Helder Carlos de Miranda

. \*
Univers E e Fe
Facul d*e de




UFG

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS (UFG)
FACULDADE DE CIENCIAS SOCIAIS (FCS)
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM PERFORMANCES CULTURAIS

HELDER CARLOS DE MIRANDA

Deusas que riem:

performance-sagrada e ancestralidade feminina a partir do
arquétipo das pombagiras

Goiania-GO
2022



@
6.8
UFG

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
FACULDADE DE CIENCIAS SOCIAIS

TERMO DE CIENCIA E DE AUTORIZAGAO (TECA) PARA DISPONIBILIZAR VERSOES ELETRONICAS DE TESES

E DISSERTAGOES NA BIBLIOTECA DIGITAL DA UFG

Na qualidade de titular dos direitos de autor, autorizo a Universidade Federal de Goids (UFG) a disponibilizar,
gratuitamente, por meio da Biblioteca Digital de Teses e Dissertagdes (BDTD/UFG), regulamentada pela Resolugdo CEPEC n? 832/2007,
sem ressarcimento dos direitos autorais, de acordo com a Lei 9.610/98, o documento conforme permissdes assinaladas abaixo, para
fins de leitura, impressdo e/ou download, a titulo de divulgagdo da produgdo cientifica brasileira, a partir desta data.

O conteudo das Teses e Dissertagdes disponibilizado na BDTD/UFG é de responsabilidade exclusiva do autor. Ao
encaminhar o produto final, o autor(a) e o(a) orientador(a) firmam o compromisso de que o trabalho ndo contém nenhuma violagdo
de quaisquer direitos autorais ou outro direito de terceiros.

1. Identificagdo do material bibliografico

[ ] Dissertagdo [x] Tese [ ]Outro*:

*No caso de mestrado/doutorado profissional, indique o formato do Trabalho de Concluséo de Curso, permitido no documento de area, correspondente ao programa de pés-graduacdo, orientado pela
legislacdo vigente da CAPES.

Exemplos: Estudo de caso ou Revisdo sistematica ou outros formatos.
2. Nome completo do autor
Helder Carlos de Miranda

3. Titulo do trabalho

Deusas que riem: performance-sagrada e ancestralidade feminina a partir do arquétipo das pombagiras

4. Informagdes de acesso ao documento (este campo deve ser preenchido pelo orientador)

Concorda com a liberagdo total do documento [ x ] SIM [ 1NAO!

[1] Neste caso o documento serd embargado por até um ano a partir da data de defesa. Ap6s esse periodo, a possivel disponibilizagdo
ocorrera apenas mediante:

a) consulta ao(a) autor(a) e ao(a) orientador(a);

b) novo Termo de Ciéncia e de Autorizagdo (TECA) assinado e inserido no arquivo da tese ou dissertagdo.

O documento n3o sera disponibilizado durante o periodo de embargo.

Casos de embargo:

- Solicitagdo de registro de patente;

- Submissdo de artigo em revista cientifica;

- Publicagdo como capitulo de livro;

- Publicagdo da dissertagdo/tese em livro.

Obs. Este termo devera ser assinado no SEl pelo orientador e pelo autor.

seijl

assinatura
eletrénica

@ Documento assinado eletronicamente por Rafael Guarato Dos Santos, Professor do Magistério Superior, em 02/08/2022, as 18:46,
conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 32 do art. 42 do Decreto n? 10.543, de 13 de novembro de 2020.

il
sel
assinatura
eletrénica

@ Documento assinado eletronicamente por HELDER CARLOS DE MIRANDA, Discente, em 03/08/2022, as 10:25, conforme horério
oficial de Brasilia, com fundamento no § 32 do art. 42 do Decreto n? 10.543, de 13 de novembro de 2020.

*. A autenticidade deste documento pode ser conferida no site https://sei.ufg.br/sei/controlador_externo.php?
" acao=documento_conferir&id orgao_acesso_externo=0, informando o cédigo verificador 3084773 e o cédigo CRC 40401598.

Referéncia: Processo n2 23070.036610/2022-37 SEI n2 3084773



HELDER CARLOS DE MIRANDA

Deusas que riem:

performance-sagrada e ancestralidade feminina a
partir do arquétipo das pombagiras

Tese de doutorado apresentada ao
Programa de PoOs-Graduacdo em
Performances Culturais da
Faculdade de Ciéncias Sociais da
Universidade Federal de Goias
(UFG), como requisito para
obtencdo do titulo de Doutor em
Performances Culturais.

Area de concentracao:
Perfomances Culturais

Linha de pesquisa: Espacos,
Materialidades e Teatralidades;

Orientador: Prof. Dr. Rafael Guarato
dos Santos.

Goiania-GO
2022



Ficha de identificagdo da obra elaborada pelo autor, através do
Programa de Geracao Automética do Sistema de Bibliotecas da
UFG.

Miranda, Helder Carlos de

Deusas que riem: [manuscrito] : performance-sagrada e
ancestralidade feminina a partir do arquétipo das pombagiras /
Helder Carlos de Miranda. - 2022.

269 f.: il.

Orientador: Prof. Dr. Rafael Guarato dos Santos.

Tese (Doutorado) - Universidade Federal de Goias, Faculdade de
Ciéncias Sociais (FCS), Programa de P6s-Graduagéo em Performances
Culturais, Goiania, 2022.

Bibliografia. Apéndice.

Inclui lista de figuras.

1. Ancestralidade. 2. Cémico teatral. 3. Performance-sagrada. 4.

Cultura negra. 5. Pombagira. I. Santos, Rafael Guarato dos, orient. Il.
Titulo.

CDU 792




o @
0.8
UFG

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
FACULDADE DE CIENCIAS SOCIAIS
ATA DE DEFESA DE TESE

Ata n° 08 da sessao de Defesa de Tese de Helder Carlos de Miranda que confere o titulo de Doutor em Performances Culturais,
na area de concentracao em Performances Culturais.

Aos dois dias do més de agosto do ano de dois mil e vinte e dois, a partir das nove horas, através de webconferéncia, realizou-se
a sessao publica de Defesa de Tese intitulada “Deusas que riem: performance-sagrada e ancestralidade feminina a partir do
arquétipo das pombagiras”. Os trabalhos foram instalados pelo Orientador, Professor Doutor Rafael Guarato dos
Santos (UFG), com a participacdo dos demais membros da Banca Examinadora: Professora Doutora Andréa Maria Favilla Lobo
(UFAC), membro titular externo; Professora Doutora Valeska Ribeiro Alvim (UFAC), membro titular externo,
Professor Doutor Aguinaldo Moreira de Souza (UEL), membro titular externo; Professor Doutor Victor Hugo Neves de Oliveira
(UFPB/PPGPC), membro titular interno, cujas participacdes ocorreram através de videoconferéncia. Durante a argiiicdo os
membros da banca ndo fizeram sugestdo de alteragao do titulo do trabalho. A Banca Examinadora reuniu-se em sessao secreta a
fim de concluir o julgamento da tese tendo sido o candidato aprovado pelos seus membros. Proclamados os resultados pelo
Professor Doutor Rafael Guarato dos Santos, Presidente da Banca Examinadora, foram encerrados os trabalhos e, para constar,
lavrou-se a presente ata que é assinada pelos Membros da Banca Examinadora.

TITULO SUGERIDO PELA BANCA

—
eil Documento assinado eletronicamente por Rafael Guarato Dos Santos, Professor do Magistério Superior, em 02/08/2022,

émms fﬁ as 12:10, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 32 do art. 42 do Decreto n? 10.543, de 13 de

eletronica novembro de 2020.

—
Seil Documento assinado eletronicamente por VICTOR HUGO NEVES DE OLIVEIRA, Usudério Externo, em 02/08/2022, as 12:15,
ortecmid @ conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 32 do art. 42 do Decreto n2 10.543, de 13 de novembro de
eletrbnica 2020.

B ———t

eil Documento assinado eletronicamente por ANDREA MARIA FAVILLA LOBO, Usuadrio Externo, em 02/08/2022, as 16:56,
émm" @ conforme horério oficial de Brasilia, com fundamento no § 32 do art. 42 do Decreto n? 10.543, de 13 de novembro de
eletrénica 2020.

v -y

.
Se|! @ Documento assinado eletronicamente por Valeska Ribeiro Alvim, Usuéario Externo, em 02/08/2022, as 18:08, conforme

assinatura horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 32 do art. 42 do Decreto n? 10.543, de 13 de novembro de 2020.

eletrdnica

———
Seil Documento assinado eletronicamente por Aguinaldo Moreira de Souza, Usudrio Externo, em 02/08/2022, as 19:32,

i [ﬁ conforme hordrio oficial de Brasilia, com fundamento no § 32 do art. 42 do Decreto n? 10.543, de 13 de novembro de
eletrdnica 2020.

A autenticidade deste documento pode ser conferida no site https://sei.ufg.br/sei/controlador externo.php?
’ acao=documento_conferir&id _orgao_acesso_externo=0, informando o cédigo verificador 3077682 e o cédigo CRC
t 8ADF295A.

Referéncia: Processo n° 23070.036610/2022-37 SEI n° 3077682



Dedico este estudo a todo povo preto que
lutou e ainda tem lutado em processos de
resisténcia frente a uma sociedade racista,
sectaria e desigual. Tomo a bencao de meu
pai e de minha mée de Santo, dos meus
mais velhos e mais novos e de todos 0s

ancestrais do candomblé e da umbanda.

Logun Edé Bocifud!



AGRADECIMENTOS

Agradeco a existéncia em toda sua intensidade, com acertos, erros,
dores, curas, tristezas e alegrias! As forcas espirituais e sagradas que abriram e
acompanharam meus caminhos para que tudo se encaminhasse da maneira que
deveria ser. Agradeco ao terreiro llé Ase Igba Ty Oya Balé de meu pai de Santo
Oyasse e a Tenda de Umbanda Filhos de Oxala e Yemanja de minha mae de
santo Luisa de Oya, por toda a recepcéao e abertura para o desenvolvimento da
pesquisa. Também agradeco a todos os irmédos e pais de santo que estiveram
envolvidos com o processo de investigacao que aqui se apresenta.

Aos meus familiares, meus irmaos Kelly e Adriano, Dani e Amanda,
meus sobrinhos, meus pais Humberto e Nadir que me estiveram presentes nessa
etapa de minha vida, oferecendo muito carinho e palavras positivas em
momentos certos.

A minha familia, meu companheiro Elderson Melo que além de ser um
dos professores que contribuiu com o meu processo de aperfeicoamento, é a
pessoa que me acalenta em momentos dificeis com palavras certeiras e cheias
de poténcia. Ao meu filho Yago Melo de Miranda, que chegou a nés no meio do
turbilhdo da pesquisa e nos proporcionou experimentar a dadiva do amor
incondicional.

Ao meu querido orientador e amigo professor doutor Rafael Guarato,
pelos aprendizados e orientacdo cuidadosa na formulacdo e estruturacdo da
tese. Aos colegas e professores do Programa de Pdés-Graduacdo em
Performances Culturais, pelos saberes compartilhados durante as disciplinas
cursadas e os corredores da universidade. Aos professores e professoras da
banca de defesa pela leitura atenta ao trabalho e generosas contribuicbes ao
estudo.

A Companhia do Intérprete, ao Nadoni Colectivo e aos amigos Xochitzin
- Patricia Ordaz, Vanilda Oliveria, Pai Ari Dofono de Oxala, Caroline Marzani,
Valter Dorte e sua esposa Jessica, Aruna Flores, Juliana Jardel, Pai Paulo de
Odé e Méae Cris, entre outros, que contribuiram para a producéo e realizacao da

performance-sagrada.



A Universidade Federal de Goias, a fundacédo Fundagdo de Amparo a
Pesquisa do Estado de Goias — FAPEG e a Coordenacdo de Aperfeicoamento
de Pessoal de Nivel Superior — CAPES.



RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo principal desenvolver, analisar e refletir
sobre uma proposta artistica pratica que dialogue com saberes estéticos,
filosoficos e sociais pertencentes a religides afro-brasileiras. O estudo realizado
permeia intersec¢cdes entre o comico teatral (riso e risivel no teatro) e
divindades femininas do candomblé e da umbanda, em especial a entidade de
Pombagira. Trata-se de uma investigacao pratica e tedrica de elementos
estéticos e poeéticos realizados por essas divindades. Atualmente, diversos
experimentos artisticos tém sidos fomentados como reflexo da cultura afro-
brasileira, tanto como movimento de preservacédo da cultura, como também um
processo de resisténcia na luta contra o racismo. Alinhado a essas
perspectivas, essa se desenvolveu por meio de minha vivéncia e participagao
junto a Companhia do Intérprete e em rituais sagrados em diferentes terreiros,
bem como, a partir de entrevistas realizadas com o pai e a mée de santo do
terreiro Ilé Ase Igba Ty Oya Balé. Os resultados foram estruturados por meio
da criacdo, realizacdo e analise da performance-sagrada “Riso e
ancestralidade: O feminino”. Essa performance-sagrada foi realizada a partir
da pesquisa de campo, em especial a partir do arquétipo da entidade de
Pombagira no didlogo com as experiéncias ja desenvolvidas pelo coletivo de
artistas da Companhia do Intérprete com o riso e o comico teatral. Ao vivenciar
e experimentar atributos da cultura e da religiosidade negra, percebe-se que,
com eles, é possivel repensar diferentes praticas de criagdo cénica. Essas
praticas, além de contribuirem com a luta antirracista e com processos de
resisténcia afro-brasileira, podem extrapolar os referenciais hegemonicos,
brancos e de matriz eurocentrada.

Palavras-chave: Ancestralidade; Cémico teatral; Performance-sagrada; Cultura
negra; Pombagira.
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ABSTRACT

This work is aimed at developing, analyzing and reflecting on a practical artistic
proposal that that dialogues with aesthetic, philosophical and social knowledge
belonging to Afro-Brazilian religions. The study carried out permeates
intersections between the theatrical comic (laughter in the theater) and the
feminine deities of Candomblé and Umbanda, especially the Pombagira entity. It
addresses a practical and theoretical investigation of aesthetic and poetic
elements carried out by these deities. Currently, several artistic experiments have
been promoted as a reflection of the Afro-Brazilian culture, both as a movement
for the preservation of culture, as well as a process of cultural resistance in the
fight against racism. In line with these perspectives, it was developed through
experience and participation with Companhia do Intéprete and in sacred rituals
in Umbanda yards, as well as through interviews with the pai & mae-de-santo
from the Ilé Ase Igba Ty Oya Balé Umbanda yard. The results were analyzed
through the creation, realization and analysis of the sacred performance
“Laughter and Ancestry: The Feminine”. This sacred performance was carried
out based on field research, especially based on the archetype of the Pombagira
entity in the dialogue with the experiences already defined by the collective of
artists of Companhia do Intérprete with laughter and theatrical comic. By living
and experiencing attributes of black culture and religiosity, it is clear that, with
them, it is possible to compensate for creative practices. These practices, in
addition to contributing to the anti-racist struggle and Afro-Brazilian resistance
processes, can extrapolate hegemonic, white and European-centered
references.

Keywords: Ancestry; Theatrical comic; Sacred-performance; Black culture;
Pombagira.
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INTRODUCAO: ABRINDO OS CAMINHOS

O presente trabalho realiza um estudo acerca das possiveis
interseccdes entre o comico teatral (riso e risivel no teatro) e as divindades
femininas, em especial a entidade de Pombagira, nho Candomblé e na
Umbanda, religibes afro-brasileiras. Investiga os elementos estéticos da
performance realizada por essas divindades, especialmente no que se refere
aos seus arquétipos e sua relacdo com o riso, manifestada em sua
corporeidade e vocalidade. A investigacéo dessa tese se desenvolveu por meio
de entrevistas com integrantes do terreiro 1lé Ase Igba Ty Oya Balé localizado
na cidade de Curitiba-PR, bem como com a vivéncia pessoal desses rituais
sagrados em diferentes espacos de terreiro. Os resultados do trabalho foram
obtidos principalmente por meio da criacdo, realizacdo e andlise da
performance-sagrada “Riso e ancestralidade: O feminino” em parceria com o
coletivo de artistas da Companhia do Intérprete.

Tomo inicio, narrando os lugares, as intersec¢des e as encruzilhadas
gue germinaram o0 nascimento dessa pesquisa. Sou uma pessoa do teatro,
atuando profissionalmente ha mais de 15 anos. Também sou candomblecista
e umbandista, praticante dessas religides de matriz africana desde o ano de
2017. Sendo ator, professor e pesquisador do teatro, mestre em Artes pelo
Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista Julio de Mendonca Filho
(UNESP), interesso-me pelo fazer teatral na perspectiva do atuante — o
corpo/voz em cena, 0 corpo/voz para a cena e a cena do corpo/voz. Em minha
dissertacdo de mestrado, foram estudadas as vocalidades teatrais em um
trabalho artistico contemporaneo, que rompe com a noc¢ao de representacao
tradicional de personagens (MIRANDA, 2014). Meu processo de integracao
oficial com a religido do Candomblé foi marcado pelo ritual de iniciagao
realizado no ano de 2019, para o orixad Logun Edé, conforme sera explanado
ao longo do primeiro capitulo.

Nos estudos de formacao doutoral desenvolvidos para essa pesquisa,
iniciados no ano de 2018, a proposta procurou ir além da anterior desenvolvida

no mestrado. Ao invés de olhar para processos estritamente teatrais, detive-
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me na ideia de cruzamentos entre elementos provindos das religibes de
matrizes africanas e experiéncias teatrais e pedagogicas com o comico.

A partir de tais inquietacbes, perguntei-me: quais as principais
caracteristicas arquetipicas e comicas utilizadas pelas divindades de Eré, Exu
e Pombagira durante a realizacdo de rituais de Candomblé e de Umbanda?
Como as experiéncias performaticas e comicas dessas divindades podem
contribuir para ampliacao da diversidade cultural das performances em teatro?
E por dltimo, tentei compreender: como tais rituais poderiam ampliar as
possibilidades criativas em um processo teatral comico? Com base nesses
guestionamentos e intencdes de pesquisa € que esta investigacdo se
desenvolveu.

A tese que aqui se apresenta tornou-se uma proposta minha de
pesquisa — e, também, do grupo do qual faco parte —, no sentido de
desenvolvermos juntos uma investigacdo do cOmico teatral a partir da
exploracdo de seu carater ritual e espiritual, em cruzamentos com as religides
afro-brasileiras. Como recorte da pesquisa, optamos por realizar a investigacao
voltada para as divindades femininas, conforme serd explanado no segundo
capitulo. Muito embora algumas divindades como Exu e Eres foram abordadas
no primeiro capitulo, ndo tivemos tempo habil para realizar experiéncias
praticas a partir do arquétipo dessas deidades. Contudo, o grupo teatral da
Companhia do Intérprete pretende continuar essas experiéncias praticas em
outros niveis de pesquisa e investigacao.

Para o desenvolvimento desse trabalho, foram reunidas as
experiéncias e préaticas do coletivo de atores e pesquisadores vinculados ao
grupo teatral Companhia do Intérprete, da cidade de Curitiba, do qual faco
desde sua fundacdo em 2011. No grupo, desenvolvemos trabalhos com
palhaco, bufédo, comédia dell’art, caricatura e performance arte. Como a maioria
dos integrantes do grupo é também de professores, além de serem atores,
nossas propostas artisticas sempre estiveram vinculadas a praticas
pedagogicas.

Dessa maneira, 0 grupo atuou nessa tese com base da ideia de
pesquisador coletivo, conforme proposta metodologica defendida pelo

professor e pesquisador teatral Elderson Melo (2016):
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Corpo potente significativo, a composicao de varios corpos resulta
num universo de infinitas possibilidades, que se coloca num coletivo
caracterizado por composicao de varios corpos, com configurages
transitérias, mas ao mesmo tempo de mutua transformacao e,
portanto, duradoura. Combina¢Bes, dindmicas de relagles,
interacdes, capacidade de ser afetado e afetar por ligacdes externas
e forcas internas, bem como, por ligacdes com o exterior. (MELO,
2016, p. 61)

Seguindo essa perspectiva, a Companhia do Intérprete se liga a esse
trabalho procurando um crescimento humano e académico tanto no sentido
individual quanto grupal de forma indissociavel. Interagem com o meio, de
forma individual, integrando o coletivo. Cada sujeito envolvido na pesquisa
procura uma transformacdo individual e que reverbere no coletivo. Essa
reverberacdo pode soar no préprio grupo, bem como, expandir-se a outros
coletivos teatrais e pesquisadores que, porventura, venham a desenvolver
trabalhos nesse ambito de estudo.

A importancia da investigacdo aqui desenvolvida se da no fato de que,
ao realizar um trabalho teatral cdmico em dialogo com religides afro-brasileiras,
pode-se ampliar as referéncias artisticas além do modelo hegemdnico, branco
e europeu. Um trabalho com o comico teatral que se cruza com culturas
afrodescendentes, pode ampliar e fomentar novas formas de olhar e
experimentar o riso e o risivel nas artes, assim como reconhecer saberes afro-
diasporicos como matrizes produtoras de conhecimento em artes. Essas
referéncias podem ampliar as possibilidades criativas e pedagogicas da
Companhia do Intérprete, bem como, de outros grupos e profissionais que
gueiram experimentar trabalhos artisticos baseados em principios ritualisticos
e sagrados afrocentrados (ASANTE, 2009).

Fundamenta-se na ideia de que, ao estudar a performance de rituais
afro-brasileiros, conforme nos mostra Zeca Ligiéro (2011), os elementos
estéticos e filoséficos sejam priorizados como importantes componentes para
o entendimento da pesquisa. As dimensdes socioculturais que constituem a
pluralidade das culturas trazidas da Africa e dos povos nativos da Américas
podem ser observadas e estudadas por meio do olhar estético e pratico. Além
de que sua utilizacao pode representar um “manancial”’ de referenciais para a
producao artistica.

Segundo Zeca Ligiéro:
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No Brasil, a pluralidade das culturas trazidas da Africa tem um
paralelo com a multiplicidade das culturas nativas das Américas: as
formas espetaculares e ritualizadas de suas performances. [...] Os
rituais, as dangas, 0s ritmos e os mitos destas culturas tém
providenciado um enorme manancial para autores, pintores,
compositores e artistas plasticos. Embora pesquisas tenham sido
conduzidas de forma especifica por antropélogos ou sociélogos, as
manifestacbes ndo foram analisadas enquanto fundamentos
estéticos e filosoficos da cultura popular brasileira (LIGIERO, 2011,
p.71e72).

Muito embora inumeros experimentos artisticos tenham sido
desenvolvidos a partir de referenciais da cultura afrocentrada, € preciso frisar
a importancia de trabalhos que experimentem e reflitam sobre esses processos
no campo da pesquisa cientifica. Muitas pesquisas em nivel académico foram
desenvolvidas com olhares da antropologia ou da sociologia, desprestigiando
o0 carater estético de tais manifestacdes. Faz-se necessario olhar para o campo
estético como parte fundante e de extrema importancia para a experiéncia
humana.

As diferentes experiéncias humanas do Candomblé e, também, da
Umbanda, possuem na atualidade atributos e funcbes préprias para o
desenvolvimento de uma pratica performatica voltada, predominantemente,
para a religido e o sagrado. Além disso, também se estruturam como uma
pratica de resisténcia do povo negro e de terreiro na luta contra o racismo e
contra a intolerancia religiosa. Ainda, essas experiéncias carregam elementos
de teatralidade e perfomatividade proprios de uma cultura afrodescendente que
podem nortear novos caminhos para as artes.

A organizacdo da tese esta estruturada em dois capitulos, assim
divididos: Capitulo 1 — Divindades sagradas e o comico teatral; e Capitulo 2 —
Riso, performance e ancestralidade feminina.

O primeiro capitulo apresenta a metodologia de trabalho e a trajetéria
do pesquisador, seguidas da apresentacdo do contexto pesquisado. Sera
discutida, ainda, a relacdo das divindades sagradas com o cémico teatral.
Serao abordadas as experiéncias artisticas e religiosas do artista-pesquisador,
uma vez que isso tornara possivel entender as bases tedricas e estéticas que
alicercam as criagdes artisticas. Tais explicitacdes sdo de extrema importancia
para este trabalho, tendo em vista os referenciais que tornaram a pesquisa

possivel.
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Para o entendimento do trabalho como um todo, ainda no primeiro
capitulo o texto esta estruturado no intuito de inserir o leitor brevemente no
universo sociocultural do Candomblé, da Umbanda e de suas imbricacfes
religiosas e sociopoliticas, tendo em vista a complexidade das culturas
religiosas afrocentradas. Tem-se a consciéncia que adentrar nesta tematica,
requereria uma infinidade de laudas e, ainda assim, ndo seriamos capazes de
traduzir tamanha complexidade. O propdsito € que, mesmo de forma singela,
possamos inserir o leitor no conjunto de regras basicas das religiosidades em
questdao e seus rituais, compreendendo assim, de forma panoramica, o
desenrolar da pesquisa nos capitulos seguintes.

Além disso, o capitulo faz uma relacédo do envolvimento pessoal com o
contexto sociocultural que me aproximou do objeto pesquisado: o0 Candomblé,
a Umbanda e suas divindades sagradas. Ainda, tem como intuito ampliar o
olhar do leitor para o recorte da pesquisa. Neste caso, tem-se como proposito
desenvolver uma reflexdo acerca das entidades de Eré, Exu e Pombagira, ou
seja, das divindades do Candomblé e da Umbanda que carregam arquétipos
do comico.

O segundo capitulo tem como propdsito apresentar, analisar e refletir
sobre os resultados obtidos durante o desenvolvimento da pesquisa. O capitulo
esta estruturado de forma descritiva e analitica, apresentando e discutindo a
performance-sagrada “Riso e Ancestralidade: O feminino”.

O texto que descreve e analisa cada elemento experimental que fez
parte da performance-sagrada sempre sera precedido de uma ou mais
imagens fotografadas durante o acontecimento. Assim, o segundo capitulo foi
desenhado em um constante diadlogo entre textos escritos e textos imagéticos.
E importante frisar que as figuras apresentadas nessa tese ndo s&o meramente
ilustrativas. As imagens possuem carater textual fundamental para
compreensao, apreensao e apreciacao do estudo proposto.

A sequéncia do segundo capitulo segue uma légica de organizagao
que pretende detalhar a performance-sagrada seguindo seus trés principais
momentos. ApOs a abertura do capitulo, o texto sera dividido em trés
subcapitulos seguindo a seguinte l6gica: Adura das Yabas; Vivéncias teatrais

de riso e ancestralidade feminina; e Carta a ancestral.
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CAPITULO 1
DIVINDADES SAGRADAS E O COMICO TEATRAL

1.1. Antropologia da performance: encruzilhada da pesquisa em artes

Neste trabalho, colocam-se em discussdo formas, lugares e
corporeidades vinculados a investigacdo performatica de corpos e vozes em
relagdo a cultura e a natureza. No contexto desse estudo, ao se langar um olhar
para performances tradicionais religiosas, como a Umbanda e o Candomblé,
parte-se sobretudo das experiéncias e impressfes dos artistas-pesquisadores
em suas trajetérias de vida e profissionais.

Ao se considerar que o trabalho de campo constitui a fase primordial
da investigacdo etnografica, pode se desenvolver um conjunto de diferentes
técnicas, estruturadas em sequéncias de acbes, comportamentos e
acontecimentos. Essa experiéncia constitui um eixo de deslocar-se, acessar,
relacionar-se, participar e observar como uma experiéncia unica/vivida.

Ao investigar as culturas populares e/ou tradicionais, o olhar e a escuta
do artista se diferenciam do antropélogo. A antropologia tradicional, de maneira
geral, busca por meio da interpretacdo dos dados coletados, alcancar a
realidade do contexto criando regras e conceitos para entendé-la,
compreendendo o pesquisador como um sujeito passivo, que observa de fora
0 campo estudado. Entretanto, existem abordagens da antropologia
contemporanea que incluem o pesquisador e os sujeitos estudados como
participantes ativos do trabalho, conforme defendem os antropélogos James
Clifford (1991), com o conceito de meta-etnografia e Tim Ingold (1990) com a
ideia de representacao coletiva.

Ainda, é possivel citar propostas metodoldgicas que discutem
processos de criacdo artistica a partir do olhar etnogréfico sobre o campo
estudado. Podem ser citados a antropologia teatral de Eugénio Barba (1995),
afrografias da memoéria de Leda Maria Martins (1997), inventario pessoal de
Graziela Rodrigués (2003), Poetnografia da danca de Renata Lima Silva e

Marlini Dorneles Lima (2014), entre outros.
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Com relacéo ao trabalho artistico que se propde a reinventar o campo
pesquisado por meio das artes, as professoras, artistas e pesquisadoras

Renata de Lima Silva e Marlini Dorneles Lima comentam que:

A diferenca entre o trabalho do antropélogo e do artista ndo se da
necessariamente no modo de apreensdo do fenbmeno no campo,
visto que a Antropologia se constitui de diferentes abordagens e
tendéncias metodoldgicas, e sim no modo de interpretar os dados
coletados. Enquanto o antropologo vai buscar alcangar, na medida
do possivel, a realidade daquele contexto, o pesquisador da danca
vai criativamente reinventa-la. A intencdo ndo é a de toma-la
irreconhecivel e sim a de fugir de mera reproducgéo que pode reduzir
a cena a um reduto de estere6tipos (SILVA; LIMA, 2014, p. 166).

O conceito de poetnografias dancadas foi inicialmente desenvolvido
pelas pesquisadoras Marlini Dorneles de Lima e Renata de Lima Silva (2014)
numa perspectiva de acontecimentos do corpo que reinventam o campo vivido.
Em nossas pesquisas atuais, e no desenvolver deste trabalho, seguimos na
tentativa de ampliar esse conceito para uma perspectiva de experiéncias
cOmicas teatrais e pedagodgicas que atualizem a apresentem produtos cénicos
gue permeiam o lugar ritualistico e sagrado.

O trabalho aqui desenvolvido se estrutura como uma encruzilhada
entre areas do conhecimento, em especial a arte, a antropologia, o teatro e a
pedagogia. Procuramos desenvolver as etapas da pesquisa como uma
estratégia metodoldgica e ética de pesquisar, desenvolver e experimentar
poéticas a partir das experiéncias culturais do Candomblé e da Umbanda.

Uma das estratégias de abordagem € observar essa experiéncia como
uma busca ativa e restaurativa da propria cultura. Desta forma, atentando-se
para essa pratica como uma investigacdo poética por meio do ritual e da
performance, tornando possivel relacionar a proposta metodolégica com a ideia
de comportamento restaurado desenvolvida por Richard Schechner. Tal ideia

consiste em;

...uma sequéncia de comportamentos [que] podem ser rearranjadas
ou reconstruidas [uma vez que] elas sao independentes dos sistemas
causais que as originou (social, psicolégico, tecnoldgico) [...] O
comportamento restaurado €& simbolico e reflexivo: néo
comportamento vazio, mas pleno, que irradia pluralidade de
significados. Esses termos expressam um principio simples: a
pessoa pode agir como outra; a pessoa social ou transindividual é
um papel ou conjunto de papéis [...] transformando em teatro o
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processo social, religioso, estético, médico e educacional.
Comportamento simbdlico significa fixar, transformando em teatro o
processo social, religioso, estético, médico e educacional. A
representacdo significa: nunca pela primeira vez, Isso significa: da
segunda até n vezes. A representacdo € 0 "comportamento
repetitivo" (SCHECHNER, 1985, p. 36).

Nesse sentido, 0 comportamento restaurado tem agido nesse trabalho
entendendo a multiplicidade de comportamentos, acdes e reagdes que podem
ser encontradas em uma casa de Candomblé e Umbanda. Sendo eu tanto
artista-pesquisador como um dos filhos de santo da casa, procuro reconstruir
perspectivas para as artes em parceira com a Companhia do Intérprete e com
0 “povo de santo”, como sdo chamados os frequentadores das comunidades
tradicionais que cultuam as religibes da Umbanda e do Candomblé. Ainda,
esse comportamento restaurado é ressignificado em comportamentos
simbdlicos, na medida em que o coletivo teatral e 0 povo de santo repetem e
reconstroem essas acdes em processos artisticos e religiosos segundo
interacBes sociais especificas.

Na experiéncia do trabalho de campo que temos desenvolvido, tém
surgido perguntas inquietantes sobre o corpo, a voz, o riso e o risivel, bem
como sobre seu uso e as possibilidades de serem inseridos no trabalho cénico.
NOs processos vocais, corporais e criativos inspirados no deslocamento de
espaco e tempo, surgem provocacdes que ressignificam o entendimento da
voz e do corpo.

Essas reflexdes nos apontam diversas questdes para um trabalho
como este, que se propde a escutar, perceber e experimentar outras formas do
cOmico a partir de divindades da Umbanda e do Candomblé. Surgem as
perguntas: Como escutar e perceber esse campo de estudo? Como
experimenta-lo no proprio corpo dentro do ritual? Como ressignificar esse
processo em um trabalho artistico? Quais as implicacdes politicas e estéticas
envolvidas nesse trabalho?

Tendo essas questdes como permanentes inquietacdes, a proposta de
“escuta flutuante” desenvolvida pelo pesquisador, professor e diretor teatral da
Companhia do Intérprete Elderson Melo (2016), tem contribuido de modo
importante e peculiar a este estudo. A escuta flutuante é entendida pelo diretor

como uma constante metodoldgica integrante da pesquisa aqui apresentada.
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Isso significa que, durante toda o processo de colocar em pratica o campo
vivido por meio das artes, o pesquisador podera recorrer a este principio
metodoldgico como uma estratégia intrinseca ao ato de pesquisar. Perante os
rastros, sentidos, simbolos, movimentos, sons, mdusicas, recorremos a
flutuagéo incerta do sujeito que pesquisa, presente no aqui e no agora.

Como uma escuta sensivel, a escuta flutuante traduz ou traz aos
sentidos uma percepcédo do mundo por meio de sua multidimensionalidade e
dos afetos que produz. Devido ao deslocamento do sujeito, o cotidiano do
campo vivido e a ideia de experiéncia, o ato de pesquisar deve ser mediado
pelo corpo. A escuta deve estar atenta e desprendida de pressupostos, cada
momento pode apresentar uma nova descoberta, carregada ao mesmo tempo
do seu “presente passado”, sem a “nostalgia de viver’ (BHABHA, 1998).

Sobre escuta sensivel, Melo (2016) em sua tese de doutorado postulou

gue € uma maneira de acompanhar um processo por meio de seus registros:

A cartografia ou a escuta sensivel, dessa forma, € uma maneira de
acompanhar o processo por meio de seus registros e retirar deles
relagBes possiveis para andlise. Uma maneira de acompanhar as
passagens, de relacionar-se com o universo afetivo, imaginario e
cognitivo. Trata-se de um mapa de fragmentos, que se encontra em
terno movimento de producdo (MELO, 2016, p. 50).

Na perspectiva do autor, a escuta sensivel atua na pesquisa
semelhante a um processo cartografico, sendo entendido como uma
experiéncia de construcdo de conhecimento. Se estrutura como um processo
de fluxo constante de analise. Nao deve ser linear no tempo, necessita de uma
percepcdo afetiva que possibilita, ao sujeito participante, acompanhar 0s
rastros, fazendo conexdes em redes ou rizomas.

Ou seja, a proposta acompanha a perspectiva de Deleuze (1974),
segundo o qual o artista € sensivel para experimentar simbolicamente diversos
elementos culturais desprendido de valores morais. Isso se da na medida em
gue o objetivo da vida e da arte, segundo Deleuze, é se desfazer dos “6rgaos”
(que sdo os simbolos que possuem sentido encerrado), para que 0S sons,
gestos, vibratos possam encontrar outras ressonancias quando

redimensionados para processos de criagcao.
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A escuta sensivel € acompanhada por um processo de investigagdo
viva e em movimento. Isso significa que a andlise esta ancorada no processo
sensivel de interpretacéo e na capacidade de reflexdo do pesquisador a partir
do campo vivido.

Marlini Lima (2016), em sua tese de doutorado, propde passar por uma
experiéncia dancada e poetizada derivada das vivéncias em campo. A intencao
€ construir e refletir sobre os elementos e dispositivos que constituem o
processo de criagdo como um processo de alteridade. Contudo, segundo a
autora, tal construcdo deve se pautar em uma postura ética que se da na
traducdo de matrizes estéticas, acompanhada de reflexdes sobre seus
desdobramentos.

Na perspectiva de Melo (2016), que se vincula ao pensamento de
Deleuze, a postura ética deve se estruturar por meio de uma atencao sensivel
a vida e aos sujeitos, sem subjuga-los as formas e codigos enrijecidos pela
tradicdo. Estas podem se revelar em cartografias inventivas, tecendo palavras,
cheiros, sabores e rezas; entrelacando o vivido com pensamentos e ideias
carregados de cosmogonias diversas das manifesta¢cdes culturais tradicionais.

A escuta sensivel embaralha a vista do artista-pesquisador,
confundindo o seu lugar de fala. Isso significa que ele seria um sujeito que olha
de fora e ao mesmo tempo de dentro. Se caracteriza pelos processos artisticos
que pressupdem do artista/pesquisador uma imersao total no campo vivido,
como esfor¢co em néo dissociar experiéncia, pesquisa, arte e vida. O sujeito
deve abandonar a ideia de neutralidade, muito embora isto esteja intrinseco ao
ato de pesquisar, sendo norteado pelo principio do “saber sensivel”:

Riso e tambor. Voz, corpo e natureza. Sujeitos e experiéncias.
Sensacfes e purificacdo. Apreciacao e vivéncia. Riso e risivel. Significantes
gue geram significados. Escuta atenta e ampliada. Alteridade que gera
identificacédo a partir do corpo e da voz do outro. Semelhancas e diferencas.
Corpo coletivo e voz coletiva. Ancestralidade, inconsciente coletivo e
arquétipos comicos. A partir de performances afro-amerindias, essas e tantas
outras questdes surgem como possibilidades e experiéncias criativas para um
trabalho com o cémico teatral.

Entendemos que este trabalho, que se desenvolve de forma coletiva

com os artistas e pesquisadores da Companhia do Intérprete, pode contribuir
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para valorizar e fomentar novos saberes nos campos de atuacao da arte. Dessa
maneira, novas possibilidades de experiéncias comicas podem emergir por
meio da relacdo e de encontros entre artistas, mestres, xamas, pais e méaes de
santo, curandeiros e curandeiras, parteiras, cantores, folides, lavadeiras, entre
outros. Embrenhados nas manifestagbes culturais populares e na arte
contemporanea que propde os estudos do comico vinculados aos rituais
sagrados, somos conduzidos por nossas intencionalidades poéticas como

pesquisadores e artistas.

1.2. Companhia do Intérprete: do cdmico teatral a performance ritual

Apresentarei nesse tépico a trajetoria e as praticas teatrais da
Companhia do Intérprete que se pautaram, em sua maioria, ha pesquisa do
cObmico. Mais especificamente, abordarei de forma detalhada alguns dos
principais espetdculos realizados desde sua criagdo, bem como os
fundamentos dos processos artistico-pedagdgicos desenvolvidos com a
comunidade e parceiros artisticos. De maneira articulada, exponho as
principais linhas tedricas e conceitos desenvolvidos nos trabalhos artisticos da
Companhia que se relacionam com as linguagens teatrais das quais essa
pesquisa trata, norteando assim 0s principais conceitos de teatro necessarios
para o entendimento da pesquisa aqui apresentada.

