles
tivessem outras caras, outros papéis, outras funcées. [...] Antes, os orixas eram
energia, eram poesia, eram forcas cosmicas, eram cachoeiras, raios, trovoes...
Eles s6 adquirem a condicao de personagens da tradicdo popular cearense na
peca de teatro®.

6 Depoimento de Gilmar
de Carvalho, em entrevista
ao pesquisador (Fortaleza,
12 de julho de 2007).
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Ao considerar O Romance do Pavdo Mysterioso como marco no panorama teatral cearense da
década de 1970, é evidente em Orixas do Ceara uma organizagao mais criteriosa de elemen-
tos antes dispersos. Os indices de cearensidade agora s&o bem mais explicitos e articulados. A
Cooperativa de Teatro e Artes dotou o texto original de Gilmar de Carvalho de imagens, tipos,
situacbes, materiais, texturas, sonoridades que julgava como proprias do Ceara. O paralelismo
entre literatura e dramaturgia € evidente em muitos dos quadros. O coletivo, em uma referéncia
direta ao livro, manteve a estrutura fragmentada da narrativa. Cada uma das entidades flagra-
das por Gilmar de Carvalho na Aldeia da Cabocla Jurema é transcrita em cena em personagens
equivalentes dentro de um repertorio local.

Sa0 nove as cenas, como também eram nove 0s contos presentes em Pluralia Tantum: Um livro de
legendas. Orixas do Ceara, do palco, tal e qual o antecessor Orixds do Ceara, das paginas, carregava
uma ressalva, apontando para seu referencial concreto. O espetaculo - lembrando a citacao de
Dona Neide Pomba Gira na folha de rosto do capitulo destinado as entidades no titulo inaugural de
Gilmar de Carvalho - comecgava com a projecao de imagens de fotografias feitas na propria Aldeia
da Cabocla Jurema. Os espectadores de 1974, como os leitores de um ano antes, eram, de imedia-
to, alertados de que a fantasia testemunhava uma realidade. Dai, seguia-se a primeira das fusdes
articuladas pela Cooperativa de Teatro e Artes entre o culto da umbanda e a tradicdo popular cea-
rense. “Oxum do Ceara, uma Rainha de Maracatu”, explica o folder daguela temporada de estreia.

Orixas do Cearad nao era, ao contrario da série de contos que tinha como mote, fruto de um
olhar interessado pelo ritual umbandista. O interesse maior da Cooperativa de Teatro e Artes era
pelo Ceara. Mais uma vez, a busca de uma identidade teatral se misturava a afirmacdo de uma
identidade do Cearé enquanto lugar. Com isso, a Cooperativa de Teatro e Artes parecia ratificar
sua concepcao de “teatro cearense”. Em sintese, aquele capaz de fortalecer esse vinculo. Quanto
mais forte fosse a relacédo da cena com os elementos particulares do povo e da cultura do Ceara,
Mmais cearense seria essa experimentacao.

Com Orixas do Cearad, a gente ndo estava preso nem a valores religiosos, nem

a valores étnicos. [...] Ndo procuramos na umbanda cearense uma negritude,
porque ela nao é tdo expressiva aqgui como no candomblé baiano e no tambor
de crioula do Maranhao. A umbanda sempre foi vista como uma possibilidade
de didlogo com os excluidos, com as camadas subalternas, com os pobres, com
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a periferia... [...] Nossa leitura era mais social que étnica. [...] Orixds do Ceard, na
verdade, foi uma tentativa de colocar em cena o que estava fora de cena, o que
era obsceno, o que era rejeitado... Da mesma forma que a umbanda era coisa de
gente pobre, o cordel, por exemplo, era coisa de matuto... Entdo, a gente estava
aproximando o pobre do matuto... Juntando os excluidos, a gente pretendia fazer
com que as pessoas pensassem sobre a condicao de marginal e os efeitos disso’.

Ainda no texto onde justificava a aproximacao entre Oxum e a Rainha de Maracatu, a Cooperativa
de Teatro e Artes chamava atencgéo para “a fragilidade de nossos (cearenses) mitos”, ali simbolizada
“‘num rosto pintado de falso negror”. Os primeiros cortejos de maracatu no Ceara, manifestacao
urbana majoritariamente caracteristica da Capital, Fortaleza, datam de 1936. A agremiac&o mais
antiga do Estado, o Maracatu Az de Ouro, € fundada naguele mesmo ano e so desfila no carna-
val de rua do ano seguinte. A geracao que forjou e sustentou as ideias da Cooperativa de Teatro
e Artes acompanhou 0s primeiros passos dessa tradicdo. Entédo, naquele inicio de 1974, talvez
fosse precipitado elaborar justificativas e conceitos, mas havia, sim, o desejo por ressaltar singu-
laridades. A Cooperativa de Teatro e Artes, por exemplo, sem enveredar por um academicismo,
reconhecia como particularidade do maracatu cearense a pratica, mesmo entre as pessoas de
pele negra, de pintar o rosto de tinta preta. Para o coletivo de artistas, o falso negror traduzia-se
como fator de cearensidade.

Em Orixas do Cearad, entretanto, a base dramaturgica poucas vezes oferece guias tao claras.
Retomando a primeira cena, a que converte Oxum em Rainha de Maracatu, ndo ha no texto nada
gue sugira uma aproximacao entre tais arquétipos. A fusédo é completamente cénica, nao textual.
A fala de abertura - “Oxum, faceira. Em postura de africana, rainha das aguas mansas e das inun-
dacodes. Da purificacdo das ribanceiras e do castigo de arvores arrancadas e animais mortos e das
plantacées afogadas” (CARVALHO, 1974, p. 2) — muito pouco aponta para a indicacao que lhe an-
tecede: "Ao som de um ritmo compassado de atabaques, um dos atores ganha o centro da cena,
prostrando-se em atitude de quem vai ser sagrado. Os outros atores o vestem com os aderecos de
uma Rainha de Maracatu. A musica cresce e comegam a dancar em roda” (CARVALHO, 1974, p. 1).

A direcao de Marcelo Costa, fundador e lider da Cooperativa de Teatro e Artes, introduz novos usos
do texto teatral no contexto da producéo cearense de entdo, sugerindo uma aproximagao com
as ideias experimentadas pelo polonés Jerzy Grotowski (1933-1999). S4o muitas as possibilidades

7 Depoimento de Gilmar
de Carvalho, em entrevista
ao pesquisador (Fortaleza,
12 de julho de 2007).
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de interface entre a montagem de Orixds do Ceard e as préaticas e metodologias grotowskianas,
apesar de as teorias formuladas pelo encenador serem, aguele momento, ainda muito escassas
no Brasil®. Todavia, em seus primeiros escritos, Grotowski afirmava que esséncia do teatro que
procurava era “pulsar, movimento e ritmo” (GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007, p. 39).

Esses trés elementos sao nitidos em Orixas do Ceara. Talvez porgue o espetaculo, como também
as formulacbes de Grotowski, tivesse nascido a partir de um didlogo entre experiéncias teatrais
e religiosas. Nesse sentido, vale lembrar que, para o diretor polonés, o cerne da teatralidade
como arte consistia em, de modo laico, “satisfazer certos excessos da imaginacao e da inquie-
tude desfrutados nos ritos religiosos” (GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007, p. 40).
Grotowski compreende o0 espetaculo como uma espécie de ritual coletivo, organizado segundo
aspectos praticos, tais como a eliminacao da divisdo entre palco e plateia, possibilitando o que
ele chamava de “participaculo”.

De acordo com Eugenio Barba (BARBA in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007, p. 99). “ele transfor-
ma a plateia em palco, ‘coloca em cena’ a plateia, esforcando-se para resolver a velha antinomia
entre atores ativos e espectadores passivos. Em uma osmose espacial e estruturados na mesma
acao, os espectadores, entre 0s quais agem os atores, sdo parte integrante da ceriménia teatral”.
De forma muito intuitiva, a Cooperativa de Teatro e Artes transitou pelos caminhos sugeridos
por Grotowski. Orixas do Ceara, por exemplo, € o primeiro registro de encenacdo em espago nNao
convencional no panorama cearense.

Talvez, Peter Brook (2005, p. 4) esteja mesmo certo ao sustentar que “nenhuma experiéncia nova
e original é possivel se n&do houver um espago puro, virgem, pronto para recebé-la”. No caso de
Orixas do Ceara, esse “espaco puro” tem conotacao dupla. Simboliza tanto a disponibilidade do
teatro cearense - artistas e publico - para com uma experimentacdo que se desejava firmar
localmente; como também um referente fisico: um galpao de 18 metros de comprimento por 16
de largura, localizado na tradicional Rua da Assuncéo, no centro de Fortaleza, onde, somente
em 1975, um ano depois de o espetaculo estrear, seria inaugurado o Teatro do Instituto Brasil-
Estados Unidos (IBEU).

Para além da proposta experimental — o proprio Grotowski rejeitava tal termo -, 0 que mais re-
laciona a Cooperativa de Teatro e Artes com as praticas do Teatro Laboratdrio polonés é aquilo

8 Em busca de um teatro
pobre, primeiro titulo de
Jerzy Grotowski em por-
tugués, so foi publicado
no Brasil em 1971.
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que Grotowski define por “ato de desvendamento”. Jean-Jacques Roubine (1998, p. 70) explica
que, nessas condi¢oes, o personagem tradicional ndo tem mais razdo de ser, tendo em vista que
0 ator se torna seu proprio personagem. Dai, a urgéncia por rever a dimensao da dramaturgia.

Seu objetivo e sua funcao consistem em fazer ressoar alguma coisa na
intimidade mais profunda do espectador, em atingi-lo num plano que o

teatro tradicional ndo tem acesso. Ora, esse encontro ndo pode basear-

se exclusivamente na experiéncia individual vital do ator. Por natureza, tal
experiéncia é insuscetivel de ser comunicada. E preciso chegar, portanto, 3
definicdo de um campo comum ao espectador e ao ator, de um espaco onde
duas realidades existenciais possam encontrar-se. Segundo Grotowski, esse
espaco é, em ultima analise, delimitado por um sistema de valores e tabus

ao qual toda a coletividade aderiu ha varias geracdes, e gracas ao qual pdde,
justamente, definir-se como coletividade especifica. Trata-se, portanto, de uma
heranca, de uma experiéncia comum que se cristaliza e se formaliza através de
grandes mitos que fundam ou constituem uma cultura (ROUBINE, 1998, p. 71).

Ao questionar os porqués do fazer teatral, Jerzy Grotowski conclui que o teatro serve para superar
limites, preencher vazios, tornando as pertencas obscuras pouco a pouco mais transparentes.
Considera:

Nessa luta com a prépria verdade - esse esforco para tirar a mascara cotidiana
- 0 teatro, com a sua perceptividade plenamente carnal, pareceu-me sempre
um lugar de provocacao. Ele é capaz de desafiar a si mesmo e aos seus
espectadores, violando os esteredtipos aceitos de visao, sentimento e juizo.
(GROTOWSKI in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007, p. 109-110)

Os mitos locais que a Cooperativa de Teatro e Artes reuniu em Orixas do Ceara - todos andnimos
e coletivos - cumpriam essa fungao provocativa, desafiadora.

Se a Rainha de Maracatu, por exemplo, é tida e aceita como cearense e, ab mesmo instante,
tdo proxima a Oxum da umbanda, por sua vez traduzida no sincretismo como a Nossa Senhora
catolica, como justificar, por um lado, 0 apego ao cortejo e a santa e, por outro, a negacao ao
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culto de extensao africana? Evidencia-se ai a dialética da adoracéao e da profanacao de que fala
Grotowski, na qual “os mitos em que esta enraizada a memoria coletiva sdo retomados, reati-
vados - esta é a adoracao, ao mesmo tempo, sdo confrontados com uma realidade existencial,
contemporanea, que pode contestéa-los, pulveriza-los - eis a profanacao” (ROUBINE, 1998, p. 72).
Entre a celebracdo e a contestacao, a Cooperativa de Teatro e Artes, através de Orixas do Cearga,
abriu cena a vaqueiros, a rendeiras, a beatos e a outros tantos tipos, que, a rigor, carregavam a
rebogue um Ceara que nem sempre se via e, guando se via, guase nunca se aceitava.
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RESUMO

O artigo em questdo busca compreender a teméatica

da ancestralidade no contexto da religiosidade popular.
Para tanto, aproximamo-nos de uma das festas mais
notaveis e difundidas pelo catolicismo popular no Brasil:

a Festa de Santo Anténio. Nosso interesse esta em
compreender como valores ancestrais, poéticas familiares
e epistemologias corporais podem estruturar um espaco de
resisténcia contra-hegemonico.
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ABSTRACT

This article seeks to understand the theme of ancestry in
the context of popular religiosity. To do so, we approach
one of the most remarkable feasts and spread by popular
Catholicism in Brazil: the St. Anthony’s Celebration. Our
interest is in understanding how ancestral values, family
poetics and body epistemologies can structure a space of
resistance against hegemonic.
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RODUCAO

Tal como no poema de Carlos Rodrigues Brandao
(2005), no qual a personagem reza para Deus batendo os pés no chdo e as maos uma na outra
quando assobia alto, nos terreiros das tradigcoes populares brasileiras, homens e mulheres criam
espacos de devocao e manifestagcdo de um sagrado multicultural onde se ginga, se canta, se
batuca, se danca e se reza.

Nessas arenas da religiosidade popular, 0 corpo € um nexo que vincula a vivéncia da presenca
dos sujeitos a dimensao do passado ancestral: os movimentos estruturados pela forga da tra-
dicdo transformam-se atraveés das interpretacdes criativas dos individuos em acgdes e, por sua
vez, essas formas estilisticas individuais transformam, no processo dialético da permanéncia-
-mudanca, os padrdes gestuais normativos (OLIVEIRA, 2016).

A ancestralidade se coloca em dialogo com a performatividade, atualizando-se no corpo que
bate palmas. E, como consequéncia, a convencgao da tradicdo se reinventa através do corpo. Por
ISSO, aqui, partimos do pressuposto da ancestralidade como presenca em dialogo com padroes,
saberes e praticas estruturados pela tradicdo. Supomos ser um equivoco perceber as forcas
ancestrais localizadas no passado: elas sdo historias na presenca de objetos, animais, individuos
e comportamentos restaurados (SCHECHNER, 2006).

Essas formas de orar com o corpo em festa, folia e diversao configuram, portanto, uma complexa
experiéncia ancestral em um contexto de performatividade e presenca. Sdo sacerdotes da viola,
pitons dos cantos e palmas, rodantes dos pés no chao que, em didlogo com histdrias e motrizes
do passado, criam ambiéncias da fé em festa e concebem formas de devogao que estao impli-
cadas ao corpo como arena da experiéncia sagrada.

Casas enfeitadas, luzes acesas, mesas decoradas, bandeirolas penduradas, mulheres e homens
dispostos em relacdo ao sagrado: corpos conjugando o ato de cantar-dancar-batucar (LIGIERO,
2011). E muito comum que esses atos e adornos das festas religiosas e da atividade Iudica da
fé nos fascinem. Esse fascinio, porém, ndo € decorrente apenas do contexto plastico, simbdlico
ou expressivo ao qual nos deparamos no estudo das performances religiosas brasileiras, mas,
sobretudo, da identificacdo do corpo como lugar ancestral: um conjunto de historias em afetos.
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Porisso, neste artigo, interessamo-nos em compreender a questao da ancestralidade no contexto da
religiosidade popular. E, para tanto, aproximamo-nos de uma das festas mais notaveis e difundidas
pelo calendario do catolicismo popular no Brasil: a Festa de Santo Antdnio. Nosso interesse estd em
compreender como valores ancestrais, poéticas familiares e epistemologias corporais podem estrutu-
rar um espaco de resisténcia contra-hegemaonico. E, a partir disso, apresentar os valores ancestrais e
0s saberes familiares como possibilidades de experimentacao do corpo em novos arranjos simbalicos.

Neste artigo, somos dois autores (ela e ele). Ja havia muito tempo que ela desejava tecer consi-
deracdes sobre sua heranga familiar; entretanto, ela se via como 0 menino de um dos poemas de
Manoel de Barros (2013), que, por viver muitos anos dentro da mata, havia pegado olhar de passaro
e sO conseguia enxergar as coisas por igual. Ele, por outro lado, possuia grande desejo de realizar
um conto epistémico sobre essa experiéncia festiva, porém, mal conseguia pontuar o verso do
pandeiro. Resolveram, entdo, experimentar uma escrita colaborativa, sensivel as dinamicas e poé-
ticas da religiosidade popular.

A seqguir, portanto, nos dispomos a compartilhar o processo derivado desse empreendimento
colaborativo. Em um primeiro momento, debrugcamo-nos em observar as historias fundadoras do
culto ao Santo Anténio no Brasil, sua hagiografia e as motivacées que induzem a execucao das
festas em sua homenagem; em seguida, esforcamo-nos em analisar a estrutura e as transforma-
coes da festa organizadas por ela, Dona Liria, baiana que herdou a tradicao familiar de organizar
a devocgéao de louvor ao Santo Antonio e que, atualmente, mora na cidade de Jo&o Pessoa.

£ QUE ANTONIO
 ANTONIO

A devocdo a Santo Antdnio é um dos ritos mais
difundidos do catolicismo brasileiro. As festas realizadas em homenagem ao santo antonino,
também conhecidas como rezas, possuem um nucleo basico composto de rezarias, cantorias,
comes e bebes e festividades. E, geralmente, sédo executadas na primeira quinzena de junho.
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As rezas podem ser feitas durante treze, nove ou trés dias seguidos, ocasido em gue sao clas-
sificadas como trezena, novena ou trino, respectivamente. Nesses dias, as pessoas se reunem
para entoar cantos, celebrar a devocéo, solicitar gracas e agradecer os votos concedidos. A re-
peticao dos cantos segue uma determinada ordem, mas existem variagcoes de um rezador para
outro, assim como ha a existéncia de musicas que sSd80 mais populares e, por isso, tornam-se
mais recorrentes.

De um modo geral, ha uma abertura rezada-falada, acendem-se velas e, logo em seguida, come-
ca-se a cantoria que varia, em sua quantidade, de um rezador para outro. No canto do incenso,
ha um momento em que os devotos seguem numa romaria do fundo até a frente da casa incen-
sando a casa, as pessoas e o altar. “Subiu precioso incenso/ Até o trono do Altissimo/ Incensai
Glorioso Anténio/ Com Perfume Suavissimo”. Ao final de todas as rezas cantadas, joga-se arroz
ou pétalas na direcdo do santo e 0s presentes acenam adeus para a imagem.

Durante a reza, algumas pessoas evocam um louvor e ouve-se bem alto: “Viva a santo Anténio”!
E todos respondem alto: “Vival”. Em algumas ocasides, ha também queima de fogos durante a
reza com bombas e foguetes. No coro tradicional da reza, homens e mulheres cantam juntos;
eles tém um livreto ou, de tanto cantarem, ja aprenderam as musicas. Terminada a reza, os de-
votos comem, bebem, dancam forro, seresta ou samba. Eles sabem que Santo Anténio é um
santo combatente e compassivo; generoso e justo e que se alegra com eles. Mas Santo Anténio
nao nasceu Antonio.

Nasceu em Lisboa, no dia 15 de agosto de 1195, batizado como Fernando Martins de Bulhdes e
Taveira. Inicialmente, estudou com os padres da Sé Lisboeta e aos quinze anos de idade ingres-
sou no Mosteiro de So Vicente, da Ordem dos Conegos Regrantes de Santo Agostinho, onde
permaneceu por quase dois anos.

Em seguida, transferiu-se para o Mosteiro da Santa Cruz em Coimbra. E, ao conhecer alguns
missionarios franciscanos que estavam a caminho da Africa e se instalariam no Marrocos, se
interessou pela perspectiva franciscana. Ingressou na Ordem de Sao Francisco, em 1220, sendo
renomeado como Antdnio. A mudanca de nome prenunciava sua acao pregadora Nnos anos que
viriam, pois Anténio significa, por assim dizer, aquele que atroa os ares (SILVA, 2012; FONTES
FRANCISCANAS lll, 1998).
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Nos anos seguintes, instalou-se em terras italianas e foi designado para o eremitério de Montepaolo,
no norte da peninsula, notabilizando-se como orador e combatente as heresias. Foi nomeado
por Francisco de Assis a mestre de teologia da Ordem. E em 1224, com a miss&o de renovar 0s
estudos teoldgicos dos irméos franciscanos, bem como combater a heresia albigense, Antonio
foi enviado a Franca, onde permaneceu até 1227 (SILVA, 2010, 2012; CASCUDO, 2012).

Seus ultimos anos foram vividos na Italia. Morreu em 13 de junho de 1231, a caminho de Padua.
No ano seguinte, a 30 de maio, foi reconhecido santo pela bula Cum dicat Dominus, que estabe-
leceu o dia 13 de junho como data de sua festa. Passou a ser reconhecido como Santo Anténio
de Lisboa, como referéncia ao lugar de nascimento, e Santo Anténio de Padua, como referéncia
ao lugar de sua morte. Nao se sabe ao certo a origem dos festejos praticados em louvor a Santo
Antdnio no Brasil. Mas um dos registros mais antigos da veneracao ao santo esta relacionado
ao saque a igreja de Arguim, localizada numa coldnia portuguesa na Africa, por protestantes
franceses quando estes se dirigiam rumo a Bahia, conforme relato do Frei Manuel da llha (1975).
Santo Antdnio tornou-se um santo popular e imigrante que veio de Portugal para o Brasil no pe-
riodo colonial. A presenca do santo, portanto, em terras brasileiras, se deve, em parte, a missao
evangelizadora assumida pela coroa portuguesa.

A partir desse momento, podem-se encontrar inumeras referéncias ao santo como personalidade
vinculada as guerras no contexto brasileiro. Segundo Cascudo (2012) e Fernandes (2016), Santo
Antonio teria obtido éxito em batalhas militares cujas conquistas foram relacionadas as intersecdes
e aos milagres do santo, entre as quais se destacam as batalhas entre Holanda e Portugal pela
posse da capitania de Pernambuco (1645-1646); a resisténcia portuguesa a esquadra francesa
na Baia de Guanabara, no Rio de Janeiro (1710); além de outros episédios na Paraiba, S0 Paulo,
Goias, Espirito Santo, Minas Gerais, Amazonas e demais regides do pais, chegando a ganhar sol-
dos e patentes em muitas organizacdes militares, como aponta Cascudo (2012).

A partir do século XVIII, com o projeto de colonizag&o consolidado e a diminuicdo das batalhas
territoriais, a imagem do santo antonino passou a ser associada a restauracao de escravos fugi-
dos, sendo, pouco a pouco, associado ao encontro das coisas perdidas e as causas impossiveis.

Mas, se por um lado o santo era apreendido como protetor dos senhores de engenho e fazen-
deiros, por outro lado, também foi vinculado as formas sincréticas de cultos africanos no Brasil,
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sendo associado, muitas vezes, as entidades das matrizes afro-brasileiras, tal como Exu (no Rio
de Janeiro, onde o dia de sua morte 13 de junho é o dia de celebracéo das festas dos exus) e
Ogum (na Bahia). Os escravos, portanto, percebiam o santo antonino como aquele que encon-
traria 0 caminho para as fugas. E, dessa habilidade de deparar as coisas perdidas, 0 santo foi
notabilizando-se como casamenteiro infalivel.