Os integrantes da Companhia do Intérprete possuem além da trajetéria
artistica, um querer e gostar do campo académico enquanto lugar de pesquisa
e construcdo de conhecimento. Dessa maneira, assim como aconteceu no
desenvolvimento da tese de doutorado do diretor do grupo Elderson Melo, em
2016, aqui também os integrantes do grupo atuam a partir da ideia de
pesquisador-coletivo. Ao longo do processo, o coletivo teatral da Companhia
do Intérprete tem realizado vivéncias praticas no terreiro, laboratorios de
experimentacao teatral, rodas de discusséo e performances artisticas. Tudo no
intuito de desenvolver novas perspectivas de atuacdo e de trabalhos teatrais
com o comico baseados em processos rituais e sagrados.

A Companhia do Intérprete se inscreve na modalidade de grupo de
teatro e esta sediada na cidade de Curitiba-PR. Sou um dos fundadores do

grupo, criado no ano de 2011, tendo feito parte dos trabalhos realizados ao
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longo de seus 10 anos de existéncia. Durante minha formag&ao superior em
teatro, na antiga Faculdade de Artes do Parana, atualmente Universidade
Estadual do Parana — UNESPAR, entre os anos de 2007 e 2011, outros colegas
de turma, Fernanda Fuchs, Heidy Mayumi, André Daniel, Ana Lucia de Macedo
e Elderson Melo e eu passamos a conhecer e nos interessar pelos estudos do
cOmico teatral. Esses estudos incluiam referéncias e experiéncias distintas em
relacdo a producdo de espetaculos cOmicos e praticas pedagogicas nessa
linguagem teatral. Ao longo de sua trajetoria, além dos parceiros de faculdade
ja mencionados, outros artistas e profissionais de diferentes areas integraram
0 grupo, sendo eles: Monique Rocha, Valter Dorte, Vanessa Vzorek, Caroline
Marzani, Kelly do Nascimento, Luann Vianna, Marcia Talaska, Maria Peres,
Simone Mello e Daniel Dalessandro.

No ano de 2011, ja no ultimo ano da faculdade, resolvemos
institucionalizar um coletivo com tais caracteristicas, incluindo a constituicdo de
uma pessoa juridica. O objetivo era dar prosseguimento a pesquisa de
linguagem iniciada na faculdade, de maneira a consolidar um grupo de teatro.
Pretendiamos também possibilitar, por meio da personalidade juridica, a
inscricdo de projetos artisticos e pedagdgicos em editais de incentivo a cultura,
de maneira a estabelecer uma estrutura sustentavel que viabilizasse a dedicacéo
dos membros do grupo as praticas artisticas e pedagoégicas autbnomas.

O professor e pesquisador Elderson Melo pontua trés caracteristicas que
podem fazer parte da ideia de grupo de teatro se diferindo de trabalhos

realizados por produtoras culturais ou de eventos:

1. a integracéo entre os participantes por meio de uma ideologia em
comum, muitas vezes integralizada pela ideia de pesquisa de
linguagem;

2. a contraposicao a outros formatos de agrupamento, especialmente
aos de produgles realizadas de forma esporadica para a simples
realizacdo de um projeto, cuja constituicdo ja demonstraria o seu
carater de vinculacéo inicial longe de causas ideolégicas;

3. a organizacao que se respalda na constituicdo de uma pessoa
juridica que vincule ideologicamente e institucionalmente esse
coletivo, garantindo a continuidade e a possibilidade de uma
convergéncia de interesses. (MELO, 2019, p. 12)
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Assim, esses trés pontos citados norteiam as perspectivas de um grupo
de teatro dentro das perspectivas adotadas para a Companhia do Intérprete.
Primeiro, tem-se uma ideologia geral que norteia o trabalho e os projetos
realizados pelo coletivo. Depois, se contrapde a grandes produtoras de teatro,
que realizam trabalhos esporadicos nos quais o principal objetivo € a geracao de
lucro e capital. Por dltimo, o enquadramento da pessoa juridica, que pela
negacdo da logica capitalista que visa apenas lucro, estando vinculada ao
pensamento ideoldgico, acaba se encaixando melhor nas modalidades de
associacdes sem fins lucrativos.

Diversos grupos de teatro sdo exemplos disso: a Companhia do Intérprete
em Curitiba-PR, que tratamos nessa pesquisa; Ol NOIS AQUI TRAVEIZ em
Porto Alegre-RS; O Grupo Galpao em Belo Horizonte-MG; O Bando de Teatro
Olodun que responde juridicamente junto & ONG do Teatro Vila Velha, em
Salvador-BA,; entre outros.

Egressos de uma formacéao superior na linguagem teatral, o coletivo de
artistas que constituiu a Companhia do Intérprete interessou-se, desde 0s seus
estudos iniciais, pelo cémico (riso e risivel) teatral. Esses estudos do cémico
sao provenientes de referéncias e experiéncias distintas em relacéo a praticas
pedagogicas e a producdo de espetaculos comicos.

Os estudos e trabalhos que realizamos enquanto artistas e professores
de arte durante a formacao superior, proliferaram em uma série de discussdes
em nivel académico e artistico. Permeamos a linguagem do cdmico,
desenvolvendo estudos sobre palhaco, bufdo, Comédia Dell’arte, e da
performance art. Desde o inicio, procuramos ultrapassar a mera busca por uma
tradicdo teatral, inventando e reaproveitando suportes ja existentes sobre o
assunto, ao mesmo tempo em que atualizamos as praticas e discussfes sobre
o cbmico teatral, tendo em vista a realidade que nos cerca.

Em nossas praticas, procuramos estabelecer nossos trabalhos de
forma fluida e atualizada, advindos de distintas experiéncias teoricas,
filosoficas e artisticas. Isso se da ao revés da maneira como tradicionalmente
se estabeleceu a composi¢do de trabalhos sobre o cémico teatral, no qual
procuram-se regras e normas historicamente estabelecidas para se fazer ou

criar artisticamente. Essas experiéncias ja compunham singularmente o
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trabalho de cada um dos artistas do grupo, cujos interesses se fizeram
convergir em dado momento por certas perspectivas.

A figura a seguir retne diferentes imagens de montagens realizadas
pelo grupo ao longo de sua trajetoria:
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Figura 1 — Fotos de diferentes trabalhos artisticos realizados pelo grupo.
Fonte: Acervo da Companhia do Intérprete.

As imagens apresentam saidas experimentais de bufao e palhaco e
espetaculos de caricatura, Comédia Dell’'arte e bufdo. Na figura, podemos
observar a multiplicidade de experiéncias realizadas com a linguagem do
cOmico teatral que perpassam saidas experimentais e espetaculos teatrais.
Quanto as experiéncias cénicas, € possivel notar um espetaculo de comédia
dell’arte na rua, no qual o envolvimento e a participacéo do publico fazem parte
do trabalho, e outro de caricatura realizado em palco italiano, que separa
tradicionalmente palco e plateia. Além disso, podemos notar as saidas

experimentais com o trabalho do buféo e do palhaco, realizadas em espaco
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aberto no qual a experiéncia acontece a partir e com 0s transeuntes e 0s
elementos encontrados na rua, de maneira efémera.

Se pensarmos em termos de historia do teatro, fazer o puablico rir é
parte da experiéncia teatral desde o surgimento do teatro ocidental.
Aristofanes, Plauto, Moliere, Shakespeare, Ariano Suassuna, entre outros
dramaturgos e teatrélogos, em diferentes momentos da histéria do teatro,
utilizaram-se de elementos comicos para colocar o espectador em relacéo a
situacdes capazes de provocar o riso. Esses artistas do teatro faziam uso,
portanto, de duas grandezas indissocidveis de um espetidculo comico: um
objeto risivel e um sujeito que ri.

O tedrico teatral Patrice Pavis (2005), ao tratar do comico, explica:

O Comico nao se limita ao género da comédia; é um fenbmeno que
pode ser apreendido por varios angulos e em diversos campos.
Fendmeno antropoldgico, responde ao instinto do jogo, ao gosto do
homem pela brincadeira e pelo riso, a sua capacidade de perceber
aspectos insolitos e ridiculos da realidade fisica e social. Arma social,
fornece ao irdnico condicdes para criticar seu meio, mascarar sua
posi¢do por um traco espirituoso ou de farsa grotesca. (PAVIS, 2005,
p. 58)

Cair, tropecar, falhar, trapacear, apresentar condutas morais ou
estruturas fisicas fora dos padrdes esperados socialmente sdo alguns dos
aspectos dos personagens ou de situacdes risiveis que perpassam as
experiéncias teatrais na procura do riso. O casal de enamorados que vivencia
diferentes situacdes atrapalhadas para conseguir ficar juntos; empregados que
tentam iludir seus senhores para matar a fome e que, contudo, sempre criam
situacdes inusitadas ou erradas; sdo alguns exemplos de casos explorados
corrigueiramente por dramaturgias comicas.

Diferentemente das experiéncias e estilos teatrais que buscam o corpo
sublime e a elevagéo moral da existéncia humana, como a tragédia e o drama,
as experiéncias com o riso e o risivel no teatro incorporam os baixos valores
para produzir poténcia criadora. Pavis (ibid.), ao explicar o cdémico, traca um
comparativo com o tragico. Para ele, o tragico precisa de aceitacéo, tanto dos
protagonistas, quanto dos espectadores, em uma ordem imutavel e

transcendente. Ao contrario, o comico indica claramente que as normas e 0s
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valores sociais sao apenas convenc¢des humanas, (Uteis a vida em comum, mas
gue poderiam facilmente ser substituidos por outras convencoes.

Nesse sentido, o professor, pesquisador e também diretor da
Companhia do Intérprete Elderson Melo (2016), em sua tese de doutorado, ao

falar sobre o cdmico apresenta alguns de seus impactos sociais:

Dispor aspectos insoélitos da existéncia, exp6-los ao ridiculo, deixar
transparecer as fraquezas, os aspectos ingénuos e estupidos da
humanidade construidos para satisfazer as convengdes humanas.
Afrouxar os sistemas e movimentar as relagbes polarizadas
(opressor-oprimido, verdade-mentira, certo-errado, moral-amoral),
eis duas caracteristicas que o comico e seu riso indicam. (MELO,
2016, p. 55)

Figuras cbmicas, mundanas e grotescas, atuam em um sentido
exatamente oposto das personagens complexas do teatro ocidental, de carater
psicoldgico e definidoras de padrbes de beleza e carater. Os palhacos e bufbes,
por exemplo, expressam o sentido louco, desmedido, absurdo da vida, de
maneira a deformar as nocBes e convencdes sociais. Sua principal
caracteristica é procurar um riso levado ao extremo, provocado por meio do
exagero de tracos do ser humano e sua consequente deformacao dos aspectos
sociais e morais desejaveis. Sua construcdo esta sempre relacionada ao
ridiculo grandioso e ao satirico.

Os trabalhos apresentados na figura concentram experiéncias
realizadas pelo grupo em diferentes épocas, desde sua criagdo em 2011.
Durante todos os anos de integracdo, o cOmico permeou a pratica profissional
dos envolvidos com o coletivo de distintas maneiras, quais sejam: por meio de
montagens de espetaculos cdmicos; da realizacdo de oficinas cdmicas; por
meio de atividades de intervencdo publica com alguma das linguagens do
cbmico; de pesquisas académicas em iniciagbes cientificas e, mesmo, em
ambito de doutorado. Em praticamente todas as vivéncias realizadas pelo
grupo, o comico teatral e o trabalho com riso aparecem como norteadores e
motivadores do fazer artistico.

A figura a seguir apresenta o espetaculo de bufao “Rabiscos”, dirigido

por Elderson Melo de Miranda, diretor geral da Cia do Intérprete:
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Figura 2 — Foto do espetaculo teatral Rabiscos. Teatro Laboratério da PUCPR, 2012.
Fonte: Acervo da Companhia do Intérprete.

A imagem apresenta uma cena do trabalho como resultado de
pesquisas sobre a linguagem cémica do bufao. Foi criado como prova publica
da disciplina Improvisacéo Teatral, do curso de Teatro da PUCPR, ministrada
pelo prof. Dr. Elderson Melo de Miranda, com preparacgao corporal e vocal em
parceria com o grupo — no qual atuei significativamente nessa preparacao. O
trabalho fundamentou-se em uma pesquisa corporal e de sonoridades néo
verbais. A ideia foi construir roteiros de acdes, com pequenos numeros
bufonescos sobre diferentes situacdes, interligados por uma sequéncia
parédica comum.

O trabalho foi produzido a partir de recursos préprios. Foram realizadas
apresentacoes no teatro laboratorio da PUCPR, no ano de 2012, e no festival
de cenas curtas de Aracatuba-SP, no ano de 2013. Com o passar do tempo,
0s atores acabaram se desvinculando da Companhia do Intérprete e seguindo
com o espetaculo de forma independente. O elenco foi composto pelos atores
Jakeline Barra, Gabi Schwarzbach, Cesar Matheus, Thamy Dantas, André
Avancini e Bila Ivankio.

A figura do bufédo — o bobo, bobo da corte, jogral, louco, monstro, bufo

ou como quer que seja conhecido — é relatada em distintas culturas de
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diferentes tempos. Um ser grotesco, disforme, assustador e repugnante, com
permissao para dizer de forma cémica o que pensa, a quem for, denunciando
as verdades, as morais e as convencdes sociais. O ator, diretor e pesquisador

de teatro Luis Otavio Burnier comenta que

Os bufées e bobos, por exemplo, assistiam sempre as fungfes
cerimoniais sérias, parodiando seus atos, construindo ao lado do
mundo oficial uma vida paralela. Esses personagens comicos da
cultura popular medieval eram o0s veiculos permanentes e
consagrados do principio carnavalesco na vida cotidiana. Os bufées
e bobos ndo eram atores que desempenhavam seu papel no palco;
ao contrario, continuavam sendo buf6es e bobos em todas as
circunstancias da vida. Encarnavam uma forma especial de vida,
simultaneamente real e irreal, fronteirica entre a arte e a vida.
(BURNIER, 2009, P. 207).

Como podemos perceber, o bufao ganha a forma como é mais
popularmente conhecido, e propaga-se pela Europa, no periodo da Idade
Média. Era contratado pelos reis para que, de forma brincante, provocando o
riso, pudesse falar em nome de todos os suditos. Uma figura muito inteligente,
sagaz e grotesca. Possuia um corpo diverso das formas e padrdes fisicos
desejados para a época.

Profanador do sagrado e dilatador da pior perspectiva do ser humano
e da vida em sociedade, amoral e multifacetado, estava incumbido de fazer rir
ironizando as relacdes, o outro e a si mesmo. E uma imagem formada de
pequenos recortes desvirtuados do homem em sociedade. Sua presenca
assemelha-se as criaturas disformes presentes nos dramas satiricos gregos,
gue aliavam elementos profanos e sagrados em sua construcao.

A seguir, € possivel observar a composicao de outro trabalho cémico

realizado pelo grupo a partir da linguagem do bufao:
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Figura 3 — Foto de uma experiéncia com o bufdo, vivenciada pela atriz Caroline Marzani.
Intervencéo realizada no CRAS Guatupé, Sao José dos Pinhais-PR, 2013.
Fonte: Acervo da Companhia do Intérprete

A imagem apresenta o bufao Jhou, performatizado pela atriz Caroline
Marzani, integrante do grupo. O bufdo Jhou foi desenvolvido em uma das
oficinas de formacéo estruturadas pelo grupo. Ele possuia um corpo torto, com
bracos deformados e uma aparéncia suja. Atuou em algumas intervencgdes do
grupo, conquistando a simpatia e o riso desconfortavel de alguns e o medo e
desprezo de outros.

O bufao provoca o riso por meio da zombaria, da festa, do escarnio, da
escatologia, do grotesco, da sexualidade, do religioso e do profano. Enfim, ele
aflora e faz perceber elementos, considerados pela sociedade como
degenerativos ou marginalizados. A relagdo com a comida, com o prazer e com
0 sexo sdo algumas das caracteristicas essenciais para a construcao da figura
bufonesca.

Diferentemente das caracteristicas arquetipicas da figura do bufdo, o
palhaco rompe com as convengdes humanas por meio de sua ingenuidade e
estupidez. Como um tolo, subverte as normas errando, caindo e tropecando.
Seus atos, muitas vezes, ndo sao intencionais. Seu desajuste social estd mais
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ligado a desproporcéo involuntéria de suas agfes do que a propria consciéncia
de seus atos.

Além das experiéncias citadas com o trabalho de buféo, fizeram parte
da trajetéria do grupo inumeras saidas de palhacos, que receberam
financiamento publico para sua idealizacdo e desenvolvimento. A figura a

seguir apresenta imagens de diferentes momentos de intervencgdes de palhaco

realizadas pela Cia do Intérprete:

= -
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Figura 4 — Fotos de diferentes exeriéncias com a Inguagem do palhaco realizada pelo grupo.
Intervencdes realizadas na cidade de S&o José dos Pinhais-PR, entre os anos de 2012 e 2013.
Fonte: Acervo da Companhia do Intérprete.

Na imagem, podemos observar diferentes palhacos realizando
intervengfes em espacos alternativos como ruas, terminais, dentro de 6nibus,
em lojas, entre outros lugares. A saida de palhaco em espacos alternativos tem
sido uma investigacao significativa para a pesquisa poética dos membros da
Companhia do Intérprete.
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A proposta se estrutura como uma forma de realizar intervengdes e/ou
cenas de palhacos (numeros, gags, esquetes) em espacos publicos e
alternativos. Essas intervengdes sdo desenvolvidas com pequenos ndmeros
improvisados, interagindo com os transeuntes que assistem. Geralmente, sao
realizadas em 6nibus, pontos de Onibus, terminais, escolas e abrigos visando
discutir e relativizar as estruturas presentes nos ambientes com o qual
interagem, por meio da figura cémica do palhaco.

O primeiro trabalho da Cia do Intérprete com as saidas de palhaco foi
subsidiado pela secretaria de Meio Ambiente do municipio de S&o José dos
Pinhais-PR, regido metropolitana de Curitiba. Sua principal circulacdo ocorreu
no ano de 2012, quando a Prefeitura de Sao José dos Pinhais/PR fechou um
convénio direto com o grupo para realizar mais de 70 intervencgdes de palhaco,
que aconteceram em ruas da cidade. Além desse convénio, ocorreram outras
intervencdes independentes, realizadas em escolas, abrigos, em centros de
referéncia social- CRAS, entre outros.

Os palhagos caracterizam-se pela relagdo que estabelecem com a
vida, permeada por suas ingenuidades e por formas particulares de se
relacionar com as situacdes do cotidiano. Sado os arquétipos das figuras
humanas desastradas, dos tipos desajustados, errados e simplérios. Assim
como as criancas, possuem uma légica particular e momentanea de lidar com
0 mundo e com as coisas ao seu redor.

Sobre o arquétipo do palhaco e do clown Elderson Melo comenta que:

Um ser cdmico pode ser, também, um simples fracassado, fadado a
cometer erros em todas as suas a¢fes, como os palhacos e/ou os
clowns. Tais figuras diferenciam-se do buféo por suas ingenuidades
e a maneira desajeitada de se relacionar com as situacdes
cotidianas. Sdo os arquétipos humanos da ag¢do desastrosa, dos
comportamentos desajustados, errados e simplérios. (MELO, 2016,
p. 62).

E, sendo imperfeito, falho, o palhaco acaba aproximando-se do publico,
que se identifica por meio do riso com sua situacdo simpléria. Esta em um
estado de relacionamento com as pessoas e as coisas que inclui
constantemente desastres, uma eterna predisposicdo para a queda, um

constante desequilibrio nas relagdes. Assume o nariz vermelho, caracteristico
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de suas quedas, nas quais batia com o rosto no chao, um reflexo do seu estado
de embriaguez.

A queda, nesse sentido, caracteristica marcante no desenvolvimento
das ac¢bes do palhaco — assim para como uma crianga que esta aprendendo a
andar —, demonstra o constante fracasso e aprendizado perante a vida. Caindo,
o palhaco realiza uma quebra com a perspectiva virtuosistica do ato acrobatico,
ridicularizando-o. Para o acrobata, interessa a procura pela superacao da
dificuldade do movimento. Ao palhaco, no sentido inverso, interessa o jogo com
a proépria dificuldade, exibindo as suas falhas.

A seguir, apresenta-se a imagem de um dos primeiros espetaculos de
teatro realizados pela Cia do Intérprete, intitulado Companhia Frazdo. A
imagem exp0de outro estilo comico desenvolvido pelo grupo, estruturado a partir

dos personagens da Comédia dell’Arte. Observemos:

Figura 5 — Foto do espetaculo teatral Companhia Frazdo. Rua XV de Novembro, Sdo José dos
Pinhais-PR, 2012.
Fonte: Acervo da Companhia do Intérprete.

O espetaculo Companhia Frazdo é uma adaptacdo da comédia O
Mambembe, de Arthur Azevedo (1855 - 1908). Tem como estética teatral os
personagens-tipo, no formato da Comedia dell’Arte. Seu principal elemento
cenografico é uma carroca estilizada com a qual os atores interagem durante
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todo o espetéculo. Apresenta tipos e situagdes inspirados em politicos, classes
sociais, alegorias a fatos histéricos.

Sobre seu percurso de circulacdo, estreou no dia 30 de marco de 2012,
no Festival de Teatro de Curitiba, com trés apresentacdes. O espetaculo teve
patrocinio da empresa Parati, por meio de incentivo fiscal da Lei Rouanet, bem
como da prefeitura de Sao José dos Pinhais-PR. Nos dias 08 e 09 de dezembro
de 2012, foram realizadas quatro apresentacdes conveniadas a Prefeitura de
S0 José dos Pinhais. Nos dias 30 e 31 de margo de 2013, participamos
novamente do Festival de Teatro de Curitiba e no dia 19 de abril de 2013,
desenvolvemos uma apresentacdo na Mostra teatro de rua do Sesc da
Esquina. Além dessas apresentacdes, foram realizados alguns ensaios abertos
em diferentes lugares da cidade de Curitiba-PR, além da participacdo no ano
de 2013 no festival nacional de teatro — FENATA que acontece anualmente na
cidade de Ponta Grossa-PR.

A figura a seguir apresenta a imagem de uma das cenas do espetaculo

Companhia Frazao, constituido a partir da ideia de personagem tipo:
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Figura 6 — Foto de uma das cenas do espetaculo teatral Companhia Frazdo. Rua XV de
Novembro, S&o José dos Pinhais-PR, 2012.
Fonte: Acervo da Companhia do Intérprete.
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Podem ser observadas quatro personagens na imagem: Laudelina,
Eduardo, Esmeraldina e Frazdo. As quatro personagens tém suas
composices baseadas nos personagens-tipo da Comédia dell’Arte. A direita,
Laudelina e Eduardo sdo os personagens que, sem usar mascara no rosto,
carregam caracteristicas arquetipicas dos enamorados: sempre apaixonados,
vivem a vida iludidos pelo amor. A esquerda temos Esmeraldina, uma velha
colombina, empregada, que esta sempre se metendo em confusdes para matar
sua fome; e Fraz&o, um tipo de doutore, que na figura de patrao, assume um
tipo falso intelectual que aproveita de seus grandes feitos mentirosos para se
dar bem explorando seus empregados.

O critico, ensaista e professor de teatro Décio de Almeida Prado (2003)
afirma que as “personagens padronizadas”, tipificadas, surgem da soma de
fatores como a “necessidade de nao perder tempo”, a “inércia do ator” e a
vontade de entrar em comunicacdo imediata com o publico”. Resultam,
segundo o autor, em fenémenos tdo curiosos proximos a Farsa Atelana e a
Comédia Dell’ Arte, nas quais as personagens erma inteiramente substituidas
por mascaras ou arquétipos comicos tradicionais.

Sobre os atores e seus personagens da comédia dell’arte, Melo (2016)

comenta que:

Esses tipos cémicos atuavam nas fronteiras da existéncia, dilatando
a relagdo entre a vida e a arte. Atuavam em um sentido oposto as
personagens complexas do teatro ocidental, de carater psicolégico e
definidores de padrdes de beleza, realizadas por atores interpretando
papéis. Esse cbmico, que é a propria comédia dellarte, “[...]
enraizada na vida do povo, extraia dela sua inspiragado [...]”
(BERTHOLD, 2006, p. 353) para provocar o riso. (MELO, 2016, p.
59)

As personagens ocidentais da tragédia e do drama sdo consideradas
personagens redondas, por representarem tipos humanos complexos e
dificilmente redutiveis a simplificacbes. Apresentam varias qualidades ou
tendéncias e se modificam no transcorrer de uma construcao artistica.

As personagens planas, por outro lado, das quais participam os
personagens-tipo e as caricaturas, nao possuem grande desenvolvimento com
relacdo a conflitos psicologicos ou sociolégicos de carater sério, sendo

construidas a partir de uma ideia ou qualidade facilmente reconhecida e
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lembrada pelo espectador. Possuem uma constru¢do artistica complexa
dotada de uma personalidade linear, sem evolucéo dramatica. Suas acdes sao
repetitivas e servem para confirmar as suas caracteristicas estaticas.

As personagens-tipo, cujo exemplo emblemético no teatro sdo as
personagens da Comédia Dell’Arte, do século XVI, sdo marcadas por um
trabalho expressivo de grande linearidade, que, no entanto, ndo chegam a uma
deformacéo. Esses personagens sao identificados por um recorte singular da
vida, profissional, comportamental ou social, e no desenrolar da construgéo
cénica possuem suas acOes ou comportamentos reduzidos apenas a essa
qualidade.

A figura a seguir apresenta outro importante espetaculo da Companhia

do Intérprete, intitulado Dito e Feito:
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Figura 7 — Foto do espetaculo teatral Dito e Feito. Teatro Leopoldo Scherner - PUCPR Campus
S&o José. Sao José dos Pinhais-PR, 2012.
Fonte: Acervo da Companhia do Intérprete.

s

O espetaculo teatral apresentado na imagem € uma pesquisa de
linguagem focada na caricatura e no desenho animado, aliadas a experiéncias
do grupo com o palhaco, o bufdao e a comédia dell'arte. Em Dito e Feito, 0s
atores experimentaram construcdes caricaturais de personagens que eram um

recorte de figuras existentes na sociedade contemporanea.
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O projeto foi subsidiado pela Prefeitura de Sdo José dos Pinhais-PR,
apoiado pela PUC’PR e UTFPR. Estreou no dia 2 de setembro de 2012, no
teatro da PUCPR de Séo José dos Pinhais-PR, com uma temporada de 20
apresentacoes patrocinadas pela prefeitura do municipio. Nos dias 11 e 12 de
maio de 2013 foram realizadas 4 apresentacdes no Teatro Guaira de
Curitiba/PR — Mini-auditorio Glauco Flores.

A figura a seguir apresenta diferentes cenas do espetaculo teatral Dito

e Feito:

Figura 8 — Fotos de diferentes cenas do espetaculo teatral Dito e Feito. Teatro Leopoldo
Scherner - PUCPR Campus Séo José. Sao José dos Pinhais-PR, 2012.
Fonte: Acervo da Companhia do Intérprete.

Conforme podemos perceber na imagem, o espetaculo trabalha com a
linguem cOmica da caricatura. Observando as diferentes cenas, é possivel
perceber a hipérbole dos gestos e das mascaras faciais, levando as
construgdes dos atores a um exagero das formas.

Cada personagem tinha uma caracteristica marcada pela criagdo dos
atores, reduzindo suas constru¢cdes a mascaras sociais simplistas. Ou seja, as
personagens possuem caracteristicas lineares e planas, uma € a mae futil,
outra é o filho mimado, outra é 0 amigo malvado e o ultimo um veterinario

desesperado. As construgcdes corporais e vocais dos personagens evidenciam
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apenas a Unica caracteristica marcante, como se fosse a Unica possivel de
existir.
O filésofo Henri Bergson (1983), em sua obra “O RISO - ensaio sobre

a significacado do comico”, fala sobre a arte do caricaturista. Segundo ele:

A arte do caricaturista consiste em captar esse movimento as vezes
imperceptivel, e em torna-lo visivel a todos os olhos mediante
ampliacdo dele. Ele faz com que os seus modelos careteiem como
se fossem ao extremo de sua careta. Ele adivinha, sob as harmonias
superficiais da forma, as revoltas profundas da matéria. Efetua
desproporcdes e deformacdes que poderiam existir na natureza se
ela pudesse ter vontade, mas que ndo puderam concretizar-se,
reprimidas que foram por uma for¢ca melhor. A caricatura, que tem
algo de diabdlico, ressalta o demdnio que venceu o anjo.
(BERGSON, 1983, p.17).

As caricaturas, que também integram as personagens planas,
caracterizam-se pela tipificacdo levada ao extremo, que provoca o exagero de
tracos e sua consequente deformacdo. Assim como as personagens-tipo,
personagens caricaturais possuem uma Unica qualidade ou ideia que reduzem
sua existéncia; contudo, nesse caso, essa particularidade é dilatada ao
maximo.

Sado figuras cobmicas que ampliam exageradamente determinadas
caracteristicas sociais, psicologicas ou fisicas do que se esta representando de
maneira a resultar em uma distorcdo propositada desse individuo. Por isso,
esses estilos de figuras cémicas estdo sempre relacionados ao ridiculo
exagerado e ao satirico.

Outra linha de trabalho importante no meu percurso de artista-
pesquisador junto a Cia do Intérprete foi a experiéncia com a performance
artistica. A caracterizacdo dessa linha de trabalho sera mais desenvolvida ao
longo dessa tese. A seguir apresentarei brevemente um dos trabalhos
experimentados nesta linha de pesquisa.

Segue a figura que apresenta a imagem de uma cena da performance

artistica criada pela Companhia do Intérprete intitulada Post Mortem:
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Figura 9 — Foto da performance art Post Mortem, realizada no Festival de Curitiba. Teatro Cleon
Jacques, Curitiba-PR, 2014.
Fonte: Acervo da Companhia do Intérprete.

Post Mortem (Performance Art), foi criado em novembro de 2012. Tem
como base um resgate da heranca historica das fotografias post mortem
vitorianas do século XIX. Provocativo, suas cenas sao repletas de simbolos que
causam diversas compreensdes e afetos no publico. Se estruturou como
resultado de pesquisas sobre a linguagem cOmica voltada para o campo da
performance. Foi criado como prova publica da disciplina Improvisagédo Teatral,
do curso de Teatro da PUCPR, ministrada pelo prof. Dr. Elderson Melo em
parceria com integrantes da Cia do Intérprete na preparacao corporal e vocal.

O trabalho de performance foi desenvolvido com recursos proprios e
participou de diferentes festivais. A performance foi premiada no festival de
cenas curtas de Aracatuba-SP — CENATA, com o prémio de melhor atriz para

Monique Rocha, melhor trilha sonora e indicacdo ao prémio de melhor pesquisa
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de linguagem; e no festival de Cenas Curtas de Sumaré-SP — CURTA CENA
como o segundo melhor espetaculo, o prémio de melhor atuacdo em
performance para as atrizes Monique Rocha e Caroline Marzani e melhor direcédo
e roteirizagdo em performance para Elderson Melo. Estreou no ano de 2012, no
teatro da PUCPR.

Também foram realizadas apresentacfes em diferentes festivais, em
2013 no CENATA e no CURTA CENA e em 2014 no Festival de Curitiba-PR. Os
trabalhos pedagodgicos realizados desenvolvem alguns principios e estados
cOmicos, bem como algumas figuras desse género, tais como: o Palhaco, o
Bufado, a Caricatura e técnicas de diferentes tipos de mascaras. Os participantes
foram os alunos do curso de Bacharelado em Teatro da PUCPR e artistas locais
da cidade de Curitiba-PR.

Em 2011, foi desenvolvida uma oficina de Iniciacdo a Comicidade, em
curso de extensdo com 60 horas na PUCPR. No ano de 2012, foram realizadas
oficinas de Mascara Larvaria, Mascara Neutra e Mascaras da Comeédia
dell’Arte. O ministrante das oficinas foi o artista e pesquisador prof. Dr. Rodrigo
Scolari e os participantes foram os proprios integrantes do grupo e alunos do
Curso de Bacharelado em Teatro da PUCPR. Ainda no ano de 2012, foi
realizada uma oficina que experimentava a Linguagem do Palhaco, na Escola
de linguagens Culturais de Sdo José dos Pinhais-PR. Participaram dessa os
alunos do curso livre de teatro oferecido pela escola. Em 2013 tivemos duas
oficinas: uma de 8 horas, com foco nos tipos da Comédia dell’Arte; e outra de
16 horas, com foco na linguagem do bufdo, ministrada pelo artista e
pesquisador prof. Dr. Rodrigo Scolari.

No ano de 2012, a Companhia do Intérprete foi contemplada pelo Edital
Ponto de Cultura, passando a receber recursos do Ministério da Cultura (MinC)
para realizacdo de oficinas teatrais focadas no cémico, e espetéculos artisticos,
incluindo espetaculos com foco em atuacdo social. O Ponto de Cultura foi o
primeiro projeto do grupo com atuacao pedagogica em contextos sociais, a partir
de recursos federais, ja que as oficinas anteriores foram realizadas de maneira
independente e sem recursos.

Entre os anos de 2013 e 2014 o grupo recebeu do governo federal, em

parceria com a prefeitura de Sao José dos Pinhais-PR, recursos financeiros
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para a realizagédo do projeto Ponto de Cultura, intitulado Teatro em Bairros de

Paz. A seguir uma imagem de uma das acoes realizadas no projeto:

aprﬁ(am:
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Figura 10 — Cartaz de divulgagéo do espetaculo teatral Revolugdo das Espécies, 2014.
Fonte: Acervo da Companhia do Intérprete.

O Ponto de Cultura da Companhia do Intérprete, intitulado Teatro em
Bairros de Paz, foi melhor estudado pelo diretor do grupo Elderson Melo em sua
pesquisa de doutorado. A tese foi desenvolvida na Faculdade de Educacao da
Universidade de Sao Paulo — USP, intitulada “O riso invade a educacéo: uma
(des)proposta para a pedagogia do cémico”, e defendida no ano de 2016.

Sobre a atuagéo social, de um modo geral, até o ano de 2012 o coletivo
teve contato com comunidades carentes, permeadas pelo olhar como docentes
de arte em escolas publicas de bairros periféricos dos municipios de Sédo José
dos Pinhais e de Curitiba. Entretanto, antes do Ponto de Cultura, nenhum dos
integrantes havia trabalhado anteriormente com um projeto que fosse
desenvolvido dentro de uma instituicdo com carater de assisténcia social.

No ano de 2017 o grupo estreou um novo espetaculo, intitulado
Calu]sos de Baratas. A figura a seguir apresenta o cartaz de divulgacdo do
trabalho:
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Baseado em contos de
Clarice Lispector e Millor Fernandes

Figura 11 — Cartaz de divulgacéo do espetaculo Ca[u]sos de Baratas, 2017.
Fonte: Acervo da Companhia do Intérprete.

O espetaculo Causos de Baratas € uma proposta desenvolvida a partir
da linguagem do palhaco, no ano de 2017. S&o numeros baseados em contos
de Clarice Lispector e Millér Fernandes que permeiam de forma ludica e
cantada o universo infantil e o imaginario popular sobre as baratas.

Nesse periodo de concepgédo do trabalho, o grupo estava iniciando
seus interesses sobre pesquisar a religiosidade afro-brasileira aliada a
trabalhos artisticos e teatrais. Muito embora o espetaculo tenha contado com
apenas uma apresentacao, no dia 07 de outubro de 2017, na associagéo Borda
Viva, na cidade de S&o José dos Pinhais, o trabalho também foi marcante para
a trajetoria do artista-pesquisador e do grupo. O espetaculo ndo tratava
especificamente de questbes relacionadas a religiosidade afro-brasileira,
contudo foi concebido e experienciado dentro do terreiro do qual faziamos parte

na época.

1.3. O Candomblé e a Umbanda: encontros e desencontros
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Ag0! Aqui, peco licenga. Assim, no exercicio de mover, me abaixo
humildemente no pé de tambores, pais e maes de santos, mestres da cultura
e da religiosidade popular brasileira. Peco licenca aos ancestrais da Umbanda,
do Candomblé, do Tambor de Mina, da Capoeira, das Congadas, do Tambor
de Crioula, do povo de santo e de toda religiosidade afro-brasileira para
aprender nesse terreiro.

A cultura e religiosidade de matriz afro-diaspérica € carregada de
detalhes, mistérios e segredos. Estes, por sua vez, tém sido guardados e
preservados pelos cultivadores de sua ancestralidade. Neste universo existe
um manancial de codigos técnicos e matrizes poéticas que podem orientar o
trabalho do atuante para a cena contemporanea. Defendo assim, um teatro que
apresente e experimente em seu modo de fazer, e ndo apenas em suas
tematicas, elementos de composi¢ao oriundos da cultura brasileira negra.

Neste topico, apresentarei 0S conceitos essenciais para o0
entendimento dessas religibes, articulando o referencial tedérico com as
perspectivas adotadas na casa de Candomblé e Umbanda da qual fago parte.
A saber, o terreiro 1lé Ase Igba Ty Oya Balél. A Umbanda é uma religido
estruturada no final do século XIX e inicio do século XX no Brasil, derivada de
sincretismos com elementos religiosos provindos do catolicismo, espiritismo,
de religides africanas e amerindias. De grande diversidade entre suas praticas
e praticantes, a religido tem como caracteristica principal a sua relacdo com
espiritos ancestrais e com os elementos da natureza.

Apesar de cinco séculos de opressao econdmica, religiosa, militar e
estética imposta pela elite euro-brasileira, em muitos momentos elementos da
tradicao africana e amerindia se fundiram com elementos da tradigdo europeia.
A partir dessa fuséo, além da miscigenacao de seus descendentes, ocorreu um
intercAmbio de suas tradicdes e manifestacées culturais. A Umbanda € um
grande exemplo disso, que por meio do espiriismo kardecista e de
perspectivas cristas, conseguiu reunir elementos de manifestacdes religiosas

amerindias e africanas.

! No dia 08 de agosto de 2020, foi realizada uma entrevista no Y1é Asé Igba ty Oya Balé, com o Pai
Oyasse (pai de santo responsavel pela casa) e a Mae Sonia (mée pequena da casa, cargo de maior
responsabilidade depois do pai de santo). A transcri¢do da entrevista na integra se encontra no anexo do
trabalho.
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Ligiéro (2011), ao falar dos elementos religiosos das duas ultimas

culturas citadas, destaca que:

As religides dessas culturas adoram as forcas da natureza, utilizam
a medicina natural encontrada a partir da manipulacdo de raizes e
folhas, acreditam que a alma dos mortos retorna a terra para ensinar
ou para evoluir através da reencarnacdo. Elas tém outro ponto em
comum, que particularmente nos interessa: suas performances
espetaculares. Em ambas notamos 0 mesmo cantar-dancar-batucar
como um todo indivisivel e inseparavel. Ambas as performances sao
interativas e dialogam com o ambiente onde acontecem. O publico
permanece em roda, reagindo a tudo que os brincantes ou
“performers” fazem (LIGIERO, 2011, p. 73).