As festas organizadas em louvor a Santo Anténio sdo, portanto, vinculadas aos temas do casa-
mento e ao desejo de deparar coisas perdidas. Nessas festas incontaveis oracbes sao dedicadas
ao santo, organizadas em modelos de trezenas, novenas e trinas. Santo Anténio acabou se con-
sagrando no imaginario popular como santo festeiro, amante de rezas cantadas e de versos em
prosa. Um santo que elabora uma espécie de transbordamento das festas liturgicas do calendario
religioso do interior da igreja para a casa das pessoas: um santo da intimidade e da convivéncia,
um santo poeta e cantador. E assim, exatamente desse jeitinho, que é o santo de Dona Liria.

) SANTO DE DONA
LIRIA: UMA HERANCA
DE FAMILIA

Dona® Liria Morais nasceu em Salvador no estado
da Bahia. Atualmente, ela é professora do Departamento de Artes Cénicas da UFPB, onde
ministra aulas para os cursos de dancga e teatro. O pai de Dona Liria se chama Antonio e herdou
um santo da familia, pois 0 seu avd paterno era descendente de portugués e devoto de Santo
Antdnio. Sua mae se chama Alira e &, igualmente, filha da devocao. Sua avé materna, Dona
Maria Januaria, nasceu em Santo Amaro da Purificacdo e sempre viveu uma relacdo de fé com
Santo Anténio.

Dona Liria nos conta que, quando sua avo materna conheceu seu avo, ela estava indo para uma
festa de Santo Antdnio: uma festa que tradicionalmente ela ajudava a organizar. “Essa minha

1 As mulheres que pu-
Xam as rezas, no contex-
to da cidade de Salvador,
sao comumente cha-
madas de Donas, por
um sinal de respeito. A
expressao Dona Fulana
indica que essas mu-
Iheres sdo senhoras de
seus lares e cantantes
das rezas. Neste artigo,
manteremos esse modo
de tratamento seguindo
a tradicdo do chamado
as festeiras de Santo
Antdnio, embora, em
Joé&o Pessoa, esse modo
de tratamento nao seja
ainda utilizado por con-
ta da idade de Liria, que
reza a festa desde os
meados de seus

trinta anos.
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avo frequentava o Candomblé e falava dos santos com nomes trocados. Ela realmente vivia o
sincretismo baiano. Mas, quando casou com meu avo, ele ndo mais permitiu que ela fosse ao
Candomblé”. Ela narra, entdo, que sua avoé passou a frequentar a Igreja Catodlica. Mas, em casa,
cantava para o0s dois: 0s santos catolicos e 0s orixas.

Minha avo costumava receitar banhos de folhas e vivia costumes da crenca do
Candomblé em sua vida cotidiana. Certa vez, o meu av6 sofreu um acidente
grave, ele havia sido atropelado e, por isso, ficou sem andar um tempo. Minha
avo prometeu a Santo Antonio que se ele andasse, ela rezaria durante trés anos
com festa e reza. Meu avo voltou a andar, minha avé cumpriu a promessa e
nunca mais deixou de ser uma devota festeira do santo.

Desse modo, a festa se vincula a uma modalidade ritual cuja gramatica se estabelece a partir
de um campo de relagbes entre os devotos e 0 santo antonino; um campo de relagdes que,
por sua vez, constitui-se de praticas de devogdo que se destinam a manter a reciprocidade
entre o santo e os homens; aquilo que Mauss (2011) identificou como a obrigagdo de dar e a
obrigacao de receber em seu célebre texto Ensaio sobre a Dadiva; afinal, quando uma pessoa
é atendida numa promessa que fez para Santo Antdnio, toma a si 0 encargo de promover a
compensacao devida.

Além disso, € interessante observar no discurso de Dona Liria que a acao de festar com Anténio,
a partir de fatores religiosos e devocionais, se estabelece ao lado de outras praticas, tais quais
as Congadas, as Festas do Divino, as Folias de Reis, as Marujadas e as Cavalhadas, por exem-
plo, como aquilo que se concebe como o rico repertorio do catolicismo popular brasileiro: um
espaco multicultural.

Adotamos, aqui, a perspectiva do sincretissmmo multicultural desenvolvida como categoria n&o
colonialista, para perceber as relagcbes étnico-religiosas que integram a festa de Santo Anténio.
Na perspectiva de Serra (1995), sincretismo, em sentido estrito, é todo processo de estruturacéo
de um campo simbadlico-religioso “interculturalmente” constituido, que correlaciona modelos mi-
ticos e litdrgicos ou gera novos paradigmas dessa ordem gue assinalem expressamente outros,
de maneira a ordenar novas praticas e relagoes.
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Nesse sentido, Dona Liria prossegue:

Quando eu era crianca, achava muito bonito o jeito a partir do qual a minha avo
acendia velas para cada santo. Ela dizia que por eu ter nascido em setembro
minha mae tinha a obrigacao de oferecer caruru para Sdo Cosme e Damiao. Ela
jogava balas para as criancas da rua durante o més de setembro e dizia que era
para ‘Cosminho’. Quando tinha, aproximadamente, a idade de dezesseis anos,
me lembro de acender velas em meu quarto para Santo Anténio e minha mae
dizer que eu havia puxado a minha avo.

Existe, portanto, uma forma de se relacionar com a festa que é organizada pelo contexto familiar.
Entretanto, ao tratarmos de uma condicao familiar, ndo fazemos aluséo a um fendémeno genético,
transmitido por ordem biolégica. A aprendizagem das técnicas corporais (cantos, dancas, agdes e
batugues) que compdem o panorama da religiosidade aponta para a realidade da festa como um pro-
cesso cultural, um tipo de contexto historicamente constituido e acionado nas interagcdes humanas.

O momento do aprendizado, portanto, que representa uma espécie de iniciacdo, indica em Si
mesmo 0 modo através do qual se constroem as técnicas corporais especificas para a execugao
da Festa de Santo Anténio. Afinal, essas técnicas, longe de representarem um sistema fechado
de movimentos, integram um repertorio aberto de composicao gestual, através do qual os indi-
viduos constituem seus proprios estilos de devocgao individual.

Essas técnicas corporais especificas para a realizagao da festa ndo nascem com as pessoas. S&o
fendmenos fabricados e produzidos pela vida em sociedade através de processos de ensino-
-aprendizagem constantes. O movimento, portanto, € um lugar de produc&o de conhecimento,
estruturado a partir de um conjunto de técnicas corporais (Mauss, 2011), ou seja, um conjunto
de maneiras através das quais 0s homens, de sociedade a sociedade, de uma forma tradicional,
sabem servir-se de seus corpos. O movimento € um campo de experimentacao e recriagcado da
convencgao estruturada e instituida.

Assim, qguando a mae de Dona Liria comenta que ela “puxou a avd”, ela quer dizer que Liria foi
inserida num contexto de producéo de conhecimentos especificos: 0 da devocao a Santo Anténio.
‘Puxar a avd” € uma metafora que insere Dona Liria numa I6gica de conhecimentos familiares
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e ancestrais. O corpo passa a ser percebido como a mediacao entre esse passado ancestral e a
performatividade da presenca, do movimento, do gesto.

Na fase adulta, ao sair da casa de sua mae, Dona Liria comecou a dividir apartamento com alguns
colegas e instalou um altar para o santo no seu quarto. Ela declara que sua avo foi visita-la e
disse: “Minha fia, Santo Antdnio vai mandar um namorado bonito para vosmecé!”. Nesse mesmo
més, D. Liria comegou a namorar com aqguele que seria 0 seu primeiro marido.

Na ocasiao em que resolvi sair do apartamento coletivo e fui morar sozinha,
antes de casar com ele, pedi para que ele me ajudasse a arrumar o altar

de Santo Antdnio, pois eu possuia a intencao de fazer uma festa, uma reza
cantada, como algumas que eu ja havia visto quando eu era crianca. Ele, entao,
gue era ator e entendia um pouco de cenografia, montou uma gruta de papel,
algo que ficou bem grande e bonito.

As cores utilizadas na composic&o precisavam ser o azul e o branco, além do papel metro mar-
rom para fazer a gruta, tendo em vista que Santo Antdnio na Bahia € Ogum e as cores desse
orixa sao azul e branco.

Nessa noite, a sua avo foi até a sua casa; uma de suas tias que também rezava ha muitos anos
também compareceu e a casa encheu de gente. Depois de uma reza cantada, teve comes e
bebes e muita musica até a madrugada com danca e forrd. Foi um momento muito especial e
magico: aquele foi 0 ultimo Santo Antdnio com a sua avo presente.

Depois desse ano, nunca mais consegui parar de rezar durante o periodo em
que se comemora o dia do santo - entre o primeiro e o treze de junho. Sempre
ha uma sensacao de que preciso rezar, de que a reza é algo maior do que eu,
herdado de minha ancestralidade. [...]. Ao deslocar minha residéncia para Joao
Pessoa, prometi ao santo uma festa de comemoracao. Para minha surpresa, a
casa encheu de gente. La se vao quatro anos desde que a festa se assentou em
terras paraibanas.
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Nesse momento, o que depreendemos do trecho narrado por Dona Liria € um espaco de empo-
deramento da pratica religiosa: um desejo de manter a festa familiar viva; uma obrigacao de dar
continuidade a pratica religiosa familiar; e, igualmente, um compromisso em criar espacos alter-
nativos de devocdo e, com isso, espacos de resisténcia ao status quo estabelecido para iluminar
aquilo de que somos feitos.

A questdo da ancestralidade assentada no corpo, performatizada em acoées rituais, cria uma es-
pécie de responsabilidade que diz respeito a manutencao de um afeto atravessado por memoarias
familiares e lembrancgas de entes queridos. A narrativa de Dona Liria articula de modo eficiente
aqueles fatores que Pollak (1992) identifica como os elementos constitutivos da memaria, con-
jugando informagbes que representam dados sobre acontecimentos vividos, ponderagdes sobre
pessoas encontradas no decorrer da vida e identificagcbes de lugares ligados as suas lembrancas.

Tais elementos constitutivos da memaria formam contextos que representam a pratica da reza
a Santo Anténio no campo de tradicdes familiares baseada num campo de conhecimentos que
€ 0 Ccorpo, a experiéncia e a devogao familiar. Desse modo, observo que a memaria de Dona Liria
seleciona, organiza e compartilhna um conjunto de dados que possuem a funcao de promover um
discurso sobre a festa como uma pratica estabelecida a partir da reciprocidade entre os devotos
e 0 santo cujo repertdrio se constitui de um campo de afetos e vestigios de um ontem.

1GIOS DE UM
ONTEM: O CORPO EM
VOZES ORANTES

Os rituais de oragao, apesar de se repetirem, car-
regam em si atualizacdes, modificacdes, contaminagdes e misturas. As cancdes e suas letras
conservam ideias religiosas que sao evocadas de um mesmo jeito ainda hoje e que remontam
a um passado ancestral. Mas, ao mesmo tempo em gue sdo constantemente atualizadas pelas
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forcas das coisas e dos homens, sao pistas de como as contradicdes se manifestam em ritos
humanamente complexos, capazes de manter uma memoaria ancestral viva.

Dona Liria nos conta que uma das coisas que mais Ihe chamava a atencéo quando ela era crianca
era olhar o modo como quem puxava as rezas criava dinamicas variadas.

Nao era algo mondétono, com pudor ou triste e melancdlico como uma cleméncia
catolica e civilizada. Era algo vivo, com energia, em voz alta, em pé, como se

o santo estivesse mesmo presente, como se aquele corpo fosse um canal de
comunicacgao espiritual. Em sua maioria que eu vi, eram mulheres negras, com
uma voz forte, com a mao no peito, pés que ninavam o ritmo da musica e o

suor que descia pela testa enquanto cantavam e bradavam. Quando o coro
repetia junto com essas mulheres, todo o espaco da casa em que tinha areza

se estremecia, era algo muito forte. Quando estive em Portugal, as missas eram
mornas, ndo havia tambores como algumas missas que tinha em Salvador. Mas a
festa de santo Antdnio é o carnaval de Lisboa, muito parecido com o carnaval de
Salvador, todos na rua jogam moedas para o santo, comem p&o com sardinha e
dancam todos juntos pelas ruas até amanhecer. Entdo parece que essa heranca
dos portugueses chega em Salvador e se presentifica nas familias, pois € uma
comemoracao rezada nas casas das pessoas e, ao mesmo tempo, se mistura
com esse fervor negro que a Bahia tem em sua populacao fortemente marcada
por escravos que vieram da Africa.

Outra coisa que ela percebe € que as letras das musicas estao repletas de “jargdes” de uma “mo-
ral” crista, com palavras sobre pecado, sobre inferno. Ha uma performance do merecimento do
fiel pelo comportamento prévio diante da conquista da graca. E, diante desse reconhecimento,
conserva-se nas cangdes um conjunto de crencgas e doutrinas colonizadoras e que fizeram par-
te de um periodo catequizador no Brasil. E, entdo, lidamos com uma contradicdo daquilo que €
extremamente opressor, como o significado de determinados “recados” implicitos nessas letras
e a festa sagrada e profana extremamente libertadora, transgressora, aberta a quem chega em
sua pratica de cantoria e festejo.
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E importante contextualizar esses entendimentos religiosos que se cruzam e se manifestam
popularmente, mas conservam multiplos entendimentos a partir de fundamentos diferentes.
E uma dessas variantes é a insercao da imagem de Santo Anténio em um contexto sincrético
multicultural, numa relagcdo com as formas de devogao e com os deuses das religiosidades afro-
brasileiras, o que promove entendimentos muito variados sobre a figura do santo e, como con-
sequéncia, as formas de se entender as mensagens cantadas.

Em Salvador, como ja foi dito, Santo Antdnio € equivalente ao orixa Ogum e no Rio de Janeiro
Santo Anténio € equivalente a Exu. Segundo algumas lendas do Candomblé, Ogum e Exu foram
criados juntos, ou seja, sdo meios-irmaos. Esse modo de olhar para as entidades do Candomblé
ndo pode se dar de maneira simplista, ja que se trata de dois sistemas religiosos distintos. No
candomblé, pela tradicao nagd, Exu, dentre outras funcgoes, se configura como o arquétipo do
mensageiro, ou seja, é o encarregado de entregar as oferendas (SANTOS, 2014). Sobre Ogum,
tendo a nacdo queto como referéncia, Vasconcelos (2010) esclarece que sua caracteristica de
divindade que “abre caminhos”, “senhor das demandas” e orixa guerreiro o coloca como um dos
Mmais procurados como propiciador de conquistas pessoais e sucesso Nos projetos. Santo Antonio,
por sua vez, € o santo mais intimo de Deus no imaginario popular: o santo da intermediacao direta
entre a Terra e o Céu.

Essa grande mistura evoca um corpo orante-celebrativo para toda essa complexidade, que é
festiva, que é profana, que é sagrada e que € advinda de multiplas matrizes religiosas. Esse modo
de rezar carrega vestigios dos cantos de um ontem, mas que se presentifica e se reinventa a
cada acao de reza cantada.

A complexa rede multicultural encontra-se, portanto, em processo constante de reinvencao. Essa
reinvencao faz parte de um processo cultural que atualiza as convencoes rituais. E 0 desloca-
mento da pratica festiva de Salvador para a cidade de Joao Pessoa pode ser observado como
um dos pontos responsaveis pelas transformagdes mais profundas pelas quais passou 0 Santo
de Dona Liria.

Em Salvador, dentre os relatos organizados por Dona Alira, mae de Dona Liria, a arrumacao da
casa era 0 momento de preparacao da festa. Era responsabilidade da familia deixar “tudo muito
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bonito’! Ela diz ainda que sua mae, a avo de Dona Liria, recortava bandeirolas com papéis de seda
azuis e brancos para colocar na decoracéao:

(...) tinha a toalha de mesa de visita, cada dia uma comida diferente, que poderia
ser uma janta ou poderia ser bolo, arroz doce, milho [...]. Mas o licor, esse nao
poderia faltar! [...] Imagine um cheiro de flor Angélica com os torrdes, potes

de barro com agua para beber, que ficavam no quintal. O quintal de barro bem
varrido com areia branca por cima, flores de bananeira e folhas de créton para
enfeitar. E esse cheiro emanando pela casa adentrol...] era um cheiro muito bom!
Em casa tinha muitas flores naturais para o santo e muitas palmeiras também.

Segundo Dona Alira, vinham muitas pessoas para a reza e as cantorias eram levadas muito a
serio; 0s homens tinham que cantar com muita energia.

Tinha gente dentro da casa e fora da casa acompanhando a reza de tao cheio
que ficava. O incenso tinha um cheiro forte de alecrim que emanava por toda

a casa durante a reza. Todas as pessoas que moravam ao redor compareciam
para a reza e nessa época a parte da reza cantada era bem respeitada e depois
da reza tinha festa e danca e licor até tarde.

Nesses trechos do depoimento de Dona Alira, percebemos que a preparacao da festa como espaco
de devogao era uma responsabilidade familiar, assim como observamos que a comunidade pos-
suia interesse em estar presente e em participar do ato festivo. Dona Alira cria comparacoes entre
a festa de sua irméa Julia e de sua filha Liria e afirma que ambas s&o bem parecidas com a festa
realizada por sua mae. Entretanto, ela afirma que sua filna Dona Liria acelera em alguns cantos.

Além dessa diferenca, Dona Julia passa todo o0 més de junho indo as casas das pessoas. As pes-
soas marcam com ela previamente e ela vai de casa em casa. E em um dos dias, ela oferece a
reza em sua propria casa. Diferentemente de Liria que realiza todos os dias da reza em sua casa.
Percebe-se ai um movimento em comunidade, mas que se estabelece com publicos diferentes:
na festa de Dona Julia, sao vizinhos e as pessoas com residéncia proxima que celebram juntos,
na festa de Dona Liria, os participantes vém de vaérias regides da cidade e constituem-se de ar-
tistas, pesquisadores e amigos em geral.

SXNE
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Dona Liria reconhece essas diferencas e declara que:

Aqui (Jodo Pessoa) percebo que ndo ha esse senso de vizinhanca em que é
comum uma pessoa visitar a outra ou simplesmente ser convidado para a casa
do outro apenas porque mora perto. Quando comecei a rezar, convidei a vizinha
e depois outro vizinho que disseram que viriam e nunca vieram.

Em Salvador, € possivel encomendar paes bem pequenos e endurecidos que sao bentos durante
as oracoes, e, em alguns casos, sao levados até um padre previamente para serem bentos. Esses
paes s&do entregues a todos que comparecem na reza e, ao chegar-se em casa, se coloca esse
pao dentro da farinheira, que é para que nao se falte comida em casa. “Na casa da minha mae
até hoje é possivel ver dentro da farinheira um pao desses [...] provavelmente ela ganhou em
alguma reza de Santo Anténio ou na igreja nos dias em gue se festeja 0 santo”.

Em Jo&o Pessoa, quando as pessoas chegam a casa de Dona Liria recebem as musicas por es-
crito para acompanhar a cantoria. Hd uma mesa com uma toalha branca com flores em cima da
Mesa € pires para que as pessoas possam acender suas velas. Cada pessoa escreve um pedido
numa folha de papel e coloca dobrado num cesto que fica em cima da mesa para que seja co-
locado em oracgéo. Liria comenta que na época da sua avé n&do havia esse momento da escrita
dos pedidos. “Isso foi algo recriado dentro da festa que faco”, declara. Geralmente, o altar é feito
com papel crepon azul e branco e a arrumacao da sala se da de um jeito que o santo fique mais
alto que as pessoas em pé.

Comeco a reza contextualizando a continuidade familiar que ela tem e explicando
sobre o seu carater festivo e cantado. Todos acompanham as musicas numa
determinada ordem e algumas pessoas, aqui em Joao Pessoa, tém sido chamadas
para ensaiar antes do dia da reza; entdo a cantoria tem ficado afinada. As cancdes
vao passando de fases mais parecidas com ladainhas, homenagens, hinos e
agradecimentos ao santo. Algumas sao mais aceleradas que outras. No momento
do incenso, minha mae dizia que na casa da minha avo tinha um cheiro forte de
alecrim; tenho um incensador com o tipo de incenso que consigo comprar aqui. No
momento final, deixo um pires com pétalas de rosas para as pessoas jogarem no
santo, durante a cancao da despedida, na casa da minha avé podia ser arroz.
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Nesse contexto, podemos perceber as variaveis das formas festivas dentro da mesma unidade
familiar: o ritmo das cangdes, a relagdo com a vizinhancga e as visitas, o ensaio, a escrita das
cancoes, as flores e 0 arroz na cancao da despedida. Mas algo esté fortemente arraigado a essa
experiéncia ancestral: o corpo como conhecimento dentro da experiéncia familiar. O corpo em
oracao e ao mesmo tempo em cantoria vibra numa espécie de corrente viva em ancestralidade
e fé. "Quando canto as rezas durante o trino, me vem a memoaria a energia viva da minha avo, a
sua voz guando evocava o Santo Anténio e todas as mulheres da familia numa fé corporificada,
que ainda vive”", declara Dona Liria.

Promover esse espaco de festa tem mobilizado algumas pessoas de Jodo Pessoa a estarem
presentes, aprendendo as musicas e ressignificando esse habito que nao é da cidade. Apesar de
constatarmos que a maioria das pessoas que comparecem a festa ndo é nascida na cidade, ja
gque veio morar aqui para trabalhar ou por algum outro motivo, acreditamos que a festa cria um
sentido de comunidade: um afeto de familia baiana compartilhado em Joao Pessoa.
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RESUMO

Este trabalho apresenta algumas reflexdes do ensino de
danca criado pela bailarina argentina Maria Fux, denominado
Danzaterapia, considerando a sua importancia social e sua
ligagcdo com o contexto somatico. O contexto particular

em que o individuo esta inserido € um fato que influi nos
valores de crencas e em codigos corporais aprendidos.
Falar do ensino da danca como pratica para a vida é falar de
educacao. A acao do professor de danga, em seus diversos
contextos, esta impregnada de crengas pessoais que
influenciam a transmissao do conhecimento. Nesse sentido,
Maria Fux foi pioneira na Argentina, em uma época em

que o0 ensino de dancga se pautava em métodos e técnicas
codificados. Fux marcou sua posicao com uma acao
pedagogica que encoraja a autonomia e a singularidade das
pessoas, mesmo em periodos ditatoriais do pais. Nas aulas

de Fux, ndo ha distincdo de classe social, condi¢ao corporal
ou mental, sendo que ela estimula a expressao cultural de
cada um. Autores como Merleau-Ponty, Le Blanc, Héritier,
entre outros, apontam gue o trabalho com o movimento
tem um impacto direto sobre o corpo, tanto quanto a viséo
de si e da cultura. Maria Fux se destaca por sua forma
democratica e inclusiva de ensinar a dancga.

PALAVRAS-CHAVE:
Maria Fux.

Cultura.

Ensino da danca.

RESUME

Ce travail présente certaines réflexions centrées dans
I'enseignement de la danse créé par la danseuse Argentine
Maria Fux connue par Danzaterapia, en considérant

son importance sociale et son rapport avec le contexte
somatique. Le contexte dans lequel I'individu est insérée

et qui influe dans les valeurs, de croyances et de codes
corporels appris. Parler de I'enseignement de la danse
comme pratique c'est parler d'éducation. Le professeur,
dans son contexte, est imbu de croyances personnelles
qui ont I'influence sur la transmission de sa connaissance.
Dans ce sens, Maria Fux était une pionniére en Argentine,
dans une époque ou lI'enseignement de la danse était
priorisé par des méthodes et techniques codifiés. Fux

a marqué sa position avec une action pédagogique qui
encourage l'autonomie et la singularité de tout sort de
gens, méme dans des périodes dictatoriales en Argentine.
Dans les classes de Fux, il n'y a pas la distinction de classe
sociale, de condition physique ou mentale et elle stimule
I'expression culturelle de chacun. Quelques auteurs comme
Merleau-Ponty, Le Blanc, Héritier, parmi d’autres, pointent
que la facon d'enseigner la danse a un impact direct sur le
corps qui est relié a la vision du soi et de la culture. Maria
Fux se distingue pour sa fagon démocratique et inclusive
d’enseigner la danse.