Os elementos da natureza e o sincretismo entre tradicdes culturais de
povos amerindios, africanos e europeus é, sem duvida, uma das caracteristicas
principais da Umbanda. Os diferentes guias espirituais, como € o caso do
caboclo e do preto-velho, por exemplo, representam espiritos de antepassados
brasileiros mortos. Estes carregam tracos da diversidade e do hibridismo
cultural, principalmente no que diz respeito a populagdo negra,
afrodescendente e indigena.

O Candomblé, muito embora também seja uma religido que nasceu no
Brasil e tenha passado por processo de sincretismo religioso, possui uma
ligacdo mais estreita com a tradicao, filosofia e cultura africanas. Ainda hoje,
existem rituais que séo realizados em linguas antigas dos povos africanos
bantos, jejes ou iorubas. Sua difusédo no pais foi projetada principalmente pelo
povo iorub&?, e se desenvolveu na Bahia, na primeira metade do século XIX.

Assim como a Umbanda, a religido do Candomblé é derivada de uma
filosofia africana; porém, ao invés de espiritos, cultua arquétipos humanos
relacionados a forgas da natureza, conforme veremos mais adiante. Seu culto
se popularizou a partir da cultura iorubd com a devogédo aos Orixas, também
cultuados por outros povos jeje e angola com as identificacbes de voduns ou
nkisis. Tem como caracteristica principal a sua relagdo com o culto das

divindades ancestrais e suas liga¢gdes particulares com elementos da natureza.

2“0 culto a Exu em Africa ¢ realizado entre os diversos povos conhecidos como iorubas, que habitam
uma regido da Africa Ocidental, nos atuais paises do Togo, Benim e Nigéria. Tal regido, que teve seu
auge no século XI1X, recebeu por alguns estudiosos o nome de lorubalandia.” (NOGUEIRA, 2017, p. 43)
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O babalorix4 e bidlogo Eurico Ramos (2011), em sua obra “Revendo o
candomblé”, na qual apresenta e explica alguns principios basicos da religido,

fala sobre a origem do culto:

O candomblé é um culto estritamente brasileiro, cuja esséncia possuli
raizes africanas. Por que se diz que o candomblé é brasileiro?
Porque o candomblé, tal como é professado pelos seus adeptos e
como é reconhecido pelo Vaticano, s6 existe no Brasil. O candomblé
nasceu quando tribos de diversas etnias foram aglutinadas dentro de
uma mesma senzala, ainda no periodo da escravidao. Isso fez com
gue ocorressem trocas culturais e miscigenacdo étnica entre essas
varias tribos, ocorrendo em seguida o seguinte fendémeno: ritos que
eram professados nas mais longinquas regides do continente
africano, em termos de divindades, canticos e culto em geral,
comecgaram a ser conhecidos, trocados e acomodados dentro de
uma mesma senzala, por grupos de procedéncia diversas. A partir
dessa aglutinacao, teve inicio esse culto de origem africana, que nés
conhecemos hoje como candomblé. (RAMOS, 2011, p. 17)

A religido faz parte de uma tradicdo cultural oral, que é transmitida pelo
povo de santo de geracdo em geracdo. Durante a perpetuacdo e o0s
ensinamentos dos rituais, atua-se na busca de recuperar a esséncia perdida,
apropriando-se do que |he parece mais verdadeiro. Contudo, muitas vezes
opera-se nitidamente com aquilo que Hobsbawm (2002) chama de invencgéo de
tradicdo, no sentido de atuar como um fortalecimento de identidade e
pertencimento — neste caso, como um processo afirmativo do povo negro e do
povo de santo.

Em minhas leituras e vivéncias praticas por diferentes casas de
Candomblé, principalmente nas cidades de Curitiba-PR e Goiania-GO, pude
perceber que no Brasil existem diferentes formas de se fazer Candomblé. Muito
embora os ritos apresentem grandes semelhancas, existem as peculiaridades
de cada casa. E muito comum encontrar entre as mies e pais de santo a
expressao: “foi assim que aprendi”.

Além da fluidez da cultura oral, as matrizes culturais do Candomblé
advém de diferentes povos africanos e sdo reelaboradas ou até reinventadas
no Brasil por distintos grupos étnicos, seus descendentes e seus adeptos. De
casa para casa, ndo muda somente a linguagem das rezas, mas as proprias

divindades cultuadas também podem ser outras.
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Um ponto em comum que pode ser encontrado nesses rituais,
independente da forma que pode divergir em alguns aspectos, sdo as
expressdes corporais e dancadas intimamente ligadas as praticas musicais,
sobretudo, acrescidas do uso do canto. Esse é um traco marcante das religides
afro-brasileiras. Zeca Ligiéro (2011), menciona a triade “cantar-dancar-batucar”
para explicar esse fenbmeno. Esse conceito foi desenvolvido pelo autor a partir
das teorias do filosofo congolés Bunseki Fu-kia sobre a cultura africana, que
demonstra a maneira indissociavel entre corporeidade, vocalidade e
musicalidade nas experiéncias afro-brasileiras. Segundo Ligiéro (2011, p.
109), “ndo é possivel existir performance negra africana sem este poderoso
trio, e 0 mesmo é aplicavel em relacao as performances afro-brasileiras.”

Na filosofia africana, uma mesma expressao pode se referir a uma série
de conjuntos, tendo em vista que, para esses povos, o0 olhar sobre a vida ndo
se estabelece de forma tdo fragmentada como no pensamento ocidental. Por
exemplo, uma mesma palavra que trata da arte, também pode tratar, ao mesmo
tempo, do movimento do corpo, de questdes politicas e espirituais secretas.
Como é o caso da palavra N'kinsa.

Tigana Santana Neves Santos, estudioso da cosmologia africana, em
sua tese de doutorado (2019), traduz um dos manuscritos do fildsofo Bunseki
Fu-kiau e comenta sobre essa composicdo multissignificante de uma mesma

expressao:

Essa sorte de Nganga Nkisi, que vive, no traduzir, uma experiéncia
de doag&o, se ainda resgatarmos o radical kinsa, é alguém que danga
entre os mundos, tem flexibilidade, faz arte. A palavra N’kinsa,
proveniente do radical mencionado, evoca, de acordo com Fu-Kiau
(1978, manuscrito, p.210), um “movimento ritmico do corpo”. N’kisi &
também um objeto, puramente artistico, ensina-nos Fu-Kiau, ao
tempo em que N'kinsi é “necessidade, valor’ (FU-KIAU, 1978,
manuscrito, p.210). N’kisi € um objeto-diploma (como n’lunga) a
oficializar uma especialidade, por exemplo, politica ou espiritual
secreta. O Nganga Nkisi € um diplomata que serpenteia o0 seu saber;
especializou-se em segredos que ndo sabe; transita entre os
sistemas por necessidade. (SANTOS, 2019, p. 174-175)

Resta-nos perceber que ao estudar manifestacdes e/ou religides da
cultura afro-brasileira, precisamos entender as partes em seu todo. Trata-se

necessario romper com o pensamento cartesiano ocidental, que nos impele a
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todo tempo organizar os objetos, separadamente, a fins de estudo. Vemos aqui,
que para se desenvolver uma pesquisa no ambito do Candomblé e da
Umbanda, precisamos compreender todos os aspectos que perpassam e
circundam o evento. MUsica, danca, canto, expressdes, religiosidade, contexto
social, historico e politico, ancestralidade, teatralidade, entre outros, devem ser
levados em conta e ponderados em seu grau de importancia para o
entendimento do todo.

Durante a fala de Pai Oyasse na entrevista realizada no dia 08 de
agosto de 2020, no Ylé Asé Igba ty Oyéa Balé, casa da qual faco parte e sou
iniciado e que se localiza na cidade de Curitiba-PR, pode-se notar a importancia
do atabaque, das palmas e da voz no processo ritualistico do Candomblé e da
Umbanda:

P.O.: O que é mais parte, dentro da nossa religido, quando vocé fala
da Umbanda e do candomblé é o atabaque. Na verdade, o som
principal da nossa nacédo é o atabaque. O que é que chama uma
entidade no mundo? Uma cantiga bem cantada, o atabaque muito
bem tocado, pra vocé firmar sua cabeca e a sua entidade chegar.
Entdo, o som do atabaque ele é o primordial dentro da religido. Ndo
existe um outro toque dentro dessa casa que ndo chame uma
entidade, que ndo seja o atabaque, t4. Entdo, esse toque é o que
mexe com O N0SSOo coragéo, 0 que mexe com nosso ego, 0 que nos

emociona, o que nos faz chorar, 0 que nos faz emocionar, e o que
realmente faz a Umbanda nascer. E o candomblé em si nascer.

Ha de se perceber que o atabaque possui um lugar de suma
importancia no ritual, tanto no Candomblé quanto na Umbanda. Um mesmo
objeto, que em outros contextos seria fixado na figura de um instrumento
musical, aqui possui inimeros significantes. Além de sua funcdo estética e
musical, ele carrega o poder de evocar entidades sagradas para a terra, de
conduzir a danca e canto, de dar inicio ao ritual, entre outras coisas. Os
atabaques, em especial, sdo considerados figuras vivas no Candomblé, que
comem e passam por processos ritualisticos muitos parecidos ao das pessoas
gue se iniciam para a religido do Candomblé.

Raul Geovanni da Motta Lody (2003), antropologo e musedblogo
brasileiro, responsavel por estudos na area das religides afro-brasileiras, em

seu dicionario de arte sacra e técnicas afro-brasileiras, explica que:
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No seu ambito sagrado, o atabaque esta decisivamente incluido no
sistema sociorreligioso do Candomblé, tema orientador da analise do
instrumento enquanto objeto ritual e detentor de significados
fundamentais a existéncia do proprio culto, mantendo sua unidade
liturgica.

O atabaque ndo sera apenas um instrumento musical; ele ocupara o
papel de uma divindade e, por isso, sera sacralizado, alimentado,
vestido; possuira nome préprio, e apenas sacerdotes e pessoas de
importancia para a comunidade poderao toca-lo e uséa-lo nos rituais.
(LODY, 2003, p. 67)

Para desenvolver uma pesquisa artistica com base em filosofias e
religiosidades afro-brasileiras, é importante permear o lugar do sagrado como
cerne do trabalho. Tendo em vista que o tambor, 0 corpo e canto, ou seja, a
voz, sdo compreendidos por essa filosofia como experiéncias sagradas. Logo,
uma producdo artistica que tenha como proposta permear esse campo de
estudo, para nédo decair em um trabalho fixado apenas na forma, deve
compreender e transitar com respeito por toda a cosmologia energética e
sagrada de seus rituais.

Em um ritual publico de Candomblé, mais conhecido como xiré, por
exemplo, elementos artisticos como a musica, 0s instrumentos, as diferentes
formas de vocalizar, o coro e 0os movimentos dancados, combinados,
gradativamente, conduzem 0 corpo a um corpus coletivo em que o estado de
percepcdo se altera. Durante o ritual, os participantes se envolvem de modo a
compartilhar uma corporeidade e uma vocalidade que, em ultima instancia,
criada a partir de uma relagdo indissociavel entre batucar-dancar-cantar,
conduz o coletivo ao transe.

Durante a entrevista, Pai Oyasse e Mae Sonia, ao serem perguntados
sobre uma voz do Candomblé ou da Umbanda que marcou suas vidas,

prontamente responderam:

Pai Oyasse: Eu vou te responder igual ela (Risos).

Mé&e Sonia.: O Pai Cafb.

P.O.: N&o tinha voz mais bonita que meu pai de santo cantando Roda
de Yemanja, que qualquer um chorava. [...] O meu pai cantava uma
Umbanda que vocé se emocionava.

M.S.: Porque ele, era de coracéo...

P.O.: ...Vinha do coracgédo dele. Vinha de fora. Aquilo estrondava o
barracéo...

M.S.: Hoje é teu, Oyasse.

P.O.: ...Eu tento fazer que nem ele...

M.S.: ...Que é quase igual.
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P.O.: Né. Eu tento fazer igualzinho ele, porque realmente eu me
espelhei nisso.

M.S.: E.

P.O.: Entdo quando fala “Roda de Yemanja”, por deus, eu chego a
me arrepiar. Eu escuto a voz do meu pai cantando. Porque aquilo
entrava dentro de vocé, a voz do Seu Cafo.

Como pode ser notado na entrevista, uma voz que marca o Candomblé
precisa de alguns atributos especificos, para que “toquem a alma”. O objetivo
nao €, necessariamente, expressar uma boa forma ou fixar-se na ideia de
proporcionar ao publico um momento de apreciacdo passiva. Canta-se com
forca, individualmente e coletivamente, apropriando-se de todas as
possibilidades estéticas, energéticas e sagradas da voz.

O pai, a mée de santo ou, ainda, 0 pai ogan responsavel por puxar a
reza, como sao chamados os cantos realizados durante os eventos, pedem
forca na resposta de quem estd acompanhando. Esta for¢a vocal é primordial
para auxiliar o coletivo no processo de transe, emocionar e possibilitar uma
conexao com o sagrado.

Ramos (2011), menciona a importancia das cantigas para os rituais de

Candomblé. Para ele,

Todas as religides pagas primam pelos canticos e pelas dancas. Na
realidade, o ato de se cantar em louvor a um orixa é quase como
entoar um mantra, como o0s hindus professam. Como dito
anteriormente, tudo chega aos orixds através de emocdes,
sentimentos ou sons. Como ja dito, no ato de se alimentar um orixa,
este se alimenta dos movimentos moleculares dos perfumes
emanados pela comida. E os orixas sdo encantados, eles séo
tocados, digamos assim, pelos sons emanados dos canticos e pelos
sons ritmados dos atabaques. A importancia das cantigas, no
candomblé, é a mesma do canto gregoriano para os catélicos, dos
mantras para os hindus e de todas as liturgias relacionadas a
céanticos, em todo e qualquer tipo de religido. (RAMOS, 2011, p. 40).

Tanto no Candomblé quanto na Umbanda, o objetivo do canto ndo é
apenas embalar os ouvidos, muito embora isso também aconteca. As cantigas
atuam como uma ligagéo dos individuos com o sagrado. Canta-se para chamar
divindades na terra, para oferecer energia ao orixa que danga, para emanar
forca ao filho de santo que esta recolhido para suas obrigacdes espirituais,

entre outras coisas.
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As cantigas de Candomblé, mais chamadas de rezas, adura ou orin,
sao geralmente cantadas na lingua africana ioruba e apresentam uma melodia
simples, na qual a diferenca entre as notas melddicas podem variar nos
diferentes versos, conforme a conducdo da pessoa que esta executando o
canto. Deste modo, sao diferentes dos pontos cantados da Umbanda, que
apresentam letras em portugués que podem se misturar com algumas palavras
ou saudacdes em linguas africanas, geralmente em ioruba.

Cada reza, adura, orin ou ponto cantado constitui uma unidade de
palavras particular e é regida por leis que |he sdo préprias. O que estd em
guestao no ato performativo de cantar ndo € o quao bem sera desempenhada
a acado, no sentido da boa forma. E sim, o quanto o canto tem o poder de
expressar o carater coletivo, a cultura social e a ancestralidade daquele grupo,
naquele momento do ritual.

As melodias apresentam, em geral, uma extensao vocal relativamente
curta, utilizando padrdes ritmicos firmados em um ou dois compassos,
equivalendo a um refrdo cantando pelo coro. A partir dessa estrutura, a pessoa
que esta puxando a cantiga pode improvisar musicalmente no sentido da letra
ou da melodia em determinados momentos. Quando retoma o padréo inicial da
estrutura melddica, tende a aproximar ainda mais os demais participantes do
ritual. Isso cria, entre outras coisas, um laco afetivo entre puxador, coro e
ouvintes, que se tornam todos parte Unica do culto.

Conforme foi explicitado, a complexidade das cantigas do Candomblé
e da Umbanda néo esta exclusivamente relacionada a forma, mas com todo o
contexto de signos e seus significantes. A relacdo entre transe, historia,
ancestralidade, passado, presente e futuro, coletivo religioso, impulsos
corporais e vocais, indumentéaria, entre outros, pode perpassar um simples
verso de uma reza em ioruba. Mesmo sem entender racionalmente, todas
essas questdes sao vivenciadas pelo coletivo como em uma encruzilhada de
experiéncias e sensacdes ritualisticas.

Esse emaranhado de a¢cdes que estédo vinculadas a um carater cultural
maior pode ser entendido como um “comportamento restaurado”, conceito
defendido pelo pesquisador Richard Schechner (2006), ao pensar as

performances culturais como um todo. Em suas palavras:
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O comportamento restaurado € o processo principal de todos os tipos
de performance, seja na vida cotidiana, na cura, nos ritos, em acoes,
e nas artes. O comportamento restaurado esta “la fora”, a parte do
“eu”. Colocando em palavras préprias, o comportamento restaurado
“sou eu me comportando como se fosse outra pessoa”, ou “como me
foi dito para fazer”, ou “como aprendi”. Mesmo se me sentisse
completamente como sou, atuando independentemente, apenas um
pouco de investigacao revelaria que as unidades de comportamento
qgue contém meu “eu” ndo foram por “mim” inventadas. Ou, bastante

ao contrario, posso experimentar ser “além do que sou”, “ndo eu

mesmo”, ou “dominado” em transe. (SCHECHNER, 2006, p. 32)

Comportamento restaurado pode ser entendido o comportamento vivo
reorganizado ou reconstruido, sendo independente do sistema que o criou
(social, psicologico ou tecnologico). Essas acbes tém vida propria. As
perguntas “de onde vem?”, “como surgiram?" ou "isso € mesmo verdade?”
podem ser ignoradas, tendo em vista 0 movimento presente que atualiza a
histéria, seja ela real ou inventada. O que importa nesse caso, € 0
acontecimento presente que, por diversos motivos, se expande para dar vazao
as crencas e paixfes atualizadas dos individuos. Nesse sentido, o0
comportamento restaurado pode ser curto ou de ter longa duracao, desde que
envolva a comunidade em um mesmo fim.

Como em uma pratica do comportamento restaurado, durante a
performance-sagrada no Candomblé, no ato de transe dos rodantes, as
qualidades vocais apresentam distincdes. Além de movimentacdes e
sonoridades adotadas pelo rodante como reflexo do transe de suas divindades,
a performance individual encontra no ato de externalizacdo das energias,
diversas variacbes corporificadas no que se refere a saudacoes, tipos de
entoacdes, sonorizagdes, gargalhadas, grunhidos, entre outros.

Estas caracteristicas, de maneira geral, podem estar relacionadas as
caracteristicas fisicas e arquetipicas de cada uma das divindades. Sobre a
guestao arquetipica dentro do universo dos orixas, o fotografo e etnologo Pierre
Fatumbi Verger (2002) explica que:

Gisele Cossard observa que se examinarem os iniciados, agrupando-
0S por orixas, nota-se que eles possuem, geralmente, tracos comuns,
tanto no bi6tipo como em caracteristicas psicologicas. Os corpos
parecem trazer, mais ou menos profundamente, segundo o0s
individuos, a marca das forcas mentais e psicologicas que os anima.
Podemos chamar essas tendéncias de arquétipos da personalidade
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escondidas nas pessoas. Dizemos escondidas porque, ndo ha
nenhuma duvida, certas tendéncias inatas ndo podem desenvolver-
se livremente dentro de cada um, no decorrer de sua existéncia,
vivem. A educagéo recebida e as experiéncias vividas, muitas vezes
alienantes, séo as fontes seguras de sentimentos de frustracdo e de
complexos, e seus consequentes bloqueios e dificuldades. Se uma
pessoa, vitima de problemas néo solucionados, é escolhida como
filho ou filha de santo pelo Orix4, cujo arquétipo corresponde a essas
tendéncias escondidas, isso serd para ela a experiéncia mais
aliviadora e reconfortante pela qual possa passar. No momento do
transe, ela comporta-se, inconscientemente, como o Orixa, seu
arquétipo, e é exatamente a isso que aspiram as suas tendéncias
secretas e reprimidas. (VERGER, 2002, p. 20)

Nesse sentido, a ideia de arquétipo dos orixds diz respeito a
caracteristicas gerais de cada divindade que podem ser encontradas também
nos seus filhos de santos. Por exemplo, o arquétipo caracteristico dos filhos de
Oxala pode ser percebido em pessoas calmas, reservadas, respeitadas e
dignas de confianca. Quando incorporados possuem uma movimentacao e
uma danca muito lenta, o que exprimi uma figura muito velha presente neste
arquétipo.

Se pensarmos nos elementos presentes nos estudos da performance,
poderiamos entender o ato de incorporacdo como um elemento “animativo”.
Este € um conceito defendido por Diana Taylor (2020) ao pensar sobre as

performances culturais:

Os animativos, como os defino, se baseiam mais em corpos do que
na linguagem. Eles sdo parte movimento, como em animacéo, e
parte identidade, ser, ou alma como em anima ou vida. O termo
captura o movimento fundamental que é a vida (o sopro inicial de
vida) ou que anima a prética incorporada. Os animativos referem-se

a agdes ocorrendo “no chao” por assim dizer, nas interagdes caodticas
e normalmente menos estruturadas entre individuos. (TAYLOR,
2020, p. 216)

Os elementos “animativos” expdem acodes realizadas fora da légica
racional. Podem estar ligados ao nosso sentimento mais animal e devastador,
gue se manifesta de forma incontrolavel. Em contrapondo, temos os elementos
‘performativos”. Segundo a autora, esses estariam mais ligados as
organizacdes sociais logicas, verbais e codificadas. Para ela, os dois podem

coexistir, animativo e performativo.
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Tracando um paralelo com o universo do Candomblé, podemos
encontrar as duas modalidades neste ritual. O performativo estaria ligado aos
padrdes religiosos do ritual. Muito embora o transe faca parte do processo
ritualistico, ele é conduzido por uma série de cédigos estruturados ao longo do
tempo, que caracterizam a forma do ritual. Contudo, ha de se notar que existe
um transe e este esta permeado por elementos animativos que geralmente
fogem do campo racional e logico, expressando movimentos fundamentais e
primitivos da natureza.

Isso quer dizer que, na tentativa de retomar o vinculo energético com
os elementos da natureza e com a histdria vivenciada por cada tipo de
divindade, o transe acontece por meio da producdo de um corpo/voz capaz de
produzir um vinculo necessario com a ancestralidade e o poder mistico de cada
ser. Semelhante a ideia de poesia oral, indicada pelo historiador e pesquisador
das performances culturais Paul Zumthor (1997), o corpo/voz em transe
extrapola uso da linguagem como mecanismo de producdo de significados,
uma vez que, para esse autor, a lingua “é apenas epifania: energia sem figura,
ressonancia intermediéria, lugar fugaz onde a palavra instavel se ancora na
estabilidade do corpo” (ZUMTHOR, 1997, p. 167).

Os diversos elementos da vocalidade, por seu conjunto expressivo,
precisam ser pronunciados e ouvidos em uma diversidade Unica de registros
para que se possa produzir o axé, ou seja, a energia vital necessaria.
Gargalhadas, choros, gemidos, gracejos, vozes agudas e/ou guturais sao
praticas distintas utilizadas durante a acdo do transe de divindades no
Candomblé, capazes de evocar o espirito ancestral e o estado ritual pretendido.

Enquanto no Candomblé, durante o transe, o rodante manifesta um
Orixa4, na Umbanda chamamos de médium a pessoa que incorpora uma
entidade. Sobre o conceito de entidade ou guias espirituais, incorporados por
meédiuns, a mée de santo Arislene Katia (2006) enuncia a sua concepg¢ao em

uma perspectiva umbandista, diferenciando-as da nocao de orixas:

Na Umbanda os Orixas séo energias, forcas da natureza que estao
presentes em todos os lugares, influenciando as pessoas e
irradiando energias que mantém o equilibrio natural dos elementos
em relacdo ao universo. S&o energias provindas da divindade, como
subdivisbes da unidade perfeita de Deus.
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Os Guias Espirituais sdo espiritos que progrediram muito
espiritualmente, ndo necessitando mais do processo reencarnatorio,
e que para darem continuidade no seu progresso espiritual possuem
como missao organizar e orientar uma rede de espiritos com menos
progresso espiritual do que eles, ajudando-os a progredirem
espiritualmente (KATIA, 2006, p. 07).

Os guias espirituais, nesse caso, sdo incorporados no corpo/voz dos
médiuns, assumindo uma personalidade propria com variagbes na sua
composicao de indumentaria, gestualidade, fisicidade e vocalidade.

Na Umbanda, os guias espirituais sédo reunidos em tipos de entidades
que variam de acordo com suas personalidades e arquétipos, cujo culto ou gira,
sdo executados em festas especificas. Podem ser citados os mais comuns: 0
Caboclo, o Preto-velho, o Eré, o Exu e a Pombagira. Cada um deles pode
também possuir diferentes variacfes, que sdo marcadas por seus exemplos
enquanto eram vivos e contextos sociais de sua existéncia, como € o caso da
Pombagira que pode se apresentar como Maria Padilha, Maria Mulambo, Maria
da Praia, entre outras. Nos paragrafos a seguir, trataremos de especificidades
na composicao estética e das qualidades arquetipicas das entidades de Exus,
Pombagira e Eré.

Pai Oyasse, durante a entrevista, fala sobre o processo de iniciacdo na

Umbanda:

Quando vocé vem pra um barracdo, é: “ah, eu venho pra Umbanda,
vou desenvolver na Umbanda”. Que bom. Entdo, é uma iniciacdo de
Umbanda. Entdo vocé ta aqui pra frequentar Umbanda, vocé vai se
iniciar pra Umbanda. Ent&o, ali vocé vai ter uma preparacéo, ali vocé
vai tomar teu sacudimento — que nédo se fala em eb6 em Umbanda,
sim em sacudimento. E, vocé vai fazer todo esse sacudimento, vocé
vai se preparar pra Umbanda. O que é que é a preparacdao da
Umbanda? E voceé frequentar, é vocé ter amor ao orixa, na Umbanda.
A Umbanda também tem orixd. A Umbanda cultua Yansa, cultua
Oxéssi, cultua Oxum, cultua Yemanja, cultua Xangd, cultua Nana,
cultua tudo. De uma maneira diferente dentro do candomblé. NGs
temos os caboclos desses santos, que pega na nossa cabeca. O
caboclo de Yemanja pega, a cabocla de Yemanja pega, o caboclo de
Yanséa pega, a cabocla de Oxum pega, Janaina pega, e vice-versa
assim. Entdo, isso € tua preparacao pra Umbanda. Se preparou pra
Umbanda, vocé vai desenvolver. O que que € o desenvolver? E o
frequentar. E o se entregar a entidade, a entidade vai chegar. Seja
Ogum, caboclo, Preto-velho, Exu, a Pombagira, o Baiano, o
Boiadeiro, ou seja o Marinheiro. Todos véo trabalhar para o qué?
Para o bem das pessoas que estdo dentro do barrracéo e vem buscar
alguma coisa pra levar pra sua casa, uma palavra que ele esta
precisando. Por isso nés fazemos uma gira de Umbanda, por isso as
entidades vem numa Umbanda. N&o é pra ajudar nés. E pra ajudar
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0s que estdo sentados aqui, pra levar uma palavra de fé pra casa. As
vezes ndo tem um prato de comida pra comer, as vezes ndo tem um
caminho, as vezes precisa de uma palavra pra acalentar o coragéo
naquele exato momento em que esta com problema. Entdo, isso é
Umbanda.

Conforme nos explica Pai Oyasse, para se desenvolver na Umbanda é
necessario que a pessoa participe frequentemente, auxiliando nas questées da
casa, e aos poucos ela vai aprendendo a dinamica do ritual e se inserindo
nesse contexto. Assim, durante as giras, 0 processo de incorporacao e transe
individual e coletivo acontece, entre outras coisas, por meio de variagoes e
estados corporais, conduzidos pelo pai ou mde de santo. Estimulados por
cantos, sonoridades de atabaques ou de palmas, por dancas, enfim, por um
conjunto de elementos integrantes e indissociaveis, as entidades ou guias
espirituais se manifestam em cada pessoa.

Na Umbanda, € comum que médiuns desenvolvidos incorporem
diferentes tipos de entidades que podem ter como obijetivo curar, aconselhar,
avaliar e interferir na vida das pessoas que participam do ritual. Esses espiritos
que sao incorporados, na maioria das vezes estdo muito ligados ao modo
intrinseco da vida terrena. Possuem habitos comuns as pessoas, como o fumo
de cigarros, cachimbo, charuto e alcool.

A cerimbnia do ritual geralmente € chamada de gira, ou em alguns
casos de sessdo ou banda. O sacerdote ou sacerdotisa que dirige o ritual
espiritual é chamado de pai de santo ou mée de santo. Os demais religiosos
sdo considerados filhos de santo, sendo assim considerados irmaos que
respeitam uma hierarquia, que pode variar de acordo com a idade da pessoa
dentro da religido.

De maneira geral, conforme foi possivel perceber, as religidbes da
Umbanda e do Candomblé possuem aspectos em comum e, também,
divergentes. A principal distingdo da Umbanda em relacdo ao Candomblé se
da no fato de a primeira desenvolver seus rituais acreditando na incorporacao
de espiritos mortos, como reflexo do sincretismo religioso, principalmente
influenciado pelo espiritismo kardecista. Em especial, pode se dizer que o
principal ponto de encontro se da na origem de ambas, que possuem raizes,

primordialmente ligadas a cultura africana. Entre outras coisas, tanto a
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Umbanda, quando o Candomblé, possuem cultos que reverenciam 0s orixas e

tem no tambor e na danca sua principal forma de manifestacao do sagrado.

1.4. Ritos deiniciacao: Ilé Ase Igbaty Oya Balé

O topico que segue tem como principal objetivo apresentar a casa de
Candomblé e Umbanda Ilé Ase Igba Ty Oya Balé, suas hierarquias e o
processo iniciatico. Além disso, pretendo também narrar alguns dos momentos
importantes, nos quais conheci a casa de Candomblé e Umbanda. Contarei um
pouco da histéria da casa a partir de entrevista com o pai de santo e a mée
pequena, cargos maximos dentro da organizacdo, articulando alguns
referenciais teodricos que tratam do assunto. Também falarei do processo de
iniciacdo ao Candomblé do qual fiz parte no ano de 2019 e que se deu ha
mesma casa.

No ano de 2017, fui pela primeira a festa na casa do Pai Oyasse, da
qual faco parte atualmente. No més de dezembro estava acontecendo uma
festa de Umbanda em homenagem a Maria Padilha do Pai Oyasse, uma
qualidade de Pombagira chamada de entidade. Quando chegamos, o ritual ja
estava acontecendo. As pessoas da casa que recebem as entidades ja
estavam incorporadas e vestidas com roupas coloridas, cada qual com uma
indumentéria diferente que representava sua entidade. Alguns filhos de santo
receberam entidades de Pombagira e outros receberam entidades de exus.
Lembro que cada um deles carregava nas mados um copo com a bebida
especifica de sua entidade, acompanhado de um cigarro ou um charuto.

Fomos recebidos pela Pombagira do Pai Oyasse, dona Maria Padilha.
Uma figura muito simpética e misteriosa, que vestia uma linda capa de veludo.
Ela nos contou sobre sua casa e sua familia, termo utilizado para se referir aos
fieis da casa. Ainda, chegou a dizer coisas sobre o meu passado e futuro, bem
como dos amigos que me acompanhavam. Passamos a noite no ritual, vendo
as entidades de Pombagira e Exu dancarem, gargalharem, beberem e

fumarem enquanto os tambores tocavam.

3 No préximo tdpico irei discorrer sobre essas duas figuras sagradas da umbanda.
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A casa de Pai Oyassi foi aberta h4 18 anos atras, desenvolvendo rituais
na perspectiva da Umbanda e, também, do Candomblé. Os rituais das duas
religides sao realizados dentro da casa em periodos diferentes, seguindo um
calendario anual com datas programadas. Ou seja, nesta casa as duas
religibes séo entendidas como distintas, o que faz com que os rituais sejam
realizados em datas individuais, tendo em vista a particularidade de cada uma
delas.

As primeiras festas de Umbanda e Candomblé e obrigagbes — como
sdo chamados o0s processos ritualisticos do Candomblé dedicados
individualmente aos filhos de santo —, passaram a ser desenvolvidos na casa
a partir do ano de 2003. Em entrevista realizada para essa pesquisa de
doutorado, Pai Oyasse fala sobre esse processo: “a primeira festa dessa casa
foi a Festa do meu caboclo Seu Navisala”. Esta € uma festa direcionada a uma
das entidades de Umbanda. Continua: “E depois o primeiro Candomblé foi a
Festa de Yansa, que foi o acarajé de Yansa com o cargo da mae pequena, o0
cargo do pejiga, o cargo do axogum e o cargo do alagbé.”

Esses cargos, citados por ele, dizem respeito a funcdes que sao
ocupadas dentro da casa. Mae pequena é o cargo da pessoa que responde
pela casa na auséncia do pai de santo, também chamada de iaquequeré.
Alaghé é o cargo que representa a pessoa que é dona dos atabaques. E,
também, a pessoa responsavel por tocar para os orixas. Axogin € um cargo do
responsavel pelo sacrificio dos animais que sao oferecidos durante alguns
rituais especificos. E pegiga € a pessoa que faz os preparativos para que o pai
de santo realize o processo de iniciacdo de um filho dentro da casa. Ele separa
a navalha que servira para raspar a cabeca do iniciado, a tesoura, entre outros
objetos sagrados que fazem parte do ritual.

Essas foram as duas primeiras festas realizadas no terreiro 11é Ase Igba
Ty Oya Balé, uma casa que realiza rituais de Candomblé e Umbanda. Todos
0S espacos sagrados da casa foram assentados pelo Pai Kaft, que na época
era o pai de santo de Pai Oyasse, mais conhecido como Seu Cafd. Depois das
primeiras festas e obrigacfes que ocorreram no ano de 2003, inimeros outros
rituais foram realizados. Outros fiéis passaram a fazer parte da religido ou,
como é chamado na casa, da familia de axé. Ainda, outros cargos importantes

foram instituidos dentro da casa ao longo desses anos.
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Ao ser questionado sobre a quantidade de filhos que possui

atualmente, Pai Oyasse comenta que:

Hoje? A Ultima conta que eu fiz que até um (risos) tempo atras eu
estava com 265 filhos. Entre feitos e os que nao sao feitos, né. Entre
feitos, eu sei que eu tenho 147 filhos feitos de santo. Feitos mesmo,
ta? Contando com os que vieram de outra casa, 0s que sao feitos por
mim... Hoje ndo mais, porque a coisa ja aumentou dai pra frente.
Ent&o, hoje eu ndo tenho mais uma conta certa — até teria que fazer
isso — pra ver quantos filhos realmente feitos eu tenho. Entre filhos,
netos e bisneto. Porque eu ja tenho isso. (risos) Eu tenho filho, neto
e bisneto de casa aberta. Entdo eu falo assim, a familia é muito
grande. Tenho varios egbomi. Eu tenho varios odun ka4 dentro da
minha casa. Eu tenho varias obriga¢cbes de vinte e um anos dentro
da minha casa. Eu falo assim, eu tenho um patamar de pai de santo
que eu cheguei aonde muitos ndo conseguiram chegar. Talvez com
a minha humildade, talvez com essa maneira de eu ser. A maneira
de eu conduzir o Candomblé. N&o sou facil; ndo sou mesmo,
entende? Mas foi a maneira que eu consegui levar um axe, fazer um
axé crescer. Porque um axé ele s6 cresce da humildade, da
responsabilidade, de fazer o certo e de vocé seguir uma raiz.

Como pode ser notado, ao longo desses 18 anos, muitos fiéis
passaram pela casa, além de outras casas que foram abertas pelos seus filhos
de santo. Quando o pai de santo menciona que teria varios egbomis dentro de
sua casa, ele se refere ao nome que € dado a um fiel que é iniciado na religiao
h& mais de 07 anos. E quando menciona odun ika, refere-se a pessoas dentro
da religido que possuem mais de 14 anos de iniciado. Nota-se a valorizacdo do
pai de santo quanto ao tempo dos fiéis dentre da religido, na medida em que,
ao mencionar que possui inameros filhos de santo, ele refor¢ca muitos deles séo
antigos dentro da religido.

Podemos notar, também, a preocupacdo com a raiz do Candomblé, ou
seja, a ligacdo que o pai de santo tem com a tradicao e os rituais mais antigos.
Conforme discutimos anteriormente, o Candomblé estd muito ligado a uma
manutenc¢ao da ancestralidade negra e africana por meio da tradicdo. Ao longo
do tempo, por se tratar de uma tradi¢cao oral, muitas formas e particularidades
do ritual foram perdidas. Um dos principais propésitos dos pais e mées de santo
esta na manutencdo dessa expressao cultural e religiosa.

O professor e historiador Edison Donizetti Rodrigues Jardim (2016),

gue pesquisou a religiao do Candomblé, explica que:
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A religido é repleta de simbolismos e representagfes que explicam o
passado africano com seus mitos, céanticos, dangas e rituais
ancestrais. Seu aprendizado se da por meio da transmisséo oral e
pela participacdo nos rituais, assim, consequentemente, 0s
conhecimentos religiosos sdo passados de geragdo em geracdo. O
ingresso na religido acontece em cerimbnias fechadas, as quais
somente os iniciados no culto participam e depois desses rituais sédo
apresentados aos demais membros como um novo ser, tendo nomes
e funcbes para prosseguir seu aprendizado até atingir a maturidade
do conhecimento necessario. (JARDIM, 2016, p. 04)

Nesse sentido, ao realizar uma danca, contar um mito, cantar uma reza
ou iniciar um fiel na religido, um pai ou uma méae de santo esta também
contando a histéria do povo africano ou afrodescendente. No Candomblé, os
conhecimentos religiosos foram passados de geracdo em geracao, assim muita
coisa pode ter sido perdida ou transformada; contudo, é de se notar que a
vinculagcdo com a ancestralidade é uma preocupac¢ado muito presente, tendo em
vista sua funcdo na manutencéo da religido.

Em entrevista, Pai Oyassi conta também um pouco de sua histéria no

Candomblé e na Umbanda:

E, 0o meu comeco na religido ela foi aos meus 9 anos de idade. Aonde
eu comecei na Umbanda, aonde eu virei de Maria Padilha a primeira
vez, e ai eu frequentei a Casa do Pai Sadi que foi meu primeiro pai
de santo de Umbanda. [...] Quando eu fiz a camarinha Maria Padilha.
Isso eu tinha aproximadamente de 15 anos pra 16. Quando eu fui me
iniciar no santo, eu fui pela minha irma de santo Matanba Asiri, finada
Pia. Ela me levou na Casa da Mae Cida pra fazer um ebd, porque eu
estava doente, precisava fazer o eb6, na época eu tinha 17 anos. No
ebd eu fiquei pra fazer santo. Entdo eu me iniciei no dia 16 de junho
de 1986, foi quando eu raspei, quando eu fiz santo.