MOTS-CLES :

Maria Fux.

Culture.

Enseignement de la danse.
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Ce texte a été présenté dans le cadre de I'Encontre
Corpo, Poética e Ancestralidade réalisé dans le mois de mars a I'Université Fédérale du Sud de
Bahia. Il s'agit d'un projet doctoral® sur l'artiste-pédagogue argentine Maria Fux et fortement
motivé par mon cheminement personnel dans le domaine des arts, et de I'enseignement des
pratiques de la danse en contexte diversifiée et populaire. Cette recherche vise a comprendre
I'ceuvre de Maria Fux, la Danzaterapia en tant que pratique reconnue et répandue en Amérique
latine, soit celle que Maria Fux a développée sur plus de soixante-dix ans.

RAIT DE MARIA
FUX : UNE ARTISTE-
PEDAGOGUE
ARGENTINE

Née le 2 janvier 1922, Maria Fux est une danseuse,
chorégraphe et pédagogue de la danse, reconnue en I'’Amérique latine et en Europe pour avoir
créeé sa propre « methode » de pratique en danse, la Danzaterapia. Maria Fux est un mythe dans
le milieu artistique argentin et a I'age de 94 ans, elle travaille encore dans son studio de danse,
le Centre créatif de danse contemporaine Maria Fux a Buenos Aires.

D'ascendance juive, ses grands-parents maternels ont fui Odessa (Russie) en 1915 avec leurs
onze enfants pour émigrer en Argentine afin d’échapper a un pogrom (persécution de Juifs en
Russie). En route vers 'Amérique du Sud, sa mere a contracté une infection au genou qui s'est
soldée par une ablation de la rotule a son arrivée a Buenos Aires. La mére de Maria Fux est un
personnage tres important dans sa vie du fait gu'elle l'ait toujours encouragée a la danse, alors
qu’a cette époque en Argentine, étre une danseuse était lié a la prostitution. Dans les cours et

1 Cette recherche doc-
torale est développée a
I'Université du Québec

a Montréal, sous la su-
pervision de Caroline
Raymond) en cotutelle
avec I'Université Féderal
de Bahia sous la supervi-
sion de Eloisa Domenici.
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séminaires de Maria Fux, elle a I'habitude de faire quelques références a sa mere, qui est décédée
il'y a huit ans, a I'age de 96 ans.

Pendant des années, je me suis demandée la raison de mon intérét pour
I'exploration des limites, celles des autres et les miennes propres [..] Je crois que
je suis devenue la jambe immobile de ma meére pour lui insuffler un mouvement
dynamique? » (Fux, 1998, p. 22-23).

Al'age de treize ans, Maria a lu la biographie La vie d’lsadora Duncan, ce qui lui a donné la certitude
qu'il était possible d'élaborer des fagons autres de danser, en partant des éléments se trouvant dans
le corps (Fux, 1979, p. 24). A partir de 1942, Maria Fux a commencé a explorer ses rythmes internes
pour développer une danse qui lui était propre®. La danse a été toujours le premier choix dans la
vie de Maria Fux. Le fait gu'elle ait dansé sans avoir été formée a la danse n’était pas un choix per-
sonnel, mais du a une situation économigue I'empéchant de se payer des études en danse. Elle a
recu les enseignements en danse seulement par deux professeures: Ekatherina de Galantha, pour
étudier le ballet classique, a Buenos Aires (pendant trois ans), et Martha Graham a New York (en
1952). Ces deux situations d'apprentissage ont été rendues possibles par le recours a des bourses
d'études méritées par Maria. Martha Graham I'a ensuite encourageée a retourner en Argentine et a
commencer a travailler sans se chercher d'autres maitres qu'elle-méme (Fux, 1979, p. 23).

De retour a Buenos Aires, dans une situation financiére précaire, Maria Fux entame une carriere
en danse et part en tournée a travers toute I'Argentine. Maria a innové dans les années cinquante,
a une épogue ou personne ne dansait en extérieur, et ou personne n‘avait osé fusionner la danse
et le théatre.

De 1940 jusqu’a aujourd’hui, son travail comme danseuse soliste et le développement de son ap-
proche d'enseignement de la danse lui ont valu de nombreuses invitations a des congres et des
distinctions, lui permettant ainsi d'offrir des ateliers de danse dans plusieurs pays et méme dans
les petits villages oU aucun danseur n'était jamais allé (Fux, 2013). Parmi ses éléves, nombreux
sont ceux qui ont fait les honneurs de la scene artistique argentine, dont George Donn, qui s'est
joint a la troupe de Maurice Béjart, et a dansé comme soliste le célebre Boléero de Ravel.

2 Traduction libre de

la citation en espagnol:
“Durante arios me he
preguntado el porqué de
mim interés por bucear
en los limites de la gen-
te, investigando los mios
proprios” .. “creo que yo
me fui transformando en
esa pierna inmovil de mi
madre, convirtiéndola en

un movimiento dindmico”

(Fux, 1998, pag. 22-23).

3 Extrait d'une entrevue
avec Maria réalisée en
Argentine en 2013.
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De 1965 a 2013, Maria Fux a chorégraphié et présenté plusieurs spectacles de danse dans des
pays comme |I'Espagne, la Russie, Israél, le Portugal, I'ltalie, le Brésil et le Chili, entre autres. C'est
a partir de son expérience comme artiste qu'elle a commenceé a developper ses classes de danse.
Maria Fux a partagé son enseignement dans toute I'Argentine, et elle a élargi les frontieres de
son pays en enseignant cette pratique a I'étranger.

ANSE DANS LA
VIE DE MARIA FUX

Chez Fux, la danse est un moyen de se connec-
ter a la vie et elle ne peut pas étre isolée de la société ou I'individu se mesure au quotidien.
Foncierement, la danse n‘appartient pas a celles et a ceux qui en font profession, les « danseurs »,
mais a tout un chacun indistinctement du fait de sa « grande valeur dans sa capacité a donner
au sens esthétique une assise physigue et spirituelle », ce gu'elle remarque toujours.

Sur le plan pédagogique, sa pratique a recours a la meétaphore, a la musique et au silence, mais
elle mise en priorité sur la créativité de I'enseignante pour amener |'éleve en mouvement. Dans
la conception de Maria Fux, la danse aide le corps a étre vivant, en amenuisant notamment la
peur d'exister (Fux, 1998, p. 94). Lenseignement de la danse de Maria Fux est aussi congu dans
une perspective intégrative. Danseront ensemble dans une méme classe des individus d'ages
différents, de cultures différentes, avec ou sans difficultés physigues ou psychologigues, ou ayant
des handicaps physiques ou intellectuels Iégers. Pour Fux, il est important d’'intégrer dans ses
cours la spécificité de chacun, du fait que les étres humains, bien que différents, sont contraints
de vivre ensemble. Elle apprécie les disparités de mouvement dans le geste dansé et encou-
rage la diversité des corps et des cultures. Elle aime a voir s'exprimer une diversité de cultures
et d'individualités dans la facon dont les corps se déplacent dans son studio, et s'émerveille des
amalgames expressifs qui en ressortent.
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ORPS ET SON
APPARTENANCE
CULTURELLE

La question des inégalités culturelles en est une qui
apparait fréequemment dans les cours de Maria Fux, en particulier en ce qui concerne la condition
physique diversifiee de ses éleves et les éleves de I'étranger qui viennent au studio de Maria Fux
pour la connaitre et danser avec elle. Pour I'anthropologie contemporaine, le sens et le corps sont
liés. « Il ne peut y avoir de sens sans référence au corps, ni de corps qui ne soit inséré dans des
réseaux de sens » (Héritier, 2006). Bien qu'il y ait une forte corrélation entre la culture et le mode
de perception des individus a un emplacement donné, chague individu percoit le monde a sa fa-
con. Il s'agit d'une position liée a la personne, a la famille et a la singularité corporelle de chacun.
Chaque personne est un monde en soi, et ce monde lui-méme est délimité par une orientation
spécifigue causeée par les particularités du mode de corps agissant selon des individualités fon-
dées sur I'age, la santé physique, etc.

La diversité estimportante dans la perspective pédagogique de Fux et elle apprécie la fagcon dont
les corps se déplacent de différentes facons selon les traces culturelles qui sont imprégnees dans
leur corps. Quand Fux enseigne, elle observe la facon propre de chaque éléve de se mouvair, elle
encourage chacun a danser en « solo » dans un esprit d'acceptation des différences. Pour Fux,
I'intégration de tous est I'un des aspects qui définissent son approche d’enseignement.

Dans le domaine de la danse, la perception du corps hors de la notion de « corps entier »,
beau, vertueux est encore considérée avec reserve. Les corps qui ne correspondent pas a un
modele spécifique et prédéfini de beauté sont toujours considérés avec un certain préjudice.
L'enseignement de la danse de Maria Fux transcende les paradigmes du corps parfait, moulé et
congu pour la scene. Au contraire, Maria Fux en tant que danseuse, rend la danse accessible a tous
et utilise la scéne avec une esthétique de la différence. Etant donné que ses classes sappuient
amplement sur I'improvisation, chaqgue éleve génere spontanément du mouvement comme il le
peut. Pour cette artiste-pédagogue :

GENER
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Nous ne dansons pas pour plaire a quelqu’un, mais pour étre nous-mémes,
pour étre en mesure de créer, d'exprimer et de communiquer avec les autres,
de transformer le ‘non’ du corps en ‘oui, je le peux’, en ‘ce que je fais, cela
m’'appartient»?.

Selon Michel Bernard (2002), il existe un décalage et quelgue chose de fallacieux et de cruel dans
le concept occidental du corps. En se basant sur Merleau-Ponty, Enrenzweig et d'autres penseurs,
Bernard affirme que I'acte de création n'est pas le privilege du corps comme structure organique,
mais plutdt le fait d'un réseau instable de forces matérielles et énergétiques qui s'entrecroisent.
Selon lui, le terme « corps » se présente comme auto fondateur de son propre référent, Iégitimant
la croyance a priori qui anime secretement le chemin ou l'approche qui l'appréhende, et qui est
I'émanation d'une culture spécifique et d'une histoire spécifique.

\[ION ENTRE LA
DANZATERAPIA ET LA
DANSE CREATIVE

Pour Maria Fux, I'action humaine est signalée et ob-
servée sous la forme d'une improvisation en danse. Tel que mentionné précédemment, son en-
seignement de la danse est souvent qualifié de danse créative. Pour Nilges (dans Hopper 2010, p.
4), la danse créative se réfere a une approche conceptuelle de I'enseignement axée sur la produc-
tion de mouvement expressif comme solution a des stimuli problématiques communiqués par le
professeur. Lémergence de la danse créative a eu lieu au Royaume-Uni au milieu du XXe siecle,
dans le contexte de I'approche appelée « danse pour tous » défendue par Rudolf Laban (2003).
Le terme a été forgé pour favoriser la production et I'enseignement d'une danse libre qui se dé-
marquait d'une danse, dont les pas étaient chorégraphiées. Dans la danse créative, I'éleve n'a pas , —
besoin de qualification ou habileté technique pour danser. Elle permet une mise au point a partir 3er:4ta£ftt2u§xfr'2§§§2“'
d'une pédagogie interactive aux compétences plus ouvertes (Hopper, 2010 ; Strazzacappa, 2012).  dans ses classes.
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Dans I'esprit de la danse créative, Maria Fux encourage ses étudiants a bouger en se référant
aux éléments de la nature (la pluie, les feuilles, les arbres, le vent) et a travers les métaphores
verbales. Ses classes utilisent les lignes, les sons, I'espace, des points, des couleurs et des ins-
truments de musique comme matériel ou référents pour stimuler I'imaginaire des eleves. C'est
a partir de ces images que s'éveille la perception intérieure et que la danse arrive. Il y a un appel
du corps a l'action au moyen des images présentées en classe. Dans ses cours, Maria Fux éveille
le corps au mouvement.

Il y a une différence entre I'expressivité, une sorte de besoin de s'exprimer, qui
est aussi un aspect artistique profond, mais qui n‘est pas le seul ; et I'expression
d’'un processus réel, ou nous sommes face a quelgue chose qui a une expression
naturelle, comme les mouvements de I'océan ou comme un arbre. |l y a certains
arbres qui peuvent profondément nous fasciner, il comporte une expression en
soi (Grotowski dans Ledo, 2003).

Lorsque Maria Fux utilise des meétaphores verbales pour appeler au mouvement, elle a recours de
I'imagination de chaque éléve. Le Blanc (2004) souligne que le schéma biologique de I'ajustement
de l'organisme a I'environnement, qui caractérise la vie animale, est modifié dans le monde humain
en raison du symbole : « I'hnomme ne vit pas dans un univers purement mateériel, mais dans un
univers symbolique ». La langue, le mythe, I'art, la religion sont des éléments de cet univers. Le
recours a la métaphore n'est pas une caractéristiqgue exclusive a Maria Fux. En fait, cette facon
de conduire un groupe d’individus dans une production spontanée de mouvement est d'usage
dans la plupart des pratiques corporelles.

L'enseignement de la danse de Maria Fux partage certaines caractéristiques de la danse créa-
tive, telles que le travail sur la relation personnelle avec I'espace et |'utilisation du rythme, mais
la planification des cours semble différente. Parfois, les enseignements de Maria Fux procurent
a une expérience totalement subjective. La structure de travail de cette pratique n‘est pas sys-
tématiquement fondée sur la mobilisation des concepts tels que lI'espace, le poids, le corps, le
mouvement ou la forme, tel qu'on les utilise en danse créative (Gilbert, 1992 ; Gough, 1999).

En définitive, Maria Fux semble privilégier un apprentissage empirique dans la création d'une
pratique corporelle ou les particularités des éléeves sont respecteées, ou il y a compréhension du
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Corps a la premiere personne, ou on valorise la diversité et ou il n'y a pas de formalisation du
mouvement, ce qui nous ressemble beaucoup la structure des danses populaires. Plus encore,
I'enseignement de la danse de Maria Fux possede des caractéristiques importantes qui facilitent
sa pratique dans diverses cultures, telles que la relation horizontale de I'éleve avec le professeur;
I'acceptation de nos propres limites et différences tout en valorisant nos possibilités; la vision de
I'étre comme le principal sujet de son propre savair.

Dans un contexte d'articulation interdisciplinaire, nous pouvons dire que la pratique de Maria Fux
peut donner un apercu d'une pratique insérée dans les champs de I'éducation et de l'art. Il ne
faut pas oublier gu'une personne est placée dans un contexte culturel, social et historique. Parler
de danse c'est parler d’éducation, soit d’éducation du corps en relation avec le rafinement de
la sensibilité expressive et aussi de la conscience sensorimotrice. Autant I'art de la danse que
d'autres formes d'art peuvent étre hautement éducative et méme « thérapeutiques » quand ils
sont enseignés/transmis par un professeur qui développe sa conscience de son réle d'éducateur
amenant les outils permettant a I'étudiant d'atteindre un état d'intégration de son étre. En re-
vanche, I'enseignement de la danse peut étre vraiment traumatisant pour I'éleve si le professeur
ne tient pas compte du « sujet » apprenant.

Quand nous parlons des approches de danse qui prennent en considération le coté de I'éleve,
il faut forcement I'inclure dans un contexte social particulier, fait qui détermine ses valeurs, ses
croyances et ses codes corporels, transmis par I'éducation. Comme on le voit chez certains au-
teurs (Merleau-Ponty, Le Blanc, Héritier etc.), la fagon d'enseigner la danse a un impact direct
sur le corps qui est relié a notre vision du soi et notre vision de la culture. Le langage du corps
est contaminé par I'ensemble de notre histoire c'est-a-dire qu'une présence communicationnelle
est mappée pour la culture et expérimentée corporellement.

De cette facon, la philosophie du professeur de danse (aussi inséré dans un contexte culturel)
est implicite dans sa pédagogie. On remarque que ce que fait le professeur, a tous les niveaux et
dans tous les contextes, est imbu de croyances personnelles qui peuvent aider (ou pas) la trans-
mission de la connaissance. Selon Gough (1999), la fagon dont le professeur organise ses cours
de danse tend a refléter sa vision de la danse, sa perception personnelle sur ce gu'est enseigné
et méme de comment lui-méme apprend. Tout ceci étant lié a sa conception de I'étre humain.
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Quand nous parlons de I'enseignement de la danse de Maria Fux, nous parlons ici d'une pratique
créée dans un contexte latino-ameéricain qui correspond a une philosophie de vie particuliere
et laquelle est enrichi des expériences personnelles de Maria Fux (Fux 1979; 1983 ; 1985 ; 1998 ;
2001 ; 2004). L'élaboration de la connaissance est autant un acte personnel qu'un produit social
(Foucault, 2009). Dans le corps se trouvent des inscriptions culturelles, des projections et des dé-
sirs directement liés aux valeurs, les croyances et éléments symboliques du milieu d'ou il provient.

Vivre en Argentine au siecle dernier signifie également vivre dans des périodes sociales et poli-
tiques difficiles®. A I'époque de la derniére dictature en Argentine, en 1976, Maria Fux détenait déja
une grande popularité dans son pays. Méme si elle n'était pas attachée a aucun parti politique,
son histoire de vie semble étre davantage en phase avec les idées et les valeurs de gauche. Maria
Fux ne tenait pas de discours politiqguement révolutionnaire, mais elle exprimait sa position quant
a la liberté sous divers aspects, soit sur le réle de la femme dans la société, sur le pouvoir de la
danse permettant la rencontre avec soi et aussi sur la danse comme un art appartenant a tous,
sans distinctions.

C'est aussi au cours de cette derniéere dictature que Maria commence a écrire ses livres, dont le
premier, Danza, experiencia de vida, qui a été édité en 1979. Elle y raconte ses expériences du
mouvement et sa vision du lien entre la danse et la vie. Son deuxieme livre paru en 1982, Primero
encuentro con la danzaterapia, est le premier ouvrage dans lequel elle parle davantage de ses
expériences de la pratique de la Danzaterapia. Dans ce livre, on retrouve des ébauches sur sa
facon de penser la danse et son enseignement: « Le corps, quand il s'exprime dans l'espace, fait
des séquences [de mouvement] qui montrent son univers. Lhomme est un univers en miniature
» (Fux, 1982, p. 135).

Le manque d'une définition claire et d'une compréhension de I'enseignement de la danse de Maria
Fux établie par sa créatrice a autorisé les gens a lui donner une définition ou a la conceptualiser.
Maria Fux n‘a pas conceptualisé ni défini de maniere encyclopédique son approche de danse,
qui nous rappelons, est connu comme Danzaterapia. Malgré toute la confusion que I'appellation
« Danzaterapia » suggere, c'est I'absence d'une compréhension claire de cette pratique, la diffi-
culté de trouver des informations objectives dans les livres de Maria Fux, le mangue de contrdle
sur sa transmission par Maria Fux elle-méme et le fait que sa créatrice soit 4gée de 94 ans, qui
constituent ma motivation a mener a bien cette recherche.

5 De fait, le peuple ar-
gentin a vécu six coups
d'Etat, en 1930, 1943,
1955, 1962, 1966 et 1976,
dont le dernier est re-
connu comme étant une
dictature sans précédent
dans les pays latins pour
sa cruauté et sa violence
violant ainsi les droits hu-
mains (Capelato, 2006).
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ESSEMBLANCES
ENTRE
LENSEIGNEMENT DE
LA DANSE DE MARIA
[FUX ET LEDUCATION
SOMATIQUE

Quand nous parlons de culture, de I'ancestralité et
des poétiques, nous parlons aussi des relations entre la personne et son monde intérieur, ses
apprentissages, sa fagon particuliere de voir le monde. Il nous semble, donc, important de men-
tionner des points de ressemblances entre I'enseignement de la danse de Maria Fux et le champ
de I'éducation somatique. Il est important de remarguer qu'il n'y a aucune étude qui se soit pen-
chée sur la pratique de Maria Fux sous I'angle de la somatique.

'éducation somatique est un paradigme centré sur I'expérience corporelle, compris comme l'art
et la science des processus d'interaction synergique entre la conscience, le fonctionnement
biologique et I'environnement (Hanna, 1986). Cette perspective montre le corps vu de I'intérieur
vers |'extérieur, embrassant des sensations de signaux internes, la conscience des fonctions
corporelles, les sentiments et les mouvements déclenchant un réle individuel par rapport l'en-
vironnement (Hanna, 1986 ; Fortin, 2015 ; Vieira et Tremblay, 2010). Le champ de I'éducation
somatique englobe une diversité de connaissances et de pratiques®, ou tant le sensoriel, le co-
gnitif, le moteur, I'affectif et le spirituel, se mélent avec des accents différents et sont traitées en
travaillant simultanément avec la conscience en offrant un rafinement dans la perception et la
sensation de mouvement (Fortin, 1998).

Historiguement, les contours de ce domaine ont commence a étre définis a partir des années 1980,
établissant plus clairement la conciliation de I'expérience du corps percu et de la connaissance

6 Quelques pratiques
corporelles qui englobent
le domaine de I'éduca-
tion somatique sont: la
Méthode Feldenkrais®,

la Technique Alexander,
I'Eutonie, le Body
MindCentering®, le GDS,
le Bartenieff, entre autres.
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objective de ce corps. Dans les années 1970, Thomas Hanna a publié aux Etats-Unis le pério-
digue Somatics en reprenant la notion philosophique grecque de soma comme corps vivant, et
en rétablissant la relation originelle entre psyché et soma qui, au fil des années, avait éte traitée
de facon dichotomigue ou contradictoire.

Pour Ivan Joly’, parler de soma, « c'est aborder la personne intégrée dans son existence phéno-
meénologique et biologique ». Le corps dans I'éducation somatique devient un lieu d'articulation
entre la perception corporelle et la pensée, ce qui signifie que la compréhension cognitive est
absorbée en temps réel (Bois, 2010). Joly précise que les approches somatiques peuvent étre
réparties sous les étiquettes « éducation » et « somatique ». L'étiquette « éducation » est liée a
I'apprentissage des facultés de fonctionnement corporel (muscles, tendons, etc.) qui deviennent
rigides ou sont perdues, soit par un manque d'utilisation des potentialités du corps, ou pour des
raisons externes. L'étiguette « somatique » est liée a I'idée du soma, dans une perspective du
corps percu de I'intérieur, a la premiere personne. Pour Joly, on classifiera comme somatiques:
la technigue Alexander, le Body MindCentering®, la méthode Feldenkrais®. Nous pouvons re-
marquer que, selon la proposition de Joly, ce qu’il nomme pour approches somatiques, sont les
technigques ou pratiques somatiques reconnues.

Les méthodes d’éducation somatique regroupent des approches corporelles « qui visent a aug-
menter 'aisance, I'efficacité et le plaisir du corps et du mouvement par le développement de la
conscience corporelle® ». Joly propose de regrouper les méthodes d'éducation somatique selon
quatre grands axes : I'apprentissage (et non pas la thérapie) ; la conscience du corps vivant et
sensible (dans la perspective du corps sujet) ; le mouvement (et non pas la structure) ; I'espace
(c'est a dire, la relation corps-environnement). Dans ces cours de Danzaterapia, Maria Fux sti-
mule toujours dans le corps le potentiel de vitalité des éleves et leur capacité a s’'inscrire dans
I'environnement. Selon la vision de Fux, le corps est le lieu ou I'apprentissage du monde s’'installe.
Pour elle, le monde est enraciné dans le corps.

Les approches somatiques sont liées a I'étre humain qui forcement est inclus dans un contexte
social particulier, fait déterminent de valeurs, de croyances, de codes corporels, transmis par
I"éducation. Ceux-ci peuvent méme toucher a la signification propre de ce gu'est santé dans une
culture. Comme on le voit chez certains auteurs (Merleau-Ponty, Le Blanc, Héritier etc.), la fagon
d'enseigner la danse a un impact direct sur le corps qui est relié a notre vision du soi et notre vision

7 Consulté dans I'URL :
http://fryvanjoly.com/
index.php/%C3%89du-
cation_somatique le 3
mars 2016.

8 Consulté de 'URL :
http://fryvanjoly.com/
index.php/%C3%89du-
cation_somatique le 11
de mars de 2016.
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de la culture. Le langage du corps est contaminé par I'ensemble de notre histoire c’'est-a-dire
qu'une présence communicationnelle est mappée pour la culture et expérimentée corporellement.

Il est important de comprendre qu'en parlant d'une pratique de danse, son contexte culturel compte
toujours dans sa construction. Nous parlons ici d'une pratique d’enseignement de la danse créée
dans un contexte latino-américain qui correspond a une philosophie de vie particuliere et laquelle
est enrichi des expériences personnelles de Maria Fux (Fux 1979; 1983 ; 1985 ; 1998 ; 2001; 2004).
L'élaboration de la connaissance est autant un acte personnel gu'un produit social (Foucault, 2009).
Dans le corps se trouvent des inscriptions culturelles, des projections et des désirs directement
liés aux valeurs, les croyances et éléments symboliques du milieu d'ou il provient.

Cependant le statut de I'enseignement de la danse de Maria Fux est ambigu, méme au titre de
pratique de la danse, d'une part parce que sa nature expérientielle conduit a I'interpréter sub-
jectivement, et d’autre part du fait du manque flagrant d'études académiques a son sujet. Cette
recherche devrait permettre de mieux situer la pratique de Maria Fux. Aussi, une étude appro-
fondie de cette pratique contribuera a mettre en lumiére la relation existante entre le processus
créatif en danse et le domaine interdisciplinaire art/éducation.
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CANIDADES, DANCA E
COOPERACAO NA ESCOLA

ARILMA SOARES
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ta de danca, Mestra em Danca (PPG-UFBA), Especialista no
Ensino da Mdsica na Educacao Basica (UFRN), graduada em
danca (UFBA). Coordenou o projeto Africanidade/SME-RN.
Pesquisadora do ensino da danca nas escolas e em assuntos
pertinentes as culturas Afro-Brasileira e Indigenas.



RESUMO

O presente artigo evoca narrativas das oficinas de danca
afro-brasileira direcionadas ao publico infanto-juvenil
nas Escolas Municipais (Natal/RN) onde atuei como
artista docente. A abordagem artistico-pedagdgica
empregada ressalta a perspectiva da cooperagao, por
meio da investigacao e criagco, partindo do sentimento

de pertencer e identificar-se com a cultura afro-brasileira;

dai a ancestralidade. O artigo problematiza a invisibilidade
dessa temética, sobretudo no ambito educacional dessa
cidade. A pesquisa pautou-se nos saberes étnico-raciais,
tendo como norte algumas agdes/conteddos sob o tema

“africanidades”, tais como: histdria dos africanos no Brasil,

religides de matrizes africanas, a influéncia no idioma,
culturas, imaginario, festas populares, dancas, jogos,
brincadeiras e cantigas. A sistematizacdo da metodologia

construia-se atraveés de dez agdes norteadas pelo viés da
dancga, com encontros semanais, e sendo compartilhadas
ao final de cada més com a comunidade escolar.

PALAVRAS-CHAVES:
Africanidade.
Cooperacao.

Danca.

Escola.
Pertencimento.

RESUMEN

El presente articulo evoca narrativas de los talleres de
danza afro-brasilena dirigidas al publico infanto-juvenil en
las Escuelas Municipales (Natal / RN) donde actué como
artista docente el enfoque artistico pedagdgico empleada
resalta la perspectiva de la cooperacion, a través de la
investigacion y la creacion partiendo del “ sentimiento de
pertenencia e identificarse con la cultura afro brasilena, de
ahi la ancestralidad. El articulo problematiza la invisibilidad
de esta tematica, sobre todo en el ambito educativo

de esa ciudad. La investigacion se baso en los saberes
étnico-raciales, teniendo como norte algunas acciones

/ contenidos bajo el tema “africanidades” tales como:
historia de los africanos en Brasil, religiones de matrices
africanas, la influencia en el idioma, culturas, imaginario,
fiestas populares, danzas, juegos, bromas y cantigas. La
sistematizacion de la metodologia se construia a traves

de diez acciones orientadas por el sesgo de la danza, con
encuentros semanales y siendo compartidas al final de
cada mes con la comunidad escolar.

PALABRAS CLAVES:
Africanidad.
Cooperacion.

Bailar.

La escuela.
Pertenencia.
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ICANIDADES

A experiéncia como professora efetiva da rede mu-
nicipal do Natal por sete anos, entre 2011 a 2018, disparou gquestionamentos recorrentes desde
gue fui também estudante da rede publica de ensino, tais como: a qualidade do ensino publico,
a valorizacao dos docentes, a insercdo do ensino da arte e da auséncia de uma abordagem afro-
-referenciada. Sobre esse Ultimo aspecto, ficou evidente a invisibilidade da tematica, nas trés
escolas publicas em que atueil.

Nesse sentido, pude constatar que a cidade de Natal, em seu processo histérico, teve presenca
mais significativa de descendentes europeus ou amerindios do que africanos?. Pensando nis-
so, considerando minha corporeidade, trago memoria, saberes e vivéncias de Salvador, sendo
mulher negra, capoeira, artista de danca e professora em outra cidade. Diante das confluéncias,
considerei pertinente trilhar o caminho das politicas afirmativas e do pertencimento para meu
trabalho de arte na escola, reconhecendo nos saberes étnicos culturais africanos e indigenas
poténcias de aprendizados a serem incluidos e que estdo omitidos nos projetos politico-peda-
gogicos de muitas escolas.

Inicialmente, atuei no curso de formacao em Artes para professores da Rede Municipal de Ensino,
com a teméatica "“Danca Afro na Escola”, na funcdo de professora. Nas trocas com os professores
de outras linguagens artisticas, vimos que havia o entendimento sobre a Lei 10.639/03. Entretanto,
eles diziam que ndo haviam recebido capacitacao especifica para aprofundar-se nessa teméatica
e que, em suma, reconheciam sua importancia, mas que em alguns pontos parecia estar distante
da sua realidade e/ou sua cultura.

Posteriormente, repensando os trabalhos que realizava nas escolas, diante dos desafios de ser
professora de danca e, sobretudo, na perspectiva afro-brasileira, elaborei o Projeto Artistico
Pedagdgico AFRICANIDADES: Dancgas, Memdrias e Saberes e 0 submeti ao edital da Secretaria
Municipal de Educacao do Natal. A proposta objetivou defender a importéncia das dancas de
matrizes africanas compreendidas em sua pluralidade cultural, considerando que, guando in-
seridas no ambiente educacional publico, abre-se um leque de possibilidades de aprendizados
para ampliar o universo simbadlico de criancas e adolescentes, desvelando aspectos religiosos,

1 Escola Municipal Nossa
Senhora da Apresentacéo
- Zona Norte; Escola
Municipal Anténio
Campos - Zona Sul;
Escola Municipal Santos
Reis - Zona Leste.

2 Brevemente, posso
dizer que Rio Grande do
Norte € uma regido que
teve influéncia norte-
-americana, holandesa,
arabe e indigena (indios
potiguares). Os negros,
em sua maioria, es-

t&do em areas populares
distantes dos centros
urbanos, em uma zona
a margem da capital, e a
outra parcela ocupa os
44 (quarenta e quatro)
quilombos demarcados.
O Estado tem riquezas
naturais preservadas pelo
Exército Brasileiro, além
de ser rico na extracéo
do sal, na exportacéo da
carne de sol e camaréo
(SOARES, 2017, p. 109).
Disponivel em: <http://
repositorio.ufba.br/ri/
handle/ri/25676>. Acesso
em: 06 abr. 2019.
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educativos, afetivos, culturais da sociedade brasileira e, em particular, da populacao afrodescen-
dente e indigenas, no sentido de:

[...] uma visdo de mundo levada aos espacos dando énfase a relacao de respeito
e criacao com a historia da formacao de cada lugar e do seu povo, na intencao
de projetar uma linguagem de danca onde o movimento corporal ndo seja
estranho a esse povo” (REGO, 2015, p.58).

Coaduno com a perspectiva de atualizar as referéncias a partir das relacées que se fazem pre-
sentes na vida das comunidades, pois a nossa histéria quase sempre negada estd muitas vezes
localizada no passado, na ancestralidade remota, e, muito embora as escolas implicadas esti-
vessem inseridas em comunidades periféricas, a maioria dos alunos nao se reconhece enquanto
populacdo negra ou até mesmo indigena potiguar. Observamos ainda que historias pouco valo-
rizadas e com narrativas distorcidas tendem a reforcar o preconceito, a nulidade identitéaria e as
praticas racistas entre os estudantes.

Ainda que 0 modelo de escola tradicional com referéncia eurocéntrica persista nos dias atuais,
Nao cabe mais ocultar o epistemicidio ocorrido aos negros e aos povos tradicionais, a omissao dos
seus costumes, sua cultura e sua origem. Tais reflexos ressoam de modo negativo em criangas e
adolescentes e na socializacao destes. Destaco, por exemplo, 0s altos indices de evasao escolar?,
as dificuldades de aprendizado, baixa autoestima, situacdes associadas a falta de afetividade;
consequentemente, indicativos desfavoraveis para formar sujeitos participantes ativos, perten-
centes a sua cultura e capazes de reconhecer-se como protagonistas de seu desenvolvimento.

Em pesquisa realizada por Louzano (2013) acerca do racismo e fracasso escolar, com recorte
entre 2001 e 2011, vimos 0s seguintes dados:

Este estudo sobre o fracasso escolar entre estudantes do ensino fundamental
no Brasil mostra que, apesar do esforco do pais para diminuir a repeténcia

e 0 abandono, o fracasso escolar ainda € um problema. Entre 2001 e 2011, o
percentual de estudantes de 4 série/5° ano que ja tinham sido reprovados ou
haviam abandonado a escola pelo menos uma vez se manteve praticamente
inalterado (36% e 33%, respectivamente). Esse fato em si ja é alarmante, no

3 Disponivel em:
<https://www.geledes.
org.br/fracasso-esco-
lar-e-mais-recorrente-
-entre-alunos-negros/>.
Acesso em: 05 abr. 2019.
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entanto esta pesquisa constatou que para alunos negros o cenario continua
sendo pior que para seus colegas de outros grupos raciais. Apesar da leve
melhoria na ultima década, ser preto diminui ainda mais a probabilidade de
sucesso académico. Em 2011, 43% dos estudantes pretos no 5° ano ja foram
reprovados ou abandonaram a escola pelo menos uma vez. Além disso, mesmo
controlando para fatores como sexo, escolaridade dos pais e regido geografica,
os estudantes pretos estdo muito aquém de seus colegas pardos e brancos
(LOUZANDO, 2013, p124-125).

Constata-se que a questéo racial perpetua o estigma social do fracasso, repeténcia, abando-
NOo e evasao escolar para muitas criancgas, adolescentes, jovens e adultos. Por isso, reforcamos
a necessidade de construir outras estratégias de ensino para reverter essa realidade, buscar
caminhos que valorizem e afirmem de forma positiva 0os povos negros e indigenas que tiveram
cerceados seus direitos desde o periodo da colonizago até os dias atuais. Entdo, seria o caso de
“contracolonizar”, uma possibilidade para desfazer desta heranca negativa do colonizador, Para
Santos (2015):

Vamos compreender por colonizacao todos os processos etnocéntricos de
invasao, expropriacao, etnocidio subjugacao e até substituicdo de uma cultura
pela outra, independentemente do territério fisico geografico em que essa
cultura se encontra. E vamos compreender por contra colonizagcao todos os
processos de resisténcia e de luta em defesa dos territérios dos povos contra
colonizadores, os simbolos, as significacées e os modos de vida praticados
nesses territérios (p.48)

Na medida em que a permanéncia do modelo imposto nos curriculos escolares dificulta a percep-
cao e reflexdo sobre essa realidade, considera-se que, reunindo esforcos entre alunos, professo-
res, comunidade, pesquisadores, possamos reverter mudancas diante do apagamento histérico
nas pautas escolares.

O projeto artistico-pedagoégico Africanidades: Dancas, Memorias e Saberes ocorreu na Escola
Municipal Santos Reis, conhecida por ser uma comunidade pesqueira, que esta inserida em um
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bairro de grande potencial artistico e cultural. Tais observacdes foram importantes para estreitar
lacos com a comunidade local e articular o desejo de preservar suas herancas e tradigoes.

O projeto tratou de fomentar o conhecimento sobre saberes étnico-raciais, culturas afro-brasi-
leira e indigena pelo viés da danca. As atividades artistico-pedagdgicas com alunos e alunas do
ensino basico propuseram-se a conscientizar, desvelar autonomias dos alunos, promover a refle-
X430 critica sobre os problemas sociais, gerando discussao e a problematizacdo dos movimentos
culturais e artisticos do bairro. Nessa luta pelo reconhecimento, coaduno com Bispo.

Nos caminhando pelo penhasco
atingimos o equilibrio das planicies,

Nos nadando contra as marés
atingimos as for¢as dos mares,

No6s habitamos nos rincoes
atingimos a proximidade das redondezas,

Noés somos o comeco,
O Meio e 0 CoMmeco,

Sorrindo nas tristezas
para comemorar a vinda das alegrias,

A nossa trajetoria nos move

E a nossa ancestralidade, nos guiia,
Enquanto houver tambor
eu ndo tenho medo da biblia.

(Nego Bispo#, 2015)

4 Pseudonimo de
Antdnio dos Santos
Bispo.
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Outros objetivos pertinentes ao projeto dizem respeito a sensibilizar e partilhar com a comunidade
escolar e seu entorno local, em roda de conversas, convidando-0s para apresentarem suas ideias,
saberes e propostas para a construcao de uma cultura escolar na qual alunos, professores e comu-
nidade s&o coimplicados no processo de mudanga da educacgdo basica, reivindicando seus direitos.

Entende-se também que o desenvolvimento do aluno se da por meio da socializagdo com o outro
e com o objeto de conhecimento. Portanto, aspectos integrativos que tornam o ambiente coope-
rativo serviram de elementos para a acdo e a avaliagdo. Nesse sentido, o projeto desdobrou-se
em dez acdes tematicas, que ocorriam mensalmente. Assim, a cooperacao na relagcéo social era
vista como pré-requisito que atravessa o corpo e instaura processos de investigacao e criagao.

Passos no ritmo do tambor

“0 Corpo Danca Afroancestral, conceito que venho cunhando para identificar
alguns elementos inerentes a danca negra ancestral, extremamente diversa

e sempre reatualizada, mas sempre perpassada de espiritualidade, alegria e
poténcia divina, tornando-se um dos maiores elos de sobrevivéncia, resisténcia
e expansao da cultura negra no mundo” (PETIT, 2015, p.26).

Dada importancia da arte nas escolas, falar de danga afro corrobora com o sentimento ressal-
tado por Silva: “A danca afro-brasileira, nesse sentido, surge como dispositivo contra o racismo,
da exclusdo, da invisibilidade; negadores da identidade negra e indigena. Ela € atitude political”
(SILVA, 2019, p. 83). Sendo assim, trata-se de uma danca como acéo politica de pertencimento
e afirmacéao, além de promocao da visibilidade.

Partindo dos eixos tematicos: corpo - comunidade - tradicdes e memoria, as aulas aconteceram
na escola, dispostas em dez acoes, norteadas pela colecao de livros infanto-juvenis Africanidades,
de Anténio Jonas Dias Filho e Méarcia Honora (2010), além do material didatico do espetaculo
infanto-juvenil Africas, do Bando de Teatro Olodum, em site® e em referéncias bibliograficas, em
obediéncia a Lei N° 10.639/2003. As acdes foram as seguintes:

O primeiro passo: a pesquisa tedrica sobre a histéria dos africanos no
Brasil, partindo da diaspora, trafico de africanos escravizados durante o

5 Videoaula disponivel no
site: http://www.acorda-
cultura.org.br/.
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periodo de colonizacéo, tendo em vista a necessidade de viajar no tempo
para descobrir, rever os fatos que aconteceram a partir da chegada dos
africanos no Brasil. Nessa atividade, as pesquisas eram realizadas em
rede sociais, jornais, revistas, e partilhadas em rodas de conversa.

Passos da Estética: saber € conhecer. Os estudantes foram instigados
a pesquisar a familia, 0s nomes, as roupas, os aderecos, 0s gestos

do cotidiano e os objetos que eram comuns e diferentes a todos,
estabelecendo relacdo numa via de mao dupla de descobertas através
da alteridade, da percepc¢éao de si e da histodria do povo brasileiro.

Didlogos em prosa: vocabulario afro-brasileiro. Nesse processo, em grupos, 0s
estudantes foram desafiados a coletar palavras e significados de origem africanas
e indigenas e que estdo no nosso cotidiano, a exemplo: arapua, acarajé, caxixe,
carioca, curumim, dendé, dengo, fuba, muxoxo, mungunza, lundu, jongo.

Papo reto: Desmistificar algumas historias que sdo ditas acerca da cultura, das
crencas, das lendas que soam de forma pejorativa, confundindo o imaginario
de criancgas e adolescentes. Por outro lado, valorizar através da oralidade

a transmissao de seus saberes. Essa acao foi realizada individualmente e
compartilhada no grupo na expectativa de ampliar o repertoério dos alunos.

A origem dos quitutes: culinaria afro-brasileira, experimento sensorial.
Criou-se um ambiente semelhante a uma banca de feira a fim de
explorar a percepc¢ao sensorial acerca dos alimentos - cheiros, sabores,
sensacbes, memorias e ativagcao sensoério-motora a partir deles.

A acao festas populares estava dividida em dois momentos: no primeiro,
visita de grupos culturais na escola, dentre eles, Araruna, coco de Zambé,
coco de Bambel6 e Quadrilha junina, para que os alunos pudessem conhecer
e valorizar a cultura local. No segundo momento, os alunos levavam musicas,
pincipalmente raps que contavam histodria de luta e empoderamento.
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Cultura do brincar: dancas, jogos, brincadeiras e cantigas partiam
de perguntas-chave, tais como: 0 que ouvimos na infancia, como
e onde brincdvamos e quem era o outro nessa relacao.

Voz e vez: A partir da formacéao de grupos realizaram-se pesquisas sobre
atualidades, conquistas, caracteristicas, estética, cotidiano para a construcgao
de seminarios que depois eram apresentados a comunidade escolar.

Descolonizar o herdi: personalidades, personagens, descendentes de africanos e
brasileiros que estao na politica, na cultura, no direito, nas finangas, na engenharia,
na medicina, nas artes, apresentadas para estimular o empoderamento negro.

Partilha de saberes: momento de finalizar as acdes através da organizacao
de acdes artistico-culturais - feiras, desfile, montagens artisticas -
com apresentacdo na comunidade escolar e em seu entorno.

Vimos que os temas escolhidos n&o esgotam os diversos caminhos e que se desdobram em outras
possiblidades para potencializar o reconhecimento da africanidade de criancas e adolescentes.
Entretanto, sabemos que na escola de ensino formal sdo poucos os profissionais que trazem essa
abordagem. Dada a importancia desta é necessario criar didlogo com a gestao e fazer parceria
com outros professores. Coaduno com Petit (2015), quando menciona que o interesse por essa
abordagem “esta na primeira pessoa”’, partindo, assim, daguele que experimenta tais vivéncias
NO Seu Corpo, Na sua histodria de vida e deseja compartilhar com outros.

Aqui, buscou-se fazer relacdo das acbes tematicas pelo viés da linguagem artistica da danca.
Durante as acdes, muitos caminhos foram percorridos. Os alunos experimentaram diferentes
ritmos, musicas, instrumentos, exercicios de ritmica ao som da batida percussiva, exploraram
0s espacos dentro e fora da sala de aula, tiveram contato dos pés no chao, no tatame, na areia.
Durante o processo houve dias em gue a aula iniciava com alongamento, aquecimento, rola-
mento individual ou coletivo. Nas dindmicas de grupo puderam ter a percepg¢do do seu corpo e
do outro; em momentos de investigacao corporal, experimentaram contracdo e amplitude dos
seus movimentos com relacdo ao espagco em que estavam. Durante as agdes tambeém utiliza-
mos objetos, aderecos, poesias, letras de rap (algumas trazidas pelos alunos). Estimulos para o
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movimento no qual algumas vezes se permitiam a descobrir, desafiar e perceber possibilidades
e limitagcdes do corpo.

Dancaram frevo, maracatu, bloco afro, tambor de crioula, coco de zambé, ciranda, samba coco e
de roda. No momento capoeira, além de tratarmos da sua historia de luta, resisténcia e jogo, havia
também o espaco para falar, para a escuta atenta, para o dialogo, o equilibrio e o desequilibrio, a
prontiddo, o respeito e 0 sentimento de estar na roda, na circularidade. Com isso, sentiram gque
todos podem dancar a danca afro-brasileira.

Atraveés da danca, criangas e adolescentes mergulharam em suas historias de vida, acionaram
sua ancestralidade. Com isso, sentiam-se fortalecidos para falar de si e escutar o outro. Quando
identificavam suas fragilidades, fortalecia-se a identificacdo com a cultura afroindigenabrasileira.

Na danca, o corpo experimenta sensacdes e sentimentos de afirmacao, autoestima, sensacdes
de negacao e aceitacado dos seus limites. Nos alunos e nas alunas que participaram das ativi-
dades foram percebidos o comprometimento e a participacao ativa na escola, a autonomia, o
envolvimento nas acdes, a partilna de decisdes, os questionamentos. Suas narrativas apontavam
sentimento de desejar, aborrecer, permanecer, pertencer, criar e instaurar mudancgas dentro e
fora do contexto escolar.

BUNTU

Conta a lenda que certa vez um antropdlogo foi visitar uma aldeia no oeste

da Africa e estimulou uma brincadeira para um grupo de criancas que

estavam sentadas embaixo de um Baoba, deixando um saco de doces a uma
determinada distancia delas, ele disse: “O primeiro a chegar ganhara todos os
doces!”. Para surpresa do homem, todas as criangcas deram as maos e correram
juntas. Quando ele perguntou “por que fizeram isso?”, uma delas respondeu:
“UBUNTU® Nao ficariamos felizes se apenas uma de nés pudesse comer todos
os doces” (texto da tradicdo oral/Bantu).