Conforme Pai Oyasse comenta, ele teve seu primeiro contato com o
universo sagrado aos 09 anos, ao incorporar pela primeira vez sua entidade de
Umbanda Maria Padilha, compreendida como uma das formas de
manifestacdo de Pombagira. Ele também comenta que aos 15 anos ele fez seu
processo de camarinha, ou seja, nome dado ao processo de iniciagao na
religido da Umbanda.

Posteriormente, aos 17 anos, segundo ele, foi a um terreiro de
Candomblé para tomar um ebd. Dentro da religido, este € nome que se da a

um processo ritualistico individual no qual sdo oferecidos alimentos ou, em
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alguns casos, sacrificios de animais, acreditando assim na transmutacédo de
energias negativas. Comenta ainda que, ao entrar no terreiro para tomar o ebo,
acabou realizando o processo de iniciagdo dentro da religido. Este tem a
duracéo de cerca de 21 dias dentro do terreiro, seguido de outras orientagdes
e condutas pessoais que deverao ser realizadas fora do espaco sagrado. Este
segundo processo, fora do terreiro, € chamado de preceito, podendo ter a
duracdo de 03 meses a um ano.

Assim, Pai Oyasse foi iniciado para a religido do Candomblé no dia 16
de junho de 1986, com 17 anos. A casa na qual ele foi iniciado seguia o0s
fundamentos da nacdo angola. Essa nacéo, entre outras coisas, se diferencia
dos iorubas principalmente por cultuar inquices, ao invés de orixas. As
divindades para as quais ele foi iniciado, assim que passou a fazer parte da
religido de fato — ou como chamam no Candomblé, que respondem por sua
cabeca, sdo Matamba, um inquice equivalente na nacao ioruba ao orixa Oya,
e Kafungé, equivalente ao orixd Obaluaye. Sua primeira mae de Santo foi
Aparecida de Moura, mais conhecida como mae Cida. Sua Dijina, ou seja, 0
nome como Pai Oyasse é reconhecido no Candomblé é Oya Jacinde.

Sobre as diferentes na¢des que estruturaram o Candomblé no Brasil,

Ramos (2011) comenta que:

Falar das tribos Ketu do pantedo iorubano € um orgulho para nés,
cujaraiz é a Casa Branca do Engenho Velho. Podemos dizer que as
tribos provenientes da cidade de Ketu foram algumas das ultimas a
aportar no Brasil, € permaneceram como escravas por um periodo
relativamente curto. Por esse motivo é que as tribos ketu puderam
guardar consigo todos os encantos, magia e misticismo da cultura
africana original, o0 que ndo aconteceu com outros povos que aqui
chegaram em tempos mais longinquos, como as tribos de origem
banto. As tribos de Angola/Congo sofreram represséo, escravidao,
influéncia dos padres jesuitas da Igreja Catdlica, dos indios e de
diversas outras culturas durante um periodo maior e por esses
motivos perderam muito de sua esséncia — 0 que ndo aconteceu com
as tribos ketu e com as tribos jeje. (RAMOS, 2011, p. 17-18)

O que pode ser notado na explicacdo de Ramos (2011) é que existiram
trés grandes nacgbes que foram responsaveis por estruturar o Candomblé no
Brasil: os iorubas, os bantos e os jejes. Os povos loruba foram e ainda séo
muito populares no Brasil devido ao culto dos orixas, pertencentes a nagdo

Ketu que corresponde geograficamente, na atualidade, a regido da Nigéria na
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Africa. O povo Bantu, da nagdo Angola, desenvolveu um culto direcionado as
divindades inquices, sendo os primeiros africanos a pisar na regido brasileira.
E a nacdo Jeje é caracterizada pelo culto aos voduns, proveniente do antigo
reino de Daomé que corresponde atualmente a regido da Republica de Benin,
na Africa.

Ramos (2011) ainda cita as nacfes ketu e jeje como as religides que
mantiveram a “esséncia” do Candomblé, em contraponto a nagdo Angola. Essa
afirmacao refere-se a ideia de que as duas primeiras na¢gfes estariam mais
conectadas com a cultura africana, em razdo de sua temporalidade de
imigracdo. Essa afirmativa pode ser questionada, tendo em vista a
miscigenacdo das culturas e a passagem de tempo que acabam provocando
transformacdes inevitaveis nos rituais, mesmo 0s mais recentes.

Portanto, existe no Candomblé, independente da nagdo com a qual
esta vinculado, um compromisso com a ancestralidade e com as praticas
tradicionais. Todavia, as transformacfes ao longo do tempo impediram a
possibilidade de se manter uma religido com tragos africanos idénticos aos de
sua origem. No Brasil, muitas casas de Candomblé sofreram uma mesclagem
em seus cultos, criando até seguimentos especificos dentro da religido, como
€ 0 caso da nacdo nag6-vodum. Esta, por exemplo, cultua ha mesma casa de
Candomblé orixas e voduns, sendo uma miscigenacao entre a perspectivas
estruturadas pela nacao ketu e pela nacao jeje.

Retomando a histéria de Pai Oyasse, ele comenta que depois de
meses de iniciado na religido, por questdes pessoais, acabou mudando de

casa.

Com dez meses de santo eu sai de 1a, e eu fui pra casa de meu
padrinho de Moruncdé, que era Sebastido Viriato Braz, que era o Pai
Kafé. Aonde eu fiquei 25 anos da minha vida. Aonde eu tomei um
ano, aonde eu tomei trés anos, aonde eu tomei cinco anos e tomei
minha obrigacéo de sete anos com ele. [...] Com o falecimento do
meu pai, depois de toda essa trajetdria que eu passei, eu vim tomar
a obrigacdo com o Jodo Carlos. Com o Pai Jodo Carlos que era pai
pequeno do Pai Kaf6 e pai pequeno da nossa familia, do v6 Dalci.
Aonde eu tomei catorze anos com o Jodo Carlos, que era meu pai de
santo de Foz do Iguagu. [...] E... Fiquei com 0 meu pai um ano. Com
o falecimento do Pai Jodo Carlos, eu passei e tomei a obrigacdo com
o Pai Lino. Que era pai pequeno do Pai Kaf6, e € de Salvador, né, da
Baixada do Xoronha, axé Faromim, todo mundo conhece ele em
Salvador. E essa trajetéria eu levo ha 34 anos, entre Umbanda,
Candomblé, feitura de santo...
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Apos sair da casa da primeira mée de Santo, Mae Cida, passou a ser
filho de Kafumiléde, mais conhecido como Seu Kafu. Nessa casa, passou da
nacao angola, que cultuava inquices, para nagd-vodum, passando a cultuar
também orixas e voduns. Com o Pai Kafu, de Curitiba-PR, tomou obrigacao de
01 ano, de 03, de 05 e de 07 anos. Segundo ele, la passou 25 anos de sua
vida. Apds a morte de seu pai de santo, esteve ligado durante 01 ano ao Pai
Joao Carlos de Foz do lguacu-PR, com o qual tomou obrigagdo de 14 anos.
Apos o falecimento de Pai Jodo Carlos, passou a ser filho de Pai Lino, de
Salvador-BA. Com ele tomou a obrigacéo de 21 anos, permanecendo ligado a
casa de axé Iba Faromim até os dias atuais.

Essa trajetoria marca um periodo de 34 anos, contando suas
experiéncias entre Umbanda e Candomblé, religides que foram desenvolvidas
de forma paralela durante todo o seu processo de trabalho com a
espiritualidade. Ou seja, enquanto desenvolvia trabalhos, participava de rituais
e coordenava giras de Umbanda, também realizava suas obriga¢cdes no
Candomblé, participando e dirigindo os mais distintos rituais dessa religido.

Quando Pai Oyasse menciona as obrigacdes que tomou ao longo de
sua trajetoria dentro do Candomblé, esta se referindo a um processo ritual que
é realizado periodicamente ao se iniciar na religido. Ao primeiro contato com
religido e com a casa, o fiel € chamado de abiyan. Ap6s o processo de iniciacéo,
passa a ser chamado de iad, tendo a permissao de participar de alguns rituais.
Quando o fiel completa 01 ano de iniciado, passa por outro processo ritual
chamado odun eta ou kini. Depois, precisa tomar obrigacdes de 03 e 05 anos.

Ao tomar obrigacao de 07 anos, também chamada de odun ejé, passa
a ter o titulo de egbomi dentro da casa e possui liberdade e independéncia
dentro da religido, podendo participar de quase todos os rituais, comandar as
festas de Candomblé e, inclusive, se tornar pai ou mae de santo. Apos esse
processo o fiel devera tomar sua penultima obrigacdo, de 14 anos, odun ika,
entendido como uma renovacao de votos. Por fim, tomara sua ultima obrigacao
em vida aos 21 anos, chamada de odu okanlelogun. Sua trajetéria dentro da
religido finaliza apdés sua morte com o ritual de axexé, que pode se repetir
consecutivamente por mais 21 anos, repetindo a mesma periodicidade de

rituais, conforme o nimero de obriga¢gbes tomadas ainda em vida.
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A imagem a seguir apresenta uma das festas realizadas no YIé Asé

Igba ty Oya Balé em culto a orixa Oya:

%7 ok |
Figura 12 — Fotos da festa de Candomblé realizada no YIé Asé Igba ty Oya Balé no dia 18 de
dezembro de 2021.

Fonte: Acervo do YIé Asé Igba ty Oya Balé.

A imagem apresenta a festa publica das Yabas realizada para a orixa
Oyéa que acontece anualmente no Ylé Asé Igba ty Oya Balé. Oya é um orixa
feminino para o qual o pai de Santo da casa € iniciado, também entendido como
0 santo que rege sua cabeca. Na imagem é possivel perceber o Pai de Santo
Oyasse em um transe no qual Oya estda manifestada em seu corpo,
acompanhado dos filhos de santo da casa e demais convidados.

No Candomblé, o culto é direcionado estritamente aos Orixas.
Acredita-se que cada Orixa representa energias vitais presentes em elementos
da natureza, logo em cada ser humano. Yemanja € o proprio mar e toda sua
imensidao, é dona de todas as cabecas, em ioruba dona dos oris. Os filhos
dessa divindade tendem a ser muito atenciosos e cuidadosos com as pessoas
gue estdo a sua volta e pelas quais possuem afeto. Oxum € o rio, dona da
beleza e do ouro. Os filhos dessa orixd costumam ser charmosos, tem

facilidade com as lagrimas e sdo muito sensiveis as energias que os rodeiam.
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Entre os anos de 2018 e 2019 participei de diferentes festas e
obrigacdes dentro da casa de Pai Oyasse. Até esse momento, fazia parte do
terreiro como abiyan, ou seja, ainda ndo havia participado do processo iniciatico
dentro da religido. A primeira festa de Candomblé que participei foi no ano de
2018, no més de agosto, direcionada ao orixa Obaluaé, chamada de Olubajé.

Me recordo que algumas pessoas mais velhas dentro da religido me
explicaram o significado da festa do Olubajé, que acontece anualmente em
homenagem a Obaluaié. Eles comentaram que a orix4 Oya possui uma funcao
importante no ritual, sendo responsavel pela limpeza energética do ambiente.
Ainda, explicaram que o ritual é realizado em honra ao orixa Obaluaié, com o
propésito de trazer saude e prolongar a vida de todos os filhos de santo e
participantes da festa.

Depois, no inicio de 2019 participei do ritual de iniciacdo de meu
companheiro, Elderson Melo, que consagrou sua cabeca, como chamam no
Candomblé, a orixa Yemanja. Ainda na figura de abiyan, pude participar de
poucos rituais, tendo em vista que néo era iniciado. Acabei auxiliando em
coisas de cozinha, trabalhos com limpeza e rituais abertos ao publico em geral.

Sobre o processo de iniciacdo, a antropologa francesa naturalizada
como brasileira e, também, mée de santo Gisele Cossard-Binon, conhecida no

Candomblé como Omindareud, cometa que:

A'iniciacdo segue um processo diferente segundo cada na¢éo. Todas
tém em comum a sacralizagdo da abia e o seu condicionamento, para
receber o Orixa, seguindo um ritual multo preciso. Todos esses
procedimentos levam até o Dia do Nome, no qual o Orixa grita seu
nome e, assim, é oficializado na comunidade. (COSSARD-BINON,
2008, p. 134)

Conforme comentou a antrop6loga e mao de santo, 0s processos de
iniciacdo podem variar de nacdo para nacao; além disso ha de se levar em
conta as praticas tradicionais que sao adotadas de casa para casa. De maneira
geral, diz respeito ao processo no qual a pessoa passa da figura de abiyan para
iab. Além disso, ao se iniciar acredita-se que um novo orixa passa a nascer na
terra e este vivera no corpo do iniciado para o resto de sua vida.

O ritual de iniciagdo ao Candomblé é realizado dentro da casa em um

processo de 21 dias, em média. O percurso do ritual passa por inimeras

72



praticas de resisténcia e espiritualidade, nas quais o iniciado deve se submeter
para que possa alcancar o direito de adentrar na religido. Entre outras coisas,
o fiel tem a cabeca raspada e recebe marcas no braco, peito, costas e cabeca,
geralmente feitas com uma navalha de corte. Essas cicatrizes expressam a
marca da iniciacdo e simbolizam a porta de entrada do orixa durante o transe.
A liturgia termina com uma festa publica na qual o iniciado se apresenta para
toda a comunidade.

Durante entrevista, Pai Oyasse também explica como funciona a
iniciacgdo no Candomblé, mencionando o0s procedimentos especificos

realizados dentro de sua casa:

O significado de ser iniciado pra Yansa. Como que eu vou te explicar
isso de uma maneira assim que vocé entenda. A iniciacdo, na
verdade, a gente vé por numerologias. A gente vai, joga um buzio, o
pai de santo joga pros odus da gente, joga, vé que ebd tem que
tomar... aquela sequéncia toda. Ai ele vai |4, d4 0 eb6 em vocé, ajeita
tudo e volta pro jogo, o pai de santo. Depois que ele jogar, e ver tudo
gue ele limpou teus odus, teus caminhos, tudo, ele vai ver teu odu de
nascimento, ta. [...] Eu fui feito de Yansa, fui raspado, sangrado,
adochado, como manda o figurino. E fui iniciado pra Oya. E uma
iniciacdo € o qué? E passar por ebo, é vocé raspar, vocé passa por
todos os precedentes do quarto de santo, vocé usa um quelé que é
um elo entre o orixa e eu. Que é aquele quelé que a gente usa, que
€ um grande elo. Entre eu e minha mae Yansa. Entéo, esse elo eu
usei, né, e isso foi minha iniciagdo pra Yansa. [...] Entéo, isso é
iniciacéo. Isso € iniciacao.

No ano de 2019, no més de dezembro, passei por esse processo
iniciatico do Candomblé. Conforme comenta Pai Oyasse, primeiro tirei um ebo,
que € um ritual realizado com diferentes alimentos e sementes, destinado a
transmutar energias negativas e limpar o corpo para que se possa entrar no
ronco, quarto no qual fiquei recolhido os 21 dias. Depois, é colocado no
pescoco o kelé, um tipo de colar que traduz sua ligagdo com o orixa.

Sobre o Kelé, Ramos (2011) explica que:

O kelé, em termos poéticos, em termos filoséficos, seria a alianga
gue o individuo faz com o seu orixa quando é iniciado. Em termos
litirgicos, seria o anel que fixa no ard, no corpo do individuo, o axe,
a energia do orixa. O kelé apresenta estreia ligagdo com Oxumareé.
No poema de Ifa que diz que Oxumaré morde a prépria cauda para
manter a integridade do planeta, da Terra, vemos 0 mesmo aspecto
e significado semelhante ao do kelé. O kelé é um circulo que fixa o
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axé, fazendo com que o individuo permaneca integro — em termos
filosoficos, no que diz respeito ao candomblé. (RAMOS, 2011, p. 57)

Ao mencionar a ligacdo do kelé com o axé, o autor usa esta
terminologia muito presente na religido se referindo a energia vital do individuo.
Meu pai de santo costuma comparar o kelé a um corddo umbilical, como se
durante a iniciacédo estiveéssemos sendo gerados no Utero do orixa, sendo essa
nossa principal ligacéo. Por meio do kelé, o iniciado recebe todo o axé de seu
orixa, ou seja, a forca vital que necessitamos para viver, recebida por uma das
divindades do Candomblé.

Depois de passar pelo processo de ebd e colocar o Kel€é, tive os
cabelos da cabeca raspados. Além disso, foram registradas em meu corpo
marcas feitas pela lamina da navalha, conforme manda o protocolo, chamadas
no Candomblé de cura. Participei também de outros rituais secretos que
acontecem dentro do roncd, os quais apenas iniciados podem ter acesso. Por
fim, participei da festa publica na qual fui apresentado como o0 mais novo iad
da casa, filho do orixd Logun Edé, finalizando assim a liturgia completa de
iniciacao.

A festa publica de Candomblé foi realizada no Y1é Asé Igba ty Oya Balé
no dia 14 de dezembro de 2019. Neste dia, juntamente com a saida publica de
minha iniciacdo para Logun Edé, foi realizada concomitante a festa anual das
Yabas, ou seja, dos orixas femininos. Nessa festa, uma das principais orixas
homenageadas é Oy4, que responde pela cabeca de Pai Oyasse. Assim, no
ano de 2019, 17 anos depois da primeira festa realizada na casa, no ano de
2003, pude ser iniciado ao Candomblé, integrando a religido como fiel.

Na casa de Pai Oyasse a festa publica da iniciacdo passa por trés
processos de saida. Cada casa, segundo sua nacao e tradi¢cdes, pode realizar
a festa de diferentes maneiras. A figura a seguir apresenta a imagem da festa

na qual fui apresentado como iab pela primeira vez:
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14 de dezembro de 2019.
Fonte: Acervo do YIé Asé Igba ty Oyéa Balé.

Na imagem, apareco dancando em transe como reflexo de todo o
processo. Acredita-se que nesse momento o orixa esta tomando o corpo do
iniciado publicamente, pela primeira vez. Estou vestido com uma roupa
colorida, a cabeca raspada e tenho manchas coloridas pintadas pelo corpo.
Tais manchas coloridas, sdo pintadas no Candomblé com pigmentos
chamados de efuns, waji e/ou ossum. Esses pigmentos coloridos séo utilizados
como a representacao tribal de todos os orixas, mostrando que o iad foi iniciado
e esta sendo abencoado por todas as divindades. Essa pintura s6 acontece
uma vez no Candomblé, durante a iniciagao.

Antes dessa saida publica, existe uma saida reservada apenas aos
fiéis da casa. Nela, o iniciado é pintado com efun, um pigmento de cor branca,
sendo na realidade a primeira vez que o iad sai do ronco, consagrada ao orixa
Oxala. Diz o itan, mito, que Eku (a morte) fez um acordo com Oxala dizendo a
ele que marcasse seus filhos com branco. Assim, Eku ndo tocaria neles.
Acredita-se que essa préatica estaria livrando o filho de santo da morte, tanto no
sentido literal, quando no sentido figurado da palavra.

A imagem a seguir apresenta a segunda saida publica realizada na
festa de iniciacéo:
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Figra 14 — Foto da festa publica de Candomblé realizada no Ylé As Ia ty Oya Balé no dia
14 de dezembro de 2019.
Fonte: Acervo particular do Ylé Asé Igba ty Oya Balé.

A imagem apresenta a segunda saida publica. Aqui, € 0 momento do
moruncé do orixa, ou seja, no qual o orixa grita seu nome na sala. Nesta hora,
todos que estdo presentes podem ouvir seu home, tendo a prova de que um
novo orixa acabou de nascer no corpo do iniciado. Esta € a Unica vez que o
orixa fala, até seus sete anos. Depois desses longos anos, ganha permissao
para falar. Acredita-se que esse € o tempo de aprendizado da divindade aqui
na terra. Assim, a partir da passagem dos anos pode ser comunicar livremente,
usando para isso as palavras.

Durante 0 momento do moruncé no qual grita seu nome da sala, o
iniciado se encontra em transe, por tanto tenho poucas recordacbes do
momento. Pelas grava¢fes de video que foram feitas, pude perceber que apos
gritar o nome em publico tomado pelo transe segui dancando, tendo a energia
do orixa para qual fui iniciado manifestada, o qual conduz toda a danca.

E também, apo6s o grito ter sido emitido, pude perceber que varias
pessoas que estavam na sala, ja iniciadas para o Candomblé, entraram em

transe e passaram a dancar. Pessoas mais velhas na religido me explicaram
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posteriormente que isso acontece como uma forma de comemoracéo de todas
as divindades ao orixa que acabara de nascer.
A figura a seguir apresenta uma imagem da ultima saida publica que

faz parte do ritual de iniciagao:
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Figura 15 — Foto da festa publica de Candomblé realizada no YIé Asé Igba ty Oya Balé no dia
14 de dezembro de 2019.
Fonte: Acervo do YIé Asé Igba ty Oya Balé.

Neste momento, o iniciado que esta representando a figura do orixa na
terra € vestido com uma roupa de luxo e sai na sala para dancar. No meu caso,
como fui iniciado para o orixa Logun Edé, que tem como principal
representacdo as cores dourado e azul, o pai de santo optou por uma roupa
nessas cores, com um tecido que trouxesse 0 aspecto de gala, tendo em vista
o carater festivo do evento. As roupas foram costuradas na prépria casa de
Candomblé, durante os dias da iniciagéo.
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Este momento da festa € chamado de run do Orix4. Nesta etapa o
iniciado esta em transe, tomado pela energia do orixad para o qual foi
consagrado. Ele sai na sala com as roupas de luxo e passa a realizar uma
danca que é acompanhada pelos atabaques. A base de movimentos que sédo
executados durante a danca é previamente ensaiada pelo iniciado nos dias que
antecedem a festa, quando ainda esta consciente de suas acfes. Contudo,
devido a todo o processo ritualistico, na cerimbnia publica a danca acaba
ganhando novas formas, muito impulsionada pelo transe do momento. De
maneira geral, os movimentos dancados apresentam uma narrativa simbélica
gue remete aos itans da passagem do orixa pela terra — 0 que, segundo a
crenca religiosa, aconteceu em tempos muito remotos.

No meu caso, alguns movimentos dancados, realizados quando estou
em transe figurando o orixa Logun Edé, se ddo nas ac¢bes de lancar a flecha,
olhar-me no espelho de mao, banhar-me com as aguas do rio, entre outros.
Essas acdes fazem referéncia ao arquétipo do orixa que se apresenta como
um cacador das matas muito vaidoso. Expressam também sua filiacdo, na
medida em carrega virtudes de seu pai Odé, rei das matas, e sua mae Oxum,
rainha das aguas doces.

A festa pode durar em torno de 04 horas ou mais, a depender dos das
atividades programadas para o dia. No meu caso, como durante o ritual de
iniciacdo ficamos impedidos de acompanhar a passagem de tempo pelo
relégio, ndo consigo explicitar a duracdo de tempo da saida publica. O que
posso dizer € que nesse periodo tive a hocdo de tempo e espaco totalmente
relativizada, em um jogo que embaralhava minha consciéncia por meio do
ritual.

Sobre os diferentes estados que podem ser causados durante um
ritual, independentemente de sua relagao religiosa, Schechner (2012) comenta

que:

Ambos, ritual e jogo, levam as pessoas a uma ‘segunda realidade’,
separada da vida cotidiana. Esta realidade é onde elas podem se
tornar outros que ndo seus eus diarios. Quando temporariamente se
transformam ou expressam um outro, elas performam acdes
diferentes do que fazem na vida diaria. Por isso, ritual e jogo
transformam pessoas, permanente ou temporariamente. Estes sdo
chamados de ‘ritos de passagem’, e alguns exemplos sao: iniciagdes,
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casamentos e funerais. No jogo, as transformagfes sao temporarias,
limitadas pelas regras do jogo. (SCHECHNER, 2012, p. 50).

Segundo o estudioso das performances culturais, ritual € memoria em
acdo. Ele explica que o evento ndo esta conectado apenas com uma
lembranca, esta ligado ao corpo, ao espacgo, aos movimentos realizados pela
comunidade como um todo, aos objetos e, também, ao modo como o corpo se
relaciona com todos esses elementos simbdlicos e significantes. O ritual é
capaz de transformar o individuo e a forma como se vé, estabelecendo novos
elementos e novas perspectivas para o espaco.

Nesse sentido, um ritual de Candomblé, ou mesmo de Umbanda, tem
a capacidade de transformar o individuo em um ser outro. Se deixarmos de
lado as crencas religiosas, podemos nos apegar a todos os elementos
simbdlicos e significantes que fazem parte do ritual. Numa festa de iniciacao,
com a saida publica do iad, todo o periodo de reclusédo que relativiza a nogao
de tempo e espaco, os diversos rituais que sao realizados durante o processo,
0os atabaques que tocam durante a festa, as indumentérias, os objetos
sagrados, entre outros, podem ser entendidos como propulsores do ritual.
Esses elementos sédo capazes de realizar o jogo de transformacdo dos
individuos em algo que foge do entendimento racional e légico.

Assim, nesse tépico conseguimos ter um panorama geral dos
percursos que firmaram a casa de Candomblé YIé Asé Igba ty Oya Balé e meu
processo de vinculacao a este terreiro. Tal experiéncia, além de estar ligada a
um objetivo espiritual maior, permitiu que eu adentrasse no universo do
Candomblé de maneira completa, passando agora a ser um filho da casa,
iniciado para a religido. Além disso, tenho participado dentro da casa também
dos rituais de Umbanda. Essas experiéncias tém contribuido de maneira
significativa para as praticas artisticas que tém sido desenvolvidas nesta

pesquisa.

1.5. Ouniverso dos Erés, Exus e Pombagiras

Pretendo apresentar de maneira geral neste momento do texto, as

caracteristicas arquetipicas que regem essas divindades e suas principais
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fungBes dentro de seus rituais especificos. Por fim, serd explanado como essas
figuras poderiam ser impulsionadoras de um processo criativo no campo
teatral.

Assim como no Candomblé, a Umbanda também cultua Exu. Contudo,
a prética ritual e o entendimento de ambas as religides relacionada a essa
divindade é bastante diversa. Na Umbanda n&o se tem a manifestacéo do orixa
Exu, o que se tem é aincorporacdo de seus mensageiros, chamados na religido
de entidades. Estes sdo entendidos como espiritos que se corporificam por
meio do médium para trabalhar, ajudar e orientar os participantes do ritual.

Na Umbanda, é comum que as entidades de exu, quando
incorporadas, caracterizem-se com indumentarias que variam, principalmente,
entre as cores vermelhas e pretas. Os exus masculinos se apresentam com
capas, cartolas e bengalas, enquanto os exus femininos, também chamados
de Pombagira, se apresentam, durante a incorporacdo, com saias rodadas,
brincos, pulseiras, colares, perfumes e rosas. Os exus masculinos e as
Pombagiras, durante o ritual, podem ingerir bebidas alcodlicas e/ou fumar
cigarro. As bebidas variam entre cerveja, vodca, cachaca, whisky, entre outros.

A pesquisadora e professora de interpretacéo teatral da UFBA, Joice
Aglae Brondani (2016), ao realizar uma pesquisa teatral relacionada ao

universo da entidade Pombagira, explica que:

A Pombogira, uma entidade da Umbanda, que representa a mulher
livre, que gosta de festa, de bebida, de dancar, possui caracteristicas
ligadas & sensualidade e sexualidade. Na Umbanda ela é ligada ao
orixa Exu, orixa que também se relaciona com o excesso e o vicio.
Pombogira é mulher de Sete Ext chamada, também, de Ext Mulher.
Em algumas casas de Umbanda a Pombogira é da linhagem de
lansa. Existe muitas “falanges” ou qualidades de Pombogiras, na
pesquisa me relaciono com a Pombogira Maria Padilha, rainha,
destemida com a morte, sensual, elegante, sexual, guerreira e
festiva. (BRONDANI, 2016, p. 2.974)

Pelas duas descri¢coes, podemos perceber como entidade de Exu e
Pombagira, em sua manifestacéo fisica e gestual, possuem gestualidades e
movimentos que induzem a questdes de sexualidade, dos baixos valores e da
desordem como fundamento da vida. As divindades de Pombagira, por
exemplo, sdo espalhafatosas, gritam e possuem atitudes atraentes e

tentadoras. Utilizam de giros e/ou gargalhadas como praticas de zombarias,
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conduzido o médium e a assisténcia para estados de transes por meio do riso
e do risivel. Acredita-se que essas duas qualidades das entidades, os giros
e/ou as gargalhadas, transmutam as energias negativas presentes no espaco.

A figura a seguir apresenta a imagem da festa de Umbanda realizada

em honra a Dona Maria Padilha, primeira entidade recebida por Pai Oyasse:
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Figura 16 — Foto da festa publica da Maria Padilha das Almas
Balé no dia 02 de novembro de 2013.
Fonte: Acervo do YIé Asé Igba ty Oya Balé.

Na imagem é possivel perceber dois homens vestidos de preto,
incorporados com as entidades de exus, que fazem parte da familia de axé.
Também é possivel notar outras filhas da casa caracterizadas como entidades
de Pombagira, com vestidos coloridos e diferentes tipos de colares, pulseiras
e anéis. Nas maos de muitos médiuns incorporados que aparecem nas figuras
nota-se a bebida e o fumo como elementos significativos dessas duas
entidades.

Durante a gira, € comum as entidades oferecerem sua bebida aos
participantes do ritual para que estes possam absorver seu axé, ou seja, por
meio do ato de absorcdo do liquido a entidade transfere parte de sua forga
primordial ou energia vital. Essa pratica, segundo a crenca, € capaz de
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possibilitar a cura e a libertagdo contra os males das pessoas ou 0 seu estado
de graca.

Antes de me iniciar no Candomblé, no ano de 2019, ja recebia algumas
entidades de Umbanda. A primeira entidade que recebi em uma gira foi Dona
Mulambo, um dos arquétipos de Pombagira. Suas principais caracteristicas sao
0 giro e a danca. Quando ela incorpora em meu corpo, rapidamente solta uma
gargalhada e sai dancando. Sua bebida preferida € vodka tomada sem mistura,
ou seja, pura, em uma taca, que sempre estd acompanhada de um cigarro.

A entidade de exu, assim como outras entidades, ainda ndo esta muito
bem desenvolvida, ou seja, incorporei poucas vezes e ainda tenho dificuldade
de entendé-las em meio corpo para poder explicar. Depois da iniciacdo em
dezembro de 2019, ndo recebi mais nenhuma entidade em meu corpo.
Conforme tradicao da casa de Candomblé da qual faco parte, apds o processo
de iniciagcdo € necessario esperar um ano para poder voltar a incorpora-las.
Essa orientacédo é seguida em forma de respeito ao orixa para o qual o filho foi
consagrado. Muito embora ja tenha feito 01 ano de iniciado em dezembro de
2020, o ritual de obrigagéo ainda nao foi realizado, tendo em vista que os rituais
foram suspensos desde marco de 2020, sem perspectiva de volta.

Em contraponto aos exus e pombagiras, os erés tanto no Candomblé
quanto na Umbanda — também conhecidos na segunda religido citada como
criangas de S&o Cosme e S&o Damido — sao divindades que marcam a
expressdo da alegria, da sinceridade, da inocéncia e das relacdes de pureza.
Assim como todas as entidades da Umbanda, os erés nas duas religiées tém,
principalmente, a fungdo de mensageiros dos Orixas.

O ritual realizado especialmente aos erés geralmente € barulhento e
alegre, como em uma festa infantil ou em aniversario de crianca. Por meio de
estados brincantes, as divindades criangas trabalham para instaurar a
harmonia e a paz de espirito nos participantes do ritual. As brincadeiras podem
variar desde pique, roda, pulos, gargalhadas, entre outras acdes que sao
préoprias do estado de crianca.

O antropologo e pesquisador brasileiro Ordep José Trindade-Serra

(1978) em sua pesquisa de mestrado explica a representacao dos erés:
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[...] os eres sdo representados como criancas divinas, e recebem
culto. Classificam-se mesmo entre os santos, de forma genérica;
todavia, € sempre- ambigua a maneira pela qual se definem, pois se
declaram, assim como as ia0s, filhos dos santos 'propriamente ditos'.
E costume identifica-los assinalando o orixa a que "pertencem": eré
de Ogun, eré de Omolu, eré de Xangbd, etc. (De idéntica forma,
verifica-se constante a referéncia a individuos iniciados como "um (a)

feito(a) de Ogum"”, "de Omolu" ou "de Xangd" etc ....) (TRINDADE-
SERRA, 1978, p. 78)

O estudo desenvolvido por Trindade-Serra observou os erés dentro do
Candomblé. O que diferencia os erés da Umbanda e do Candomblé n&o esta
no estado, propriamente dito, mas sim em sua ligagdo com o sagrado. Na
Umbanda ele é encarado como um espirito desencarnado de uma crianca que
volta a terra para realizar tarefas que ajudam na evolucdo de seu espirito.
Enquanto no Candomblé, acredita-se que o eré € um proprio estado infantil do
OrixdA ou mesmo da pessoa que estd incorporada para estabelecer
comunicacao verbal entre orixa e as pessoas que participam do ritual.

Durante o ritual de iniciacdo o eré esta presente em varios momentos.
Ele é responsavel por mediar a comunicagdo do pai de santo com o0 orixa, além
de realizar algumas dancas e, também, dar o nome na sala no dia da saida
publica. Meu eré foi batizado pelo pai de santo com o nome de bem-te-vi.
Quando incorporado pareceu uma criangca comportada, pedindo apenas
chupeta e seu doce preferido, mel.

A figura a seguir apresenta a imagem de erés durante a sua festa de

comemoracao, que acontece anualmente no Ylé Asé Igba ty Oya Balé:
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Figura 17 — Foto da festa publica de erés realizada no YIé Asé Igbha ty Oya Balé no dia 2d
novembro de 2018.
Fonte: Acervo do YIé Asé Igba ty Oya Balé.

Conforme podemos ver na imagem, trés filhos de santo da casa estéo
incorporados na figura do eré. Os arquétipos de erés representam a alegria e
a ingenuidade primordial das criancas. Sua manifestacao da-se pelo ludico,
pela brincadeira e pelos aspectos inocentes da vida.

A performance ritualistica realizada pelas divindades criangas no
Candomblé e, também, na Umbanda, pode ser comparada ao que Elderson
Melo (2016) comenta em sua pesquisa de doutorado ao pensar sobre o estado

de crianca. Para ele, o estado infantil acaba por diluir

as noc¢Bes de bom e mal, certo e errado por meio da coexisténcia
plena e heteroclita do mundo, do objeto e do sujeito,
concomitantemente, integrados pelo ruido, sem a necessidade de
uma janela para contemplar ou para entendé-lo melhor. (MELO,
2016, p. 131).
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Durante o processo de amadurecimento e aprendizado, é natural que
os filhos de santo corporifiquem caracteristicas de sua personalidade e de sua
propria infancia. Assim como as criancas, para os Eres as nocdes de bem e
mal, certo e errado, moral e amoral, ndo estdo enrijecidas como no estado
adulto.

A figura a seguir apresenta a cena de um eré durante uma de suas

brincadeiras:

N .‘1." e y S8

Figura 18 — Foto da festa publica de erés realizada no YIé Asé Igba ty Oya Balé no dia 02 de
novembro de 2018.

Fonte: Acervo particular do Ylé Asé Igba ty Oya Balé.

Na imagem é possivel perceber uma filha de santo incorporada em seu
eré. Ela possui na boca uma chupeta, objeto muito disputado pela divindade.
Nos bracos nota-se os cabelos de alguma boneca, com a qual realiza
brincadeira durante o ritual. O estado de crianca, entre outras coisas, €
fortificado pelos elementos e objetos infantis que a divindade incorporada
carrega.

Aqui neste trabalho, o estado de crianca presente nos erés é
comparado com a inocéncia atribuida aos clowns e aos palhacos no oficio
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teatral. Este, um ser comico que pode ser um simples fracassado dentro dos
padrdes sociais vigentes, fadado a cometer erros em todas as suas acoes. Tais
figuras sdo arquétipos humanos das a¢cfes desastrosas, dos comportamentos
desajustados, simplérios, errados e ingénuos. Os palhacos diferenciam-se do
bufdo por suas ingenuidades e a maneira desajustada de interagir com as
situacdes cotidianas, conforme veremos mais adiante.

A figura a seguir apresenta a imagem de erés durante a sua festa,
sendo portadores de objetos caracteristicos da infancia e que demarcam sua
distancia da vida adulta:

B
f:

Figura 19 — Foto da festa publica de erés realizada no Ylé Asé Igba ty Oya Balé no dia 02 de
novembro de 2018.
Fonte: Acervo do YIé Asé Igba ty Oya Balé.

Como pode ser notado na imagem, quando os erés chegam na festa,
eles sdo caracterizados com vestimentas e aderec¢os infantis. Suas reacdes
corporais e vocais traduzem o universo da primeira fase de vida de qualquer
pessoa que atinja a longevidade. Durante a festa, diferentes brincadeiras
ludicas sao realizas pelas divindades. Quebrar a l6gica e romper com o0s
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padrdes sociais do universo adulto € o grande marco da festa. Ou seja, aqui, a
regra posta € na verdade a subversao das proprias regras.

A escritora e mae de santo Arislene Katia (2006), ao falar da festa de
erés na Umbanda, descreve como tal experiéncia pode caracterizar-se na voz

do médium:

A entidade trabalhando na linha das criancas faz trocas de energias
com o médium, em grande parte, através do chacra laringeo. A
manifestacdo através de uma voz aguda é uma consequéncia fisica
da constricao da glote, o que ocorre devido ao trabalho energético na
regido da garganta. A voz aguda, além de ser uma consequéncia da
forma de trabalho das criancas, também faz parte do arquétipo da
crianga, da caracterizacdo da personalidade na qual a entidade
escolheu se expressar (KATIA, 2006, 39).

A incorporagéo de uma entidade na linha de eré expressa o estado de
crianca do proprio médium ou rodante. Essa experiéncia, entre outras coisas,
permite que a pessoa que esta em transe entre em contato com sua pureza de
coracao, com seu estado de bobagem, com a natureza errada, simples e
ingénua de sua existéncia.

Algumas divindades, por exemplo, se corporificam no transe pulando e
gritando. Outras descem chorando. Outras, ainda, apresentam-se com fome de
doce, podendo se lambuzar e sujar aos outros com os alimentos doces
oferecidos a eles. Tais caracteristicas sdo entendidas, no ritual, como maneiras
encontradas pelas entidades de transmutacdo de energia, transformando o
ambiente do terreiro e do coletivo por meio da energia de estado de crianca.

Dessa forma, € na variacdo expressiva da relacédo corpo/voz, durante
o transe do filho de santo, seja com entidades de erés, exus ou pombagiras,
gque a performance-sagrada encontra a dimensdo sagrada pretendida.
Enquanto fenémeno cultural, os rituais carregam elementos performativos que
produzem, entre outras coisas, efeitos que circundam o campo das artes, em
especial o teatro. Expressao corporal, vocal, indumentaria, plasticidade do
espaco, riso e cbmico, entre outras coisas, aproximam os olhares para o
fendmeno, relacionando-o especialmente com praticas teatrais ritualisticas.