6 Palavra de origem
Bantu, tradicdo oral que
pode ser definida como:
“Sou gquem sou porgue
todos nds somos”.



CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 23
n42

p 189-204
2019.1

Por meio de pesquisas e da oralidade podemos nos inteirar sobre as influéncias da relagéo Africa-
Brasil na diaspora. Sabe-se, de forma generalizada, que vieram diferentes etnias. Somado a isso,
percebe-se 0 apagamento da memoaria de familias negras no Brasil durante a escravidao, como
ressalta Mamigonian (2004).

Pouco se conhece sobre a experiéncia dos homens, mulheres e criangas

das diferentes etnias africanas que colonizaram o Brasil por mais de 300

anos. Apesar do reconhecimento de genéricas “herancas africanas” na
mesticagem cultural brasileira, a imagem dos africanos de primeira geracao

se diluiu rapidamente na memdria popular ao longo do século XX, depois que a
lembranca de sua presenca viva morreu com aqueles que tinham conhecido os
ultimos africanos sobreviventes, trazidos ainda criangas nos ultimos anos do
trafico de escravos (MAMIGONIAN, 2004, p.33).

Para tanto, destaco umas das dez acdes do projeto artistico-pedagogico Africanidades: “Passos
da Estética: saber € conhecer”. Nela, os participantes das aulas eram convidados a desvelar as-
pectos relacionados a familia, a descobrir o surgimento do seu nome, como esta constituido seu
grupo familiar materno e paterno. Aléem disso, buscava-se saber de onde vieram e onde estavam
0s parentes distantes, com o propdsito de fazer a representacao de sua arvore genealdgica.

Foi visto que, em muitos casos, as criancas e 0s adolescentes fazem parte de nucleo familiar
desestruturado e, nesse caso, ocorre de estarem convivendo com parentes, avos, irmaos ou
irmas, ou mesmo se percebe a dificuldade das maes que criam seus filhos sozinhas com pouca
ou nenhuma estrutura econémica.

No momento da construgcao da arvore, alunos e alunas, inicialmente, apresentaram poucas re-
feréncias pessoais €, aos poucos, apesar do desconhecimento, puderam conectar memorias de
seus familiares e compartilhar na sala de aula. A partilha entre os colegas proporcionou momentos
de revisao das suas histoérias de vida, com significados e sentido de pertencimento.

Em outro momento, foi solicitado que trouxessem objetos de casa, do supermercado, da rua.
Algum objeto no qual identificassem uma heranca ancestral africana ou indigena. Por exemplo,
colher de pau, panela de barro, peneira, bacia, ralador.
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Em seguida, foram convocados a estabelecer relagdo com os objetos que estavam espalhados
pela sala, o que, para alguns participantes, pareceu algo novo, até curioso. Para eles, alguns
utensilios aparentavam estar em desuso ou entdo causavam estranhamento.

Entretanto, foi curioso como muitos alunos nao faziam relagao dos utensilios, sendo parte de um
processo histoérico, e muitos afirmavam que nao tinham em suas casas. Apds reconhecer e apro-
priar-se do objeto, partiu-se para processos de investigagdo no corpo/objeto/espaco, langando-se
mao da criacdo de gestos do cotidiano como estimulos para a reinvencado do movimento, dentre
eles: peneirar, mexer, pilar, bater, amassar, pisar, puxar, acompanhados de cantigas de trabalho.

No “saber & conhecer”, o processo de buscar suas historias, escolhas e caminhos de seus fami-
liares, os estudantes reafirmavam sua estética. Algumas memoarias afetivas partiam do coletivo,
pois havia alunos que moravam no mesmo bairro e sabiam um pouco da histéria do outro ou até
mesmo eram parentes proximos. Outras atividades também ajudaram a compor essa sensacao.
Por exemplo, foi solicitado que levassem fotos antigas ou atuais, que pudessem representar a
familia, até mesmo, com desenhos.

Diante da atmosfera de criacdo no corpo/voz/musica/gestos, percebeu-se a travessia da nogéo
de familia de cada um, diante do lddico, na brincadeira, com afetividade para o significado e a
importancia do papel de cada um nesse nucleo e na comunidade.

Alguns professores contribuiram com o projeto, compartilhando histérias de vida, do bairro e da-
guela cidade, dando apoio e ficando mais atentos aos alunos que estavam nas oficinas e até parti-
cipando juntos com estes na elaboracao de livretos pedagogicos como forma de deixar registradas
ao final de cada més as acbes desenvolvidas. Aléem diso, recorria-se a construcao colaborativa do
painel colocado no corredor da escola, que trazia noticias sobre as proximas atividades do projeto.

A hipdtese ubuntu é de que a instabilidade da vida inviabiliza as solucdes
simplistas e gerais. Por essa razdo, ndo devemos procurar uma alternativa
universal; mas, reconhecer que a pluriversalidade - a coexisténcia de visdes de
mundo distintas e igualmente “validas” - é uma possibilidade que retrata melhor
a experiéncia da vida e os conflitos que enfrentamos no mundo (RAMOSE apud
NOGUERA; BARRETO, 2018, p. 631).
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Apresento outras acepcobes da filosofia UBUNTU’, segundo pesquisadores, na tentativa de apro-
Ximar essa perspectiva ao ambito escolar, por pensar a escola como um campo fértil de possibi-
lidades, da diversidade, pois s&o muitos atores sociais envolvidos que podem instaurar modos de
pensar, negociar, problematizar, gerir solu¢ées, confiitos, acordar acontecimentos e experiéncias
a fim de cooperar, ainda que nao seja facil, para que as mudancas ressoem dentro e fora do am-
biente escolar e pela permanéncia dos estudantes em todas as fases do ensino.

ONSIDERANDO

Construir uma identidade negra positiva em uma
sociedade que, historicamente, ensina ao negro, desde muito cedo, que para ser aceito € preci-
SO negar-se a si mesmo, € um desafio enfrentado pelos negros brasileiros. Seré que, na escola,
estamos atentos a essa questdo? (GOMES, 2003, p171).

7 "Ubuntu” ndo é uma palavra magica que surge para resolver os conflitos e “salvar” as pessoas diante de disputas politicas. Ubuntu n&o é uma lei univer-
sal que esta viva em todo o continente africano. A palavra “ubuntu” ndo existe em todas as centenas de linguas faladas nos 54 paises africanos; ela esta
presente em quatro idiomas: Ndebele, Swati, Xhosa e Zulu. Apesar de encontrarmos palavras sinbnimas em algumas linguas, - Sesotho, Shangaan, Vhuthu,
Tsonga e Swahili - ubuntu é uma palavra compartilhada por quatro linguas africanas e nas sociedades falantes desses idiomas - acima mencionadas. Para
falar do seu significado filoséfico, ético e politico, vamos contar de modo panoramico e ligeiro a histéria de dois personagens histéricos notaveis sul-africa-
nos nascidos no século XX: Mandela e Desmond Tutu. Renato Nogueira; Marcos Barreto childhood & philosophy, rio de janeiro, v. 14, n. 31, set.-dez. 2018, pp.
625-644 issn 1984-5987 629. Nelson Rolihlahla Mandela (1918-2013) e Desmond Mpilo Tutu (1931) foram vencedores do Prémio Nobel da Paz, Mandela em
1993 e 0 arcebispo anglicano, nove anos antes, em 1984. O termo ubuntu tornou-se muito popular depois de discursos e praticas de esses dois sul-africa-
nos serem ouvidos e reconhecidos pelo resto do mundo. Mandela, membro do cla Madiba da etnia Thembu, foi criado para assumir a lideranca politica do
Seu povo e recorreu a palavra “ubuntu” para sustentar o argumento da importéncia de reconhecer que o conflito faz parte das relagées humanas. A partir
da tese ubuntu, Mandela defendeu que a inclusdo dos brancos no cenario de decisbdes politicas nao seria exemplo de “conciliagao” sem dificuldades, mas
assumir politicamente a reparacao em diversas areas. Portanto, Mandela propds politicas reparatorias que faziam parte do sistema ubuntu. No mesmo sen-
tido, o arcebispo anglicano Desmond Tutu da etnia Xhosa fez varios discursos e escreveu um livro apelidado de “livro do perdao,” junto com sua filha Mpho
Tutu. Em varias ocasioes, ele aproximou “perdao” de ubuntu, o que pode ter causado interpretagdes controversas, porque o sentido de “perdoar” na cultura
crista ocidental esté geralmente identificado com esquecer o passado e iniciar uma nova vida. Ora, Desmond Tutu disse que perdoar nao significa que a
vitima deva esquecer, mas ressignificar num processo que caminha junto com acdes das pessoas agressoras para restituirem o mal que fizeram. Tutu da
énfase a reparacao quando faz a aproximacao de “perdao” com ubuntu. A sua intencdo enquanto sacerdote é vincular ubuntu com o cristianismo, politizan-
do-o. (NOGUEIRA; BARRETO, 2018, p.628-629)
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Sabe-se, que a Escola Publica esta organizada para atender demandas voltadas para o campo
da educacao tecnicista, por muitas vezes cumprindo prazos e metas de programas educacionais
implantados pelas secretarias de educacao. Porém, o modo de operar € 0s embates na execugao
desses programas nao atendem as demandas especificas de cada escola, pois sdo elaborados
de forma ampla, desconsiderando a realidade de cada instituicéo, a diversidade de alunos e
os direcionamentos dados por cada gestdo no ambito escolar. No bojo dessa problematica, as
acbes que poderiam ser implementadas em atendimento a lei 10.639/2003 frequentemente
ficam descobertas.

Pensando nisso, o projeto Africanidades teve como intuito trazer a abordagem da cultura afro-
-brasileira, destacando o lugar do pertencimento e da resisténcia dos povos tradicionais, ten-
do em vista que a valorizagcdo dessa abordagem iria visibilizar essa perspectiva de ensino para
combater o racismo. Para tanto, foi importante instaurar o dialogo dentro e fora da ambiéncia
escolar e, assim, gradativamente, instaurou momentos de conquista, de encontrar parcerias e
mais dialogos com a gestéo da escola.

Até mesmo profissionais que Nn&o sentiam aproximagao com a tematica percebiam a importan-
cia dessa abordagem na escola, como foi 0 caso dos professores que participaram das acoées.
Dentre os passeios que fizemos, destacamos a visita a feira e as partilhas com a comunidade
escolar, organizadas pelos alunos, no campo de futebol da escola. A feira foi considerada uma
das vivéncias mais potentes, pois alguns alunos tém familiares que s&o feirantes e contribuiam
com informacdes mais detalhadas.

Outros momentos de partilha com a escola foram as apresentacdes artisticas e a organizacao de
um desfile cultural que envolveu pais, alunos e funcionarios. Nesse dia, 0s responsaveis levaram
os pratos tipicos de Natal (peixe ginga com tapioca, pagoca, arroz de leite, tapioca no coco) e
ensinavam a fazer; em outro momento, juntos com alunos, teciam bonecas pretas conhecidas
como Abayomi®, que significa encontro precioso, além do encerramento com desfiles de turban-
tes e penteados trancados.

Das atividades em transito ocorreu um intercambio com outras escolas, a apreciacao artistica
em equipamentos culturais da cidade e a visita de campo nos grupos artisticos culturais, em
instituicdo parceiras da escola, tais como: cinema, a fabrica de café e o projeto barco-escola.

8 Disponivel em: <ht-
tps://pt.wikipedia.org/
wiki/Abayomi>. Acesso
em: 22 abr. 2017.
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A cooperagdo como perspectiva ubuntu, que inspira coletividade/reciprocidade, “eu existo por que
vOCé existe”, € uma nocdo que entrelaca todo o processo de construcdo das dez agdes artisticas.
Pretendeu-se, desse modo, na avaliacao, apontar aspectos relacionados a gestao de conflitos, a par-
ticipacao ativa dos alunos em todas as etapas e a percepgédo da relagdo social e cultural entre todos.

Concluindo, neste artigo fiz uma revisdo da experiéncia com o projeto artistico pedagogico
Africanidades, o qual criei e desenvolvi ao longo de sete anos atuando como professora/pesqui-
sadora na rede publica de Natal, RN. Além de destacar a danca e a cooperagao na escola, reforco
a importancia e autonomia dos professores da area de danca na educacao basica.

Nesse sentido, professores sdo “atores sociais” (Macedo, 2012) que criam, elaboram e sistemati-
zam suas praxis, estabelecendo didlogos com outros profissionais, tecendo redes dentro e fora
da comunidade escolar, na tentativa de fazer outras historias para além do curriculo, instaurar
préaticas que fortalecam a afirmacéao e a continuidade dos estudos de todos, aproximando cada
vez mais o diadlogo entre escola e comunidade.
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RESUMO

Este artigo € uma reflexdo sobre a experiéncia dos modos
de preservacao e criagao dos fazeres tradicionais dentro da
comunidade-terreiro do Ilé Axé Opd Afonja, em Salvador,
BA. O foco da anélise é o corpo, sobretudo, a imersao
deste dentro das praticas rotineiras do terreiro, destacando
sua importancia como detentor e operador das memaorias
tradicionais da comunidade. O recorte para este trabalho
estd na observacdo dos processos de aprendizagem

das criangas da comunidade, durante o periodo em que
ministrei aulas de danca, dentro do terreiro, de 2009 a
20177. Assim como a oralidade verbal seleciona, replica

e perpetua os saberes de uma comunidade, proponho

0 COorpo como protagonista e operador imerso nessas
memoarias, bem como a oralidade expressa no e através do
COrpo, como uma corpo-oralidade.

PALAVRAS-CHAVE:
Ancestralidade.
Corpo.

Oralitura.

l1é Axé Opb Afonja.

ABSTRACT

This article is about the experience and the ways of
preservation and re-creation of the traditional practices
within the candomble’s community of 1lé Axé Opd Afonjd,
Salvador, Bahia. A look at the body and, above all, in the
immersion of the body, within the routine practices of

the community, highlighting its importance as a keeper/
operator of the traditional memories of the community. The
focus of this work is on observing the learning processes of
the children of the community, during the period in which

| taught dance classes, within the terreiro (2009-2017).
Just as verbal orality selects, replicates and perpetuates
the knowledge of a community, | propose the body as the
protagonist and operator immersed in these memories,
orality expressed in and through the body, or “body-
orality”, an incorporated orality.

KEYWORDS:
Ancestry.

Body.

Oralitura.

1€ Axé Opéb Afonja.




RESUME

Cet article est un petit compte rendu de I'expérience des
moyens de reproduction / préservation et de création

des pratiques traditionnelles au sein de la communauté
tertiaire d'llé Axé Opd Afonja - Salvador - Bahia. Regard sur
le corps et, surtout, sur son immersion, dans les pratiques
de routine du terreiro, soulignant son importance en tant
que gardien/opérateur des souvenirs traditionnels de la
communauté. Ce travail est axé sur I'observation des
processus d'apprentissage des enfants de la communauté
pendant la période au cours de laquelle j'ai enseigné des
cours de danse au sein de la terreiro (2009-2017). Tout
comme l‘oralité verbale sélectionne, reproduit et perpétue
la connaissance d’'une communauté, je propose le corps
comme protagoniste et opérateur immergeé dans ces
mémoires, 'oralité exprimée dans et a travers le corps, ou

le corps-oralité.

MOTS CLES:
Ascendance.
Corps.

Oralitura.

IIé Axé Opéb Afonja.
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“Cantiga que menino canta,

gente grande ja cantou’

Localizada no Bairro do Sdo Gongalo do Retiro,
regido do Cabula - Salvador, BA, a comunidade-terreiro do l1é Axé Opd Afonja? foi fundada em
1910 por Eugénia Anna dos Santos (1869-1938), carinhosamente chamada por seus filhos de Mae
Aninha, ou Oba Biyi. Dentre as muitas herangas e 0s ensinamentos deixados por ela, ha uma frase
de Mae Aninha que é repetida de geracdo em geracao: “Quero meus filhos, com anel de doutor
no dedo, aos pés de Xangd”. Essa frase ressalta sua preocupagao com o crescimento intelectual
e social de seus filhos €, ao mesmo tempo, com a posicao de humildade e crescimento espiritual,
representados pela posicao prostrada em frente ao Orixa governante da casa.

Em yoruba? arcaico, idioma bastante utilizado dentro dos terreiros ketu® no Brasil, nota-se que
algumas palavras sao contracdes de histérias do repertorio oral yoruba e cumprem a funcao de
guardar em si ensinamentos filoséficos que refletem sua complexidade, a exemplo da expressao
‘mo b'osan mo b'orun” - aprendo de manha, aprendo de tarde, ou ainda, aprendo jovem, aprendo
velho, trazendo a ideia de que em poucas palavras podemos comunicar para além de um sentido,
como muitos ditos poéticos do candomblé, que s&o expressdes sintéticas carregadas de sentido.
Dessa mesma forma podemos perceber que 0s outros fazeres, tais como a mdsica, a comida, a
danca, sdo igualmente plurais e carregados de diferentes sentidos dentro do ambiente de uma
comunidade-terreiro, € estes sdo exclusivamente transmitidos e reelaborados na convivéncia
ativa dentro da rotina liturgica desse universo.

A partir de meu percurso como filha de santo do lIé Axé Opd Afonja, ou seja, de minha proépria
Imersao no processo iniciatico, posso compartilhnar um pouco da minha experiéncia e obser-
vacao, que ndo seria possivel de outra perspectiva. Em 2008, na fase final da escrita de minha
dissertacao de Mestrado em Danca pela Universidade Federal da Bahia, fui surpreendida por dois
chamados que transformariam irreversivelmente minha vida e a maneira de lidar com a realida-
de: 0 primeiro, uma gravidez aos 40 anos de idade, e 0 segundo, mas Nn&o menos importante, a
convocacao para imergir no processo iniciatico no Candomblé. Como consequéncia imediata, tive

1 lle Asé Opo Afonja, em
yoruba significa “Casa
de axé com a forga de
Xango Afonja”.

2 |dioma da familia lin-
guistica nigero-congolesa
falado pelos iorubas em
diversos paises ao sul do
Saara, principalmente na
Nigéria e por minorias em
Benin, Togo e Serra Leoa.

3 Ketu ser refere a nagao
de candomblé herdada
pelo povo yoruba, oriun-
do da regiao da Nigeéria,
parte do Togo e Benin.
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de mudar instantaneamente minha rotina simples para outra, completamente diferente. Entre
outras obrigacdes, me foi requerida uma dedicacao exclusiva que implicou, inclusive, em minha
mudanca para dentro da comunidade-terreiro, ou seja, 0 que seria um processo de reclusdo de
trés meses, durante o processo iniciatico, acabou por se transformar em minha morada perma-
nente e definitiva.

As formas como as tradigcdes sdo replicadas e reelaboradas em diferentes contextos aqui se dao
na informalidade, no estreito convivio entre pessoas de uma mesma comunidade e de faixas
etarias distintas, demonstrando a relacéo do discurso tacito implicito nos moldes das comunida-
des-terreiro. Os mais novos aprendem com 0s mais velhos, ndo com perguntas, nem de forma
sistematica, mas na tarefa de fazer, que vai sendo modulada por um olhar, um togue, um balanco.
Uma acdo e uma funcéo, apreendidas na rotina da rogca (comunidade-terreiro), na qual os mais
novos tratam de organizar/adaptar todo esse conteldo, considerando-o heranga ancestral e
valiosa as condicdes do espagco/tempo em que se enquadram.

A preservacao das tradigcbes aqui pode ser observada pelo que o semioticista da cultura luri
Lotman denomina de elipticidade semidtica, em que a permanéncia da cultura e do texto esta
intrinsecamente ligada a sua modificacao e renovacao. Importante notar que texto para a se-
midtica da cultura é tudo o que carrega uma informacéao codificada: uma comida, uma danca,
uma musica etc.

La memoria de la cultura no sélo es una, sino también internamente variada.
Esto significa que su unidad sélo existe en cierto nivel y supone la presencia

de «dialectos de la memoria» parciales que corresponden a la organizacién
interna de las colectividades que constituyen el mundo de la cultura dada. La
tendencia a la individualizacion de la memoria constituye el segundo polo de su
estructura dinamica. La presencia de subestructuras culturales con diferente
composiciéon y volumen de la memoria conduce a diversos grados de elipticidad
de los textos circulantes en las subcolectividades culturales, y al surgimiento
de «semanticas locales». Cuando los textos elipticos traspasan los limites

de una subcolectividad dada, se los completa para que sean comprensibles.
(LOTMAN, 1996, p.109)
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Algumas premissas sado essenciais para a compreensao dos métodos de ensino-aprendizagem
nesse contexto, podendo indicar como o0 que Lotman chama de cddigos da cultura, e se apre-
sentam como principios norteadores de conduta: tempo e espaco miticos, hierarquia, ances-
tralidade, respeito aos mais velhos (pessoas e conteudos), ciclo, rotinas, equilibrio e jogo. Ainda
gue profundamente ligados entre si, esses principios tém diferentes semanticas e estao também
tacitamente dados dentro de uma comunidade-terreiro. Por exemplo, ndo € necessaria a aula
de musica para aprender a tocar e cantar, nem tampouco para compreender o que significam
canticos em yoruba arcaico (que é o dialeto utilizado dentro do terreiro da nacdo ketu), mas as
criancgas aprendem de acordo com sua disponibilidade e seu convivio com 0s mais velhos e ex-
perientes dentro dos rituais, que sao repetidos periodicamente, pois se desenvolvem em légicas
de comecgo meio e fim, em evolugdes circulares.

Nesse sentido, a forma como se danca e se aprende a dancgar ndo segue modelos formais
de transmissdo de conteddo, mas acontece inserida num contexto mais amplo e complexo,
gue conta com o que podemos chamar de ambiéncia, ou seja, na imersao e nos engates com
outras séries da cultura* indissociaveis entre si, comomusica, culinaria, liturgia. Na medida
em que se repetem narrativas miticas, instaura-se, nas rodas um tempo fora do tempo e um
espaco fora do espago, como se a circularidade destes gerasse um pano de fundo para o que
acontece em tempo real. A maneira com gque e€sse corpo aprende e se move, ainda que seja
uma experiéncia individual e Unica, responde coletivamente pelas narrativas ja reconhecidas
pela comunidade.

Ao longo do tempo em que ministrei oficinas de danca para as criangas® da comunidade (2009-
2017), no intento de contribuir com minha experiéncia de “professora” de danca, ja que, agora,
eu também sou membro dessa mesma comunidade, fui percebendo muito mais a relagcao de
troca que se estabelecia, ja que, a0 mesmo tempo que existia uma expectativa, e uma curio-
sidade quanto ao que eu tinha pra apresentar de “novidade”, havia também um certo olhar
de julgamento quanto ao “valor” em relacao as referéncias por eles ja conhecidas dentro do
repertorio liturgico do terreiro. As criangas sao filhas e netas de membros religiosos da co-
munidade, ou filhos de moradores dali e do entorno do terreiro e, de alguma forma, convivem
dentro da comunidade, com toda a rotina daquele espaco e, mesmo que ndo estejam ligadas
diretamente aos rituais liturgicos, elas compartilham da realidade instaurada, de forma perio-
dica no espaco religioso.

4 PINHEIRO, Amalio.

Por entre midias e artes,
cultura in: NORA, S. (org.).
Humus. Caxias do Sul:
Lorigraf, 2007b.