E provavel que, a ideia de relacionar com o fazer teatral uma pratica
religiosa erguida sobre a mais singela fé, possa parecer controversa ou até

mesmo uma heresia para os olhares mais conservadores. Contudo, para que
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iSso seja possivel, sem menosprezar as crengas candomblecistas e
umbandistas, é necessario olhar para o teatro além de sua estrutura
representacional burguesa que ainda se tem na atualidade.

Segundo Zeca Ligiéiro (2011):

A elite euro-brasileira compreende o teatro apenas no palco italiano
e descarta 0 que nao € empacotado pelas quatro paredes do edificio
teatral. Afirmo mais uma vez: a tradicao oral é a cultura brasileira, é
0 nosso produto interno bruto (LIGIEIRO, 2011, p. 74).

Em conformidade com o que apresenta Zeca Ligiéiro (2011), a
religiosidade negra e algumas de suas manifestacdes culturais poderiam ser
entendidas como um teatro sagrado que transcende as estruturas burguesas.
Isto €, se analisada a partir de outras referéncias teatrais, como o teatro oriental
e o teatro grego, poderiamos redimensionar novos olhares. Nas ultimas
manifestacfes citadas, a experiéncia teatral ndo se pautava em concepcoes
representativas desvinculadas de seus rituais. Possuiam vincula¢gfes sagradas
com os eventos ritualisticos, tendo essa vinculagdo como seu objetivo central.

Na encruzilhada performativa entre arte e religido, o Candomblé e a
Umbanda inscrevem-se atualmente como performances culturais afro-
brasileiras, sendo fenbmenos que integram, entre outras coisas, um atributo
ritual em uma vinculagcdo sagrada com sua ancestralidade. Aqui, fundamenta-
se na ideia de que, ao estudar o corpo/voz e suas comicidades em rituais afro-
brasileiros, e em especial as divindades de erés, exus e pombagiras, diversos
aspectos podem ser apontados.

Seus elementos estéticos e filosoficos sdo importantes componentes
para o entendimento das dimensfes socioculturais que constituem a
pluralidade das culturas afro-diaspéricas e dos povos originarios amerindios.
Além disso, essa experiéncia pode permear um “manancial” de referéncias
para diferentes producOes artisticas. A partir desse trabalho, € possivel
compreender que no universo do Candomblé, da Umbanda e de suas
variantes, existem codigos técnicos e matrizes poéticas que podem contribuir
para o trabalho do atuante interessado no fazer cénico da contemporaneidade,
por um teatro que apresente e explore uma ritualidade sagrada e

transcendental.
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1.6. Divindades afrodescendentes e suas comicidades

Este momento do texto se dedica a estabelecer dialogos entre algumas
divindades sagradas e figuras do cémico. Essa relacdo se da com o propadsito
de aproximar e tratar de experiéncias pessoais e profissionais que partem de
lugares distintos, enquanto ator, pesquisador e candomblecista e umbandista.
Esse didlogo, para essa tese, se torna importante tendo em vista minha
trajetéria com o comico e os elementos do riso que aparecem aqui CoOmo um
ponto em comum.

Enquanto ator, desenvolvendo experiéncias com o riso, trabalho com
as energias dos palhacos e bufées, ndo no sentido de construcbes de
personagens, mas como ampliacbes cbmicas de meus proprios
comportamentos. Como filho de santo das religides afro-brasileiras citadas,
incorporo divindades sagradas que trabalham com o riso em rituais especificos.
Séo elas: a Pombagira, Dona Maria Mulambo, e o Eré Bem-te-vi, entendidas
como entidades que me acompanham em meu cotidiano, regem e protegem
meus caminhos.

Entendendo as caracteristicas do riso e do risivel que se produzem
pelas figuras mencionadas, sejam elas teatrais ou sagradas, procuro
estabelecer tanto nesse texto, quanto em minhas propostas praticas de
trabalho, dialogos a partir do meu proprio repertério de experiéncias teatrais,
corporais, vocais e sagradas. As divindades de Exu e de Pombagira, a partir
das pesquisas préticas que tenho desenvolvido, se apresentam com arquétipos
gue podem se aproximar da figura do bufédo. E ainda, as divindades de Eré
podem apresentar caracteristicas relativas ao arquétipo do palhaco. Além da
experiéncia prévia que possuo com essas figuras arquetipicas do comico,
esses diadlogos foram fundamentais para aproximar alguns jogos, vivéncias e
estados que desenvolvemos na performance-sagrada que serd descrita no
préximo capitulo.

No Candomblé e na Umbanda as entidades de Eré, Exu e Pombagira
possuem caracteristicas arquetipicas do comico, que podem assemelhar-se

aos palhacos e bufbes. Tais divindades possuem estados que rompem

89



convencgdes sociais. Além disso, geralmente durante as cerimdnias religiosas
riem e provocam riso nas pessoas que participam de seus rituais.
A pesquisadora e professora de interpretacao teatral da UFBA Joice

Aglae Brondani (2017) fala sobre a relacé@o entre o bufao, Dionisio e Exu:

As mesmas poténcias que colocam o bufdo em conexdo com
Dionisio, o colocam em relacdo com Exu. Importante ressaltar que
essas conexdes correm por transcursos subterrdneos. O bufdo néo
€ a incorporacéo de Exu ou de Dionisio, mas comporta e incorpora
os principios regentes desses deuses; ele € herdeiro desses deuses,
heranca vindoura por meio de um DNA imaginal. O ator bufao corpo-
mascara deve buscar comover e afetar através de subjetividades
advindas dessa ancestralidade festiva. (BRONDANI, 2017, p. 29)

Brondani defende uma ancestralidade festiva do buféo. Para ela, um
ator, ao acessar o arquétipo do buféo, evoca também principios regentes dos
deuses Exu e Dionisio. Nesse sentido, buscar o arquétipo do cémico, em
especial do bufao, deve prever uma conexdo com a ancestralidade sagrada e
profana dos tantos deuses que tinham o riso como dadiva divina.

Invertendo, ou baguncando, a ordem entre o sagrado e profano, as
figuras que carregam o riso e o risivel desconstroem e reconstroem relagdes,
demonstrando a humanidade presente nas acfes e pensamento de individuos.
Criam, assim, poténcias transformadoras a partir do contato positivo com o
baixo produtivo. Evocam, do mesmo modo, o sentido louco, desmedido,
absurdo da vida, de maneira a chocar as no¢des e convencdes por meio de um
jogo continuo com o inverso socialmente estabelecido.

O historiador francés George Minois (2003) fala sobre a diabolizacao
do riso pelos cristdos na Idade Média. Uma das figuras mais demonizadas pela

igreja da Alta Idade Média eram os bufées. Segundo o autor:

Em um tratado, O pedagogo, ele [Clemente de Alexandria] examina
de perto a questdo do riso. De chofre, exclui o riso vulgar, o riso dos
buf6es. Todas essas pessoas cuja atividade é fazer rir deveriam,
alias, ser banidas da sociedade crista: “Aqueles que sabem imitar o
risivel, e sobretudo o ridiculo, devem ser expulsos de nossa
republica”; se sdo capazes de fazer isso, € porque eles proprios tém
um carater risivel. “Se é preciso expulsar os bufées, ndo podemos
permitir a n6s mesmos fazer os bufées. ... E, portanto, uma zombaria
procurar fazer rir, porque uma oragdo que exprime coisas risiveis nao
vale a pena ser ouvida; ela habitua as pessoas, por palavras, a dirigir-
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se para agles baixas; é preciso ser gracioso, mas nido bufao.”
(MINOIS, 2003, p. 128 e 129)

Assim como o buféo, os exus cultuados na Umbanda e no Candomblé
sao associados pelo pensamento cristédo a figura do diabo. Isso se da pelo fato
dessa divindade estar associada ao fogo, portar chifres e relacionar-se com
guestOes da sexualidade humana. Para o povo de santo, acredita-se que as
entidades de Exus e de Pombagira teriam mais liberdade para transitar e
resolver conflitos, tendo em vista sua proximidade com as necessidades
humanas e mundanas.

Também as entidades de Pombagira carregam caracteristicas
semelhantes, sendo uma ancestral feminina muito cultuada pela Umbanda e
por algumas casas de Candomblé. E representada como uma mulher sensual,
dominadora e independente, simbolizando uma figura que rompe com a
submissdo e com o recato impostos ao género feminino por uma sociedade
patriarcal e machista. Ela pode ser exuberante, sedutora, espalhafatosa, dar
boas gargalhadas, tomar bebida alcoodlica, fumar, entre outros. Por essas
caracteristicas, logo também é associada a figura do diabo, tendo em vista que
transita por um lugar que néo é reservado socialmente as mulheres.

Os pesquisadores Michelle Suzana de Almeida Gabani e Carlos
Augusto Serbena (2015), em artigo publicado para revista Relegens Thréskeia,

explicam:

Como se pode perceber, embora 0 Exu ndo guardasse qualquer
relacio com bondade ou maldade, mas sim com o poder da
imprevisibilidade da natureza, sua representacao imagética provida
de um cetro de madeira em forma de falo, representando também a
masculinidade e a sexualidade, provocava assombro em cristaos [...]
Como consequéncia, ao chegar ao Brasil, assustados com essas
caracteristicas, 0s primeiros missionarios compararam Exu ao Diabo,
deformaram o mito estrangeiro e dele fizeram simbolo de tudo que é
mal (VERGER, 2002). [..] Na Umbanda, o Exu passou de
representante do potentado do mal a representante de modelos de
conduta marginais da sociedade brasileira, marcados ainda pela
malignidade. [...] O Diabo ent&o se transformou nos pequenos danos
da vida como a bebida, o adultério, as drogas, os comportamentos
marginalizados, etc., todos bem representados pelos personagens
gque compbe a categoria dos Exus na Umbanda. (GABANI;
SERBENA, 2015, p. 56)
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Tanto os bufées e os bobos da Idade Média, quanto as entidades de
Exu e de Pombagira (também chamadas de exus femininos) da Umbanda,
apresentam uma figura que € 0 avesso do que se espera socialmente. E, sendo
transgressores por natureza, sdo associados a figura do diabo.

Essas divindades emprestam elementos de diversas figuras que sao
socialmente consideradas ridiculas, tortas, horripilantes, depravadas,
assustadoras. Ou seja, se encontram a margem da sociedade e, devido a isso,
portam-se indiferentes com a sua condi¢éo, passando a rir ou gargalhar da sua
desgraca. Revertem sua condi¢ao, contudo, pelo uso de muita sagacidade e
inteligéncia, transposto em ironias as adversidades que se apresentam a sua
frente.

Na Umbanda e no Candomblé é possivel encontrar a figura dos erés,
outra divindade que pode apresentar semelhancas com o arquétipo do palhaco
e do clown. Eles carregam o espirito livre, alegre e ingénuo das criancas e dos
palhacos. Conforme nos mostra Trindade-Serra (1978, p. 307) “sdo, a um so
tempo, criangas, clowns e loucos os divinos erés do Candomblé”.

Os erés sao representados por espiritos encantados, que como uma
crianca, esbanjam alegria, disposicao e sinceridade. Possuem um modo de ver
diferente, ndo estdo presos aos valores e cédigos sociais. Nao respeitam e
extrapolam as normas de andar, falar, comer e se relacionar. Possuem uma
energia incontrolavel, que se mistura com uma intensa vontade de
simplesmente existir e viver o momento presente.

O antropologo Ordep José Trindade-Serra (ibid.), ao estudar o universo
das divindades criangas no Candomblé, narra um dos eventos no qual a

presenca dos erés foi impactante para sua pesquisa:

O derradeiro periodo do ciclo iniciatico, ou seja, o que figura a
peripécia do retorno a vida normal, compreende varias cerimdnias, a
comecgar pela do panam. Esta consiste num mimo executado pelas
criancas divinas, reunidas no barracdo, de diversas atividades
triviais, de trabalhos costumeiros, afazeres do cotidiano a cuja
vivéncia as iads se encaminham de volta: as tarefas de costurar, lavar
e passar roupas, pilar, peneirar, cozinhar alimentos, carregar agua,
etc. Tais atos sdo encenados de forma canhestra, grotesca, muito
cbmica, entre gargalhadas dos espectadores, que 0S meninos-
deuses imperitos e precipitados, sempre acabam sujando. O riso
parece ter, neste caso, uma funcéo nitidamente apotropaica. (ibid, p.
299 e 300)
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O pesquisador descreve um dos momentos finais do processo iniciatico
do ia6* na religido do Candomblé. Como podemos entender, durante esse
evento, os erés realizam vérias atividades cotidianas, como costurar, lavar,
limpar, cozinhar, entre outras. Todas essas atividades séo realizadas de forma
cOmica e desajustada. Como uma crianca que ainda esta aprendendo tudo
sobre o universo que a rodeia, 0s erés erram o lugar das coisas, tropecam na
vassoura, trocam os objetos e suas funcdes, entre outras peripécias. Essas
acOes contraditérias estruturam um ambiente tranquilo e alegre, além de
provocar riso e gargalhadas nas pessoas que participam do ritual.

Sem um apego as verdades convencionalmente estabelecidas,
arquétipos comicos como do palhacgo ou dos erés estdo em constante falha na
execucao de qualquer atividade, podendo vivenciar a vida de formas infinitas
de acordo com as circunstancias que se apresentam a sua frente. Criam
sempre uma situacao que, aparentemente, lhes produzird uma satisfacao, mas
que, na verdade, lhes conduzira ao erro.

O riso e o risivel produzidos por figuras arquetipicas do comico, sejam
elas mundanas ou sagradas, como os palhacos, os bufées, os trisckster ou os
erés, os exus e pombagiras, sdo vivenciados por meio de um movimento
ambiguo: utilizam de elementos degenerativos percebidos no ser humano de

maneira transformadora e positiva.

4 Nome que se da a pessoa que participa desse processo de iniciacdo ao candomblé.
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CAPITULO 2
RISO, PERFORMANCE E ANCESTRALIDADE FEMININA

Nesse capitulo, procuro apresentar e analisar os resultados obtidos
durante o desenvolvimento da pesquisa, em especial com a realizacdo da
performance-sagrada “Riso e ancestralidade: o feminino”. Para isso, foram
desenvolvidos um descritivo e algumas analises das propostas da
performance-sagrada realizada a partir do arquétipo ancestral feminino, em
especial das religiosidades afro-brasileiras e da figura da Pombagira, tendo o
riso como principal fio condutor que norteia a escolha dos elementos. Foram
realizadas diferentes experiéncias com a performance-sagrada na Cidade do
México, nas cidades de Rio Branco e Cruzeiro do Sul, ambas no estado do
Acre, na cidade de Curitiba, Paran4, e regides metropolitanas. Para o texto que
sera descrito e analisado nessa tese, selecionei duas edi¢cdes da performance
como uma forma de apresentar e estudar os resultados obtidos com o trabalho.

Nessa pesquisa, a ideia de performance-sagrada foi entendida como
um processo artistico nao-laico que desenvolve vivéncias experimentais
conectadas a espiritualidade. Seu principal objetivo é reunir elementos das
artes e da espiritualidade, no intuito de proporcionar aos participantes uma
forma de superar diferentes mazelas causadas pela sociedade. Atua, assim,
numa perspectiva terapéutica biopsicossocial, ou seja, em uma abordagem
pedagdgica e multidisciplinar que procura explorar dimensdes bioldgicas,
psicolégicas e sociais desenvolvidas por meio da arte e da espiritualidade.

Aqui trabalhamos, em especial, com espiritualidades ligadas as
religides de matrizes africanas. Contudo, acredito que essa abordagem possa
ser ampliada para qualquer tipo de espiritualidade que possa dialogar com
experiéncias artisticas. O termo performance-sagrada, nesses moldes, tem
sido estudado e experimentado por mim nessa tese, em parceria com 0
pesquisador e diretor da Companhia do Intérprete Elderson Melo.

A artista Patricia Ordaz tem trabalhado ha mais de 10 anos com rituais
indigenas em diferentes regides do México, experimentando essas vivéncias e
criando praticas artisticas a partir delas. Enquanto artista, tem experimentado

o termo performance-ritual na pratica, estabelecendo dialogos entre a arte e
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processos ritualisticos e religiosos amerindios, numa perspectiva muito
préxima do que estamos entendendo nesse trabalho por performance-sagrada.
A esse processo ela tem chamado também de performance cultural®.

Sobre seu entendimento a respeito de performance-ritual, Patricia
Ordaz (2021) em sua dissertacao de mestrado explica que:

Posso dizer que o conceito que trabalho é desde meu entendimento
e cotidiano. A performance-ritual se refere a um espaco-tempo no
gual se unem dimensfes em que exista uma comunicacdo entre
homens e deuses. Podem ser individuais ou coletivas. Nas
comunidades organizadas, pretende-se encontrar um marco de
reciprocidade através das oferendas, de cantos, dangas, musicas,
palavras, poesias, rezas, flores, copal e comidas que podem ser
explicadas como uma formulagdo de um convénio dentro de um ato
ritual. A partir das artes, refere-se a um trabalho que a artista-fiel
realiza em beneficio dos deuses ao que se dirigem na espera que 0s
deuses respondam as petigbes. (ORDAZ, 2021, p. 28)

Alinhados com a ideia de performance-sagrada e performance-ritual,
tempos antes do dia destinado para o evento, cerca de um més, realizamos
uma oferenda-ritual. Essa oferenda-ritual foi organizada com um carater mais
religioso, tendo em vista minha ligagcdo com essa fé. Teve como intuito pedir
licenca e alimentar as energias femininas da Umbanda e do Candomblé para
que pudéssemos trabalhar com elas sem prejuizos.

Ao desenvolvermos um trabalho artistico ndo-laico, acreditamos que &
de suma importancia adentrar anteriormente em rituais especificos para
posteriormente convergir em experiéncias artisticas. Independente da religido
na qual estamos pautados, esse processo pode ser entendido como um ensaio
ou um laborat6rio, no qual o artista imerge nas energias proporcionadas pela
crencga que pretende trabalhar, para assim exprimir processos mais intensos,
éticos e menos superficiais.

Minha postura nesse trabalho tem sido de muito respeito junto a todas
as energias, entidades e ancestralidades que compdem a religido. Para que as

pessoas possam expressar essa fé e essa forma de olhar o mundo, muitos

5 Para saber mais sobre o trabalho da pesquisadora e artista Patricia Guzman Ordaz, consultar pesquisa
de sua pesquisa na integra: “Do canto ritual do Mara’Akame ao ‘El Canto de lo Sagrado’: a cantografia
do sagrado ou perform(ando) ancestralidades”. Dissertagdo de mestrado em Performances Culturais,
Faculdade de Ciéncias Sociais, Universidade Federal de Goias — UFG, 2021.
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ancestrais, em quase sua totalidade negros, dedicaram suas vidas para
resguardar esse conhecimento espiritual. Assim, cabe a mim transitar com
muito respeito e ética por tais lugares.

Nos dias 03 e 21 de outubro de 2021 realizamos duas edi¢cdes da
performance-sagrada “Riso e ancestralidade: o feminino”, em dois lugares
diferentes. Os dois eventos seguiram um roteiro de acdes muito semelhantes.
Cada um dos eventos teve trés horas de duracédo. Nos dois encontros tivemos
um publico médio de 10 mulheres, sendo que, no primeiro, tivemos a
participacdo de um homem também. Mesmo tendo um homem participado da
performance, por uma questao de afirmacédo dessas mulheres, sempre falarei
das pessoas que participaram do evento no feminino, tratando todas nesse
lugar. Entenda-se aqui que além das mulheres, também tivemos um homem
participando.

A primeira edicdo da performance-sagrada “Riso e ancestralidade: O
feminino” foi realizada na zona rural da cidade de S&o José dos Pinhais, regido
metropolitana de Curitiba, na chacara onde resido atualmente com meus
familiares. Na chacara temos um saldo com espaco amplo que organizamos
para que pudesse ser utilizado para eventos de diferentes fins. Além da
performance, os estudos de laboratério pratico da tese, como ensaios, testes
de jogos, musicalidades e oferendas rituais, foram desenvolvidos também
nesse espaco. Esta primeira edicdo da performance ocorreu no dia 03 de
outubro de 2021 e entre os participantes tivemos integrantes da Companhia do
Intérprete, familiares, professoras da rede de ensino privada e publica locais,
uma psicéloga e uma assistente social, também da regiéo.

Algumas mulheres foram convidadas individualmente para participar
do evento, estendendo o convite a pessoas que elas gostariam de trazer para
o dia. Além disso, o cartaz de divulgagéo foi transmitido nas redes sociais da
Companhia do Intérprete. A selecédo das pessoas que participaram do evento
se deu em forma de convite. Foi indicado que fariamos um dia de processo
artistico-terapéutico para trabalhar questbes de ancestralidade feminina para
pertencimento e fortalecimento de vinculo a partir da cultura afrocentrada. As
mulheres e, também, homens que se sentissem confortaveis com a teméatica
poderiam participar de forma voluntaria e convidar outras pessoas para

participar. A inscricdo foi realizada pela plataforma Even3, na qual os
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participantes colocaram seus dados pessoas, preencheram o termo de livre
esclarecimento sobre a realizacao da pesquisa e assinaram o termo de uso de
audio e imagem pessoal.

A segunda edicao da performance-sagrada, que possuia 0S mesmos
principios da primeira, com pequenas alteracdes, foi realizada no dia 21 de
outubro na cidade de Fazenda Rio Grande, também regido metropolitana de
Curitiba, na casa TUFOY, de Umbanda e Candomblé, com cultos aos orixas na
raiz de Omolokd. Participaram da performance-sagrada mais uma integrante
da Companhia do intérprete, que ndo havia participado no primeiro dia, e
algumas filhas de santo frequentadoras da casa. Na TUFQOY, nesse més,
estavam sendo realizadas atividades diferenciadas que visavam fortalecer o
més do “Outubro Rosa”, tendo a segunda edigdo da performance ritual como
parte da programacéo. O “Outubro Rosa” diz respeito a uma campanha anual
desenvolvida mundialmente, com o intuito de tratar de assuntos relacionados
a saude da mulher, em especial o diagndstico precoce e o tratamento do cancer
de mama e do colo de Gtero.

Sobre a casa religiosa TUFOY (Tenda de Umbanda Filhos de Oxalé e
Yemanja), coletei informa¢des com o Babalorixa, dirigente espiritual da casa,
Pai Edson de Oya, Edson Verbaneck. Além dos trabalhos religiosos, o
Babalorixa possui graduacédo de licenciatura em pedagogia, tem atuado na
direcdo geral de uma escola municipal de ensino fundamental e na dire¢édo da
Escola de Samba Imperatriz da Liberdade. A TUFQY foi fundada no dia 25 de
julho de 1994, tendo como principal proposito o desenvolvimento de praticas
religiosas que seguem principios da Umbanda e do Candomblé.

A casa ficou amplamente conhecida na cidade por realizar,
anualmente, em todo o més de abril, desde o ano de 2011, a Carreata de
Ogum, que tem mobilizado grande parte do municipio e ja chegou a reunir mais
de 700 pessoas. A casa também se destaca pelas tradicionais festas de Sao
Cosme e Damiao, de Dona Maria Padilha e de Senhor Zé Pelintra. Entre outras
coisas, a casa também fomenta atividades culturais de contacédo de historias
relacionadas a mitologia africana para criancas, reunifes e ensaios da escola
de Samba Imperatriz da Liberdade e trabalhos formativos com palestras e

cursos voltados para a educacao social.
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A imagem a seguir apresenta o cartaz de divulgacao da primeira edicdo

da performance ritual:

Performance-sagrada

Riso e Ancestralidade

0 FEMININO

Local: Tufoy - Tenda de Umbanda Filhos
Data: 21/10/2021 de Oxala e Yemanja j

Horério: 19h30 as 22h (R. Sao Luis, 525 - Santa Terezinha,

! do
Fazenda Rio Grande - PR, 83829-108) INterprete

Figura 20 — Cartaz de divulgac&o da segunda edi¢éo da performance-sagrada que ocorreu em
Fazenda Rio Grande-PR, regido metropolitana de Curitiba.
Fonte: Criacdo de Elderson Melo.

A performance-sagrada “Riso e Ancestralidade: O feminino” foi
entendida pelo grupo como um processo de muita maturidade. O trabalho
reuniu experiéncias de diferentes lugares: teatro, educacao, religides e cultura
afro-brasileira, comicidade, entre outros. Muito embora a performance-sagrada
tenha sido estruturada como uma mescla de varias propostas, 0 que norteou
as escolhas do repertorio visual, dos exercicios, musicas e dancas foi,
principalmente, o arquétipo ancestral da Pombagira.

Entende-se aqui, tendo como perspectiva ensinamentos dos terreiros
por onde passei, que as entidades na linha de Pombagira sejam ancestrais
femininas. Ou seja, mulheres que viveram na terra ha tempos atras e que tém
o poder de incorporar em pessoas vivas para atender pedidos e realizar
trabalhos. Essa incorporacdo tem como proposito, entre outras coisas,
transmutar energias ruins por meio de tragos femininos dessas ancestrais. Elas
carregam elementos muito particulares das mulheres, que por muitas vezes
acabam sendo desprezados socialmente.

Como explanado no capitulo anterior, as pombagiras sao divindades

femininas que durante o ritual podem cantar, dancar, gargalhar, falar coisas
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importantes ou vas para provocar o riso, dar conselhos amorosos, fumar,
beber, entre outros. Nos rituais das religides afrodescendentes, tais acdes
realizadas pelas pombagiras sdo aceitas e até esperadas. Em contraponto, em
situacOes sociais ndo-afroreferenciadas essas acoes, quando realizadas por
uma mulher, sdo desprestigiadas e julgadas como imorais, tendo em vista um
sistema patriarcal que aprisiona 0s corpos femininos em lugares
preestabelecidos e determinados por estruturas machistas.

O professor de letras, pedagogia e servigo social Marcelo Barbosa dos
Santos e o professor da Universidade Federal de Tocantins e o doutor em letras
Rubenilson Pereira Araujo (2020) comentam sobre a contribuicdo da figura da

Pombagira para perspectivas feministas:

Assim, podemos considerar que esta figura tdo emblemética para as
religides de matriz africana acaba sendo, também, muito importante
para a sociedade em que vivemos, mesmo que seja uma sociedade
carregada de principios morais e dogmas religiosos cristéos,
machista e sexista, pois a atitude dessa entidade nos terreiros de
religibes afro-brasileiras esta contribuindo progressivamente para o
fortalecimento do feminismo em geral, principalmente o feminismo
negro por meio de sua atuacéo firme, alegre e extrovertida que de
certa maneira fortalece o despertar racionalizante nos povos dessa
nacao fazendo com que se “quebre”, gradativamente, os esteredtipos
construidos acerca de que tudo que ‘vem de preto é coisa do mal e
ruim’ e tudo que ‘vem de uma mulher que ri, gargalha, danga, bebe e
fuma’ € mulher de “rua”; mulher da “vida”. (SANTOS; ARAUJO, 2020,
p. 57)

Tendo como base alguns dos pressupostos do arquétipo da entidade
de Pombagira, ou seja, de uma ancestral feminina afro-brasileira, trouxemos
experiéncias de distintos lugares. Algumas do proprio ritual de Candomblé e
Umbanda, outras do teatro, do cémico teatral, do teatro do oprimido, da musica,
da danca, da performance arte e das artes visuais. Também trouxemos alguns
elementos de manifestagbes culturais afro-brasileiras, como jongo, capoeira
angola, samba de roda, samba de umbigada e tambor de crioula. Elementos
terapéuticos de vertente psicodramatica também foram incorporados ao
processo, na proposta de convergir para o trabalho com a ancestralidade
feminina. Todos esses elementos e manifestagcdes seréo explicados de forma

detalhada ao decorrer da apresentacéo e analise da performance-sagrada.
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Outro aspecto da performance em que tenho tentado transitar com
muita delicadeza, diz respeito ao universo do feminino. Entendo que a
politizacdo das dores ja € um primeiro passo no alinhamento para com as
mulheres na luta contra as mazelas impostas pelo patriarcado. Mesmo eu
sendo um homem gay afeminado, existem dores provocadas pela misoginia
que nunca me atravessaram. Posso saber sobre outras dores, mas o
sofrimento feminino de ser uma mulher nos contextos atuais ndo me perpassa.
Contudo, no compromisso de politizar as dores, posso me aliar, sensibilizar e
ter empatia pelas mulheres e por todas as ancestrais femininas, engajando-me
nos propasitos atuais do feminismo

Sobre o feminismo, podemos citar diversas teéricas que
desenvolveram diferentes linhas de raciocinio a respeito do assunto. Simone
de Beauvoir, Adrienne Rich, Robin Morgan, Susan Griffin e Judy Grahn sao
exemplos de importantes pensadoras que desenvolveram diversos estudos
sobre feminismo branco. Neste contexto, Judith Butler destaca-se pela
contribuicdo na ampliacdo das nog¢des de feminismo a partir de um olhar sobre
género. As autoras Angela Davis, Audry lorde, bell hooks® e Chimamanda
Adichie recolocam o feminismo a partir de um olhar para o femismo negro. No
Brasil, Marcia Tiburi, Viviane Mosé e Sabrina Fernandes também se destacam
pelos estudos a respeito do feminismo branco. Podemos citar também, ainda
no Brasil, as pensadoras Djamila Ribeiro, Conceigéo Evaristo e Sueli Carneiro,
gue passam a olhar o feminismo negro a partir de uma realidade brasileira.

Tendo por base as tedricas acima citadas, podemos dizer que o
feminismo é um estudo que tenta compreender, de forma politica, o lugar e o
papel da mulher e das mulheres na sociedade. Esse estudo procura levar em
consideracdo que cada mulher devera se apresentar na sociedade conforme
suas experiéncias de vida. Ou seja, uma vivéncia de uma mulher branca,
hétero, cisgénero pode ser uma. A de uma mulher trans, outra. De uma mulher

negra, uma terceira. E, assim sucessivamente.

& A autora prefere a utilizacdo de seu nome assim, com letras mintsculas, como parte de um
posicionamento politico. O nome bell hooks foi criado pela prépria autora em homenagem a sua avé. A
escolha da utilizacdo das letras mindsculas vem de uma intengéo de dar um enfoque maior em seu trabalho
e ndo a em sua pessoa. Além disso, faz parte também de um processo de rompimento com algumas
convengdes académicas e linguisticas.
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Essas questbes de interseccionalidades devem ser pensadas,
principalmente no ambito das experiéncias enquanto mulher, nos lugares de
poder e em espacos institucionais. Podemos pensar, também, a familia como
um desses espagos, que influenciam e determinam os direitos, deveres,
obrigacdes e limitagcbes das mulheres. A filosofa brasileira Djamila Ribeiro

(2016) comenta que

Pensar a interseccionalidade €& perceber que ndo pode haver
primazia de uma opressdo sobre as outras e que, sendo estas
estruturantes, € preciso romper com a estrutura. E pensar que raga,
classe e género ndo podem ser categorias pensadas de forma
isolada, mas sim de modo indissociavel (RIBEIRO, 2016, p. 101).

Os estudos feministas compreendem também questbes de género e
sexualidade, entendidas como constru¢des culturais maleaveis, ou seja,
nocdes que ndo sdo estaveis e que vao se modificando ao longo tempo, de
acordo com cada cultura. A propria nocdo de mulher e feminino, ao longo do
tempo, tem se modificado. Algumas teorias restringiram e ainda restringem o
estudo a respeito das mulheres a partir do entendimento bioldgico, ou seja,
identificando o feminino a partir da existéncia de um utero ou pelo fato de uma
pessoa ter nascido com uma vagina. Atualmente, outras teorias feministas,
como as das pesquisadoras doutoras Berenice Bento, Guacira Lopes Louro e
Megg Rayara Gomes de Oliveira, incluem as mulheres transexuais em seus
estudos, compreendendo as probleméticas que podem surgir a partir desse
novo olhar. Nessa perspectiva, as no¢bes de homem, masculino e
masculinidade, também podem ser entendidas como constru¢fes sociais.

Género e sexualidade sé&o estruturas que podem variar com o passar
do tempo e que podem ser vistas para além de concepcdes binarias. O género
ndo € uno, ele € maltiplo. Vai além da representagdo ocidental criada pelo
patriarcado hétero, branco. A questao de género e feminino deve ser pensada
levando em consideragcédo a cultura, o periodo histérico, concepcdes raciais,
econdmicas. Ou seja, as intersec¢gbes acabam por interferir em qualquer olhar
gue possamos ter sobre as divisbes de género.

A construgcédo de género € na verdade uma violéncia que se faz ao
corpo das mulheres, principalmente a todos os corpos que se distanciam da

figura masculina tdo defendida pelo patriarcado. Nesse sentido, principalmente
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as mulheres, mas também pessoas LGBTQIA+, acabam sendo vitimas da
misoginia por se distanciarem da figura masculina.

O que vivemos no momento com o pensamento do feminismo € uma
busca pela desconstru¢do do feminino como um lugar subalterno, construido
para satisfazer os prazeres dos homens. Entendo aqui que as mulheres
brancas, negras, trans, podem ser vistas para além desse processo de
violéncia historica, podendo ser o que quiserem. E puderem vir a ser.

A construgdo do sujeito, a mulher trans, a travesti, a drag, o gay
afeminado, a bicha preta e outros sujeitos construidos a partir do signo
LGBTQIA+ podem sofrer violéncias patriarcais. Tudo o que se aproxima do
feminino acaba sendo tratado violentamente como algo ruim, como se 0
feminino, reafirmado pela mitologia cristd de Adao e Eva, fosse o grande mal
da humanidade. As bruxas da ldade Média podem ser um dos maiores
exemplos dessa violéncia, o feminino como algo que deve ser cacado e
exterminado.

As mulheres ndo s6 sofrem ou sofreram violéncias, mas se tornar
mulher ja € uma violéncia em si. O feminismo ndo é s6 um lugar de discusséo
dos géneros, mas um campo politico de luta radical que visa desmontar esses
lugares de sofrimentos causados pelo patriarcado como uma cultura da
violéncia. Nesse sentido, o feminismo buscaria desmontar o género masculino
e, também, o feminino, como um processo de libertagdo dos corpos e dos
seres.

Marcia Tiburi (2018), também filosofa brasileira, comenta sobre a

importancia do feminismo para sociedade:

O feminismo nos leva a luta por direitos de todas, todes e todos.
Todas porque quem leva essa luta adiante sdo as mulheres. Todes
porque o feminismo liberou as pessoas de se identificarem somente
como homens ou mulheres e abriu espaco para outras expressdes
de género — e de sexualidade — e isso veio interferir no todo da vida.
Todos porque luta por certa ideia de humanidade (que ndo € um
humanismo, pois o humanismo também pode ser um operador
ideoldgico que privilegia 0 homem em detrimento das mulheres, dos
outros géneros e, até mesmo, das outras espécies) e, por isso
mesmo, considera que aquelas pessoas definidas como homens
também devem ser incluidas em um processo realmente
democrético, coisa que o mundo machista — que conferiu aos
homens privilégios, mas os abandonou a uma profunda miséria
espiritual — nunca pretendeu realmente levar & realizacéo. (TIBURI,
2018, p. 29)
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N&do posso ter a pretensdo aqui de achar que a experiéncia
performatica dessa tese teria o poder de destituir tais estruturas sociais tao
enraizadas. Busco, contudo, alinhado a esses pensamentos, contribuir com
esse processo de liberacdo. Adoto, dessa maneira, o arquétipo da Pombagira
e de alguns principios da cultura afro-brasileira como uma forma de contribuir
para a ampliacdo de referéncias e possibilidades de performar os corpos e
seres, ndo como um género fixado em si, mas como um processo de libertagcéo
dos corpos.

A performance-sagrada se desenvolve nesse sentido. Ndo posso
apresentar discursos prontos sobre o feminino, tendo em vista que cada pessoa
foi construida nesse campo de maneira peculiar e suas experiéncias sao
particulares. Procuro compartilhar minhas vivéncias com a ancestralidade
feminina, em especial com a Pombagira, e durante o processo me mantenho
atento a todas as demandas que chegam. Um dos principais propdsitos é
instigar e retroalimentar o lugar do feminino. As questbes novas que vao
aparecendo sdo recebidas como parte do processo e incorporadas ao todo.

A producédo da performance-sagrada foi realizada pela Companhia do
Intérprete, grupo do qual faco parte, que atuou de forma significava no projeto.
A direcdo geral da performance ritual foi realizada por Elderson Melo. O
programa e roteiro de acdes foi construido de forma coletiva, com minha
participacdo, juntamente com Elderson Melo e Xochitzin (Patricia Ordaz). A
producado executiva do evento contou com o auxilio de Elderson Melo e Vanilda
Oliveira. Atuaram como oficineiros e performers, Elderson Melo e eu. As
experiéncias sonoras do evento foram concebidas e executadas por mim. A
orientacao espiritual do trabalho foi realizada por Pai Ari, Dofono de Oxala, meu
pai criador, ou seja, a pessoa que dentro do processo iniciatico do Candomblé
acompanha todos os ensinamentos dentro dos rituais, ensina as rezas, traz as
comidas, da os banhos, cuida das vestimentas, entre outros.

A pergunta inicial que conduziu as perspectivas da pesquisa foi: Que
riso se produz no encontro entre o sagrado e a figura feminina? Nessa
experiéncia, a proposta era rir, dancar, cantar e performar integrando figuras
femininas que nos acompanham, influenciam e iluminam nossos caminhos e

nossa existéncia. Entre outras coisas, tinhamos como objetivo desenvolver o
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fortalecimento de vinculo, o protagonismo social, o pertencimento e a
identificacdo positiva de mulheres a partir das qualidades de riso do feminino.

O trabalho foi desenvolvido com base em elementos do teatro-
educacéo e da arterapia. Foram realizados jogos e praticas vocais e corporais,
reunidas com elementos de principios da arteterapia e medicina tradicional de
base na cultura e religiosidade afro-brasileira. Trabalhamos com o riso a partir
do feminino da vida e da performance ancestral afro-brasileira. Foram
desenvolvidas ac¢les préticas, teatrais, artisticas e terapéuticas. Durante a
experiéncia foram escritas, dancadas, cantadas e contadas historias de
mulheres importantes para cada uma das participantes.

A performance-sagrada foi destinada principalmente ao pubico
feminino; contudo, também foi aberta a homens interessados no assunto. Para
as participantes do evento solicitou-se que viessem com roupas confortaveis
para realizar praticas corporais, que cada uma trouxesse um objeto feminino
pessoal que pudesse ser trocado com outras integrantes, e que trouxessem
também uma saia rodada ou, na falta dela, um lengco grande para assumir a
mesma funcao.

A performance-sagrada possui carater experimental e em cada evento
gue foi realizada novos elementos puderam aparecer, serem adaptados ou
ainda suprimidos. Foi estruturada sem uma dramaturgia convencional, como
um work in process, um trabalho construido em processo seguindo linhas de
forcas para o roteiro de agdes.