5 A faixa etéria era de
08-15 anos de idade.
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Cada terreiro possui seu proprio calendario de festas para os Orixas, como sao chamadas as co-
memoragodes, ou reunides, em que se convida a comunidade e o publico em geral para participar,
assistindo a roda, as dancas, aos toques, ou seja, quando é permitido aos convidados participar
do espaco/tempo mitico que se estabelece a partir da roda na celebragcdo a um determinado
Orixa. Para cada uma dessas festas, os filhos e filhas de santo preparam com antecedéncia toda
a parte litdrgica, a comida, a limpeza e a decoragao do barrac&o®, as roupas e indumentarias dos
Orixas, e geralmente esses preparativos requerem pelo menos dois dias para que tudo esteja
corretamente preparado para a culminancia. Nesse interim, as criangas observam atentamente
a cada detalhe das preparacoes, participando, quando Ihes é permitido, do café da manha, do
almoco servido para os filhos de santo ao longo da preparacéo.

No momento da festa aberta para o publico, as criangas se organizam em grupos na arquiban-
cada da assisténcia e cantam e dangcam ao som dos atabaques todas as musicas tocadas no
repertério de cada orixa. Em outros momentos, no dia a dia da comunidade, por muitas vezes
flagrei as mesmas criangas “brincando” de candomblé, tocando em baldes e imitando o transe
de determinado(a) filho(a) de santo, imitando os padrées de movimento de um ou de outro, de-
monstrando impressionante dominio empirico sobre o0 assunto.

Ainda que, muitas vezes, ndo saibam o que significam as palavras cantadas em yoruba, as criancas
sabem perfeitamente entoa-las. E n&o s&o raras as vezes em que uma filha de santo mais velha
se aproxima e conta uma itan’, contextualizando a movimentacao e a letra da musica, ajustando
a acao corporal e a qualidade de movimento, ja que o Orixa danca, ndo uma coreografia marcada,
mas um mapa de percurso, € organiza 0os movimentos na forma de metaforas corporais. Dai a
importancia de conhecer as historias.

Eloisa Domenici, em suas conclusodes da tese de doutorado sobre o corpo do brincante, afirma:

As dinamicas corporais ocorrem no corpo em continuidade com metaforas,

as quais guardam uma estreita relacdo com mudancas de estados do corpo e
maneiras de organizar o movimento. [...] As cadeias de signos implicados em
cada uma dessas dancgas envolvem categorias conceituais complexas, as quais
se formam pelo engajamento corporal dos brincantes. (DOMENICI, 2009, p.4)

6 Espaco do terreiro
onde acontecem as fes-
tas publicas.
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Essas dindmicas corporais correspondem a “natureza” de cada Orixa em questdo, as quais sao
facilmente reconhecidas pela maneira com gque se movem, construindo textos que evidenciam
trechos dos mitos e feitos que os caracterizam e refletem sua “natureza”. Por exemplo, da flui-
dez da agua presente na danca de lemanja e Oxum, que quando manifestada em seus (suas)
filhos(as), dobram os joelhos e vao fazendo mencgao de se abaixar como se fossem mergulhar no
meio do barracao, todos na assisténcia sabem que vao se banhar, ou seja, imediatamente sao
reconhecidas como Senhoras das Aguas.

Os fluxos se apresentam como “regras de conduta” dentro do espago/tempo miticos, ou seja,
a maneira € a ordem de saudacobes gque o orixa segue do momento que chega até o momento
gue sai do espaco/tempo do barracdo. Ja as metéaforas correspondem ndo a uma mimese da
natureza do orixa, nem tampouco mimica de suas narrativas miticas, mas compreendendo
gue 0 que simboliza, passa a ser a danca do Orixa; € o momento no qual ele revive o mito, Ihe
da vida novamente, transformando o momento da festa como uma experiéncia unica e em
tempo real.

Ao conviver com essas criancas como professora de danga dentro do Axe, com o objetivo primeiro
de compartilhar com elas um pouco de minha experiéncia na area, me deparei imediatamente
com uma situacao de fragilidade social, marcadas por episddios de violéncia e excluso. A partir
dai busquei estimular a confianga e a descontracéo necessarias para que experimentassem, no
corpo, atraves das aulas de danca, momentos de revalorizagdo do corpo e da autoestima, com
préaticas de percepcao ritmica e composi¢cao coreografica. Mas era nos momentos de descontra-
Ca0 que eu percebia o orgulho e a espontaneidade com que aqguelas criangas se expressavam
de forma Unica, tanto individual quanto coletivamente.

Em 2010 realizei, com algumas “irmas de santo”, um projeto chamado Aso Elewé - a voz dos jovens
do llé Axé Opd Afonja, com o apoio da lyalorixa do terreiro, Mae Stella de Oxossi, e da Secretaria
de Promocao da Igualdade Racial. Nesse trabalho, através de oficinas de tecelagem, tintura em
tecidos, dancga e percussao’, previamos unir e dar voz aos jovens da comunidade, no sentido de
prevenir a violéncia que assolava a comunidade do entorno. Para tanto, contamos com um ciclo
de palestras, proferidas por M&e Stella e por algumas personalidades mais antigas na comunidade
do terreiro; foram oficinas de tecelagem e tintura em tecidos, de danca, de percussao. Tambéem

7 As oficinas foram esco-
Inidas por representarem
conteudos tradicionais

de referéncia da comu-
nidade e por, naguele
momento, ser pertinente
gue fossem ministradas
em carater formal, esti-
mulando o interesse dos
jovens pela continuidade,
mesmo que fora dos mol-
des tradicionais de trans-
missao de conhecimento.
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foram ministradas oficinas com vivéncias psicos-
sociais, propostas pela Profa. Dra. Ana Rita Ferraz®
, pela Egbon’ e pela Profa. Dra. Vanda Machado™.

A culminadncia do projeto se deu com uma apre-
sentacao de danca e percussao e um desfile com
as roupas confeccionadas por eles.

Essa foi uma das acdes que teve como resultado,
além dos acima citados, dar voz aos jovens da co-
munidade, no enfrentamento aos desafios locais
como a violéncia, o trafico, o analfabetismo, visan-
do o fortalecimento de sua autoestima e seu pro-
tagonismo. Um dos desdobramentos desse projeto
foi o fortalecimento do grupo de criangas e adoles-
centes, o Ogorun Odun, que marcou presenca nas
comemoracdes de 100 anos do lle Asé Opo Afonja,
fazendo uma homenagem a todas as lyalorixas da
casa, através de danca, da musica e da poesia.

A apropriacdo das linguagens se tornou tanto mais evidente no momento de descontragao das
criangas apos essa apresentacdo. Ao encontra-las comemorando 0 sucesso do evento, Nos
fundos do palco montado para as apresentacdes, sem perceberem a minha presenca, tocando
um sire completo, os mais velhos com os menores no colo, cantando, dancando e tocando,
enguanto uns tocavam, usando cadeiras como instrumentos musicais, outros dangavam, ora
cortando o ar com uma espada como Ogun, o Orisa da guerra, ora voando nos ventos como

Ovya, Orisa dos ventos.

Minha surpresa foi repleta de encantamento, ao perceber a maturidade e a desenvoltura com
gue improvisavam e criavam um momento de performance, como nas palavras de Leda Maria
Martins (2013, p. 78): “Nas culturas predominantemente orais e gestuais, como as africanas e as
indigenas, por exemplo, o corpo é por exceléncia, o local de memaria, o corpo em performance,

0 corpo é performance”.

.
JOVEM

ILE ASE OPO AFONIA

FiGura 1 Panfleto de
divulgacao do Projeto
AsO Elewa: a voz do
jovem l1é Ase Opo
Afonja. Designer Gréfica:
Rose Vermelho-2010.

8 Psicologa, douto-

ra em Educacdo em
Contemporaneidade,
professora do cur-

so de Psicologia da
Universidade Estadual

de Feira de Santana-
Bahia (UEFS). Participa
da coordenacéo do Grupo
de Pesquisas Artes do
Corpo: Memodria, Imagem
e Imaginario, linha de
estudos Riso, Corpo e
Politicas de Subjetivacao.

9 Egbon-yoruba-irma
mais velha corresponde
a um lugar da hierarquia
do Ilé.

10 Professora colabo-
radora da Universidade
Federal do Recéncavo da
Bahia, tem sua trajetoria
académica dedicada a
Educacao Etnicorracial,
curriculo e cultura.
Criou o Projeto Politico
Pedagdgico Iré Ayo na
Escola Eugenia Anna
dos Santos no llé Axé
Op6 Afonja, propiciando
o reconhecimento da
escola como Referéncia
Nacional pelo MEC.

11 Siré: roda feita para os
Orisa, na nacao ketu de
candomblé, que segue
uma certa ordem e um
certo repertorio.
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De forma ludica, o conhecimento ancestral se replica e se renova através da interacao entre as
diferentes faixas etéarias dentro do espaco que constitui a comunidade-terreiro. E 0 que se de-
senha e se instaura através do corpo € o que proponho como a memoria revivida e recriada, ou
corpo-oralidade.

As criancas vao crescendo e se tornando os novos mestres das tradigdes dentro da comunidade,
repetindo e atualizando os saberes, renovando e garantindo sua continuidade.

As formas de replicacéo dos saberes em uma comunidade-terreiro podem nos conduzir a rever as
metodologias de ensino/aprendizagem nas artes, ao reconhecer que a oralidade, antes vista ape-
nas como a transmissao verbal de conteudos, pode ganhar uma dimenséao do e através do corpo.
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RESUMO

O texto que apresento trata da atividade realizada em
pequenas mesas de discussao que participei no encontro
Corpo, Poéticas e Ancestralidade. E fruto da reflexdo que
me levou ao encontro e das interagc6es desenvolvidas
durante o mesmo. A preparacéo da participacéo buscava
abordar as poéticas cosmogodnicas brasileiras. Tencionava
evocar em um processo de interagédo com o imaginario
DURANDiIano as formas de construcao de uma corpo de
pensamentos e atos, baseados em principios “religiosos”,
miticos ou cientificos que se ocupam em explicar a origem
e 0 principio do universo humano nesse territorio. Aplicar
a nogao de cosmogénese atraves de um conjunto de
ideias que explicam para o aparecimento e formacao

dos sistemas de organizagao da sociedade brasileira em
seus aspectos mais tradicionais. O estudo apresenta

as sociedades tradicionais afro-indigenas, através

da investigacao antropoldgica, numa arqueologia do
imaginario das manifestagdes dos corpos ancestrais e suas
representacdes no presente.

PALAVRAS-CHAVE:
Afro-indigena.
Imaginério.
Cosmogonia

RESUMEN

El texto que presento trata de la actividad realizada

en pequenas mesas de discusion que participé en el
encuentro Cuerpo, Poéticas y Ancestralidad. Es fruto de la
reflexion que me llevo al encuentro y de las interacciones
desarrolladas durante el mismo. La preparacion de la
participacion buscaba abordar las poéticas cosmogonicas
brasilenas. Tenia que evocar en un proceso de interaccion
con el imaginario DURANDiano, las formas de construccion
de un cuerpo de pensamientos y actos basados en
principios “religiosos”, miticos o cientificos que se ocupan
de explicar el origen y el principio del universo humano en
ese territorio. Aplicar la nocion de cosmogénesis a través
de un conjunto de ideas que explican para la aparicion y
formacion de los sistemas de organizacion de la sociedad
brasilena en sus aspectos mas tradicionales. El estudio
presenta las sociedades tradicionales afro-indigenas,

a través de la investigacion antropologica, en una
arqueologia del imaginario de las manifestaciones de los
cuerpos ancestrales y sus representaciones en el presente.

PALABRAS CLAVE:
Afro-indigena.
Imaginario.
Cosmogonia.




RESUME

Le texte que je présente concerne l'activité réalisée

dans les petites tables de discussion ayant participé a la
réunion Body, Poetics and Ancestry. C'est le résultat de la
réflexion qui m'a conduit & la rencontre et aux interactions
développées au cours de celle-ci. La préparation

de la participation a cherché a aborder la poétique
cosmogonique brésilienne. Il entendait évoquer dans un
processus d’interaction avec I'imaginaire DURANDiIen

les formes de construction d’un corps de pensées et
d‘actes, fondées sur des principes “religieux”, mythiques
ou scientifiques ayant pour objet d'expliquer I'origine et les
principes de l'univers humain sur ce territoire. Appliquer
la notion de cosmogeneése a travers un ensemble d’idées
expliquant I'apparition et la formation des systémes
d'organisation de la société brésilienne dans ses aspects
plus traditionnels. L'étude présente les sociétés afro-
indiennes traditionnelles, a travers des recherches
anthropologiques, dans une archéologie de I'imaginaire
des manifestations des corps des ancétres et de leurs
représentations dans le présent.

MOTS-CLE:
Afro-indigéne.
Imaginaire.
Cosmogonie.

ABSTRACT

The text | present is about the activity carried out in small
discussion tables that participated in the meeting Body,
Poetics and Ancestry. It is the result of the refiection that
led me to the encounter and the interactions developed
during it. The preparation of the participation sought to
approach the Brazilian cosmogonic poetics. He intended
to evoke in a process of interaction with the DURANDian
imaginary the forms of construction of a body of thoughts
and acts, based on ‘religious”, mythical or scientific
principles that are concerned with explaining the origin
and principle of the human universe in that territory. Apply
the notion of cosmogenesis through a set of ideas that
explain the appearance and formation of the systems

of organization of Brazilian society in its more traditional
aspects. The study presents the traditional Afro-Indian
societies, through anthropological research, in an
archeology of the imaginary of the manifestations of the
ancestor bodies and their representations in the present.

KEYWORDS:
Afro-indigenous.
Imaginary.
Cosmogony.
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Se formos levados a pensar que 0 que ocorre na
nossa mente é algo em nada diferente, nem substancial nem fundamentalmente, do fendémeno
basico da vida, se chegarmos a conclusdo de que nao existe esse tal fosso impossivel de superar
entre a Humanidade, por um lado, e todos os outros seres vivos (Ndo sé animais, como também
plantas), por outro, talvez entdo cheguemos a ter mais sabedoria (digamo-lo francamente), que
aquela que julgamos possivel alguma vez vir a ter (LEVI-STRAUSS, 2000). Esse caminho da sabe-
doria, Ongira Camutue (lingua Bantu), € um caminho que se fez presenciar nesse impressionante
encontro “Corpo, Poética, Ancestralidade”.

A participacao no encontro Corpo, Poética, Ancestralidade é fruto de um convite muito particular
realizado pela colega Eloisa Domenici (EI6), professora da UFSB, que era da equipe coordenadora
do evento. Esse encontro entre mim, Domenici e Maria Falkembach ocorreu nos pampas gauchos,
na cidade de Pelotas, durante sete dias em que enfrentamos juntos uma jornada de trabalho de
mais de oito horas diarias para efetivacao de docente na area de dancas afros.

E importante iniciar por este relato, pois 0 meu encontro com EI6 se constituiu no universo de
uma poética brasileira afrocentrada. Aqueles corpos dos candidatos e suas premissas, muitas
vezes distantes dessa cosmogonia africana, e muitas vezes dirigidas por tais premissas, nos
fizeram interpolar a nossa existéncia enquanto encantados pelo imaginario africano no Brasil.
Encantados, para me referir ndo s6 as nogdes de se deixar arrebatar ou seduzir, ou do deslumbrado,
ou maravilhado, mais do que isso, pois 0 encontro se tornara num “dique” do encantamento ou
sortilégio de nos encontrarmos. Mais ainda, Nos viamos envoltos pela 6tica dos encantados e
das divindades africanas no Brasil. Influenciados por suas narrativas mitoldgicas, estabelecemos,
juntos, complexas e intensas ligacdes, entre tempos e espacos diversos, de que somos portadores.
Eu, muito carregado pela capoeira e pela cosmogonia afrobrasileira e EIS, pela danca afrobrasileira
(como posso dizer aqui, pois com certeza outras epifanias deveriam estar ali presentes). A Africa
mitoldgica e o Brasil indigena-africano se tornavam, na nossa frente, encantados, narrados e
ensinados no cotidiano dos terreiros e dos espacos africanos no Brasil.

O sistema de simbolos se ordenou para nés, vivamente, através da fenomenologia (CASSIRER,
1968). Pude verificar essa constituicdo no encontro de um sistema ordenado de significados, o que
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eu entendo a partir de Geertz (2008) como um sistema de simbolos. No momento dos acontece-
res, esses simbolos, que sao amerindios e afrocentrados, e para o que eu estava particularmente
sensivel, possibilitar-me um contexto de sentir e exercer durante o encontro essas manifestacdes,
como pesquisador, como discurso e como ac¢ao. 0Os simbolos, fruto da mitologia que os precede,
marcaram a minha individualidade e a congregacao com as pessoas que estavam |a presentes,
Ou seja, estava verdadeiramente se processando a poética-cosmogonica brasileira. Exercia a
arqueologia do imaginario afro-indigena, vivenciei as manifestacdes dos corpos ancestrais, no
gue esses individuos com guem interagia definiam como seu mundo.

A aura ou atmosfera do imaginario durandiano foi vivenciada diretamente no encontro. Verifiquei
explicitamente o expressar de seus sentimentos, o fazer de seus julgamentos, ancestralmente
calcados antes de ser influenciados por outras forgas culturais, que ndo as suas proprias. As forgas
sociais presentes no encontro se faziam representar e influiam na minha propria forma de julgar
0s momentos. Posso dizer cologuialmente que “me deixei levar”’, no que concerne a capacidade
de aprender, manter, transmitir e transformar a cultura. Vi significar em grupo, por quase todos 0s
presentes, tanto publico, mas principalmente nas pessoas que atuavam nos espacos e arguiam
como especialistas nas diversas areas. O pensamento como um ato, era isso gue ocorria, um ato
aberto conduzido em termos de formas materiais da cultura popular e tradicional. O pensamento
e 0 raciocinio orientado na aura no imaginario me permitiram perceber 0s sentimentos e expres-
sGes num processo de integracao, associar os fatos aos processos mentais, ocorrendo em todos
os lugares do encontro, como deve proceder o estudioso do campo humano (GEERTZ, 2008). Um
evento transforma-se naquilo que Ihe é dado como interpretacao (SAHLINS, 2003, p. 15).

Cabe lembrar que a cultura se constitui a cada momento e sua “estabilidade & uma histdria vo-
|atil", apresentando uma diversidade de “destinos mutaveis” dos grupos. A cultura é “passivel de
mudanca” ao passar pela “reproducdo’, pois “o sistema simbdlico é altamente empirico e sub-
mete continuamente as categorias a riscos materiais, as inevitaveis proporgdes entre signos e
coisas” (SAHLINS, 2003, p. 13). No entanto, apesar dessa mutabilidade, hd sempre consigo o0s
tracos culturais que podem mudar, mas que marcam atributivamente os grupos, também os
fatores sociais relevantes diagnosticam pertenca. As “diferencas entre culturas estdo nas dife-
rencas entre inventarios de tracos”, essas analises sao possiveis de verificar quando expressos
no cotidiano e nas falas e na atencao a anélise da cultura. Existem “formas culturais patentes” e
“formas institucionais manifestas” que podem nao ser tracos culturais de distin¢cao étnica, mas
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que sdo perceptiveis no universo e na aura dos grupos. Os “valores culturais afirmados sao mais
fortes que os desviantes ecoldgicos e econdmicos decorrentes” onde a diversidade € reconhe-
cida, e afirmada como étnica (BARTH, 1998, p 192-193). Compreender esse universo possivel de
investigacao e de interagcao se mostra eficaz e me permitiu vivamente a construgcao desse texto.
Estava presente em manifestacado, mas também em analise do meu proprio ser e dos outros em
interacdo no encontro. Encontro que afirmo foi simbdlico, em todos o0s aspectos que se pode dizer.

Vivenciado agueles momentos nos quais “a imagem simbdlica é transfiguracédo de uma repre-
sentacdo concreta através de um sentido para sempre abstrato”, nos quais o simbolo é “uma
representacéo que faz aparecer um sentido secreto; ele é a epifania de um mistério” (DURAND,
1988, p. 15). Aimagem poética que nos carregava e encantava geria a simbdlica. Essa capacidade
de transformar em figuras plausiveis da representacao concreta do sentido que era desta cos-
mogonia estava ali sempre presente e nos unia. Era o sentido abstrato do africano e amerindio
no Brasil, gerando uma cumplicidade entre nos.

Obter essa cumplicidade me levou novamente a Bahia, local onde experimentara muitos anos
antes, mesmo em Porto Seguro, na Cidade Velha, sobre a falésia, a possibilidade de encontrar
espiritualmente algo que ha muito teria sentido, pois ali o simbolo, da presenca primeira europeia
no Brasil que trouxe o africano, encontrando o indigena, se reprocessava numa representacao
carregada de sentido que agora n&o era mais secreto para mim e se ocnsituia numa “epifania de
um mistério” (DURAND, 1988, p. 15) que nos fizera encontrar em Pelotas tempos antes. O pen-
samento do imaginario se concretizava.

A poética (BACHELARD, 1988) dos corpos brasileiros, nossos corpos e de todos que se encon-
traram no Corpo, Poética e Ancestralidade produziam uma vinculagao naquilo que Durand (1996)
chamara de “homo novus bresilienses”. A construcao dessa poética me colocou em encontros
dentro do encontro.

O/a artista, o/a artesdo/a, o/a arteiro/a toma para si as histérias ligadas a heranca africana. Tomar
para sicomo um direito constitutivo de si, pois € parte dessa brasilidade. Pensar que essas essén-
cias devam ser contadas na sua simplicidade artistica percebi se desenvolver no espaco desde
a chegada ao campus da UFSB, Porto Seguro. O Campus fica encostado em uma grande falésia
que da visao para um vale verde, fruto da presenca de agua, coisa rara no sertdo onde este esta
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que projeta nas plantas um ar mais amarelo. Assim sobre um amarelo viamos abaixo um verde,
como um conto dentro da cultura afrocentrada. Terra da Bahia, alimenta a consciéncia do potencial
artistico da cosmogonia africana e da cultura afro-brasileira em sua pluralidade e encantamento.

No encontro muitos contos entre, digamos, entre o Orun e o Aiyé (em Yorubad), se desdobraram
nas oficinas, nas apresentacoes artisticas, nas manifestacdes culturais, mas mais intensamente
nos encontros entre as pessoas. A alma brasileira se fazia expressa, brotando de todos os can-
tos, pois ali ter nascido este Brasil plural, mesmo gue nas dores e violéncias dos incompreensi-
VOS invasores, se fazia renascer novamente como na oficina de Cosmograma Bakongo ofertada
pelo Mestre Cobra Mansa. Todo dia ao chegar e sair da morada onde estava e seguir pelas ruas
de Porto Seguro e chegar a UFSB em sua pujanca, nas ocas de nossas falas, nos movimentos
dos corpos envoltos por essa brasilidade euro-afro-indigena, recriava-se um Brasil que ainda é
tencionado a ser invisivel para a maioria dos brasileiros. As ilustragcées inspiradas em orixas, em
indigenas e grupos tradicionais em toda a parte, na sede de um lugar que festejara algum tempo
atrads os 500 anos de invasdo marcava nossa presenca. Eu, que vinha inspirado nos mitos dos
orixas e inkisis do sul do Brasil, reencontrava meus sentidos fundadores, nas figuras, nas imagens
(DURAND, 2004). que habitam o imaginario brasileiro.

Os/as artistas ressaltavam a influéncia africana e indigena, parte da nossa identidade, ndo apenas
no aspecto cosmogodnico, mas nos habitos, na gastronomia vendida nas “banquinhas” improvisa-
das e na cantina do campus. O modo de existir e as concepgdes de mundo no tempo fortemente
alicercadas por uma aura em que se faziam sempre presentes as entidades daquele lugar e vin-
das de aléem-mar, os mitos como forgas atuantes na formacao deste Brasil estava cristalizado.