Sobre work in process, Renato Cohen (2004) comenta que:

Uma cena cuja caracteristica € o ndo-uso de dramaturgia, a
incorporagdo de ocorréncias, o uso de narrativas disjuntivas, a
ambiglidade do espaco/tempo da representagdo, a apropriacdo do
paradoxismo e de outras relacdes com a recepc¢ao. (2004, p. 6)

O evento nunca foi entendido como um trabalho final, mas como parte
de um processo que podera se maodificar, conforme suas aplicabilidades.
Praticas artisticas realizadas nesses moldes séo estruturadas com roteiros de
acOes fluidos para que as peculiaridades efémeras possam emergir no

acontecimento. Cada performance-sagrada € Unica, o roteiro pode possuir um
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mesmo principio, mas os participantes que irdo adentrar na experiéncia podem
modificar todas as estruturas.

As acOes da performance seguiram o seguinte roteiro geral:

1. Entrada com o altar feminino e apresentacao das participantes
e objetos pessoais;

2. Limpeza energética com a performance ritual;
Completacgédo do altar feminino com os objetos;
Vivéncias teatrais e experiéncias artisticas com base no riso e
na ancestralidade feminina;

5. Escrita e leitura de uma carta a ancestral;
Encerramentos com brinde a ancestralidade feminina;
Troca de objetos femininos e confraternizagdo com o0s

alimentos.

A performance-sagrada “Riso e Ancestralidade: O feminino” pode ser
entendida por trés momentos sequenciais que acessam estados diferenciados:
a limpeza energética, as vivéncias teatrais e a escrita e leitura da carta. O
primeiro momento refere-se ao tributo as mulheres “Addra das Yabas”, que
ocorre no inicio da performance e tem como objetivo realizar uma limpeza
energética, por meio de diferentes simbolos, signos e deslocamento de tempo
e espaco. Seguimos para as vivéncias teatrais e artisticas que desenvolvem
estados relativos a ancestralidade feminina e o riso, tendo por base elementos
da cultura afro-brasileira. Na terceira parte, encerramos a performance ritual
com a escrita e leitura de uma carta direcionada a uma ancestral feminina de
cada uma das participantes. Finalizamos, brindando o acontecimento e
compartilhamos os alimentos preparados para o evento.

A sequéncia do capitulo segue essa ldgica de organizacao, detalhando
cada um desses momentos em trés topicos. Assim temos 0s subcapitulos:
Adura das Yabas; Vivéncias teatrais de riso e ancestralidade feminina; e Carta

a ancestral.

2.1. Adara das Yabas
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Salve as Yabas! Epahhey, Oya! Saluba, Nana!! Ora Yé ié, 6, Oxum!
Odo lya, Yemanja, Eru lya! Salve a todas Pombagiras! Laroyé, Senhora das
Encruzilhadas! Saravd Maria Padilha, Maria Mulambo, Maria Rosa, Maria
Quitéria, Maria da Praia. Salve todas essas divindades femininas! Salve todas
as Marias! Salve todas as mulheres!

Tomo a bencédo das senhoras. Evoco, como em uma prece, todas as
forcas femininas. Peco a licenga de todas as meninas, mogas, mulheres,
solteiras, casadas, senhoras, maes, avos, bisavos. Rogo licenca das que séo
brancas, mas principalmente a licenca das que carregam a forca de serem
mulheres pretas.

Sauldo a todas as deusas negras das culturas africanas e afro-brasileiras,
deusas amerindias das culturas indigenas e deusas de toda e qualquer outra
cultura. Deusas que riem, deusas que choram, deusas que cantam e que
dancam. Aqui, meu respeito e empatia a todas as Yabas e a toda forca ancestral
das mulheres.

No culto aos orixas, as deidades femininas carregam o titulo de Yabas.
O termo vem do dialeto africano ioruba. Mae, mulher, senhora, aquela que
alimenta seus filhos, aquela que carrega o poder feminino. No Candomblé, as
orixds femininas carregam o titulo de Yabas. Nana, lansd, Oxum, Ob4,
Yemanja, Ewa e outras tantas trazem, todas em seus mitos e arquétipos
particulares, a ancestralidade feminina como a sua forca primordial, o seu
principal axé. Um axé que € a propria forca vital das Yabas.

As Yabéas podem ser cultuadas e reverenciadas nos rituais de diferentes
formas: pela oferenda de alimentos, pelas dancas, objetos sagrados, saudacoes
faladas ou, ainda, por meio dos Adudras. Adaras sdo rezas cantadas aos Orixas.
Um tipo de prece musical. Um louvor a todas as forcas da natureza. Os Aduras
agradecem a existéncia, clamam por socorro, alimentam a fé, rememoram os
mitos, celebram a vida em conex&do com as divindades sagradas. Suas palavras
cantadas em ioruba séo responsaveis também por conduzir as movimentacdes
corporais dancadas, conectando a nacdo do Candomblé com a sua
ancestralidade afro-brasileira e africana.

Adura das Yabas foi o tributo que deu inicio & performance-sagrada. A

juncéo das duas palavras em ioruba, atribuida como titulo da performance,
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evoca, entre outras coisas, o poder feminino ancestral fundido com a magia
das rezas cantadas no Candomblé e das dancas em honraria as mulheres. As
experiéncias realizadas na performance-sagrada emergem assim, nesse
universo de simbologia, signos e significantes femininos e religiosos.

Esse primeiro momento do encontro trata-se de um tributo que tem
como objetivo deslocar tempo e espaco, rememorando elementos sagrados do
universo feminino. Para isso, foram selecionados objetos, acbfes e
movimentagdes corporais, instrumentos sonoros, sonoridades e canticos que
evocavam o feminino. A escolha desses elementos esteve relacionada, em
especial, com conhecimentos da religiosidade negra em didlogo com
repertorios anteriores dos dois performers que conduziram o acontecimento,
Elderson Melo e eu.

Neste topico, serdo apresentados de forma individual os elementos que
compuseram a performance ritual. A estrutura do texto ndo esta organizada de
forma cronolégica, conforme ocorreram as acbes da performance. Como
exercicio didatico, cada elemento significativo para o trabalho é apresentado
de forma separada, descrito sua fung¢ao na performance-sagrada e expondo a
base de sua escolha e possivel efeito causado nas participantes. E importante
frisar que todos os elementos que serdo narrados aqui de forma individual
fizeram parte de uma mesma coisa, integrando o acontecimento como um todo
a partir de sua singularidade.

O texto que descreve e analisa cada elemento sempre sera precedido
de uma ou mais imagens fotografadas do acontecimento. Essa opc¢éo estilistica
de apresentar as imagens antes do texto foi adotada com o objetivo de que as
descri¢cbes e analises ndo interfiram ou sugiram leituras prévias das imagens.
As figuras nesse trabalho ndo sdo meramente ilustrativas; possuem carater
textual de extrema importancia.

Muito embora as imagens ndo consigam expressar toda a poténcia do
acontecimento efémero, elas expressam de maneira visual parte da
experiéncia artistica desenvolvida neste trabalho. Recomenda-se que as
figuras sejam observadas em todos os seus detalhes visuais, como um
processo de fruicdo artistica, levando em conta sempre o carater religioso e a
energia simbadlica que pode emanar das imagens enquanto objeto artistico e

ritualistico.

108



Altar feminino:
As imagens a seguir apresentam a disposi¢ao do altar com elementos

femininos e diferentes tipos de alimentos organizados para acompanhar a

performance-sagrada como um todo:

Figura 21 — Fotografia do altar feminino criado para a performance-sagrada realizada no dia
03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 22 — Fotografia do altar feminino criado para a performance-sagrada realizada no dia
21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 23 — Fotografia do altar feminino criado para a performance-sagrada realizada no dia
21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Para cada uma das edi¢cdes da performance-sagrada, foi montado um
altar particular. Contudo, os dois altares, mesmo em suas diferencgas,
procuravam expressar signos convergentes. Todos os elementos escolhidos
permeavam a religiosidade afro-brasileira e simbolos femininos marcantes.
Foram selecionadas algumas esculturas, alguns objetos sagrados, objetos
cotidianos e diferentes tipos de comida.

As esculturas selecionadas para compor a mesa celebram a crenca da
religido afro-brasileira e um tributo ao feminino. Conforme podemos ver nos
registros fotograficos, existem esculturas de divindades sagradas femininas e de
mulheres negras. As conchas que compde o altar representam a energia do mar,
uma propriedade de Yemanja. Os aderecos femininos usados como artefato de
embelezamento, como anéis, pulseiras, perfume e, também, pedras de rio,
dispostos na mesa, fazem mencgéo a Oxum, senhora das aguas doces, do ouro,
da vaidade e da beleza. Flores variadas e, em especial, uma vela vermelha,
foram escolhidas para compor o altar como uma forma de celebrar simbolos

fortes caracteristicos de muitas pombagiras.
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A estrutura do altar feminino foi entendida como uma experiéncia artistica
ritualistica e espiritual. Tanto em sua forma como em seu contetdo, o altar
apresenta em seu todo uma imagem complexa de significados que sé@o capazes
de gerar diferentes significantes. A mistura de elementos religiosos e cotidianos
marca visualmente o altar, sendo possivel perceber sua poténcia enquanto
expressao artistica capaz de atuar na espiritualidade humana.

Sobre o0 poder artistico das imagens enquanto propulsor da

espiritualidade, Pareyson (1984) comenta que:

N&o obstante, as obras de arte sao figuras espirituais: imagens que
tém um significado humano, que falam & mente e ao coracéo, que
transmitem sentidos interiores e profundos. Mas o aspecto espiritual
e interior das obras de arte ndo € alguma coisa que transcenda o seu
aspecto sensivel e a sua realidade fisica, porque, antes, coincide
imediatamente com eles.

[...] Grande parte da magia e do mistério da arte consiste exatamente
nesta convergéncia de espiritualidade e fisicidade, que faz da obra
um corpo e um espirito, uma coisa e, justamente, um valor.
(PAREYSON, 1984, p. 155 e 156)

No caso das manifestacfes artisticas presentes na religiosidade negra,
pode-se perceber uma arte sacra carregada de elementos que acessam a
espiritualidade humana, afetando o campo do sensivel. Ela desperta
sentimentos inconscientes e escondidos, evoca energias ocultas, aflora novas
tensdes corporais e sensacdes. A convergéncia entre o que se vé racionalmente
e 0 que se sente inconscientemente, unifica espiritualidade e fisicidade, corpo e
mente, real e imaginario.

Nessa perspectiva, 0 altar exposto apresenta imagens que evocam
simbolos femininos cotidianos, alinhados com elementos religiosos e sagrados.
Essa experiéncia € capaz de memorar significantes ampliados. Os elementos
cotidianos tipicos do universo feminino, como anéis, pulseiras e flores,
aproximam o olhar das mulheres e sdo ao mesmo tempo estranhados ao
ocuparem o mesmo lugar das figuras sacras que compdem o altar.

A proposta do altar foi apresentar esculturas religiosas, elementos
sagrados e objetos cotidianos, todos femininos, que pudessem acessar e
sensibilizar as mulheres em diferentes sentidos. O altar exp6e uma crenca
sagrada ao apresentar esculturas e elementos religiosos e, ao mesmo tempo,

rompe com a arte sacra ao equiparar objetos cotidianos do universo feminino em
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um mesmo altar, objetos que ndo obedecem as regras eclesiasticas do
Candomblé ou da Umbanda.

Assim, ao fruir a juncdo dos elementos apresentados em um conjunto
complexo de singularidades, a partir de suas concepc¢des prévias, as mulheres
poderiam se identificar com alguns simbolos e, também, estranhar outros.
Observar o altar como um todo pode gerar, a0 mesmo tempo, identificacéo e
estranhamento, dois estados contrarios que aqui coexistem e comungam
harmonicamente.

Este estranhamento encontra uma encruzilhada de caminhos possiveis.
Viséao e olfato agucado; memoria expandida; crenca, mito e realidade; cotidiano,
extracotidiano e ancestralidade. Sobre a importancia do altar no sentido
cronoldgico do acontecimento, ndo existe um momento especifico no qual as
mulheres sdo convidadas a parar e observar o altar. O altar esta |14, apenas esta.
Damos inicio a performance-sagrada, desenvolvemos as acdes e encerramos 0
trabalho. Ele continua la, expressando e emanando seus atributos, podendo ser
comtemplado por todas, sem obrigacdes, a qualquer tempo.

A imagem a seguir apresenta outra Otica do altar feminino, no qual

podemos notar a presenca de um elemento importante, o alguidar com farofa-

de-dendé:

Figura 24 — Fotografia do altar fminino, evidenciando a arofa, criado para a peﬁ‘ormance-
sagrada realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

112



Um elemento muito significativo para as divindades de Exu e Pombagira
€ a farofa, uma comida que carrega varios atributos magicos. Conforme
podemos perceber na figura, para realizacdo da performance-sagrada
montamos uma farofa de dendé evocando a energia ancestral dessas
divindades, em especial a feminina. O alimento foi oferendado como um pedido
de licenca para a abertura do trabalho, além de acreditar que ele poderia emanar
forca e significantes durante a performance-sagrada, complementando o altar
feminino.

Existe no Candomblé um tipo de farofa chamada de padé, que se prepara
com farinha de mandioca, sendo uma das mais utilizadas em diferentes rituais.
Ela pode ser oferecida a Exu como um pedido de licenca, como uma forma de
abrir os trabalhos e caminhos energéticos ou ainda em rituais de limpeza
chamados de ebd6. Raul Lody (2003) fala sobre a importancia da farofa, em

especial a de dendé, para os rituais africanos.

Popular e de consumo variado, a farofa-de-dendé é alimento
caracteristico e marca a presenca ritual dos deuses africanos nas
mesas brasileiras. A farofa-de-dendé é preparada com a farinha de
mandioca, dendé e sal. (LODY, 2003, p. 49).

A farofa, nos rituais religiosos, pode ser preparada também de outras
maneiras, utilizando farinha de mandioca ou de milho, com dendé, azeite de
oliva, mel, carne de frango, de porco, miidos — ou seja, com condimentos
salgados ou doces. Os ingredientes variam de acordo com cada momento
litirgico ou propdsito ritualistico. Para a performance-sagrada, a farofa trazia
simbologias da comida oferecida as pombagiras. Foi preparada no dendé com
farinha de milho amarela do tipo biju, complementada com miudos de frango.

Nas festas publicas de Candomblé e, também, em algumas festas de
Umbanda, a comida aparece como um elemento significativo e recorrente. O
terreiro responsavel pelo ritual pablico geralmente acaba fornecendo um jantar
ou um almoco em comemoracdo a festividade que esta sendo celebrada.
Acredita-se que ao compartilhar o alimento, compartilha-se também o axé, ou
seja, a forga vital, com toda a comunidade envolvida no processo, desde os filhos

da casa até os visitantes.
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Além da farofa, que possuia um caréater intimamente ligado ao ritual,
tinham outros alimentos que foram preparados como uma forma de comunhéo
com a comunidade participante. Pela observacdo das figuras anteriores,
podemos lembrar que o altar feminino, além dos simbolos descritos, apresentava
diferentes tipos de sucos, bolachas, frutas, bolo, doces, entre outros. Os
alimentos ficaram expostos no altar durante a performance-sagrada, atuando na
mesma perspectiva geradora de significantes.

Ao final de tudo, a farofa e as demais comidas foram compartilhadas como
uma forma de estabelecer vinculo e festejar o acontecimento. Foi possivel
perceber as mulheres conversando, trocando experiéncias, retomando
momentos vivenciados ou estados acessados durante o evento. Nesse
momento, vibrando uma energia festiva, celebramos e retroalimentamos as

energias ancestrais femininas exploradas e vivenciadas no acontecimento.

Ambientacao:

As imagens a seguir apresentam a disposi¢céo do espaco e a acomodacéo

das participantes no ambiente da performance:

A

e

Figura 25 — FotoAr‘af;ia mostrando a ambientagéo do espat;o c?
realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

&
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ado para a performance-sagrada
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Figura 26 — Fotografia mostrando a ambientacdo do espaco criado para a performance-sagrada
realizada no dia 21/10/2021.

Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

>

O espaco foi pensado de maneira a proporcionar um ambiente
acolhedor e que fortalecesse o espirito coletivo. A primeira estratégia adotada
foi organizar acomodacgbes para que as mulheres formassem uma roda,
juntamente com os performers. Nas imagens podemos notar que todas estao
sentadas, de forma confortdvel para que possam imergir aos poucos nas
propostas.

A roda foi um elemento que contribuiu para o fortalecimento do coletivo.
As mulheres, juntamente com os performes, puderam trocar olhares, se
conectar com o todo. Nessa disposicéo, todos podiam observar as a¢les e
acompanhar o trabalho de maneira participativa. A roda, por si, convida as
participantes a adentrar na performance-sagrada.

Sem impor limites, o espago se mantém aberto. As energias circulam.
Mesmo que a pessoa nao adentre a roda, 0 espago vazio te convida. Existe
uma energia aberta no meio do circulo, que indica a falta de algo. Essa falta
causa vontades de ocupacéao, de preenchimento, de movimento.

Estar em roda expde uma politica afirmativa de respeito mutuo: todos

ocupam os mesmos lugares. O processo de estar em roda pode destituir a ideia

115




de hierarquia. Ou, neste caso, de uma pessoa que esta disposta a falar ou
professorar. Todos participam, propdem coletividade.

A roda remonta a muitas praticas corporais da cultura afro-brasileira. O
Candomblé se faz e se danca em roda; a capoeira propde roda; o samba de
roda leva essa organizacdo no proprio nome; assim como muitas outras
manifestacdes. Na proposta, essa organizacdo espacial procurou promover a
integracao social e conectar as pessoas com as memarias ancestrais da cultura
negra.

As mulheres e os performers foram acomodados em esteiras de palha
gue foram colocadas no chéo, fortalecendo também o contato com a terra. No
Candomblé, essas esteiras de palha sdo chamadas de enin. Acredita-se, na
cultura iorubd, que a enin tem como objetivo conectar a pessoa que a ocupa
com os elementos da terra.

A esteira € uma peca de artesanato que pode ser produzida com
diferentes matérias, como tabua, sisal ou palha. Ela é muito utilizada na regiao
nordeste do Brasil, mas principalmente nos rituais de religides afro-brasileiras.
Nesse Ultimo contexto, ela € entendida como um objeto sagrado muito
significativo para o povo do santo. A esteira ou enin esta presente na maioria
dos rituais internos do Candomblé, tendo funcdo de cama na qual os recolhidos
dormem, mesa para oferendar certos tipos de comidas, entre outros.

Segundo os mitos que acompanham o Candomblé, quando os Orixa
viveram na terra, em tempos primordios, eles possuiam uma vida muito simples
e a esteira era um dos principais recursos de descanso e contato com a
simplicidade que a natureza da época. Ao adotarmos a esteira para a
performance, utilizamos esse elemento como uma forma de conexdao com o
sagrado e com a terra. Estar na esteira expressa o retorno ao principio da vida,
a evocacao do universo mitico, o reencontro com a ancestralidade sagrada.

Na crenga do Candomblée, dormimos na esteira para reestabelecer a
ligagdo com o principio que nos concedeu a vida: a terra! Adotando essa
premissa como metafora, durante a performance também estamos nos
conectando com a terra. E podemos entender a terra, com todos 0S seus
elementos naturais, como nossa ancestral feminina primordial, que nos da a
vida, o alimento, o caminho. Que fortalece e reequilibra, dia apés dia, nossas

energias vitais.
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Indumentaria:
As imagens a seguir apresentam a composi¢cdo da indumentéria

utilizada durante a performance-sagrada:

Figura 27 — Fotografia da indumentaria utilizada por Elderson Melo durante a performance-
sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 28 — Fotografia da indumentaria utilizada por Helder de Miranda durante a performance-
sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Na primeira figura, vemos a indumentaria utilizada por Elderson durante
toda a performance-sagrada. Ele vestia uma saia rodada confeccionada com 06
metros de tecido, para que durante a danca ela pudesse acompanhar os giros
gue descreveremos mais adiante. A saia dourada era acompanhada por uma
bata branca de renda, com mangas longas que passavam da altura do cotovelo,
terminando antes de chegar ao pulso. Na bata, que possuia uma abertura no
peito mostrando um colar artesanal de sementes, foram customizadas rosas
beges. Na cabeca, o turbante acompanhava o mesmo tecido da saia.

A segunda figura apresenta, em paralelo, a indumentéria que foi utilizada
por mim durante o acontecimento. O segundo figurino foi composto por uma saia
vermelha, que possuia também 06 metros de tecido. A saia rodada era
acompanhada por uma bata de renda azul, com mangas curtas que desciam o0s
ombros e terminavam antes de alcancar os cotovelos. Na bata, foram costuradas
rosas na cor lilas. No peito também havia uma abertura da bata que mostrava a
pele do performer adornada pelo colar e pela pintura corporal, que abordaremos
mais adiante. Assim como o primeiro figurino descrito, o turbante que utilizei

possuia 0 mesmo tecido da saia. Os pés estavam descalcos.
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A seguir, a figura apresenta uma imagem dos dois performers em paralelo,

podendo ser observado o dialogo visual criado entre os dois figurinos:

, T
A

e
Figura 29 — Fotografia que apresenta o conjunto da indumentaria dos dois performers utilizada
na performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.

Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Observando o conjunto, percebe-se que os dois figurinos possuiam uma
estética comum, embora carregassem suas particularidades. Foram compostos
por saias rodadas, sendo que uma era dourada e a outra vermelha. Os dois
turbantes acompanhavam o mesmo tecido das saias. Na primeira edicdo da
performance-sagrada o figurino era 0 mesmo, contudo a parte de cima do corpo
estava sem roupa. Sera possivel notar isso ao longo da apresentacao de outras
imagens.

As batas foram estruturadas para a edicdo da performance-sagrada que
ocorreu no dia 21 de outubro de 2021. Elas traziam cores e formatos diferentes,
mantendo em comum a mesma abertura frontal que mostrava parte do peito.
Essa abertura tinha como propdsito apresentar parte da pele do performer,
contribuindo para a composic¢ao do todo. A abertura frontal da bata, além da pele,
dava destaque para os colares artesanais. Embora ndo seja possivel perceber
nas imagens, por conta do comprimento das saias, os dois performers estavam

descalcos.
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No conjunto, podemos perceber dois homens com vestes
tradicionalmente femininas, que expressam principalmente elementos da
religiosidade afro-brasileira. No Candomblé, existe uma vestimenta feminina
muito tradicional conhecida como baiana. Trata-se de uma saia composta por
mais de 04 metros de tecido, chamado de roda da saia. Em muitas culturas e
épocas, e podemos dizer que ainda hoje, as saias representam um vestiario
muito caracteristico das mulheres. Dessa maneira, a opg¢ao por esse figurino
atuou como um tributo nosso a todas as mulheres, a religiosidade negra feminina
e, em especial, a figura sagrada das pombagiras.

Nos rituais religiosos destinados a esta entidade sagrada, as diferentes
deidades de Pombagira ganham destaque por sua beleza, alegria e energia
contagiante. A cientista social brasileira Glacy Ane Araujo de Souza dos Santos

(2020) exprime alguns desses atributos marcantes:

Preta, vermelha, rosa ou lilas. Tem até na cor branca. Pomba-Gira
vestida no saldo é sindnimo de festa e diversdo. As vestes coloridas,
as saias rodadas, o incenso aceso nos cantos do terreiro, 0 som dos
tambores, os enfeites, a energia vibrante desses espiritos (porqué
ndo dizer, dessas mulheres!) torna o ambiente mais alegre e festivo.
Em reunido de pomba-gira tem bebida, comida, aperitivo, fumo,
agitacéo e musica. Tem festa! (SANTOS, 2020, p. 174)

As mulheres/homens incorporadas na Pombagira ou mesmo a Pombagira
que incorpora as mulheres/homens tem a saia rodada como uma marca
significativa. Em muitos ambientes ou contextos, a saia pode ser motivo de
chacota ou menosprezo social. Digo isso, com relagdo ao sentimento de
misoginia que atua no 6dio a figura da mulher, construido e retroalimentado pelo
patriarcado. Sabemos que toda e qualquer mulher sofreu ou ira sofrer algum tipo
de violéncia durante sua vida como reflexo da misoginia. Essa violéncia pode
fisica, sexual, verbal, psicolégica ou simbodlica. Em geral, a misoginia é
alimentada pelo odio contra a mulher, construido pela sociedade patriarcal que
enaltece a figura do homem como ser superior.

Bichas afeminadas, ou seja, homens gays que carregam trejeitos
femininos; Travestis e mulheres ou homens transgénero, pessoas que nasceram
marcadas por géneros diversos dos quais se identificam; e tantas outras siglas

da comunidade LGBTQIA+ carregam o sofrimento da homofobia, transfobia ou
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LGBTQIA+fobia. Acredito que, no caso dessas figuras citadas, o fato de se
aproximarem com a figura feminina ou ndo serem dignos de ocuparem a figura
masculina acabam por escancarar a misoginia patriarcal que se manifesta pela
cultura violenta do odio.

Para nés, os performers, como homens gays ou bichas afeminadas, vestir
a saia atua no sentido contrario do que se espera socialmente — queremos estar
proximos das mulheres. Comungar juntas, apesar das diferencas. Ir na
contramé&o do modelo patriarcal, afastando a figura masculina idealizada pela
civilizagao ocidental.

A saia nos aproxima das mulheres, de suas dores, mesmo que de forma
empatica. Por meio da saia fortalecemos o vinculo, reafirmamos o sentimento de
pertencimento, unimos os guetos. N&o vivenciamos a dor das mulheres, mas
podemos politizar os sofrimentos e fortalecer estratégias de resisténcia perante
as mazelas sociais que nos oprimem.

Vestir a saia, como uma saudacédo a ancestralidade feminina, é também
recuperar o que nos foi roubado pela crueldade do patriarcado: a for¢a feminina,
o poder das mulheres, 0 axé das pretas, a magia das indigenas, o sarava das
pombagiras, a energia vital de todas as Yabas e o atributo da existéncia nos
dado por todas as deusas do universo, em especial as negras da cultura africana

e afro-brasileira.

Pintura corporal:

As imagens a seguir apresentam as pinturas corporais realizadas na

caracterizagao dos performers:

Figura 30 e 31 — Fotografias que apreséhtam Marlon Lima criando a pintur corporal dos
performers para a performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Fotos de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

121



Figura 32 — Fotografia que destaca a pintura corporal utilizada por Elderson Melo durante a
performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Figura 33 — Fotografia que destaca a pintura corporal utilizada por Helder de Miranda durante
a performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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A pintura corporal procurou retomar alguns simbolos do Candomblé e do
feminino. Um dos elementos escolhidos para demarcar simbolicamente o
feminino foi o batom vermelho, que destaca os labios dos dois performers. Outro
elemento da pintura corporal foram as pintinhas coloridas marcadas no rosto e
em partes do corpo. Assim como 0 caso da bata que fez parte do figurino, a
pintura corporal so foi realizada também na segunda edicdo da performance-
sagrada, pensando no trabalho como um processo em construcdo; a cada
acontecimento, novos elementos foram adicionados ou retirados.

Para a marcacao das pintinhas coloridas nos performers, foram utilizadas
as cores: branco, representando efum; azul representando waji; e vermelho
representando ossum. Esses nomes e sua importancia nos rituais serao
explicados mais adiante. Em mim, conforme podemos observar na terceira
imagem, foram realizadas pintinhas brancas e azuis que ocupavam parte do
rosto e desciam pelo pescoco até o corpo. Em Elderson, apresentado na primeira
e segunda figuras, foram tingidas pintinhas brancas e vermelhas ocupando
principalmente o rosto, cruzadas por linhas pretas. No peito foram marcadas
também algumas pintinhas brancas.

As pintas coloridas tingidas no rosto e em partes do corpo remetem a
rituais realizados durante a iniciacdo no Candomblé, conforme mencionado no
primeiro capitulo. Nos rituais, 0s novigos que estéo iniciando na religido tém o
corpo tingido com pintinhas e tragcos de diferentes cores, segundo cada uma das
cerimbnias especificas.

Lody (2003) explica a importancia das pinturas corporais para a

religiosidade afro-brasileira:

Efum — giz, pemba, pd branco, tipo de caulim usado na pintura ritual
do iab6 e também designando os iniciados de Oxala. A pintura retoma
0s simbolos étnicos da nacdo — nacao de Candomblé que por sua
vez rememoriza visualmente marcas originalmente feitas por
escarificagdes.

[...] Ainda sobre pintura corporal é ocorrente o vermelho por meio do
osum e o waji, representados pelo vermelho e o azul,
respectivamente. Pintura pontilhadas, lanhos, simbolos diversos e
manchas como as visiveis no tampo craniano do iad — totalmente
azul ou totalmente branco -, tipificam e caracteriza, o novico nos
terreiros de Candomblé. (LODY, 2003, p. 138)

O efum, o0 ossum e o0 waji sdo elementos sagrados utilizados em pinturas

corporais e que indicam crencas muito significativas para o Candomblé. O efum
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trata-se de um giz branco utilizado para representar as pinturas iniciaticas que
remetem principalmente aos Orixas funfun, ou seja, divindades que vestem
branco. Possui uma simbologia sagrada que procura demarcar na pessoa que
recebe a pintura uma reconexdo com estados de equilibrio, tranquilidade,
paciéncia e paz.

Waji refere-se a um tipo de p6 azul que simboliza a idealizacédo, a
transformacao e o direcionamento do individuo para com a protecéo contra todos
0s males espirituais, materiais e psiquicos. Também é a representacdo do
sangue negro, que simboliza a noite e a conexao com ancestrais relacionados a
prépria escuriddo. Nesse sentido, 0 waji representa o anoitecer.

Ossum € um tipo de pigmentacdo que possui uma cor vermelha
alaranjada. Possui a funcéo espiritual de transmitir o chamado do poder de axé,
ou seja, da forca primordial humana. Em paralelo aos elementos da natureza,
seria a representacao do crepusculo ou do ocaso. O ossum, ao ser pintado no
iniciado para a religido, segundo a crenca teria o poder de trazer as cores do céu
no momento do dia em que o sol e a noite se misturam, seja Nno nascer ou no

por-do-sol.

Incenso:
A figura que segue apresenta um dos primeiros momentos da

performance-sagrada, no qual as mulheres sdo energizadas com o defumador:

124



Figura 34 — Fotogrdfia do proceséo de defumacédo da performance-sagrada realizada no dia
03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

A performance ritual foi iniciada com um processo de defumacgéo. Para
isso foi utilizado o incensario, também chamado de defumador ou turibulo
catélico, um objeto sagrado muito utilizado nos rituais de Umbanda e em outras
religiosidades. Ele pode ser um fogareiro de barro ou possuir formas metélicas,
como o utilizado na performance, conforme aparece na imagem.

Algumas ervas e carvao foram adicionadas ao incenséario e enquanto a
fumaca ia emanando, Elderson passava em cada uma das mulheres. Assim
como é feito em rituais de Umbanda para limpeza energética, com as maos as
mulheres atraiam a fumaca para si, procurando fazer com que ela incensasse o
corpo todo. A partir do momento em que a frente do corpo estava energizada, as
mulheres giravam de costa para que a fumaca cobrisse a parte de tras também.

Sobre o processo de defumacéo, a professora e socidloga Dra. Salete

Nery comenta que:

Curandeiros, feiticeiros, agentes religiosos brancos, negros, indios e
mesticos se confundiam na prestacao de servicos magicos de cura e
tornavam o Brasil um lugar de exercicio cotidiano das artes magicas
por apelos a santos e deménios. Em meio a substancias variadas,
tanto as préaticas do sopro e da defumacdo como o contato com
arométicos compunham o arsenal acionado no exercicio da magia. A
magia tem por substrato crencas mais amplas, visdes de mundo que
permitem que se aceite e credite validade a certos poderes magicos.
As religibes, em suma, fornecem os elementos primordiais de
aceitacdo e compreensao de praticas magicas. (2016, p. 705)
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A defumacao ndo é uma pratica exclusiva das religides de matriz africana;
nas religides catdlica ou nas praticas ritualisticas indigenas também pode
aparecer esse elemento com objetivos semelhantes. Na mitologia Crista, Jesus
Cristo ao nascer ganha um incenso de presente de um dos trés Reis Magos.
Indigenas de varias etnias também usam a defumacdo, como uma forma de
afastar maus espiritos e atrair boas energias. Ao defumar um ambiente, acredita-
se que essa pratica seja capaz de harmonizar as energias do local e, também,
das pessoas.

Além das explicacfes misticas, podemos entender a defumacdo como um
processo de agucar os sentidos por meio do cheiro e da visualidade da fumaca.
O cheiro exalado pelo incensario e as imagens provocadas pela fumaga podem
provocar outras sensagfes que nao perpassam o0 campo racional. Logo, o
inconsciente pode ser despertado, contribuindo assim para a imersdo das

mulheres na performance-sagrada por outras vias do sentido humano.

Apresentacao dos objetos:

A figura a seguir apresenta imagens de momentos da conversa inicial
e da apresentacéo de todos. E possivel atentar-se, também, para as mulheres
apresentando os objetos femininos pessoais que trouxeram para a troca entre

Si:
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Figura 35

— Fotografias que mostram momentos da apresentacdo dos objetos femininos
durante a performance-sagrada realizada no dia 03/10/2021 e a performance-sagrada do dia
21/10/2021.
Fonte: Fotos de Wiliam Almeida e Thuani Mattos criadas como registro para a tese de
doutorado.

No inicio da performance, apos a defumacéo energética, as mulheres
fizeram uma apresentacdo pessoal, e também apresentaram 0s objetos
femininos que trouxeram. Na divulgagéo da performance-sagrada, as mulheres
gue se inscreveram foram instigadas a encontrar um objeto pessoal que
representasse de alguma forma a energia feminina e que pudesse ser passado

adiante. Individualmente, cada uma das mulheres falou um pouco de si,
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apresentou o objeto feminino, contando a sua histéria e explicando em que
sentido ele representava a energia feminina.

Os objetos femininos que as mulheres trouxeram foram pulseiras,
anéis, colares, lencos, bolsinhas de porta-moedas, adereco de cabelo, brincos
e pedras energéticas. Nas falas os objetos escolhidos, em geral, remetiam a
um momento especial no qual participaram de um evento, um presente de uma
pessoa querida, uma fotografia tirada com o adereco ou um elemento
esquecido em uma gaveta. Nota-se que 0 autocuidado e aderecos que
fortalecam de forma positiva a beleza aparecem como uma marca muito forte
para essas mulheres.

E consenso a existéncia na atualidade de uma opressdo quanto ao
cuidado com a aparéncia, acometendo principalmente as mulheres. Esse
sofrimento na maioria dos casos é fruto de um projeto capitalista e de mercado
gue acaba impondo padrdes rigidos de beleza, principalmente direcionado para
0 publico feminino, e movimentado em especial pela industria da moda e dos
cosmeéticos.

Sem descartar o aspecto negativo dos padrdes sociais relacionados a
beleza que é imposto as mulheres, gostaria de pensar esses elementos
também em seu carater mitico. Para a performance-sagrada, o altar feminino
foi pensado como um processo de estruturar esse arquétipo por meio de
objetos que pudesse rememorar questdes pessoais de cada mulher, de forma
mitica.

Sobre entender a vida a partir do carater mitico, as filosofas Aranha e

Martins comentam que:

Contrariando o positivismo, precisamos recuperar o mito, hoje em
sua importancia como forma fundamental de todo viver humano. Ele
€ a primeira leitura do mundo, e o advento de outras abordagens do
real ndo retira do homem aquilo que constituiu raiz da sua
inteligibilidade. O mito é o ponto de partida para a compreensédo do
ser.

Em outras palavras, tudo o que pensamos e queremos se situa
inicialmente no horizonte da imaginagéo, nos pressupostos miticos,
cujo sentido existencial serve de base para todo o trabalho posterior
da razdo. (ARANHA; MARTINS, 1986, p. 58 e 59)

Ao trazer esses elementos, podemos pensar que as mulheres estao

acessando o estado ancestral feminino na perspectiva arquetipica e mitica de
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uma das Yabas, Oxum. Essa Orixa € considerada uma das rainhas do
Candomblé, sendo a dona do ouro e da prata, bem como dos mais formosos e
ricos encantos femininos. Segundo Verger (1981), dentre todas as Yabas,
Oxum é considerada a Orix4 que mais se relaciona com a beleza, a vaidade e
a processo de fecundacgdo e procriacdo. Em seu arquétipo, destaca-se uma
figura feminina com grande paixao pelas joias de cobre e ouro.

As joias, lencos e outros artefatos de autocuidado foram a forma como
as mulheres encontraram de simbolizar seu proprio feminino. Mesmo que de
forma inconsciente, as mulheres passaram a acessar a ancestralidade do
arquétipo de Oxum. Nesse altar as mulheres apresentam um dos aspectos do
arquétipo feminino, que se da no autocuidado por meio de diferentes artefatos

de embelezamento.

Instrumentos sonoros:

A figura a seguir apresenta os instrumentos sonoros utilizados durante

a performance-sagrada:

Figura 36 — Fotografia dos instrumentos sonorosos utilizados nas duas edicbes da
performance-sagrada.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Os instrumentos sonoros que acompanharam a performance ritual tinham
por objetivo provocar sensacdes auditivas. Nao importava uma composicao
sonora harmoénica, no sentido da boa forma, mas sim sonoridades que
deslocassem tempo e espaco, trazendo as participantes para o aqui agora.

Para tal foram escolhidos o caracol branco, o sino de metal, o caxixi de
vime, 0 vaso com objetos dentro e o bongd que ocupava o lugar do tambor. Eles
nao foram tocados de forma simultanea. Cada um a seu tempo era inserido na
performance na medida que as ac¢des iam acontecendo, sem uma sequéncia

|6gica racional.

As duas figuras a seguir mostram momentos nos quais o bongé foi tocado:

Figura 37 — Fotografia que mostra o bongd sendo tocado durante
realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

a performance-sagrada
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Figura 38 — Fotografia que mostra 0 momento no qual 0 bongb esta sendo tocado durante a
performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

O bongb foi tocado de maneira a acompanhar uma danca ou um giro
realizado por Elderson, ou acompanhar uma cantiga ou sonoridade realizada por
mim. Em termos espirituais, acreditamos que o tambor é a figura responsavel
por ligar céu e terra, no momento presente. Sua sonoridade é capaz de trazer
significantes presentes.

Sobre a participacdo do tambor na comunidade de Candomblé, o

socidlogo francés Roger Bastide (2001) explica que

Nao é, todavia Exu, o uUnico intermediario entre os homens e os
deuses. Os trés tambores do candomblé também o s&o: O “Rum”,
que € o maior; o “Rumpi”, de tamanho médio; e o “L&”, que € o menor.
Nao sdo tambores comuns ou, como se diz ali, tambores “pagaos”;
foram batizados na presenca de padrinho e madrinha, foram
aspergidos por agua benta trazida da igreja, receberam um nome, e
o cirio aceso diante deles consumiu-se até o fim. (...). Compreende-
se por que razdo os instrumentos apresentam algo de divino, que
impede que sejam vendidos ou emprestados sem cerimdnias
especiais de dessacralizacdo ou de consagracao, interessando-nos
saber que somente por meio de musicas fazem baixar os deuses nas
carnes dos fiéis (BASTIDE, 2001, p.34).

Na cultura afro-brasileira, como mencionado no capitulo anterior, o tambor

€ 0 responsavel por chamar os deuses a terra. Ele é um ser magico, carregado
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de forca. Ele faz parte da nagdo do Candomblé com um ser que existe e participa
ativamente da comunidade
Sobre a importancia da masica nos cultos afro-brasileiros, o pesquisador

Luis Felipe de Lima (2007) comenta:

Com a mdusica, o povo de santo invoca e festeja suas divindades,
louva as forcas da natureza, reza por seus mortos, inicia seus
sacerdotes, manipula ervas sagradas, ajuda a curar doentes do
corpo e do espirito. E muito mais. A musica, nessa perspectiva
religiosa, € elemento-chave na intermediacdo com o sagrado. A
palavra revestida de som musical ganha o que em alguns ramos da
tradicdo se diz por axé, poder espiritual, principio de acdo e
transformagdo. Exemplo dessa importdncia sdo os atabaques,
sacralizados em muitas casas de culto por meio de praticas analogas
aos rituais de iniciagéo (LIMA, 2007, p.35).

O tambor ou os atabaques podem ser entendidos como a metafora do
coracdo. Ele pulsa. Ele tem ritmo. Ritmo de vida, do aqui e agora. O toque soa
nos ouvidos e vibra de forma continua no corpo, despertando o espirito para o
acontecimento.

A figura a seguir apresenta um dos momentos em que estava sendo

tocado o sino de metal:

o~ 7% {

Figuré 39 — Fotograa que prsena o performer tocando o sino de metal durante a
performance-sagrada realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

Na figura o sino é tocado de forma aleatéria. Assim como o caxixi, que

aparece na imagem, na frente da saia. O propdsito era toca-los em momentos
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nos quais a limpeza energética individual estava sendo realizada por Elderson.
Diferente do tambor, esses elementos sonoros nao pulsavam um ritmo continuo,
interagindo de forma aleatéria conforme o momento.

Bastide (2001) cita outros instrumentos sonoros utilizados durante o

Candomblé que contribuem para o processo de transe:

Mas néo sao apenas os trés tambores que tém o poder de evocar a
vinda dos Orix4; os agidavi também, isto &, as varetas com as quais
sdo batidos e que, antes de serem utilizados, dormiram "junto dos
deuses", no santuario, para se impregnarem de forca sagrada; ou,
mais exatamente sem duvida, para entrarem em correspondéncia
com os Orixa. O ag6gd (corruptela de akdkd, que quer dizer tempo,
hora, em lingua yoruba), sino simples ou duplo, algumas vézes mero
pedaco de metal batido por outro pedaco de metal, desempenha
também papel importante no candomblé. Quando as possessfes
estdo custando para se produzir, sacerdote ou sacerdotisas agitam o
aja junto ao ouvido das filhas de santo que dangam e nao € raro que,
importunada por ésse ruido agudo e alucinante, a divindade se
decida a montar em seu cavalo. (BASTIDE, 2001, p. 24 e 25)

A conexdo com os deuses no Candomblé pode se fazer por diferentes
tipos de sonoridades. Estabelecer pulsos ritmados e quebra-los constantemente
pode fazer alteracbes no estado de consciéncia, embaralhando qualquer
possibilidade de identificacdo com légicas racionais. Ou seja, quando 0 corpo
guer encontrar um padréo ou uma légica formal, rapidamente ele é traido por um
elemento dissonante que surge em seus ouvidos.

Explorar diferentes elementos sonoros pode ser um processo de adentrar
em campos da inconsciéncia. Essa foi uma das estratégias utilizadas na
performance-sagrada para auxiliar as participantes no deslocamento de tempo
e espago, acessando assim 0 momento presente.

Na performance-sagrada, esses elementos atuaram como a quebra da
pulsacéo continua. Entendiamos que essa quebra poderia fazer um rompimento
de qualquer logica racional que poderia estar sendo formada. Em alguns
momentos eu entoava algumas cantigas, sendo acompanhadas pelo sino de
metal ou pelo caxixi; contudo, eles nunca acompanhavam o ritmo da pulsacéo.

A figura a seguir apresenta um instrumento sonoro feito por um vaso de

ceramica com alguns objetos dentro:
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Figura 40 — Fotografia que apresenta o performer manipulando um vaso de ceramica com
objetos dentro, como um instrumento sonoro tocado durante a performance-sagrada realizada
no dia 21/10/2021.

Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

O vaso de ceramica na performance foi utilizado como um instrumento
sonoro. O instrumento possui uma sonoridade estridente, como de um chocalho
de metal, e pode ser tocado de forma ritmada ou aleatéria. Batizei esse
instrumento como vaso de Oxum.

Além da sonoridade patrticular, ele traz uma simbologia magica. Como dito
anteriormente, Oxum é a orixa da beleza, da riqgueza e do ouro. Ela é a deusa
das &guas doces e carrega consigo a virtude da vaidade. Dentro do instrumento,
0S objetos que produzem som no impacto com a ceramica estao relacionados
ao arquétipo dessa orixa, sendo eles pulseiras de metal, anéis e pedras de rio.

A medida em que a performance acontece e o instrumento é tocado,
aneéis, pulseiras e pedras de rio pulam do instrumento e caem no espaco. Para
mim esse € um momento magico, percebo que cada elemento desses consegue
evocar em som e também em imagem um pouco do universo césmico do
feminino.

As figuras a seguir mostram momentos nos quais o0 caracol é tocado

durante a performance:
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Figura 41 — Fotografia e apresenta o performer tocando o caracol durante a performance-
sagrada realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

o == W

Figura 42 — Fotografia que apresenta um dos momentos no qual o caracol é tocado durante a
performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

O caracol € um instrumento de sopro. Seu toque possui a intensidade
préxima a um berrante. Em algumas casas de Candomblé, esse instrumento é

utilizado para “chamar santo” nos termos utilizados no terreiro, ou seja, anunciar
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e colocar em transe alguns rodantes da casa, em especial os filhos de Oxala.
Muito embora a tese trate de culturas africanas, o instrumento que aparece na
fotografia foi adquirido na Cidade do México. O caracol também é muito utilizado
em rituais indigenas no México, eles acreditam que ao tocé-lo podem evocar a
energia do mar para 0 momento presente.

Patricia Ordaz (2021), em sua pesquisa de mestrado, explica a origem do

caracol, também chamado de trompete de concha:

Os trompetes de concha ou tecciztli tiveram um carater sagrado entre
0S povos mesoamericanos ja que anunciavam a criagcdo do homem.
No mito se fala que no principio da quinta Era, Quetzatcoatl viajou ao
infra. mundo para procurar o reino do senhor dos mortos:
Mictlantecuhtli, ai teve que conseguir os 0ssos dos seres de eras
anteriores, com os quais foi criado o ser humano. (ORDAZ, 2021, p.
160).

Na performance-sagrada o caracol foi utilizado primeiramente como um
atributo a Yemanja, a orixa dos mares. Também foi utilizado aleatoriamente,
como um anuncio para uma nova cantiga ou na abertura e finalizacao do tributo
“AdGra das Yabas”. Além disso, acreditivamos que ao tocar o caracol
poderiamos acessar ancestralidades amerindias e africanas.

Algumas mulheres me relataram que o som do caracol trazia muita paz e
acalmava a mente. Seus ouvidos recebiam o toque como um som suave e
confortador. A partir disso, podemos entender o caracol como mais uma forma

de despertar o inconsciente e trazer as mulheres para o momento presente.

Cantigas e vocalizacoes:
As imagens a seguir apresentam momentos nos quais realizei algumas
intervencdes vocais e cantei musicas que trazem elementos da religiosidade

afro-brasileira:
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Figura 43 — Fotografia que apresenta o momento de abertura da performance-sagrada
realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Durante o tributo Adura das Yabas que fez parte do inicio da performance
ritual, varias cantigas e sonoridades vocais foram realizadas. A maioria das
musicas escolhidas estava no idioma ioruba. Essa escolha se deu motivado pelo
rompimento do significado das palavras, procurando estabelecer possibilidades
de significantes. Essa experiéncia explorou a voz em suas possibilidades
sonoras, rompendo com as significantes das palavras e da linguagem.

A cantiga a seguir abriu a performance-sagrada:

Eu vou abrir meu congo ééé,
Eu vou abrir meu congo aaa
Primeiro eu pe¢o minha licenca,
Pra rainha la do mar, Pra saudar a povaria,

Eu vou abri meu congo aaa.

A cantiga apresentada faz parte da cultura popular brasileira, presente na
abertura de celebragdes de jongo. O jongo, que também pode ser chamado de

caxambu e corim4, trata-se de uma danca brasileira com origem africana. Sua
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pratica de danca € conduzida por som de tambores, principalmente o caxambu.
Sua origem € principalmente rural, sendo uma das manifestacdes da cultura afro-
brasileira muito proliferada pelo Brasil.

A primeira musica cantada no tributo inicial foi a Unica experiéncia que
apresentava palavras em portugués. Serviu como um pedido de licenca para
iniciar a performance-sagrada. Acreditamos que, ao iniciar uma performance-
sagrada que se estrutura no sentido ndo-laico, € importante encontrar
estratégias de pedir licenca para trabalhar com todas as energias relacionadas
ao universo de crengas.

A imagem a seguir apresenta outro momento durante o tributo em que

o canto fez parte:

* e T 2 S : = A e < =
Figura 44 — Fotografia que apresenta um dos momentos do canto realizado durante a
performance-sagrada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

Nesse momento foram selecionadas duas cantigas em ioruba, que
durante os rituais de Candomblé sdo oferecidas a Orixa Oxum.
A seguir apresento a primeira cantiga:

Yeyeyé, yeyeyé me Sorodo,
Yeyeyé, yeyeyé me Sorod6,
Sord yima, sor6 yima,
Fefé sorodd
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Essa mesma cantiga, com pequenas variacbes nas palavras ou na
melodia, aparece em diferentes casas de santo no Brasil. Toquinho e Vinicius de
Moraes inclusive compuseram uma musica chamada Canto de Oxum, na qual
abrem com uma adaptacéo dessa cantiga de Candomblé.

Em conversas com diferentes pais ogans, cargo que na maioria das vezes
pode ser de cantar ou tocar Candomblé, recebi a explicacdo de que a cantiga se
refere ao poder do feminino ligado ao nascimento. A palavra yeyé tem relacéo
com mamae, xoré com barulho, dé vem da palavra odd que quer dizer rio e fefé
vem da palavra efefé, que pode significar vento ou sopro da vida.

Assim, observando essas palavras, uma traducéo da cantiga poderia ser
estruturada da seguinte maneira: Maméae, mamae, fez barulho na beira do rio, a
bolsa estourou. Fez barulho, fez barulho. Mamée me deu o sopro da vida, me
fez nascer.

Seguimos com a segunda cantiga também para Oxum:

Oro mi ma
Oro mi maié
Oro mi maié

Yabado 6 yeye 6

Oro mi ma
Oro mi maié
Oro mi maié

Yabado 6 yeye 6

Essa cantiga também esta entre as mais conhecidas e cantadas pela
comunidade de Candomblé. Assim como a primeira, algumas versées dessa
cantiga foram regravadas pelo movimento da MPB - Musica Popular Brasileira.
Sua traducao apresenta a seguinte letra: Senhora rainha das aguas doces, sois
a velha mée dos rios.

As imagens a seguir apresentam outros momentos do tributo Addra das

Yabas, no qual realizo outras cantigas:
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Figura 45 - Fotogra?ié que \apreset um dos momentos do canto realizado durante a
performance-sagrada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

{

{

Figura 46 — Fotografia que apresenta um dos momentos do canto realizado durante a
performance-sagrada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 47 — Fotografia que apresenta um dos mometos do canto realizado durante a
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Nas imagens sao apresentados momentos da performance-sagrada nos
quais estava experimentando cantigas para as Orixas Nand e Oya. Como
explicado no inicio do capitulo, as acdes da performance-sagrada ndo estédo
sendo apresentadas necessariamente em ordem cronoldgica. Assim também
tém sido as explicacdes das cantigas e vocalizacbes. As cantigas durante a
performance eram cantadas algumas vezes, sendo que em determinados
momentos trocavamos de cantiga ou voltdvamos para as anteriores. O mais
importante aqui € apresentar ao leitor as cantigas que fizeram parte da
performance e apresentar seus fundamentos.

A seguir mostro outra cantiga que fez parte da performance-sagrada:

O di Nana, Ewa, Ewa, Ewa,
O di Nana, Ewa, Ewa, Ewa,

D D

O di Nana, Ewa, Ewa, Ewa,
O di Nana, Ewa, Ewa, Ewa,

D D

A cantiga apresentada trata-se de um Adura direcionado a Orixa Nana.

Essa Orixad € uma das mais velhas da crenca. Todos os rituais fechados
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direcionados a ela s&o feitos com muito cuidado e de forma silenciosa. Bastide
(2001) explica: “[...] Nananburucu, ou mais simplesmente e mais afetuosamente
ainda Nanan, que € considerada na Bahia ‘a mais velha das divindades das
aguas’, a ‘vovd’ ao mesmo tempo querida e venerada.” (2001, p. 121 e 122).

Nas conversas e ensinamentos que recebemos no Candomblé,
aprendemos que a orixa feminina Nana, na mitologia africana, é entendida como
uma das mais velhas por relaciona-se com a origem humana na Terra. Nas
forcas da natureza essa Orixa esta relacionada com as aguas paradas, 0S
pantanos, a lama, a terra imida ou o barro. Do ponto de vista mistico, sua relagédo
estrita com o barro, préprio da mistura entre agua e terra, atribui a essa divindade
a capacidade de ligar ou desligar a relacdo entre vida e morte.

Na sequéncia, apresento mais uma cantiga realizada na performance-

sagrada:

S0 s6 s6 ekuru, € Oya Balé nubo ekuru
S0 s6 s6 ekuru, e Oya Balé nub6 ekuru

S0 s6 s6 ekuru, e Oya Balé nub6 ekuru
S0 s6 s6 ekuru, € Oya Balé nubo ekuru

Essa cantiga é uma prece que se faz para a Orixa Oya. Essa reza é muito
utilizada em rituais de limpeza chamados de ebd. Acredita-se que ao cantar essa
prece durante um ritual de limpeza, para pedir prosperidade, satde, caminho,
entre outros, Oya teria 0 poder de espantar os espiritos ruins que rodeiam e
atormentam a pessoa que esta passando pelo processo de ebd.

Em algumas casas Oya também pode ser cultuada como lansa. Sobre

essa Orixa o antropoélogo e fotografo Pierre Verger (2002) explica que:

As pessoas dedicadas a lansa, nome sob o qual ela é mais conhecida
no Brasil, usam colares de contas de vidro grena. A quarta-feira é o
dia da semana consagrado a ela, o mesmo dia de Xangd, seu marido.
Seus simbolos s&o como na Africa: os chifres de bufalo e um alfanje,
colocados sobre seu peji. Ela recebe sacrificios de cabras e
oferendas de acarajés (akara na Africa). Ela detesta ab6bora e a
carne de carneiro lhe é proibida. Quando se manifesta sobre um dos
iniciados, ela esta adornada com uma coroa semelhante & dos reis
africanos, cujas franjas de contas escondem o seu rosto. [...] Ela
evoca também, através de seus movimentos sinuosos e rapidos, as
tempestades e os ventos enfurecidos. Seus fiéis saitdam-na gritando:
“Epa Heyi Oya!”. No Brasil, Oia € sincretizada com Santa Béarbara e,
em Cuba, com Nuestra Sefiona de la Candelaria. Certa lansas,
chamadas Yansan de Igbalé, ligadas ao culto dos mortos, os
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Egulngun, quando dangam parecem expulsar as almas errantes com
seus bracos largamente abertos e estendidos para a frente.
(VERGER, 2002, p. 61)

O arquétipo de Oya se caracteriza em figuras de mulheres audaciosas,
autoritarias, poderosas, extravagantes e sedutoras. Suas filhas ou filhos tendem
a ser muito fiéis, com uma lealdade absoluta. Contudo, caso sejam contrariadas
em seus planos, empreendimentos ou projetos de vida, permitem-se deixar levar
pela colera mais extrema do momento. Normalmente, sdo pessoas que
apresentam personalidades fortes, tendo uma postura imponente. Também séo
pessoas de extremo carisma, por onde passam costumam atrair o olhar de
observadores e admiradores. Filhas e filhos de Oya séo conhecidos por adorar
chamar a atencdo para o seu redor, costumam gostar de ser elogiados ou
paparicados.

Na performance-sagrada, ao cantar a reza para a divindade feminina de
Oyé4, procuramos acessar a energia desse arquétipo. Além da limpeza
energética do espaco e das mulheres que fizeram parte do acontecimento, a
reza acessava o lugar da sensualidade, da audacia e da extravagancia. Cultuar
a Orixa Oya é também acessar algumas caracteristicas de seu arquétipo, para
aprender com ele, ressignificando algumas estruturas enrijecidas pelas regras
sociais estabelecidas pela civilizagdo na qual estamos inseridos.

A imagem a seguir apresenta mais um momento registrado do tributo

Adura das Yabas, no qual realizo mais duas cantigas:
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Figura 48 — Fotografia qe‘—apresenta um dos momentos do canto realizado durante a

performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

A figura apresenta a imagem de um momento no qual estava realizando
cantigas para a Orix4 Yemanja. Assim como mostra essa imagem, durante o
tributo Adura das Yabas, na maioria das cantigas estava sentado em posicéo de
Yaba. Essa posi¢cao corporal é caracterizada pela pessoa sentada no chao ou
na esteira com as pernas flexionadas ao lado do quadril. Essa forma de sentar-
se, no Candomblé do qual faco parte, é adotada para todas as pessoas filhas de
divindades femininas. Independente do género da pessoa, o fato de ela ser filha
de uma Yab4, ou seja, um orixa feminino, faz com que muitas vezes dentro do
barracéo a filha/filho tenha que adotar algumas posturas de sua mae, mesmo
guando ainda ndo esta em transe.

Essas condutas podem relativizar a nocdo de género tdo marcada pela
sociedade contemporéanea. Isso significa que, quando nascemos na perspectiva
ocidental na qual estamos inseridos, somos orientados e muitas vezes até
forcados a seguir padrées de comportamento segundo o género para o qual
fomos designados. No Candomblé, essa nocao pode variar. Quando nascemaos,
podemos ter sido designados a certo género e até nos identificar com ele,

contudo ao se iniciar para um orixa — seja ele do género masculino ou feminino
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—, alguns comportamentos dentro da casa de axé podem variar. Existem padrdes
de comportamento para filhas/filhos de orixas masculinos e padrdes para
filhas/filhos de orixas femininos.

Existem, ainda, orixas que podem transitar por alguns padrdes de género.
Um exemplo disso pode ser citado a partir de minha experiéncia dentro do
terreiro. Eu, um filho de Logun Edé, um orixa bord, ou seja, uma divindade
masculina, mas que pode apresentar alguns padrées femininos de
comportamento. A mitologia africana explica que esse Orixa carrega arquétipos
de sua mae Oxum e seu pai Oxossi; por isso, mesmo sendo uma divindade
masculina, pode transitar por aspectos femininos. Nesse caso, filhos e filhas de
Logun Edé podem ter padrbes de comportamentos que transitam entre
masculino e feminino. Seja na forma de sentar, nas saudag¢des aos mais velhos
ou, ainda, no momento de estruturar a vestimenta do Orixa.

Essas condutas do Candomblé nos mostram uma relativizacdo da noc¢éo
de género como algo que pode ser demarcado no nascimento de uma pessoa.
Essa l6gica traz uma nova perspectiva, tendo em vista que em uma sociedade
de Candomblé os padrbes de comportamento sdo demarcados por outras
formas. Ou seja, nesse contexto ndo é o género de nascimento que ira conduzir
esses padrbes, mas sim a ligacdo com o Orixa para o qual a pessoa foi iniciada.
Dependendo da divindade, alguns padrées comportamentais irdo variar entre
feminino e masculino.

A seguir apresento a Ultima musica cantada no tributo as ancestrais

femininas:

Arabd ay6 Yemonja
Arabb ayd Yemonja

Arab6 ayd Yemonja

Arab6 ayd Yemonja

Essa cantiga é oferecida para Yemanja. Essa Orixa é considerada dentro
do Candomblé a rainha das aguas. No Brasil, ficou popularizada como a rainha
dos mares. No sincretismo religioso ela é referenciada a Nossa Senhora dos

Navegantes. Seu arquétipo se aproxima das caracteristicas da Nossa Senhora
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do cristianismo, como a grande mée que sempre esta pronta para acolher e se
doar para seus filhos.

O psiquiatra e psicoterapeuta suico Carl Gustav Jung, ao desenvolver sua
pesquisa sobre a ideia de inconsciente coletivo, fala sobre alguns arquétipos que
podem ser encontrados com formas parecidas em diferentes sociedades. O
arquétipo da “grande mae” é um desses exemplos que pode ser encontrado nas
culturas grega, egipcia, africanas, europeias, entre outras.

Sobre as caracteristicas gerais desse arquétipo, ele explica que estao

ligadas ao lado

[...] maternal: simplesmente a magica autoridade do feminino; a
sabedoria e a elevagéo espiritual além da razao; o bondoso, o que
cuida, o que sustenta, o que proporciona as condicbes de
crescimento, fertilidade e alimento; o lugar da transformagéo magica,
do renascimento; o instinto e o impulso favoraveis; o secreto, o
oculto, o obscuro, o abissal, 0 mundo dos mortos, o devorador,
sedutor e venenoso, o apavorante e fatal. (JUNG, 2002, p. 92)

Além de Yemanja, no Candomblé também existem outras Orixas que
podem carregar o arquétipo da “grande mae”: Oya, a mae furiosa como os
ventos; Nana, a mae misteriosa como a agua do lodo; Oxum, a mée que cuida
do filho com a dogura das 4guas doces.

Esses arquétipos femininos ancestrais remontam a multiplicidade de ser
mulher, inclusive de ser mae. Durante a performance ritual, buscamos acessar
essa multiplicidade feminina em todo o roteiro de a¢6es. Entendemos que uma
Unica figura ndo poderia ser capaz de trabalhar com tamanha complexidade
ligada ao universo feminino. Para isso acessamos estados relativos a tais Orixas

femininas citadas, alinhados aos arquétipos de Pombagira.

Giros:
As imagens a seguir apresentam um elemento das movimentacdes

corporais significativo para a performance-sagrada, o giro:
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Figura 49 - Fotografia que apresenta um momento dos giros realizados durante a performane-
sagrada no dia 03/10/2021.

Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

Figura 50 — Fotografias que apresentam momentos de giros realizados durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Ao longo do tributo Adara das Yabas, Elderson ia para o meio da roda
e dancava. Sua danca era basicamente caracterizada por giros sobre o préprio
eixo do corpo, no qual a saia rodada era destacada por meio da movimentacao

147



corporal. Os giros eram acompanhados pelos canticos e sonoridades
realizadas por mim e foram intercalados com o processo de limpeza energética
realizado com cada mulher. Sobre esse processo irei discorrer no proximo
topico.

Os giros foram escolhidos como elemento fundamental da
movimentacdo corporal como um tributo a Pombagira. Os giros sao
caracteristicas fundamentais que compde o arquétipo da Pombagira. Em um
ritual de Umbanda, é muito comum essas divindades se manifestarem por meio
do giro, sendo entendido pela religido como parte fundamental no processo de
limpeza energética dos fiéis. Acredita-se que ao girar, a Pombagira seria capaz
de transmutar energias negativas, espantar espiritos desencarnados
conhecidos como egun, trazer alegria, entre outras coisas.

A importancia dos giros para as entidades de Pombagira pode ser
percebida em diversos pontos cantados. Cito dois pontos que apresentam essa
acgao das entidades de Pombagira: “E no canto da rua, zombando, zombando,
zombando esta. Ela € moga bonita, girando, girando, girando, 1a.” “Gira, gira,
gira. Vamos todos girar. Ja chegou a Pombagira. Que veio trabalhar.” Nos dois
pontos cantados é possivel perceber que o giro € uma acao prépria e muito
caracteristica da Pombagira, integrando o ritual de forma consideravel.

O giro dentro dos rituais oferecidos a Pombagira aparece como uma
forma de transmutar energias negativas da comunidade, mas também como
uma expressdo alegre e festiva propria dessas entidades. Sobre isso, o

sociblogo brasileiro Reginaldo Prandi (1996) comenta que

Nas grandes festas de exu e Pombagira, especialmente nos terreiros
de candomblé em que h& o costume de se oferecer apenas uma
grande festa anual para essas entidades, Pombagira vem para se
divertir, dancar e ser apreciada e homenageada, conforme o padrdo
do culto aos orixas, os quais jamais dao consultas, conselhos ou
receitas de cura durante o transe de possessdo. Um toque de
pombagira sempre tem o clima de festa e diversdo, apesar do clima
geralmente sombrio e das expressdes muito estereotipadas do
transe. (PRANDI,1996, p.10)

Em outras culturas, o giro também aparece como elemento importante
para o ritual. Um exemplo é o sufi. Trata-se de uma meditac@o ativa realizada

por meio de giros em praticas do Sufismo. O Sufismo relune crencgas e praticas
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do Isld, desenvolvidas e proliferadas principalmente na india como parte
fundamental da religiosidade indiana. Essa pratica se caracteriza pelo abandono
do ego ou de desejos pessoais, girando o corpo, ouvindo musica e focando no
sagrado. Segundo a crenga, esses giros repetitivos sdo entendidos como uma
representacdo simbdlica e espiritual dos planetas do Sistema Solar que giram ao
redor do sol.

Na performance-sagrada, acreditamos que 0 giro se apresenta como um
elemento muito importante para as agcdes de movimentagéo corporal. Pensado
como uma forma de meditacéo ativa e uma reconexao ancestral com o arquétipo
da Pombagira, o giro atuou como um processo poeético que procurava reconectar
as participantes com o momento presente. Ao girar, Elderson olhava para as
mulheres como se estabelecesse uma forma de convite ndo-verbal para adentrar
no ritual. Muito embora as mulheres nao tenham chegado a realizar 0s giros no
inicio da performance-sagrada, ao longo do acontecimento essa pratica foi

direcionada para elas também. Falarei sobre isso no proximo tépico do capitulo.

Descarrego:

As imagens a seguir apresentam os elementos e as acdes utilizadas

para o processo de descarrego:

Figura 51 — Fotografia que apresenta os elementos utilizados para limpeza enérgética durante

a performance-sagrada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 52 — Fotografias que apresentam momentos das a¢des realizadas durante o descarrego
na performance-sagrada do dia 03/10/2021 e do dia 21/10/2021.

Fonte: Fotos de Wiliam Almeida e Thuani Mattos criadas como registro para a tese de
doutorado.

Estabelecemos essa experiéncia como um processo de auto conexao
feminina e descarrego. O descarrego é entendido por religibes afro-brasileiras
como um processo ritual no qual sdo empregados banhos de ervas, rezas e
outras estratégias liturgicas, acreditando livrar o fiel de energias deletérias ou

espiritos sobrenaturais maléficos. Elderson separou alguns materiais simbdlicos
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para trabalhar com as mulheres. Conforme podemos observar na imagem, 0s
elementos utilizados para o descarrego foram ovos, agua, fitas vermelhas e
estalinhos de pdélvora.

Os ovos eram passados pelo corpo das mulheres ainda inteiros,
buscando canalizar energias negativas. Comegavam no inicio da cabeca, sendo
quebrados quando chegavam na altura dos pés. Quanto a escolha desse
elemento podemos destacar duas simbologias principais.

A primeira diz respeito ao proprio Candomblé. O ovo nesse contexto é
muito utilizado em rituais de limpeza como os ebds. Acredita-se que ele seja
capaz de puxar para dentro de si diversas energias ruins gue nos acompanham.
A segunda simbologia diz respeito ao préprio conceito que 0s ovos podem
carregar em si. Sao elementos naturais caracterizados pela fecundacao e pelo
nascimento. Podem estar relacionados assim com o utero, aflorando todo o
significante feminino que gira ao redor desse elemento.

A agua apresenta um elemento importante de trés Orixas femininas:
Oxum, a divindade das &guas doces; Yemanjd, a divindade dos mares e Nana,
a Orixa do pantano, da lama, da chuva e das aguas paradas. Chamada de Omi,
no Candomblé a agua é utilizada principalmente nos banhos, é tomada pelo orixa
guando esta manifestado no corpo do rodante e é utilizada também como uma
forma de anunciar ao Orixa que ndo precisard mais se manifestar no ritual
daquele dia, molhando cabeca, méos e pés. Na performance-sagrada, Elderson
oferecia a agua para que algumas mulheres tomassem e também espirrava
algumas gotas de agua sobre elas.

A fita vermelha em alguns rituais de Umbanda é utilizada pelas entidades
de Pombagira. Elas adotam esse elemento como mais um dos processos
possiveis para purificacdo do espaco e das pessoas que vém buscar
atendimento. A fita vermelha pode ser passada na pessoa, amarrada em algum
membro do corpo, ser colocada no pesco¢o como um colar, entre outras coisas.
De maneira geral, a utilizacdo da fita pode variar de acordo com a entidade de
Pombagira e a pessoa que recebe essa limpeza. Elderson utilizou a fita
amarrando-a no pulso ou no calcanhar de algumas mulheres.

Também utilizamos estalinhos de pélvora na performance-sagrada. Nas
religides afro-brasileiras, a poélvora esta estritamente relacionada a processos de

descarrego. Acredita-se que, ao ser estourada, ela tem o poder de afastar
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espiritos desencarnados, chamados de eguns, que acabam por causar danos na
vida das pessoas. Os estalinhos de pdlvora, em especial, muitas vezes podem
ser utilizados por algumas entidades de Pombagira nos momentos de
descarrego. No acontecimento, o performer utilizou os estalinhos de forma
aleat6ria nos momentos em que girava no meio da roda. Essa agao provocava
diferentes sensacdes, ja que as mulheres eram pegas de surpresa por um
barulho inesperado que estourava em sua frente.

Para cada mulher, Elderson acabou utilizando diferentes objetos de
acordo com sua sensibilidade momentdnea. Ou seja, cada mulher passou
individualmente por um tipo de descarrego. De acordo com o momento do ritual,
o performer chamava uma das mulheres para estabelecer uma conexao unica e
particular.

Além dos elementos citados, Elderson ainda realizava algumas ac¢fes
como abracar, apertar a mao e assoprar no ouvido das mulheres palavras de
conforto como “vocé é forte”, “isso tudo & para vocé”, “vai ficar tudo bem”.
Enquanto ele realizava o descarrego, eu produzia sons com 0s instrumentos
sonoros e acompanhava o descarrego com o0s canticos citados anteriormente.

Elderson perguntou para cada uma delas o nome da ancestral feminina
gue seria evocada no dia do acontecimento. Ao longo da performance-sagrada,
esses nomes aparecem mais vezes como uma estratégia de reafirmar essa
conexao ancestral. Citarei esses momentos no decorrer do texto.

Todos esses elementos possuiam uma vinculacdo nado-laica durante a
realizacdo da performance-sagrada. Ou seja, n6s enquanto performers
realizamos as acfes acreditando no poder mistico dos elementos escolhidos
para o processo de descarrego. Além disso, atribuimos também aos objetos
escolhidos o seu poder simbdlico na imerséo do inconsciente.

O professor e psicélogo brasileiro Carlos Augusto Serbena (2010)
explica a importancia do simbolo para o inconsciente humano na perspectiva de

Jung. Segundo ele,

[...] o simbolo é a melhor expressao possivel de algo relativamente
desconhecido, pois ele representa por imagens, experiéncias e
vivéncias que incluem aspectos conscientes e inconscientes, isto €,
desconhecidas da consciéncia. Como tal, o simbolo participa e existe
sob a forma vivencial e experiencial, sendo impossivel de ter seu
significado esgotado ou determinado, possibilitando estabelecer
multiplas relagbes e analogias. Se um simbolo perde seu carater
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“magico”, isto &, de atrair a atencao psiquica, pode-se dizer que néo
€ mais um simbolo. (SERBANA, 2010, p. 77)

Encarar os simbolos a partir de seu poder “magico” € também acreditar e
aceitar a potencialidade espiritual como parte do processo que envolve o sistema
psiquico. Nesse sentido 0os ovos, as fitas vermelhas, a agua e os estalinhos de
pélvora podem atuar significativamente no processo simbolico do inconsciente.
Isso faz com que, enquanto performers, ndo sejamos capazes de mensurar a
dimenséao efetiva dos alcances do processo de descarrego. Podemos, contudo,
entender que dentro de um principio que procura deslocar tempo e espaco para
emergir em processo restaurativo, os simbolos foram mais uma forma de

estabelecer multiplas relagdes com o inconsciente de cada participante.

Oferenda de objetos:
As figuras a seguir apresentam a organizacdo do altar feminino, ao
receber os objetos ligados a feminilidade oferendados pelas mulheres para a

performance-sagrada:

Figura 53 — Fotografia que apresenta o altar feminino estruturado durante (; performance-
sagrada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 54 — Fotografia que apresenta o altar feminino estruturado durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Figura 55 — Fotografia que apresenta o altar feminino estruturado durante a
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 56 — Fotografia que apresenta o altar feminino estruturado durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

As imagens apresentam o0s objetos deixados no altar feminino,
individualmente, depois do processo de descarrego. Na divulgacdo da
performance-sagrada, pedimos para que as mulheres trouxessem um objeto
que representasse de alguma maneira o universo feminino. Apés o ritual de
descarrego, Elderson pedia para que cada uma das mulheres colocasse seu
objeto no altar. Aos poucos o altar ia se completando, a medida em que cada
mulher colocava seu objeto no espaco sagrado.

A proposta do altar feminino tem como livre inspiragéo o trabalho com
o “altar sincrético”, experimentado por Aguinaldo Souza a partir de seu contato
como 0 grupo mexicano de teatro e performance La Pocha Nostra, bem como
de suas pesquisas como professor, ator e performer. Tauane Nunes Alamino
(2020), artista pesquisadora da Cia. do Santo Forte de Artes Cénicas, comenta

que o “altar sincrético” consiste em um

[...] método de trabalho trazido por Aguinaldo nas Ilhas de Desordem
fundamental para o desenvolvimento das cenas [...]. O altar consiste
em reunir itens como imagens, pinturas, esculturas, fotografias,
vestuario (restos de espetaculos, roupas fora de época; intimas ou
fetichistas; perucas, chapéus; sapatos e maquiagens diversas),
objetos tocantes a cultura do performer, seu cotidiano, contrastantes
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com o senso comum, elementos guardados sem saber o motivo
(ALAMINO, 2020, p. 04 e 05)

Adaptando a proposta do altar sincrético, instigamos as mulheres a
trazerem um objeto que pudesse ser oferendado no altar feminino. Nas
religides de matriz africana as oferendas sé@o préaticas muito comuns. Podem
ser oferendados diversos tipos de alimentos, objetos ou sacrificios de animais.
Na cosmologia da religido, parte-se do principio de dar e receber. Oferendamos
algo para receber ou agradecer um pedido particular.

Ao trazerem seus objetos para compor o altar, as mulheres
compartilham com a performance-sagrada suas historias, seus anseios, e
oferendam simbolos femininos. Essa pratica pode criar a sensacdo de
pertencimento e de coletivo. A partir do momento que organizamos o altar
feminino, formou-se também um grupo de mulheres. Estas se completam por
meio da coletividade de todas e da individualidade de cada mulher, em
comunhao com todos os objetos e simbolos oferendados no altar feminino.

No final da performance-sagrada, os objetos trazidos pelas mulheres
ficaram a disposicéo para a troca. Cada mulher, durante o compartilhamento
de alimentos no encerramento da performance-sagrada, a seu tempo, foi até o
altar e escolheu um objeto com o qual se identificou, e o levou para casa. Essa
experiéncia foi entendida como uma forma de ndo deixar que a energia
simbdlica do objeto termine com a performance-sagrada. Além disso, essa
pratica atuou também como uma forma de presentear outra mulher com um
objeto simbdlico, mesmo que circunstancial.

Pai Paulo de Oxdssi, da cidade de Goiania, tinha o habito de dizer que
“‘dar um presente possui relagdo com presencga”. Isso quer dizer que quando
recebo um objeto ou qualquer outra coisa que vem do outro, estou ganhando,
além do objeto em si, a presenca daquela pessoa em minha vida.
Metaforicamente, a troca de objetos acabou por estabelecer vinculos entre as
participantes, que provavelmente se estenderdo para momentos particulares
gue se daréo para aléem do momento efémero do acontecimento.

A pratica de oferendar os objetos possibilitou também a ampliacéo
cronoldgica da performance-sagrada. Se considerarmos a simbologia presente

em cada objeto, o acontecimento n&o iniciou e nem terminou no dia da
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performance-sagrada. O inicio do acontecimento é incerto. Seu comego pode
ser multiplo, entendendo a particularidade nas histérias de cada um dos
objetos.

Podemos datar o dia em que ele foi confeccionado, o dia em que foi
comprado ou ganhado, o dia em que foi escolhido, etc. Essa etapa da
performance-sagrada ndo podemos mensurar, € um objeto que chega no dia
do acontecimento carregado de historias, contextos, emocdes e identificagcdes.
Quando o evento termina, ao trocar os objetos, a mulheres entdo trocando
histérias, compartilhando afetos. Recebendo algo que possuia um contexto e
gue sera ressignificado em um novo lugar, agora com outra mulher.

Assim como ndo sabemos 0 momento que o evento inicia de fato,
também ndo podemos mensurar em que momento ele termina. Os objetos
oferecidos no altar feminino néo ficaréo |14, eles seguirdo seus fluxos, ajudaréo
a construir nossas historias, fardo parte de novos momentos. Orientamos cada
mulher a ficar com esse objeto até 0 momento que ele trouxesse simbologias
significativas para ela; e que, ao mesmo tempo, se ele (o objeto) quisesse
seguir novos fluxos, deveria deixa-lo ir.

Serbena (2010) fala sobre a relacdo entre sujeito e objeto:

No entendimento da Psicologia Analitica, na origem do psiquismo
consciente, existe um estado de identidade e fusdo entre o
consciente e o inconsciente, estando ambos ligados e inseparaveis.
Existe um estado de participagao mitica (participation mistyque), isto
€, um modo pré-l6gico no qual ndo haveria uma distingdo sentida
entre o sujeito e objeto e o pensamento estaria sujeito aos afetos e a
influéncia dos objetos externos. [...] Assim, a participa¢éo mitica seria
0 estado inicial da psique humana na crianga, um estado de
identidade original, cuja superacédo seria fundamental para qualquer
processo de desenvolvimento psicolégico, mas que se traduz
fenomenologicamente por uma percepc¢ao de ligacdo com os objetos,
de participacdo no mundo, ou seja, 0 mundo aparece encantado com
magia e pleno de significados e com “alma”. (SERBENA, 2010, p. 80
e 81)

Os objetos possuem historia, vida propria, simbologias multiplas.
Apresentam significados, signos e produzem significantes. Objetos podem ser
entendidos como a extensdo do nosso proprio corpo, COMo marcas pessoais

singulares ou universais. Quando compartilhamos um objeto, estamos
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compartilhando nossa marca pessoal, compartilhando parte do nosso corpo
extenso.