Na segunda a tarde, primeira do encontro, eu, Eduardo Oliveira (UFBA), Lau Santos (UFBA), lvan
Maia (UFBA), Inaicyra Falc&o e Richard Santos (UFSB), sob a mediacao de Rejane Matos (UFBA),
realizamos a primeira roda numa oca, “do corpo”. Era meu primeiro contato com aquelas pessoas
ainda desconhecidas de meu universo interpessoal. Estdvamos ali para falar sobre Poética e
ancestralidade; ndo havia nada preparado para esse encontro, mas me fora pedida a presenca e
sugerida a fala. Com tanto encantamento reunido, me parecia impossivel langar argumento contra.
Mas trouxe, do contexto sul-brasileiro, 0os dizeres de um universo ainda pouco explorado nessas
paragens. As casas de matriz africana, que desenvolvem a cosmogonia africana no Rio Grande
do Sul, sdo fruto de uma mescla interessante de bantus e yorubanos. A poética dos corpos do
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sul s&o frutos da dindmica de interacdo entre trés grandes grupos, os/as indigenas, os/as afri-
canos/as, e 0s/as europeus/ias. Ndo podemos, no entanto, indicar que ndo sejam afrocentrados,
gquando marcados pela cosmogonia que chamamos de “nagd”, nas casas de “batuque” do sul.
As ritualisticas evocam esse estar no mundo através de um contexto na garantia da ancestra-
lidade. Num conflito constante com a forca evocada de uma forma de ser dos/as europeus/ias,
marcada por uma vinculagdo ao racionalismo cristéo (Cassirer, 1968).

A pressao desse universo efetiva um discurso, uma ideia propagada de manter suas ancestra-
lidades marcadas pelos “documentos escritos”, pelos nomes de familia e por outros tracos sim-
bdlicos que lhes sdo préoprios (DURAND, 2004). Nao obstante, essa presséo, que muitas vezes é
propalada para fora do Rio Grande do Sul como a unica forma de pensar e agir do povo gaucho,
as formas manifestas africanas sao presentes e persistentes nos espacos de cosmogonia afro-
centrados. Trouxe um velho discurso que me fora ensinado pelos negros do Rio Grande do Sul:
0 de gue eu “sou um homem branco” falando de negros, porque eles ndo foram permitidos de
ocupar seus espacos de fala pelos europeus em questdo. Essa fala foi coibida vivamente por
Inaicyra, que disse que sim gue eu sou um homem branco, mas que se mantiver esse discurso,
as falas afrocentradas que levo para todo lado perdem de novo sua a forga, pois mesmo que Nao
seja negro, carrego as falas por esses negros que tém suas falas cerceadas ha muito tempo. Ela
considerava um desservigco eu manter essa fala. As falas dos colegas de roda serédo expressas
por eles em seus textos, tenho certeza. Eu, na minha fala, lembrei 0 que Angelita Hentges, com
guem sou casado, me ensinou, atraves de sua tese. E levei aos colegas de roda.

Uma Educacao Circular emerge da cultura enraizada do povo afro-brasileiro

e proporciona encontros entre as diferentes culturas. Nela cada ser carrega

o todo de seu grupo, e é na inteireza de cada um e de todos que ela se faz,
levando todos a formarem humanidade. Por ela toda forma de vida é incluida,
abracada, acolhida e tem poténcia de ir além ao que lhe foi predestinado. Ela faz
criar pontes entre as eras e os lugares, buscando pela populac&o que n&do chega
a escola, e que se chega nao permanece, nao aprende, ndo se envolve no que a
escola almeja oferecer. Através do movimento de renovacao que a circularidade
gera, a escola pode se desvelar para que os jovens e as criancas mergulhem
nela e a transformem, fazendo dela movimento, abandonando a copia e a
reproducdo, e tornando-se caminho, trilha, mar... (HENTGES, 2016, p. 134-135)
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A circularidade da cultura, que, nesse caso, podemos afirmar estar enraizada do povo afro-indige-
na-brasileiro, nos possibilitou esse encontro entre diferentes visdes de mundo, mas focados em
uma dinadmica que nos aproximava na propria roda. Na roda, todos os grupos ali representados
por liderangas espirituais e discursivas produziam a “inteireza de cada um e de todos”. De forma
inclusiva na acolhida criaram a “poténcia de ir além ao que Ihe foi predestinado”, pois ja nessa
abertura se processava 0 que viria a se desenvolver durante todo o encontro. Juntos, criava-
Mos as “pontes entre as eras e 0s lugares”, entre o sul e 0 norte do pais, nas falas que vinham
direto da populacao, essa populacao que esta longe dos espacos educativos formais, mas que
mantém viva as tradi¢des. A circularidade dos saberes estava ali presente. Olhdvamos para 0s
movimentos dos grupos a que nos referiamos e tudo se contemplava em grande harmonia: era
o efeito da “tradicionalidade” da roda.

A roda comporta um tempo ciclico e ndo linear, torna-se um espaco de
interacao e de “congregacao”, como coloca o capoeirista Mateus. Também,

a roda, revestida metaforicamente por uma cultura enraizada, como a que a
Capoeira Angola re(a)presenta, é engrenagem imaginativa que faz o individuo
reconhecer-se no trajeto antropoldgico da espécie, sendo, portanto, um lécus
de profunda formacao humana. Isso aparece - na citacao dos jogadores acima -
pela fala de mestre Ratinho, o mais antigo dos capoeiristas do ACCARA, que diz
“roda de Angola é mais que a roda de capoeira”, e que ela é “a prépria vida”“, ou
pelas falas de Lorena “o que aprendo ali levo para a vida”". (HENTGES, 2016, p. 93)

Iniciamos a semana entdo com um icone da simbologia afro-indigena onde posso dizer que o
“simbolo se define, primeiramente, como pertencente a categoria do signo” que s&o “apenas sub-
terfugios”, pois em sua aparicdo remetem “a um significado”, que esta sempre “presente” ou pode
“ser verificado” (DURAND, 1988 p. 12). A roda que faziamos com pessoas tdo importantes em seus
campos de saber e que congregavam aqui trazia em si uma ideia do que € “ciclico e ndo linear”,
a linearidade é tipica da razdo ocidental. A roda tornava-se “um espaco de interacdo” (HENTGES,
2016) e a sua metafora “enraizada”, circulava os saberes numa “engrenagem imaginativa” e tra-
zia para aguele espaco o “trajeto antropologico” é “a prépria vida“, dos que representavamos.
O tema de meu discurso se transformara em realidade vivida em grupo. pois 0s signos podem
ser econdmicos e diretos, mas podem ser alegoéricos e emblematicos, mas “0s signos alegoricos
sempre contém um elemento concreto ou exemplar do significado” (DURAND, 1988, p. 12-13).
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Esse simbolo iria se repetir noutros momentos, pois ele deu o tdnus do proéprio encontro, com
alguns momentos em que isso era rompido, por uma forma tradicional de mesa e audiéncia,
mas me senti vivo nos momentos de roda. Na quarta-feira nos encontramos novamente eu e o
professor Eduardo Oliveira (UFBA), que veio a ser um companheiro de muitos momentos depois
daquele primeiro. Também estavam Maria Aparecida Lopes (UFSB) e Carla Avila (UFGD). A roda
versava sobre o0 “Imaginario afro-amerindio, corpo e ancestralidade”. A profundidade dos argu-
mentos trazidos a roda foram marcando uma profundidade e um fundamento que constituem
a sua interacdo com 0s espacos educativos universitarios. Esse caminho foi trilhado por parte
dos que ali se apresentavam, mas outra parte, no entanto, evocou suas relagbes com o que é
realizado nos espacos tradicionais. Ja marcado pela consideracao de Inaicyra, sobre me colo-
car em um lugar de fala de quem € também falante dos grupos com quem trabalho, trouxe os
exemplos das falas vivenciais que marcam o distanciamento das formas usurpadoras que muitos
académicos e cientistas usam, do fazer e do conhecer das comunidades.

Na roda proporcionei trazendo os sistemas simbdlicos das linguagens corpéreas miticas (CASSIRER,
1992), dos Guarani, dos Kaingangs, dos quilombos e dos capoeiras as interlocucoes, a partir da
argueologia, no circulo de conversa constituido pela aura do imaginario. Trouxe alguns exem-
plos para a discussdo no (re)Jencontrar o “homo novus bresilienses” (DURAND, 2004, 2012). Este,
forjado na interacao dos trés grandes grupos (Afros, Amerindios e Europeus), mas que evoguei
fortemente nas manifestacdes mais tradicionais dos grupos menos valorizados pela academia.
Apresentei alguns exemplos de como 0s corpos musicais, 0s corpos artisticos e as interagcoes
de corpos sociais na sua perspectiva inteiramente ligada as suas ancestralidades marcavam os
grupos citados acima (indigenas e afrobrasileiros).

Apresentei as formas de estruturacao destas consciéncias que representam o mundo de forma
direta, na percepcao e na sensacao das coisas presentes. Apresentei também a forma indireta,
nas lembrancgas, nas paisagens, apresentados por imagens, na realidade a consciéncia dispde
de diferentes “graus da imagem” (DURAND, 1988 p. 11-12). Trouxe a relagdo com a ceramica ri-
tual, o Pytengua, dos M'Bya Guarani; trouxe o “tronco velho", da araucaria onde se sonham os
nomes dos Kaingang; trouxe a “sombra e o feijao” dos quilombolas da regido de Pelotas; trouxe
as mandigas, a Nzinga, a ginga da capoeira.
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Contei 0 caso de um contato antigo, quando, ao ser perguntado ao M"Bya se ele ainda fazia ce-
ramica, disse: “‘ndo, minha mae é catdlica”. Depois, indo ao acampamento dele, a mae fumava um
cachimbo de cerédmica, falava com suas divindades. Fortemente apresentadas na Opy, ou casa
de reza, onde as dancas ritualisticas proporcionam a capacidade de levitar. Contei das dancas
no ritual do Kiki, dos Kaingang. os sonhos com 0s nomes que est&o por vir, corpos entrelagcados
aos sonhos, criangas por nascer. Contei do cuidado na plantacao de feijao, em manter a sombra
da floresta e manter a vida dos que vivem nas florestas que sempre protegeram os quilombolas
nos momentos de fuga e hoje protegem o feijao que Ihes serve de alimento e de renda. Contei
das rodas de capoeira que vivencio e do efeito da ginga, na "mitica de Exu subvertendo a ordem
do espaco e do tempo, contradizendo a légica do instituido (...) vértice criativo das mudancas”
(HENTGES, 2016, p. 119).

O encontro era sempre surpreendente nas apresentacdes corporeas dos atores e muito presentes
num contexto das formas existenciais do Nordeste brasileiro. Acompanhando o Mestre Tucano
Preto, em sua atividade de oficina de capoeira, vivenciada na terca feira, passamos a nos aproximar
de forma profunda, nos encontrando em varios momentos e trocando informacaoes. Vivenciei e
assim tornamos-nos parceiros a oficina de Mestre Tido Carvalho, mestre também em capoeira,
além de mestre em dancas brasileiras. Mestre Tido foi quem insistiu com Mestre Pé de Chumbo
para que eu pudesse acompanhar 0s mestres de capoeira em outra jornada épica e existencial
na ilha de mestre Pé de Chumbo, caminho existencial realizado na sexta feira.

Vivenciei a oficina do companheiro Eduardo Oliveira e do Mestre Cobra Mansa sobre o Cosmograma
Bakongo. Em quatro momentos vividos pelos presentes a oficina, da espera pelo nascer, no
crescer apos 0 nascer, chegar ao auge do dia e da vida, do envelhecer e do tornar-se ancestral
(FENNEL, 2013), mediada pela Kalunga, a linha aquosa entre os dois regimes o da luminosidade
da vida e 0 da escuridado da ante vida e pds-vida. Ocorreu na quinta pela manha, guando me vi
tocado pelos sonhos com 0s capoeiristas antigos, Nno nascimento que eu conhecia da capoei-
ra, me vi tocando com mestre Pastinha e Jodo Pequeno, gue ndo conheci pessoalmente, mas
através de meu mestre Ratinho, que teve a felicidade de conhecer e viver com este ultimo. O
vivenciar o cosmograma me aproximou do Mestre Cobra Mansa, 0 que para mim foi uma grata
satisfacao, pois ele € um icone na capoeira do Brasil. Hoje me vejo debrucado sobre a forma
erudita da escrita académica, mas sem perder a esséncia dos seus ancestrais, a da sua vivéncia
Nno universo afrocentrado.

UVINN
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Na quinta feira a tarde, em um grande auditorio, quase uma roda se constituiu, pois ndo se
podia fazé-la, ou ndo se percebia necessario té-la, j4 que éramos eu, Carla Avila (a quem sou
muito grato pela possibilidade de me aproximar mais de Inaicyra Falcdo), Arissana Pataxd, e os/
as Tupinambas Méae Velha (cujo nome n&o gravei) — Claudia Silva Barbosa — Bruno Santos Silva
- Maikele Ferreira Nascimento, além de outros indigenas, Maxacalis e Pataxds, presentes. A roda
Imaginario afro-indigena, corpo e ancestralidade premiava minha estada no encontro. Falei algu-
mas coisas sobre as interagcdes dos Guarani, Kaingangs e Charruas no meu estado. O centro da
fala foi mesmo dos Tupinambas e da Pataxd. Eu, Carla e outro professor da UFSB fomos muito
respeitosos e permitimos a fala contundente dos protagonistas, pois éramos a voz, mas nao 0s
corpos dos indigenas naquele momento.

O momento marcava a N0¢ao que esses corpos indigenas resistiram por sua ancestralidade nos
momentos de festas “ditas tradicionais”, mas no argumento e na luta permanente. Apresentamos
todos. o que sempre aconteceu, a tentativa da negacao da ancestralidade, proposta aos/as indi-
genas e africanos/as, pelos processos histéricos de “proibicdo de ser”. Isso estava explicito nos
corpos indigenas e em suas falas e lembrancas. Mesmo nés, brancos, nas falas trazidas do uni-
verso diario deles. Percebi que essas proibicdes possibilitaram, no entanto, o desenvolvimento a
margem e na clandestinidade da poética cosmogonica, que frutificou simbolicamente (CASSIRER,
1968). A fala da lideranca Tupinamba, a mae Velha (como eles mesmo chamavam), trazia a pro-
fundidade do “simbolo” de luta, resisténcia e do ser indigena, pois “como qualguer signo con-
creto que evoca, através de uma relagcédo natural, algo ausente ou impossivel de ser percebido”
(DURAND, 1988, p. 14), realizaram conosco as dancgas e 0s cantos rituais nos quais era possivel
perceber as influéncias europeias na figura de divindades cristas, as influéncias africanas nas
divindades do candomblé e as divindades, as dancas e a musicalidade Tupinamba. O cerne no
“"homo novus bresilienses” (DURAND, 2004) estava ali vivo e dancante nos corpos Tupinambas.
O simbolo do que buscava quando preparara a minha vinda estava se apresentando, conforme
Jung “a melhor figura possivel de uma coisa relativamente desconhecida que n&o se saberia logo
designar de modo mais claro ou caracteristico” (apud DURAND, 1988, p. 14).

Apesar da ciéncia eurocentrada que carrega aiconoclastia (DURAND, 2012), verifiquei processar-
-se durante todo 0 encontro, na minha vivéncia particular e grupal, num contexto fenomenoldgico,
a poética dos corpos. Nao me deixei levar pelo racionalismo eurocentrado, pois esse racionalismo
castra o corpo e suas poéticas, ao contrario vivenciei a aura imaginada dos amerindios e afro-
-brasileiros, sedimentada em varias manifestacoes.
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RESUMO

Poderia o corpo vincular-se a uma ancestralidade diferente
da genealdgica? A inscrigcao corporal de matrizes étnico-
raciais ndo-hegemaonicas guarda quais semelhancas

com as corporalidades transgéneras? Quais poderiam ser
as ancestralidades do corpo trans? Este texto trata do
percurso de pesquisa de campo desenvolvida no quadro
de um processo criativo que culminou no espetaculo
teatral A Deméncia dos touros da Cia. Teatro do Perverto
(Sao Paulo, 2017). Na ocasido, as interrogacdes do coletivo
a respeito da interseccéao das transgeneridades com
processos étnico-raciais ensejaram o levantamento de
informacdes genealdgicas da autora deste texto, que
atuou na criacao teatral tanto na frente do dramaturgismo
como a documentacao: o seu percurso pessoal e a

busca da ancestralidade culminaram como fontes da
elaboracao ficcional do espetaculo teatral. A partir dos
guestionamentos e conceitos inspirados nas perspectivas
da autohistéria (ANZALDUA, 1987), da autogenealogia
(JODOROWSKY, 2002) e da etnocenologia (BIAQ, 2009),
este artigo reconstitui a ida da autora a trés cidades de
procedéncia genealdgica direta, sendo a primeira delas
nordestina e indigena (Simplicio Mendes - Piaui) e as
duas outras, de matriz europeia (Sdo Jo&o da Pesqueira -
Portugal; Montilla - Espanha). Na composicao, sugere-se
0 potencial da transcestralidade indigena da autora como
provocagao da genealogia corporal europeia, cisnormativa.
PALAVRAS-CHAVE:

Criacao teatral.

Pesquisa de campo.

Transgeneridades.

Ancestralidade.

ABSTRACT

Could the body be linked to a different ancestry from
genealogical? Does the body traces of non-hegemonic
ethnic-racial matrices bear similarities with transgender
corporealities? What could be the ancestralities of the trans
body? This text deals with the course of field research
developed within the framework of a creative process
that culminated in the theatre play A Deméncia dos
touros of Cia. Teatro do Perverto (SéGo Paulo, 2017). On the
occasion, the collective’s inquiries about the intersection
of transgenerities with ethnic-racial processes led to the
genealogical information collected by the author of this
text, who acted in the theatrical creation both in front of
dramaturgy and of documentation: her personal journey
and the search for ancestry culminated as sources of the
fictional elaboration of the theatrical spectacle. Based on
the questions and concepts inspired by the perspectives
of self-history (ANZALDUA, 1987), self-geneology
(JODOROWSKY, 2002) and ethnocenology (BIAO, 2009), this
article reconstructs the author’s journey to three cities of
direct genealogical origin, being the first of them Brazilian
Northeastern and indigenous (Simplicio Mendes - Piaui)
and the other two with a European matrix (SGo Jodo da
Pesqueira - Portugal, Montilla - Spain). In the composition,
we suggest the potential of the author’s indigenous
transcestrality as a provocation of the European,
cisnormative, body genealogy.

KEYWORDS:
Theatrical creation.
Field research.
Transgenerity.
Ancestrality.



RESUMEN

JPodria el cuerpo vincularse a una ancestralidad diferente
de la genealogica? ;La inscripcion corporal de matrices
étnico-raciales no hegemaonicas guarda qué semejanzas
con las corporalidades transgéneras? jCuadles podrian ser
las ancestralidades del cuerpo trans? Este texto trata del
recorrido de investigacion de campo desarrollado en el
marco de un proceso creativo que culmino en el espectaculo
teatral A Deméncia dos touros de la Cia. Teatro do Perverto
(Séo Paulo, 2017). En la ocasion, las interrogaciones del
colectivo acerca de la interseccion de las transgeneridades
con procesos étnico-raciales propicio el levantamiento de
informaciones genealogicas de la autora de este texto, que
actuo en la creacion teatral tanto delante del dramaturgismo
y de la documentacion: su recorrido personal y la busqueda
de la ancestralidad culminaron como fuentes de la
elaboracion ficcional del espectaculo teatral. A partir de los
cuestionamientos y conceptos inspirados en las perspectivas
de la autohistoria (ANZALDUA, 1987), de la autogenealogia
(JODOROWSKY, 2002) y de la etnocenologia (BIAO, 2009),
este articulo reconstituye la ida de la autora a tres ciudades
de procedencia genealogica directa, siendo la primera en el
Nordeste de Brasil y indigena (Simplicio Mendes - Piaui) y las
otras dos de matrices europeas (Séo Jodo da Pesqueira -
Portugal; Montilla - Espana). En la composicion, se sugiere el
potencial de la transcestralidad indigena de la autora como
provocacion de la genealogia corporal europea, cisnormativa.

PALABRAS-CLAVE:
Creacion teatral.
Investigacion de campo.
Transgeneridades.
Ancestralidad.

RESUME

Le corps pourrait-il étre lieé a une ancestralité différente

de la généalogie? Les traits du corps des matrices ethno-
raciales non hégémoniques présente-t-ils des similitudes
avec les corporeéites transgenres? Quels pourraient étre les
ancestralités du corps trans? Ce texte traite du cours des
recherches sur le terrain développées dans le cadre d'un
processus de création qui a abouti au spectacle théatral

A Deméncia dos touros de la Cia. Teatro do Perverto (SGo
Paulo, 2017). A cette occasion, les questions du collectif sur
I'intersection des transgénérités avec les processus ethno-
raciaux ont permis de recueéillir les informations généalogiques
de l'auteur de ce texte, qui a travaillé sur la création théatrale
tant devant la dramaturgie que la documentation: son
parcours personnel et la recherche de I'ancestralité a culminé
en tant que sources de I'élaboration fictive du spectacle
théatral. Fondeé sur des questions et des concepts inspirés
par les perspectives de I'auto-histoire (ANZALDUA, 1987), de
I'autogénéologie (JODOROWSKY, 2002) et de I'ethnocénologie
(BIAO, 2009), cet article reconstruit le parcours de I'auteur
dans trois villes d'origine généalogique directe, soit la premiere
au Nord-est du Brésil et autochtone (Simplicio Mendes -
Piaui) et les deux autres avec une matrice européenne (Séo
Jodo da Pesqueira - Portugal, Montilla - Espagne). Dans la
composition, nous suggérons le potentiel de la transcestralité
autochtone de I'auteur en tant que provocation de la
généalogie des corps européens, cisnormative.

MOTS-CLES:

Création théatrale.
Recherche sur le terrain.
Transgénérités.
Acestralité.
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RODUCAO

Em percursos de pesquisa de campo no contexto de
montagens cénicas recentes, o corpo e as narrativas pessoais das/os participantes do processo
criativo tém se tornado componentes poéticos cruciais do trabalho artistico. Um dos canais de
sustentacao tedrico-metodoldgica dessa perspectiva tem sido a abertura proporcionada pelos
estudos em etnocenologia (BIAO, 2009), cujo olhar epistémico sobre o fendmeno cénico nao
se reduz nem a vida ordinaria, nem ao saber teatral enquanto disciplina fundada nas bases do
cientificismo escolastico (SANTOS, 2012).

Nesse sentido, enquanto atuante no dramaturgismo e na documentacao do processo criativo da
obra teatral A Deméncia dos touros da Cia. Teatro do Perverto (Sdo Paulo, 2017), tive a incumbén-
cia de levantar elementos da minha vida pessoal no sentido de contribuir com os elementos de
elaboracéo ficcional. A preocupacgao do grupo em torno da interseccao de elementos étnico-ra-
ciais com as transgeneridades no corpo das/os participantes da criagcao, estimulou uma pesquisa
de campo mais ampla de minha genealogia no sentido de compreender melhor 0os processos de
ancestralidade do corpo trans.

O conceito de auto-histdria* de Anzaldua (1987) e o conceito de autogenealogia? de Jodorowsky
(2002) foram pontos de partida fundamentais para compreender ndo apenas como 0s pedacos
de historia que recebi do percurso de componentes da minha familia contribuiram significati-
vamente para minha formacéao subjetiva de género, mas, principalmente, para perceber que o
ato de reconstruir poeticamente esse percurso poderia modifica-la. “Nossa arvore genealdgica
em partes € a armadilha que limita nossos pensamentos, emocades e vida material... e em outras
é 0 tesouro que encerra a maior parte de nossos valores” (Jodorowsky, 2002, p.13). Recompor
minha arvore genealdgica foi o dispositivo fundamental para investigar a poética do corpo trans,
interrogando suas possiveis ancestralidades.

Parti, entdo, em trés aventuras formativas, inspirada na nogcao de experiéncia como passivida-
de, como padecimento (LARROSA, 2003) e viagem de formacado (GOETHE, 2006). Tanto em um
caso como em outro, a errancia em torno dos vetores do desejo se dao por uma receptividade
elementar, mas que precisa de uma atuacdo. A passividade enquanto paixdo, uma espécie de

1 Autohistéria: marco

critico a narrativa bio- 2
gréfica, trata-se de uma 3
perspectiva na qual a 1
fronteira atua na cons-

trucdo da historia de vida.

A autohistoria contem-

pla uma visao na qual

uma trajetoria de vida €

um complexo em que a
identidade é simultane-

amente Unica e multipla.

De acordo com AnzaldUa

(1987), a escrita social de

um sujeito de fronteira

pela auto-histodria atua

nas entranhas diaspori-

cas de fluxos coletivos
migracionais, potencia-

lizando que a histdria de

um sujeito ndo apenas se

associe a um referencial
ancestral, mas redefina e
torne-se a historia de seu

proprio povo.

2 Autogenealogia: outra
abordagem critica a nar-
rativa biografica, trata-se
de uma perspectiva na
qual a busca de indicios
poéticos nas linhas sub-
jetivas, que constituem a
genealogia de um sujeito,
possibilita uma expansao
a configuracao classica
genealdgica que se reduz
a sucessao reprodutiva,
supostamente monoga-
mica, linear e imdvel de
geracdes. Essa proposi-
¢ao é desenvolvida por
Jodorowsky (2002, p.11)
a partir de uma frase do
dramaturgo francés Jean
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euforia com sua proépria historia, € ja uma passivatividade. No sentido de abertura a experién-
cia, hd no momento de partida a uma viagem uma disposi¢cao primeira a transgeneridade. Nao
a toa, o radical da palavra experiéncia em aleméao (Erfahrung) € o mesmo que viajar (Fahren). Ir
de encontro aos lugares de onde vieram meus/minhas antepassado/as foi fundamental para a
experiéncia de (re)Jconstituicdo da minha performatividade de género.

Vejamos, a seguir, alguns elementos encontrados, os quais foram balizados com o0s contornos
étnico-raciais e desdobrados em olhares artisticos novos, permitindo-me n&o apenas recontar
minha histdria, mas dar-me vigor a uma critica aos processos de formagao de género em um
contexto macro. Apresentarei esses elementos a partir das cidades em gue nasceram minhas
avos, bisavos, tataravés etc.: 1) Simplicio Mendes (sul do Piaui, Nordeste brasileiro); 2) Sdo Jo&o
da Pesqueira (Viseu, norte de Portugal); 3) Montilla (Andalucia, sul da Espanha).

A1-SIMPLICIO
MENDES (SUL DO
PIAUI, NORDESTE
BRASILEIRO})

Cheguei em Simplicio Mendes na primeira semana
de janeiro de 201/. Fui sozinha. Ao chegar, dirigi-me ao cartério da cidade, que calculou o preco
de em torno de RS 100,00 para cada documento que pudesse ser encontrado como a copia das
certiddes de nascimento, de casamento e de ébito. Como ainda 14 vivem primos/as do meu pai,
e por ser uma cidade peqguena, perguntei discretamente em um comércio da praga principal por
alguém que fosse membra da minha familia. Minha surpresa foi ndo sé encontrar a familia, mas
saber que meu pai, minhas tias, minha avé e meu avo sdo lembrados/as por pessoas mais velhas
da cidade. Acolhida pelo primo do meu pai, ele me levou ao sitio de onde meu pai e minhas tias
viveram quando eram criangas, antes de migrarem a Sao Paulo, na década de 1970. Eu completava

Cocteau: “Um passaro
canta melhor em sua ar-
vore genealdgica”. A ideia
central € a de que ha na
arvore genealdgica ele-
mentos subjetivos fun-
damentais de narrativa
de vida que precisam ser
conhecidos e recontados
NOS quais a narrativa da
memoria € sempre um
exercicio de elaboracao
e reconfiguracéo das
ancestralidades.

NWN
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um ano desde gque havia feito a cirurgia no cotovelo direito por conta da queda da bicicleta: fui
apresentada ao local onde meu avo caiu do jegue. A queda dele e a minha nos transformaram;
No caso dele, teve um derrame e mudou-se para S&o Paulo para ter cuidados médicos aos quais
nao se tinha acesso no sul do Piaui nos anos 1990.

Do ponto de vista étnico-racial, 0 que mais me impressionou € 0 peso da matriz branca-euro-
peia na formacao do/a Caboclo/a. Caboclo/a é alguém que nasceu da mistura reprodutiva de
uma pessoa branca e uma pessoa indigena. A chegada de portugueses/as na regido do sul do
Piaui remonta ao periodo do século 1600 a 1800, quando se iniciou ai 0 processo de embran-
guecimento da populacao indigena, ndo s6 pelas mesticagens, mas pela propria resultante de
dominag&o econdmica e cultural do povo branco-europeu sobre os povos indigenas. Vém dai
meus sobrenomes ‘Borges’ e ‘Leal’, ambos muito comuns nessa regigo.

Tive muitas dificuldades de montar o tronco da arvore genealdgica por parte de pai. Durante certo
tempo acreditava que isso se devia ao fato de que a matriz indigena teria mesmo esse aspecto in-
documentavel ou inacessivel pelos documentos do Estado brasileiro genocida. A propria morte de
indigenas em grandes escalas, além da aculturacao no encontro com os/as portugueses/as, fez com
gue varios de seus costumes e de suas linguas ganhassem um unico tom: o de apagamento histo-
rico. Soube ha pouco tempo, por meio da obra de Darcy Ribeiro (2015), que subsistem em algumas
tribos indigenas modos proprios de elaboracdo da arvore genealdgica, tema que despertou minha
curiosidade, mas que nao pude alcancar, dadas as delimitagcdes temporais da feitura desta pesquisa.

O fato é que o maximo de informacdes que obtive em termos de nome, ano de nascimento,
conjuge etc. foi de minhas bisavés. Compreendi, nessa busca, que os efeitos da branqguitude na
formacao cabocla do meu pai vém apagando seus tracos indigenas desde antes de chegar a
Sao Paulo. A propdsito, a capital paulistana e o contexto de trabalho em que meu pai se inseriu
corroboram ainda mais com esse processo de embranguecimento.

Diante de tal realidade, reconhecer os resquicios indeléveis de tracos indigenas de género em
mim passou necessariamente por compreender melhor os elementos da histdria do Nordeste
brasileiro. Minha avo Silvina, muambeira, que nos anos 1970 ja ia do Piaui a Sdo Paulo e depois
ao Paraguai com o objetivo de comprar brinquedos e roupas para revender, era lembrada como
“do mundo” e “festeira”; eufemismos para “puta”’, porque teve a ousadia de separar-se do meu
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Nordestinidade trans

Imagens que devoraim nossos corpos, pegaim rastro
Em cada senso dos mandacarus desavergonhados.
Encontro resenha para bodes fixarem em seu pasto
Devorar as bichas é covardia, nem tente o cuzinhado.

Vitima de abuso, sangue de mulher é a dgua do sertdo.
Retirantes néo escapam de dizer que o feminino existe.
Putas e do mundo, as dadas carecem de toda confissco.
Os homens que ficam as comparam com malucas, chiste.

Missiondrias mulheres piauienses que da seca correm
E comercializam possibilidades regionais em produtos.
Primeiro criam a revolugdo e logo depois elas morrem.
Atropeladas pelo urbano, antes houvesse um viaduto.

Historia local: houve por aqui india trans nordestina.
Embora soliddria, vida de acude acampa desavisos.
Néo sobrou india, ndo sobrou trans, tem nordestina.
Mulher cisgénera branca ainda pode dar setis risos?

Um estupro s6 pode dar vida a toda uma linhagem.
Quando perto dos cajas uma mulher padece, pronto!
Ainda crianga, é com a inféncia toda a sacanagem.
Qual razdo de um corpo cajado em um desconforto.

Qualquer cachaga que acompanhe uma contagdo
Néo pode ter o melaco, este é bom pras rapaduiras.

As trans séo salgadas, as rapafinas da exclamacdo!
Em terra de engenho néo ha tempo para as agruras.

Pra uma mulher trans nascer no Piaui basta ser puta.
Porém, nos quadros de gestdo de qualquer empresa,
Ndéo se vé ainda vagas para pessoas trans em disputa.
Néo era s6 a isto que deveria se dedicar a imprensa?

Pra uma mulher trans morrer no Piaui era mais facil,
Basta ter sido india. Nem adianta abrir tuas colocacoes
Sem que o escopo seja trans-protagonizado, é tdcito!
Cotas queremos para entrar. Chega de estupefacgoes.

Se toda restricGo as pessoas trans é a participacdo,
Dizemos néo com veemeéncia, queremos conceber.
Ser conduzida por cis? Nao. Ocuparemos a gestéo!
Entdo, aqui no Nordeste as trans so téo pra crescer.

Nossa pauta tdo longa néo ta aqui pra tirar a irmandade.
As manas cis tém como se aliar, mesmo as paulistanas.

No entanto sdo as trans que véo dar o tom da coletividade,
Mesmo que isso mexa com os privilégios das puritanas.

Povo sertanejo néo sabe dar nome as trans mulé.
Elas séio um saber pra se conhecer na meninidade.
Ter direito, ainda longe. Mas nosso grito vem do pé.
Retirantes do género, tombadas de profundidades.



CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 23
n42

p 228-244
2019.1

A 2 - SAO JOAO
DA PESQUEIRA
(VISEU, NORTE DE
PORTUGAL)

Cheguei em S&o Jodo da Pesqueira na segunda
quinzena de dezembro de 201/. Fui com minha m&e. Chegamos as duas ali juntas pela primeira
vez nessa ocasido. Foi a primeira visita familiar desde que meu bisavd José havia emigrado dali
havia 100 anos. Em busca de documentos, encontramos pessoas. Conversamos com muita gente
velha dessa terra. Perguntadas pela familia de Tavares, fomos direcionadas a uma Unica fonte: seu
Américo. Na faixa de 70 anos, Américo trabalha como solicitador pelo
governo de Portugal, uma espécie de cobrador de impostos. Ele nos
recebeu em sua casa. La ele nos ajudou a corresponder informacoées
entre o avd da minha mae e sua familia. Descobrimos uma altissima
probabilidade de parentesco entre nds: tudo indicava que sua mae era
irma mais nova do avd da minha mae. Um achado impressionante foi
saber gue Eduardo Tavares, tio de Américo, portanto tio-avd da minha
mae, foi um escultor muito importante, critico a ditadura Salazarista
e que, ainda, havia nascido no mesmo dia e més que eu (24/07/1918).

Ha, em S4o Jodo da Pesqueira, o Museu Eduardo Tavares, espaco
dedicado as obras de escultura do artista e a arqueologia da regiao P
de Trds-os-Montes. Tanto na casa de Ameérico como N0 museu, en-
contrei trabalhos de Eduardo que se destacaram para mim do ponto
de vista de seu conteudo de género. Tanto em A mulher e a cabra
como em O homem e a serra, ambas de 1966, representadas res-
pectivamente nas llustragcdes 1e 2, vemos corpos que representam
simultaneamente diagonalidade e torcdo e que dominam animais
pelo chifre.

FIGURA 1

A mulher e a
cabra (1966) -
escultura de
Eduardo Tavares.
Fonte: Dodi Leal.
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Nessas duas obras de Eduardo Tavares, os tracos de género remetem
a um ideal geomeétrico de corpo da Grécia Antiga. De fato, o autor tinha
essa busca classica que o levou a escrever os livros Anatomia Artistica
(TAVARES, 1994) e Da geometria de Miguel Angelo na Capela Sixtina
(TAVARES, 1983). Deste Ultimo, ganhei um exemplar de presente de
Américo, no qual constam os dizeres que comprovam seu aficciona-
mento ao classicismo de cunho renascentista:

(...) esta obsessao, esta mania por Miguel Angelo
levou-me, ja bem tarde, por curiosidade, a tentar
compreender algo da técnica de realizacao das
enormes composicoes: da abdbada e do Juizo
Final. Porque, nada podia ser improvisado, deixado
ao acaso, sem norte, sem rumo, sem ordem,
naquelas superficies interminaveis. Estas teriam
de ser organizadas, seccionadas, cadenciadas

por elementos geométricos modulares ou coisa
equivalente. A abdbada foi, como se sabe, dividida
em rectangulos pelo tracado duma arquitectura
aparente e os espacos que resultaram dessa
compartimentacao, ocupados pelos diversos temas
biblicos que haveriam de ser interligados nos seus
elementos por um tracado geométrico geral.

As llustracoes 3 e 4, respectivamente, Nossa senhora do O grdvida e Mulher levanta vestido ao sair
do rio, revelam, no entanto, uma outra face de Eduardo: sua atividade estética provocadora pela
qual o associam ao modernismo do seu tempo. No regime Salazarista, Eduardo ja era professor de
artes da Universidade do Porto: sua atividade critica fez com que tivesse de se exilar. Foi para a
Italia, onde desenvolveu seus estudos sobre Michelangelo, gue culminaram na obra referenciada.
Efetivamente seu empenho ndo era apenas em indicar como 0 mundo podia ter representacoes
artisticas geomeétricas, mas também, como se vé nas duas ultimas imagens de suas esculturas,
em proceder uma critica de género que transcendia os limites cristdos trasmontanos.

)

FIGURA 2

O homem e a serra
(1966) — escultura
de Eduardo Tavares.
Fonte: Dodi Leal.



FIGURA 3

Nossa senhora do O grdvida
- escultura de Eduardo
Tavares. Fonte: Dodi Leal.

FIGURA 4

Mulher levanta vestido ao sair
do rio - escultura de Eduardo
Tavares. Fonte: Dodi Leal.
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A 3 - MONTILLA
(ANDALUCIA, SUL DA
ESPANHA)

Cheguei com minha m&e em Montilla na segunda
quinzena de janeiro de 2018. Eu havia estado na cidade exatos 10 anos antes, em janeiro de 2008,
quando descobri a residéncia em que minha avo morou quando nasceu, bem como a familia que
ficou na cidade quando meu bisavd e minha bisavo embarcaram ao Brasil, em torno de 1918.
Dessa vez pude encontrar ndo alguns, mas muitos registros de genealogia, 0s quais, por sua
vez, eram desconhecidos da parte da familia que vive la. A profissdo de jornaleros/as, ou seja,
gue trabalham por jornada, ainda é a mesma: vivem da colheita de azeitona para a producao de
azeite e de uva, para a producéo de vinho.

Fiz um trabalho de levantamento documental durante uma semana, de segunda a sexta, das 8h as
17h, no Arquivo Municipal de Montilla, no cemitério da cidade, da catedral catdlica. No fluxograma
representado no Quadro 1 a seguir, constam os dados de nomes, casais e datas de nascimento
de pessoas da familia. Todos/as sdo de Montilla, até a emigragdo a S&o Paulo no inicio do século
XX, onde as pessoas descendentes comegaram a nascer, como minha mae e eu. A extenséao
documentada surpreendeu-nos: achamos registros que remontam ao ano de 1700, século XVIII.

Diante de tdo ampla procedéncia espanhola documentada, me pus a perguntar ndo apenas
sobre a diferenca de registros encontrados, sobretudo com relagédo a matriz piauiense, mas,
principalmente, do que tratam esses documentos? A que serve o processo de determinacéo e
controle de género pelo Estado? Por que segue o principio cisnormativo? O que o modelo de fa-
milia constituido sob a base reprodutiva tem a nos dizer sobre género? E entdo pensei: a arvore
genealdgica é assentada numa logica de género reprodutiva e cisnormativa; passei a nomea-la
de arvore género-logica (LEAL, 2018).

Vejamos entédo o fluxograma que reconstitui, no Quadro 1
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Definimos aqui a género-logia como o0 nexo naturalizado da cisnormatividade que herdamos de
antepassados/as, sob a 6tica reprodutiva, cuja dificuldade de se rastrear documentos déa indicios
do papel social do género em conferir institucionalidade as supressdes étnico-raciais nao-bran-
cas no mundo ocidental.

Ainda inspirada nas provocacées da autogenealogia de Jodorowsky (2002) e da autohistéria de
AnzaldUa (1987), verificamos como o olhar de pessoas trans para o mundo (de trans pra frente)
se prop6e a criar outras possibilidades, subversivas a cisnormatividade e a I6gica reprodutiva.
Passei a me perguntar se, em vez de uma género-logia que desenha a genealogia, pudesse
sugerir uma género-alogia. Mas 0 que seria um processo de expressividade género-aldgica e
quais seus entrelacamentos com a ordem social global? Entéo, vejamos qual aspecto me levou
a formar a minha género-alogia poética social do corpo trans!

Na biblioteca municipal de Montilla conheci a obra do escritor José Cobos (1959), que se dedicou
a temas da cidade. Me surpreendeu descobrir que Montilla tem geograficamente uma disténcia
equivalente entre Sevilla e Granada. Na primeira cidade nasceu o poeta Antonio Machado em
26/7/1875 (dois dias depois do mesmo més do meu aniversério). Em Fuente Vaqueros, cidade
proxima a Granada, nasceu o teatrélogo Garcia Lorca. “Montilla esta equidistante da alegre e clara
Andaluzia machadiana e a grave e tragica de Lorca” (COBOS, 1957, p.9). Ora, ao descobrir, ainda,
gue havia proximidade geracional de ambos com o periodo em que nasceram meu bisavo e minha
bisavé, conclui que todos/as eram frutos do mesmo contexto social, circunscritos as mesmas
condicdes de uma época. Essa seria, entdo, minha arvore TRANSgénero-aldgica, diferente da
arvore CISgénero-logica.

O Quadro 2, a seguir, sumariza a associagcao poetica gue me inspirou um qué de um novo perten-
cimento social baseado no tronco familiar montillano que emigrou ao Brasil. Eis a minha arvore
TRANSgénero-aldgica, que ndo serve a nenhuma légica reprodutiva nem tampouco a uma logi-
ca cisnormativa. Apenas versa sobre uma descoberta pessoal que expande os limites da arvore
CISgénero-logica ou genealdgica tradicionais.
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Antonio Machado

Frederico Garcia 4

Lorca Ruiz

(1838) (1936)

(26/711875) (1939)
Fuente Vaqueroz  Granada Savilla Colliure
Espana Espana Espana Franga

~ Manoel Garcia Rosa RUiZ Rey
Duarte g
(1886) (1970) (1888) (1975)
Montilla Sao Paulo Montilla Sio Paulo QuabRro 2
Espana Brasil Espana Brasil Arvore TRANSgénero-aldgica

de Dodi Leal.

O redimensionamento artistico da estrutura familiar foi um dispositivo importante nesta pes-
quisa enguanto possibilidade sugestiva de ruptura em escala micro do efeito biopolitico de
naturalizacdo da cisgeneridade. Os aspectos aqui elaborados dizem respeito a minha historia
pessoal e ndo se pretendeu ser suficiente para compor um quadro geral das transgeneridades
hoje, em sua totalidade e exaustdo. Inversamente, o quadro das transgeneridades na atuali-
dade tem nos aspectos sociais globais indicadores importantes que ddo subsidio para pensar
a ancestralidade do corpo para além da genealogia reprodutiva, mas também, ressignificando
elementos dela.



CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 23
n42

p 228-244
2019.1

SIDERACOES
FINAIS: CORPO,
POETICA E
TRANSCESTRALIDADE

O percurso apresentado neste artigo se baseou no
conceito de narrar-se enquanto sujeito de experiéncia, tendo em vista os substratos genea-
|0gicos do passado e como eles participam do percurso formativo de género de cada pessoa.
“Articular historicamente o passado n&o significa conhecé-lo ‘tal como ele foi efectivamente’. E
muito mais apropriar-se da recordacdo que brilha num momento de perigo” (BENJAMIN, 2012,
p.133). Tratei de olhar para a minha propria genealogia com o intuito de resgatar elementos que
nao foram suficientemente elaborados, que chegaram até mim como rastros. Esses rastros, por
sua vez, remetem-me n&o apenas a inexorabilidade de género e aos problemas sociais diaspo-
ricos étnico-raciais e de dominagéao colonizadora que motivou fluxos (i)migratérios dos Ultimos
séculos, mas também ao proprio problema de transmissibilidade de género, que se configurou
nesses percalgos todos, na minha historia, assim como na historia de bilhdes de pessoas.

Ora, desdobrando a nogao de Benjamin (2072) sobre a transmissibilidade da tradicdo, associamos
a tradicdo cisnormativa a sua constante manutencéo e reproducéo; evidentemente, a propria ideia
de repeticao histoérica entre sucessivas geracoes de se nomear enguanto reproducao traz consigo
a propria condicdo béasica da genealogia tradicional cisnormativa de basear-se em uma funcio-
nalidade reprodutora. Ou seja, a nocado de género dominante esta marcada pela constituicéo e
pela transmiss&o de uma referencialidade social imbuida da no¢do de cisgeneridade naturalizada,
mas também a transmissibilidade da normatividade de performance de género se da por meio de
uma cadéncia mais ou menos ritmada de reproducéo sexual como fator de género. Narrar a ex-
periéncia genealdgica, nesse sentido, seria n&o apenas por em xeque a reprodugao sexual como
fator determinante de todas as cadeias familiares mas, sobretudo, pér em perigo, de um lado, a
transmiss&o da tradigc&o cisnormativa e, de outro lado, pér em risco a sua recepcao. “O perigo
ameaca tanto a existéncia da tradicdo como aqueles que a recebem” (BENJAMIN, 2012, p133).
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Almejamos entdo novos caminhos de compreensdo da ancestralidade do corpo gue nao corro-
borem com os mecanismos dominantes da cisnormatividade e da branquitude e que possam,
talvez, a partir de percursos poéticos, reinventar-se. Tendo partido do reconhecimento de matrizes
étnico-raciais ndo-hegemaonicas na compositividade do corpo, aventamos a poética transgénera
como uma pista de questionamento da genealogia da reprodutividade.

Essa foi a primeira narrativa de transcestralidade do corpo. Percebemos aqui que a nogao de
transcestralidade aponta as limitagbes da visdo cis ocidental branca de ancestralidade, a qual
se assenta n&o apenas em linhas sucessorias da genealogia e da reprodugéo, mas também nos
principios de estabilidade territorial e de sujeito unificado.

Ao ensejar a transcestralidade como motriz de pesquisa de campo nas Artes do Corpo em Cena,
destacamos que as referencialidades de povos e saberes que nos constituem nao apenas podem
ser material de cena como também podem ser alterados pelo préoprio modo de narrar. Nesse sen-
tido, linhas genealdgicas séo tracos de subjetividade a espera de elaboracao poética de sujeitos
que se tornam a histéria de seu proprio povo.
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