A pessoa que recebe, como um presente acaba recebendo junto um
novo corpo, que na verdade era parte do outro, e que agora sera sua propria
extensdo. Receber um objeto pode parecer pouco, contudo pode modificar
diferentes dinamicas. Isso pode alterar diversas esferas das construcdes
pessoais que fazemos de n6s mesmo, incorporando a elas um novo signo que

vem do outro.

2.2. Vivéncias teatrais de riso e ancestralidade feminina

Nesse topico, serdo apresentadas as vivéncias e 0s jogos teatrais
desenvolvidos durante a performance-sagrada. A sequéncia do texto ndo trata
necessariamente dos ordem conforme foram desenvolvidos os jogos. Optei pela
organizacao que seré apresentada, tendo em vista uma melhor sequéncia légica

para o leitor.

Caracterizacao coletiva:
As imagens a seguir apresentam o processo de composicao do cabelo
e da maquiagem realizada nas mulheres ao longo da segunda edicdo do

evento:
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Figura 57 — Fotografias que apresentam momentos do processo de maquiagem e enfeites de
cabelo realizados para a performance-sagrada no dia 21/10/2021.

Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

As imagens acima apresentam momentos da segunda edicdo da
performance-sagrada, nos quais Denner Rodrigues e Marlon Lima fazem
intervencdes no cabelo e maquiagem nas mulheres. No cabelo foram realizadas

intervencdes com lagos, fitas, lencos e flores. Na maquiagem foram feitas
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algumas coisas basicas como um batom na boca, lapis de olho ou sombra nos
olhos.

As intervencgdes foram ocorrendo ao longo do acontecimento — enquanto
as atividades iam acontecendo, as mulheres, uma a uma, eram chamadas pelos
meninos para que pudessem passar pelo processo. Eles ficaram fora do circulo
e ao longo da performance-sagrada todas as mulheres puderam ter a
experiéncia de passar ou pelo processo de arrumacdo do cabelo ou pela
maquiagem. Algumas conseguiram passar pelos dois. Nessa segunda edicao foi
muito significativo que tivemos quatro homens gays, os dois performers, o
maquiador e cabelereiro, desenvolvendo todas as atividades do dia como uma
saudacédo as mulheres.

Sobre os rapazes que participaram contribuindo para a execucgédo do
evento, destaca-se que os dois fazem parte da casa TUFOY como filhos de
santo. Denner Rodriguez trabalha com cabelos ha 12 anos e atua
profissionalmente com diversos servicos relacionado a este seguimento. E
iniciado na casa ha mais de 6 anos, sendo filho de santo do pai Edson, tendo
Oxalufa como o Orixa que rege sua cabeca. Tem seguido os preceitos e
obrigacdes da casa com muito respeito e assiduidade.

Marlon Lima trabalhou como maquiador durante muito tempo de sua
vida. Essa experiéncia vem de seu processo experimental como Drag Queen,
que posteriormente se tornou uma forma de renda. E iniciado na religido para a
Orixa Oya ha cerca de 16 anos. Também faz parte do barracdo de Pai Edson
atuando como pai pequeno da casa.

Denner Rodrigues, ao ser perguntado sobre sua participacdo e

impressoes da performance-sagrada, comentou que:

Tive a experiéncia em trabalhar no projeto do Helder sobre
empoderamento feminino, me senti muito feliz ao saber que ali eu
estava resgatando uma autoestima que talvez estivesse adormecida.
Conhecia as meninas antes e sempre demonstraram for¢ca, mas na
performance eu tive a oportunidade de ver e presenciar suas
fraquezas nas raizes de suas histérias descritas no papel. Logo entédo
percebi que estava fazendo parte de uma desconstru¢do de muitos
paradigmas que elas criaram da infancia, fiquei contente e orgulhoso
por isso.
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Denner Rodriguez comenta sobre o evento como um todo, como uma
proposta que contribui para o resgate da autoestima feminina. Ele acaba
relatando sobre conhecer outras historias de muitas mulheres, que ja conhecia
por também fazerem parte de sua casa de santo. Ao falar sobre as histérias
descritas no papel, ele estq se referindo ao momento da escrita da carta a
ancestral, que sera descrito no ultimo tépico desse trabalho.

A proposta atuou na perspectiva da performance participativa. Muito
embora Elderson e eu estivéssemos conduzindo e mediando a maior parte das
acOes, as mulheres também participaram da performance-sagrada de forma
significativa. Seja por meio das dancas, dos canticos, dos jogos ou mesmo
escrevendo e compartilhando suas historias pessoais, a mulheres performaram
0 acontecimento como protagonistas de suas proprias historias.

Sobre performance participativa, o professor e especialista em
etnomusicologia Estévao Amaro dos Reis e a professora e cientista social Lenita

Waldige Mendes Nogueira (2017) explicam que:

A performance participativa € um tipo especial de pratica artistica,
cuja principal caracteristica é a auséncia de distin¢cdo entre o artista
e a plateia. [...] Na performance participativa todos os papéis
representados sdo considerados importantes. Cantar, tocar um
instrumento, dancar ou bater palmas séo atividades que se integram
a performance, tornando-a participativa na medida em que eliminam
a distancia entre o artista e a plateia. A titulo de exemplo, as pessoas
gue cantam, ajudam no coro, dancam, ou simplesmente batem
palmas constituem elementos essenciais para 0 bom
desenvolvimento da performance tanto quanto os mdusicos
especializados que tocam em uma roda de samba em um bar. Ou
seja, a performance participativa compreende a totalidade dos atores
envolvidos. (REIS; NOGUEIRA; 2017, p. 2)

Essa experiéncia foi uma sugestdo de Pai Edson, representante
espiritual da TUFQY, local onde realizamos a segunda edi¢cdo da performance-
sagrada. Pensamos que poderia estar de encontro com o propdsito do trabalho,
no sentido de que desenvolver vivéncias com a maquiagem e o cabelo podem
ser capazes de acessar lugares importantes para as mulheres. Além disso, como
dito anteriormente, o fato de elas passarem a se caracterizar com o cabelo, a
maquiagem e a saia rodada fortalece a proposta de sua participacdo ativa,

performando também o acontecimento.
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Posicdo Pakalala:
A figura que segue apresenta parte do processo realizado durante o jogo

da pakalala como uma meditacao ativa:

Figura 58 — Fotografia que apresenta um dos momentos do jogo da pakalala durante a
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Em roda, pedimos as mulheres para que apoiassem suas maos na
cintura, formando a posicdo Pakalala. Essa posicéo refere-se a uma postura
corporal que mantém as duas maos nos quadris, sendo considerada um gesto
de desafio. Essa postura aparece muito em incorporacdes de entidades de
Pombagira e, também, nas manifestacdes de orixas femininas. Manter as méos
sobre os quadris aflora aspectos da sensualidade feminina, na medida em que
contribui para movimenta¢gbes da cintura, ombros e pernas. Além disso, por
deixar o peito aberto, a mulher, entidades de Pombagira ou mesmo as Orixas
femininas se colocam prontas para enfrentar os desafios que aparecem a sua
frente.

Sobre essa postura adotada por algumas entidades de Pombagira, Zeca

Ligiéro (2011) comenta que:

Entre as poses assumidas pelos médiuns, esta, especialmente, a
pose “pakalala”, a qual se tornou a pose classica da pombagira, com
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as maos nos quadris e uma atitude desafiadora, de enfrentamento.
As pernas semiabertas, com os joelhos ligeiramente dobrados, elas
parecem guerreiras prontas para o ataque. (LIGIERO, 2011, p. 159)

Manter o corpo na posi¢ao pakalala propde um estado de alerta corporal.
Remete e rememora a postura da Pombagira, uma ancestral feminina astuta que
se mantém em estado de prontidao, tanto para a defesa quanto para o ataque.
Acreditamos que ao trazer essa imagem para performance-sagrada poderiamos
resgatar algumas figuras arquetipicas da cultura negra e liberar o corpo para
algumas possibilidades que seriam trabalhadas

As figuras a seguir apresentam momentos do jogo da Pakalala no qual

realizamos algumas movimenta¢gdes dancando e cantando em roda:

Figura 59 — Fotografia que apresenta momentos do jogo pakalala durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 60 — Fotografia que apresenta momentos do jogo pakalala durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

i B N BN »
Figura 61 — Fotografia que apresenta momentos do jogo pakalala durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.

Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 62 — Fotografia que apresenta momentos do jogo pakalala durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Depois de firmadas as posi¢cdes corporais, passamos para a proxima
etapa. Iniciamos um processo de deixar a imagem fluir e assumir nNnossos
processos. Mantivemos a roda, agora caminhando e dancando no sentido anti-
horario. A danca foi acompanhada por musica cantada coletivamente no sentido
de instigar as mulheres nos movimentos corporais.

A musica escolhida para acompanhar essa experiéncia aprendi com a
professora e pesquisadora da cultura afro-brasileira Leda Maria Martins, no
Hemispheric Institute of Performance and Politics realizado na Cidade do México
no ano de 2019:

Ta caindo flor
Ta caindo flor (2x)

L& do céu, ca na terra
Ai meu Deus, ta caindo flor (2x)

Sobre as dancas de roda que séo realizadas no sentido anti-horario,

podemos citar as festas de Candomblé como um exemplo marcante. Para a
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religido, acredita-se que ao girar nesse sentido estamos voltando no tempo para
acessar as energias dos nossos ancestrais, em especial da ancestralidade
negra. A volta ao passado, por meio da danca, caracteriza a crenca na
possibilidade de se conectar com o universo mitico por meio da movimentacao
corporal.

Na performance-sagrada, a roda no sentido anti-horario estava ligada a
esse principio do Candomblé. Dancamos nesse sentido, com a posicdo da
pakalala, evocando todas as energias femininas ancestrais das mulheres que
faziam parte do acontecimento. A medida que iamos dancando e cantando,
pediamos que elas fossem soltando 0s movimentos corporais e se conectassem
com as mulheres ancestrais que as acompanham. Fizemos essas experiéncias
por um tempo, até perceber que todas estavam relaxadas e conectadas em

pensamentos com suas ancestrais.

Fazer rir em duplas:

As duas imagens a seguir apresentam uma dupla de mulheres

realizando o jogo de fazer rir:

Figura 63 — Fotografia que apresenta um dos momentos do jogo “fazer rir em duplas” durante
a performance-sagrada realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 64 — Fotografia que apresenta um dos momentos do jogo “fazer rir em duplas” durante
a performance-sagrada realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

Esse jogo é realizado em duplas e tem como objetivo fazer a outra rir.
A dupla fica de frente uma para a outra. Olhando nos olhos, uma tera o objetivo
de fazer a outra pessoa da dupla rir. A pessoa que esta apenas disponivel ao
riso € orientada a ajudar a companheira, deixar o riso vir.

Se for engragado, pode rir. Nao precisa segurar o riso. A pessoa que
esta fazendo a outra rir deve explorar o corpo, caretas, gestos e sons. Orienta-
se a nao utilizar comunicacgéao verbal para o exercicio. A conexao parte do olhar.
Depois de um tempo explorando o riso, consecutivamente, trocam-se 0S
papéis.

Fortalecer o olhar é de extrema importancia. Muitas vezes temos o
habito de explicar as coisas por palavras, enquanto o corpo diz outra coisa.
Nesse jogo o corpo fala, o corpo interage, o corpo ri e faz rir também. As
conexdes sdo estabelecidas por outros meios.

Massagem em roda:
As duas imagens a seguir apresentam instantes no qual realizamos o

jogo da massagem em roda:
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Figura 65 — Fotografiaque apreseta um dos momentos da massagem em roda realizada
durante a performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

i

Figura 66 — Fotografia que apresenta um dos momentos da massagem em roda realizada
durante a performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Esse é um jogo no qual realizamos uma massagem coletiva em roda.
Nessa proposta as mulheres devem formar um circulo colando os bragos nos
ombros da pessoa que estara a sua direita. A partir dai, inicia-se uma massagem
coletiva em roda. Enquanto ofere¢co massagens a uma mulher, recebo também
massagem de outra que esti atras de mim. Depois de um certo tempo, as
mulheres trocam de lado e passam a massagear a colega da esquerda, e a
dindmica segue igual.

Em dindmicas teatrais esse jogo é uma atividade muito utilizada. Neste
dia, escolhemos esse exercicio como uma forma de relaxamento e para que as
mulheres tivessem uma conexao umas com as outras, por meio do toque e
contato corporal.

Muito embora possua uma dinamica muito simples, esse jogo apresenta
grande potencial. Ao mesmo tempo, todas oferecem e recebem massagem. Isso
me parece com um principio filosofico que temos no Candomblé sobre dar e
receber. Na religido acredita-se que ninguém pode dar o que ndo tem e nem
receber sem dar algo em troca. Trabalhamos no Candomblé com trocas de
energias e por isso temos as oferendas. Procuro algo, faco meus pedidos e
ofereco para receber.

Esse jogo, de outra forma, acaba por trabalhar nesse principio. Recebo
algo que me satisfaz, enquanto no mesmo tempo ofereco algo que satisfaz a
outra pessoa. O jogo atua como uma oferenda individual de energias corporais
gue recebe, no mesmo instante, outra oferenda. Nesse sentido, o maior principio

do jogo é a troca de energias como um principio de dar e receber.

Caminhada coletiva a ancestral:
As imagens a seguir apresentam o jogo da caminhada coletiva a

ancestral:
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Figura 67 — Fotografia que apresenta um dos momentos da caminhada coletiva a ancestral
realizada durante a performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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FigUra 68 — Fotografia que apresenta um dos momentos da caminhada coletiva a ancestral
realizada durante a performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Nesse jogo, todos caminham aleatoriamente procurando ocupar todos o0s

espacos. Durante a caminhada as participantes devem ser orientadas a se
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olharem. Depois que todas estdo caminhando confortavelmente, bragos soltos,
propéem-se o comando principal: quando uma das mulheres pararem, todas
devem parar e se olhar, qguando uma delas voltar a caminhar, todas caminham.

Esse jogo fortalece o espirito coletivo do grupo. As mulheres se olham e
passam a se reconhecer nas outras. Trocas de olhares e também de alguns
sorrisos acontecem. A orientacao é para que nao utilizem a comunicacao verbal,
estimulamos aqui a comunicacgéao corporal. Quando o comando de parar e voltar
a caminhar é instaurado, a percepcao coletiva é ampliada. N&do existe uma
mulher predeterminada que ir4 parar; a qualquer momento qualquer uma pode
parar ou voltar a movimentar o grupo.

O jogo pode ser entendido como uma metafora coletiva de unido social.
Nenhuma mulher para sozinha, nenhuma caminha sozinha. Se uma mulher
parar, todas se mantem solidarias. Se outra resolve se movimentar, todas
acompanham.

Apos a dinamica estar bem consolidada, inserimos mais um comando,
cada uma a seu tempo deveria parar e oferecer em alto e bom tom o seu dia a
sua ancestral feminina. O comando seguia da segunda forma: uma mulher para
e diz “Eu ofereco o dia de hoje para (cita sua ancestral feminina escolhida no
inicio do encontro)’. Nesse novo comando, cada uma das mulheres, a seu
tempo, para a caminhada para oferecer o dia. A dindmica continua a mesma,
quando uma mulher para no intuito de fazer seu oferecimento, todas param para
ouvir e acolher. Depois de oferecido, guiadas pela energia da ancestral, seguem

caminhando para novos oferecimentos.

Jogo da umbigada:
As figuras que se seguem apresentam imagens de momentos nos

quais exploramos o jogo de umbigada:
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Figura 69 — Fotdgrafia que apresenta'momentos dog de umbigada duré“hte a performance-
sagrada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

Figura 70 — Fotografia que apresenta momentos do jogo de umbigada durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.

Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 71 — Fotografia que apresenta momentos do jogo de umbigada durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Figura 72 — Fotografia que apresenta momentos do jogo de umbigada durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 73 — Fotografia que apresenta momentos do jogo de umbigada durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Figura 74 — Fotografia que apresenta momentos do jogo de umbigada durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 75 — Fotografia que apresenta momentos do jogo de umbigada durante a performance-
sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

O jogo da umbigada € uma adaptacdo do samba de umbigada mesclado
com algumas praticas teatrais de preparacdo corporal e crencas religiosas afro-
brasileiras. Iniciamos com o foco no umbigo como eixo importante do corpo. Em
seguida foram ensinados alguns pontos cantados. Finalizamos com uma roda
na qual as mulheres trocavam energias por meio da conexao e contato fisico
entre os umbigos. No decorrer do texto irei descrever cada etapa.

O umbigo possui uma simbologia muito importante para os seres
humanos, mesmo na fase adulta. Trata-se do nosso primeiro contato com o
mundo externo, ainda dentro da barriga da mée, por meio do corddo umbilical.
E esse primeiro contato se da por meio de uma mulher. A mée, por meio do
cordao umbilical, transporta oxigénio e diferentes nutrientes responsaveis pelo
desenvolvimento saudavel do bebé.

Todos nods ja estivemos nesse lugar. E esse é o contato mais genuino
gue podemos ter com uma mulher, chegando muitas vezes a carregar essa
ligagdo por um longo periodo da vida, conforme nos mostram os estudos
psicanaliticos. Para que possamos ter o local do umbigo protegido, a partir do

momento que estamos fora da barriga da mae, de acordo com a crenca das
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religides afro-brasileiras, pode-se usar em algumas ocasifes um protetor de
palha que vai na altura do umbigo, chamado de umbigueira.
Sobre a umbigueira nos rituais de Candomblé, Lody (2003) explica que

se trata de um

Fio trancado de palha-da-costa usado como proteger o0 corpo.
Também sinaliza espaco sagrado na regido da barriga, processo
gestador da vida, umbigo, espaco visceral, aparelho genital. A
umbigueira é sacralizada, lavada com folhas, como acontece com os
fios-de-contas, contra-eguns, entre outros objetos de uso corporal no
ambito do candomblé (LODY, 2003, p. 285).

No Candomblé, e também na Umbanda, acredita-se na importancia do
umbigo como o lugar que € capaz de canalizar as energias presentes no
universo e por isso para algumas ocasifes utilizamos a umbigueira. Assim
como um bebé que inconscientemente acaba recebendo diferentes tipos de
nutrientes por meio da mae, para as religides afro-brasileiras o0 umbigo € uma
parte do nosso corpo que recebe as informacdes que estdo a nossa volta, de
maneira a nutrir-nos, ou o contrario.

Iniciamos o jogo da umbigada orientando as mulheres a colocar as duas
maos sobre 0 umbigo, como se estivessem protegendo-o. Concentram-se na
respiracdo. Os pensamentos sdo mais uma vez elevados até figuras femininas
ancestrais que passaram pela vida das mulheres. Em seguida, sdo orientadas a
deixar uma das maos no umbigo, e a outra vai até o lugar mais longe que
alcancar e puxa o ar até o umbigo novamente. Troca-se entdo de mao.

Assim, seguem consecutivamente como se estivessem puxando o ar par
o umbigo. Nesse momento, canaliza-se as energias femininas que circulam pelo
universo, trazendo para o corpo. Elas devem ser estimuladas a irem sondando
0 corpo, o quadril, o0s ombros e as pernas.

Durante o jogo, ensino trés pontos cantados muito comuns ha
Umbanda. Essas cantigas aprendi no decorrer do meu trajeto dentro da
religido. Escolhi trés pontos cantados de Umbanda para acompanhar e fazer
parte do jogo da umbigada. Sao eles: “Ponto de seu Zé”, “Ponto de Maira
Padilha” e “’Ponto Déi, doi, déi”.

Para que as mulheres que ndo conheciam 0s pontos pudessem

aprender, utilizei uma técnica muito comum nos rituais e manifestacdes
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culturais afro-brasileiras: o puxador da cantiga e o coro. Eu cantava uma parte
da cantiga e elas repetiam. Assim seguiamos até o final do ponto cantado.
Quando percebi que elas tinham aprendido, cantavamos juntos.

A seguir apresento um dos pontos cantados no jogo da umbigada:

Oi, Zé quando entra na lagoa
Toma cuidado, com o balang¢o da canoa (2x)

Oi, Zé faca o que quiser
S6 ndo maltrate o coracao desta mulher (2x)

O Zé, o Zé enganador
Enganou Maria Padilha com palavras de amor (2x)

N&o fui eu que enganei ela, Foi ela quem me enganou
Eu passava, ela dizia: Oi, Zezinho meu amor (2x)

Sigo apresentando um segundo ponto cantado:

Padilha na mesa do Bar
Pra beber e cantar e viver de Alegria
Padilha ,Mulher encantada
Rainha da encruzilhada, é a senhora da magia (2x)

A laroié, a laroié, a laroié
E mojuba, é mojuba, é mojuba
Ela € odara
Quem tem fé nessa lebara
E s6 pedir que ela vai dar (2x)

Deu meia-noite
A Lua se escondeu
La na encruzilhada
Dando sua gargalhada
Maria Padilha apareceu (2x)

A laroié, a laroié, a laroié
E mojuba, é mojuba, é mojubéa
Ela é odara
Quem tem fé nessa lebara
E s6 pedir que ela vai dar (2x)

Na sequéncia, o Uultimo ponto que também foi cantado durante a

realizacdo do jogo:
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Dai, doi, doi, doi, doi
Um amor faz sofrer
Dois amor faz chorar (2x)

No tempo em que ela tinha dinheiro
Os homens queriam Ilhe amar
Mas hoje o dinheiro acabou
A velhice chegou e ela se pde a chorar
Dai, déi, doi, doi, doi
Um amor faz sofrer
Dois amor faz chorar (2x)

Te dei amor
Te dei carinho
Te dei uma rosa
E tirei os espinhos (2x)
Daéi, doi, doéi, doi, doi
Um amor faz sofrer
Dois amor faz chorar (2x)

Sobre o ponto cantado “Dai, doi, déi”, tenho algo especial para refletir.
Procurando a letra musical em alguns sites de pesquisa, percebi que existe
outra versdo do mesmo ponto na qual a letra cantada no final do refrdo “dois
amor faz chorar” aparece de outra forma: “desamor faz chorar”. Isso mostra
gue, provavelmente, em outros terreiros 0 mesmo ponto pode ser cantado de
outra forma. Nos dois casos, seu propdsito continua 0 mesmo, um tributo as
entidades de Pombagira, sendo um ponto cantando durante os rituais de
Umbanda.

Preferi manter a primeira opcdo por ser a forma como aprendi esse
saber na pratica, vivenciando a religiosidade afro-brasileira nos terreiros que
frequentei. Essa postura diz respeito a0 meu compromisso ético com relacéo a
sabedoria popular que é transmitida por meio da cultura oral. Além de mostrar
como a cultura oral é fluida e pode apresentar varias versdes de uma mesma
face, a variacdo da letra ndo apresenta nenhum prejuizo quanto ao proposito
do exercicio em acessar elementos de ancestralidade feminina por meio de um
ponto de Pombagira. Mantem-se aqui O respeito €ético as pessoas que

gentilmente compartilham seu conhecimento provindo da sabedoria popular.
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A Ultima etapa do jogo se estrutura a partir de processos dancados.
Uma das mulheres vai até o meio da roda para realizar uma danca que é
acompanhada de palmas e dos pontos cantados. Ela deve ficar um tempo na
roda para que possa expressar seus movimentos corporais. N&o foi
estabelecido um padrdo para esses movimentos; elas foram orientadas para
realizarem a danca da forma que quisessem.

Quando a mulher que estava no meio da roda sentisse, ela poderia
encontrar uma mulher que estava fora da roda e por meio do olhar convida-la
para entrar. Elas dangam um pouco juntas e depois de um curto tempo
encostam seus umbigos, entendendo que estao trocando energias vitais nesse
momento. A primeira mulher volta para fora da roda e a segunda se mantém
no meio. Seguimos 0s mesmos principios até que todas tenham participado da

experiéncia.

Gargalhada do umbigo:
As imagens a seguir apresentam momentos do jogo gargalhada do

umbigo, realizado em roda:

Y ‘
Figura 76 — Fotografia que apresenta um dos momentos do jogo “gargalhada do umbigo”

durante a performance-sagrada realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

179



Figura 77 — Fotografia que apresenta um dos momentos do jogo “gargalhada do umbigo”
durante a performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 78 — Ftografia que apresenta um dos momentos do jogo “gargalhada do umbigo”
durante a performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

!
-
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Mantendo a dindmica inicial do jogo anterior, as duas maos ficam sobre
0 umbigo. Mais uma vez concentra-se na respiracao. Inspiramos o ar pelo nariz,
soltamos pela boca algumas vezes, para ajudar nesse processo de
concentragdo. Mantendo-se ainda em roda, damos inicio ao processo de
gargalhada. Comegamos emitindo um primeiro som no formato de “ha!”, que é
seguido de outro e de tantos outros até que a gargalhada possa fluir quase que
de forma espontanea.

Orientamos para que durante o jogo as mulheres se olhem — o riso se
faz de forma coletiva. As gargalhadas deixam de serem mecanicas e aos
poucos passam a ser mais fluidas. Compartilhamos os risos por alguns
instantes, paramos e respiramos. As mulheres se olham, um pouco em siléncio,
seguimos 0 mesmo processo. Repetimos mais algumas vezes.

O objetivo do jogo tem relacao direta com as entidades de Pombagira.
Zeca Ligiéro (2011) fala sobre as caracteristicas da Pombagira, citando também

a gargalhada como um dos elementos importantes:

Logo que assumem o controle dos corpos dos médiuns, elas séo
espalhafatosas, gritam e gargalham, chamando a aten¢&o sobre si,
mostrando-se como mulheres atraentes e tentadoras, espetaculosas
e sem vontade de respeitar qualquer regra. Sua danga é um samba
frenético e sedutor (LIGIERO, 2011, p. 159)

Gargalhar, no sentido da Pombagira, € nesse caso desrespeitar
qualquer regra imposta para mulheres. Ao evocar esse arquétipo dessa
ancestral, elas estéo libertando prisdes socialmente impostas para elas. Aqui seu
riso ndo precisa ser contido, ele pode ser uma gargalhada espalhafatosa que
rompe com qualquer moralidade recatada imposta para as mulheres. Gargalhar,
ainda no mesmo sentido, pode ser visto como um ato de bufonar de todas as

mazelas sociais que acarretam o universo feminino.

Imagem ancestral
As imagens a seguir apresentam o processo de criacdo das imagens

ancestrais:
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Figura 79 — Fotografia que apresenta um dos momentos do jogo “imagem ancestral” durante a
performance-sagrada realizada no dia 03/10/2021.

Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

L |

Figura 80 — Fotografi ue apresenta um dos momentos do jogo “imagem ancestral” durante a
performance-sagrada realizada no dia 03/10/2021.

Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 81 — Fotografia que apresenta um dos momentos do jogo “imagem ancestral” darante a
performance-sagrada realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

Esse jogo tem como objetivo desenvolver uma imagem feminina em

duplas, para desenvolver o fortalecimento e a consciéncia corporal feminina.

Em duplas, uma pessoa sera a escultura e a outra a argila. A escultura
deve modelar a argila com uma massagem até formar uma escultura feminina.
Durante o processo de modelagem ndo pode haver comunicacéo verbal, o que
orienta o exercicio € o toque. Depois das esculturas prontas, todas as escultoras
passeiam pela sala apreciando as esculturas femininas

Oriento as esculturas a perceberem a imagem criada em seu corpo.
Quais aspectos femininos foram ativados com essa imagem? O que essa forma
remete a cada uma delas? Como elas podem ser exprimidas? Peco para que
elas registrem na mente a imagem e aos poucos vao desmontando. Montamos
a mesma imagem novamente e mantemos esse processo de montar e
desmontar umas cinco vezes, para que a imagem fique registrada no corpo.

Seguimos o exercicio invertendo os papéis, a pessoa que era escultora
vira argila e vice e versa. Retomamos 0 mesmo processo anterior. Ao final, peco
que as novas escultoras retomem também as esculturas construidas
anteriormente, assim todas se tornam esculturas.

Repito as mesmas perguntas e tentamos desenvolver deslocamentos no

espaco com a escultura construida. Agora ela deixa de ser algo estético e passa
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a ter movimento. As mulheres se olham, passam a interagir. Podemos ter como
metafora que essas imagens femininas ndo precisam estar estaticas, elas
podem interagir, trocar olhares, sorrisos, perceber outras mulheres durante o
jogo.

Durante toda a realizacao do jogo, pude perceber o desenvolvimento de
um processo coletivo. Muitas das mulheres e do homem que ali estavam, nao se
conheciam. O exercicio possibilitou uma ligacdo néo verbal, que se estabeleceu
por meio do toque. Uma relacdo que tinha como objetivo massagear a colega e
construir uma figura que valorizasse o seu feminino.

As relacbes positivas que acontecem por meio do toque ou da
comunicacdo ndo-verbal podem acessar outros lugares no corpo que nao sao
necessariamente da consciéncia. Isso faz com que outros estados corporais

sejam acessados e potencializados.

Jogo da gargalhada libertadora:
A figura a seguir mostra imagens de opressao criadas pelas mulheres

em duplas:
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Figura 82 — Fotografias que apresentam momentos do jogo “galhadibertadora” durante a
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Esse segundo jogo possui a mesma dindmica do primeiro, porém foi
desenvolvido de forma diferente na segunda edi¢cdo da performance-sagrada.
Em duplas, uma mulher é a escultora e outra a argila. O que mudou aqui foi a

temética do jogo. Aqui, pedimos para que as mulheres criassem imagens de
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opressao. Conforme podemos perceber nas imagens, diferentes formas foram
criadas. Assim como no exercicio anterior, as mulheres escultoras passeavam
pelas imagens observando as composi¢oes.

Tendo como base o principio do teatro imagem defendido por Boal,
depois da imagem de opressdo deve ser criada uma imagem libertadora. Ao
invés de uma imagem libertadora, optamos por trabalhar com uma das
caracteristicas do arquétipo da Pombagira, as gargalhadas. As mulheres
desmontaram as imagens de opressdo com a gargalhada. Nesse processo,
atribuimos a gargalhada uma forma de ultrapassar as mazelas sociais e
psicolégicas apresentadas nas imagens iniciais das mulheres.

As imagens a seguir mostram o final do exercicio com a gargalhada

libertadora da opresséo feminina:

Figura 83 — Fotografia que apresenta momentos do jogo “gargalhada libertadora” durante a
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 84 — Fotografia que apresenta momentos do jogo “gargalhada libertadora” durante a
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Figura 85 — Fotografia que apresenta momentos do jogo “gargalhada libertadora” durante a
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 86 — Fotografia que apresenta momentos do jogo “gargalhada libertadora” durante a
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

A gargalhada que desmancha as imagens € a mesma vivenciada no jogo
da gargalhada do umbigo. Acessamos o estado da Pombagira que gargalha das
desgracas humanas como uma forma de superacdo e libertacdo. O riso da
Pombagira é entendido na religido como um processo curativo. Ao rir, as
entidades de Pombagira estdo transmutando as energias negativas do ambiente
como uma forma de espanta-las, trazendo uma nova atmosfera para o espaco.

Rir nesse caso é um ato de resisténcia.

Imagem coletiva:
As figuras que seguem expdem a imagem coletiva de opresséo criada

pelas mulheres:
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Figura 87 — Fotografia que apresenta um dos momentos do jogo “imagem coletiva” durante a
performance-sagrada no dia 21/10/2021.

Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Figura 88 — Fotografia que apresenta um dos momento o jogo “imagem coletivé” durante a
performance-sagrada no dia 21/10/2021.

Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 89 — Fotografia que apresenta um dos momentos do jogo “imagem coletiva” durante a
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Essa proposta tem como referéncia o teatro estatua sistematizado por
Augusto Boal. Separamos o0 espac¢o do altar feminino como o palco da acgéo.
Cada mulher, a seu tempo, deveria ocupar 0 espacgo apresentando uma imagem
de opressdo estatica. Aos poucos as mulheres iam se organizando e
apresentando uma imagem. Ao final, tinhamos uma imagem coletiva estatica
gue apresentava diferentes tipos de opressao feminina.

Depois da imagem firmada, escolhemos duas mulheres. Pedimos a elas
gue deixassem a imagem e passassem a observar a imagem que ficou. As duas
mulheres foram instigadas a falar sobre as imagens que observaram. Depois de
terem falado, elas voltavam a imagem e escolhiamos outras duas mulheres.
Seguimos assim até que todas tivessem conseguido observar a imagem coletiva
e expressar verbalmente os sentimentos e sensac¢des aflorados a partir do que
viam.

ApOs todas terem observado a imagem, todas se mantém novamente na
imagem de opressdo. Peco para que se concentrem na opressao da imagem,
contrapondo-a com uma gargalhada interna. Vou pedindo para que elas pensem

gue a gargalhada esta lutando para sair, mas fica presa por conta da opressao.
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Elas se mantém um tempo tentando controlar essas duas energias. Até que ao
meu comando, elas soltam a gargalhada, libertando-se da imagem de opresséao.
A imagem a seguir apresenta 0 momento no qual as mulheres

desfizeram a imagem de opressdo com a gargalhada libertadora:

Figura 90 — Fotografia que apresenta um dos momentos do jogo “imagem coletiva” durante a
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

As mulheres do evento riem como uma forma de encarar e curar seus
sofrimentos. Assim como as entidades de Pombagira nos ensinam, as mulheres
também tém o poder de rir como uma fuga e uma libertacdo das prisdes que a
elas sdo impostas. Os bufdes da Idade Média também carregavam esse poder.
Apenas eles podiam rir dos reis e poderosos. Os que ndo estavam em contato
com os reis, estavam vivendo a margem e, também, seguiam rindo das mazelas
sociais.

As entidades de Pombagira, quando incorporadas, riem e gargalham.
Gargalham quando chegam a terra, quando estdo incorporando em seus
médiuns, quando dancam a frente dos tambores, quando d&do suas consultas.

Seu riso consegue renovar o ambiente no qual se instauram. A partir de seu
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arquétipo, trazem novos olhares para o todo, relativizando dogmas e verdades

absolutas.

2.3. Carta a ancestral

Nesse tOpico, apresentaremos o exercicio relacionado a carta que
fizemos a ancestral feminina. A vivéncia foi desenvolvida como a ultima etapa
da performance-sagrada. Tinha como propdsito estimular nas mulheres a
conexao com sua propria ancestralidade feminina por meio da escrita e leitura
de uma carta, que sera melhor detalhada ao longo do texto. O topico é
composto por quatro momentos: Escrevendo a carta; Algumas cartas; Leitura
da ancestral; Brinde final.

Escrevendo a carta:
As figuras a seguir apresentam imagens dos momentos em que 0S

materiais foram distribuidos para as mulheres e elas comecam a escrever as

cartas a ancestral:

Figura 91 — Fotografia que apresenta momentos da carta escrit
a performance-sagrada nos dias 03/10/2021 e 21/10/2021.
Fonte: Fotos de Wiliam Almeida e Thuani Mattos criadas como registro para a tese de

doutorado.

-

a a ancestral feminina durante
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Figura 92 — Fotografia que apresenta momentos da carta escrita a ancestral feminina durante
a performance-sagrada nos dias 03/10/2021 e 21/10/2021.

Fonte: Fotos de Wiliam Almeida e Thuani Mattos criadas como registro para a tese de
doutorado.

Figura 93 — Fotografia que apresenta momentos da carta escrita a ancestral feminina durante
a performance-sagrada nos dias 03/10/2021 e 21/10/2021.

Fonte: Fotos de Wiliam Almeida e Thuani Mattos criadas como registro para a tese de
doutorado.
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Figura 94 — Fotografia que apresenta momentos da carta escrita a ancestral feminina durante
a performance-sagrada nos dias 03/10/2021 e 21/10/2021.

Fonte: Fotos de Wiliam Almeida e Thuani Mattos criadas como registro para a tese de
doutorado.

Figura 95 — Fotografia que apresenta momentos da carta escrita a ancestral feminina durante
a performance-sagrada nos dias 03/10/2021 e 21/10/2021.

Fonte: Fotos de Wiliam Almeida e Thuani Mattos criadas como registro para a tese de
doutorado.

Inicialmente, pedimos para que todas fechassem os olhos. Pedi para que

tentassem se reconectar com a ancestral feminina escolhida desde o inicio do
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encontro. Lembrar-se de algumas caracteristicas particulares, tom de voz,
cheiro, modo de agir e de pensar. Procurassem sentir essa ancestral se
aproximando. Até que ela fizesse parte dos seus corpos, proximo da ideia de
incorporacdo que se tem na Umbanda e também no sentido de se sentir
ocupando este papel, em uma perspectiva psicodramética. Evocando essa
energia para o aqui e agora.

Orientei que, individualmente, cada uma delas apresentasse sua
ancestral como se fossem a propria. O texto para apresentacdo sugerido foi:
“Ola, eu sou (nome da ancestral)’. Essa perspectiva traz uma conexao
diferenciada com a pessoa que foi evocada, passa-se a deixar de apenas
lembrar da pessoa, e se colocar no lugar dela. Assumir esse papel.

Mantendo essa energia, pedi para que cada uma das ancestrais
incorporadas escrevessem uma carta para a sua menina. Na Umbanda,
costumamos chamar de menina ou de cavalinho a pessoa que esta incorporando
as entidades. Entendemos aqui uma associacdo a esse estado, sem
necessariamente incorporar as figuras tradicionalmente sagradas da Umbanda.
Elas incorporam aqui suas proprias historias, revisitadas ao vivenciarem um novo
papel ou personagem de seu passado.

Vamos assumir aqui o substantivo “menina” para nos referir as mulheres
que estdo acessando a energia proposta, e o substantivo “ancestral” como a
figura que as mulheres estdo acessando. Vamos falar, entdo, de dois estados: a
ancestral da menina e a menina que responde a sua ancestral.

As cartas foram orientadas a serem escritas comecgando pela frase: “Oi,
eu sou (ancestral feminina escolhida)’. Depois disso, a ancestral segue
escrevendo alguns conselhos ou olhares para sua menina de hoje.

As imagens a seguir apresentam momentos da intervencéo sonora e as

movimentagdes corporais realizadas durante a escrita da carta:
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Figura 96 — Fotografia que apresenta um dos momentos durante a escrita da carta para
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

: l{x 2 \ g N
Figura 97 — Fotografia que apresenta um dos momentos durante a escrita da carta para
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 98 — Fotografia que apresenta um dos momentos durante a escrita da carta para
performance-sagrada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Nas figuras, podemos perceber que algumas sonoridades e
movimentacdes corporais realizadas na performance inicial foram retomadas.
Giros, cantigas em iorubd, sonoridades vocais e instrumentos sonoros
acompanharam o momento da escrita, como uma forma de fortalecer o sagrado
e sacralizar as ancestrais escolhidas para o trabalho.

Durante a escrita da carta, foi possivel perceber que muitas mulheres
ficaram emocionadas. Lagrimas de varias delas escorriam pelo rosto enquanto
realizavam o processo de escrita. Percebia-se uma conexao muito forte entre
elas e a acdo que estavam realizando. Era um momento intimo e particular;
enquanto escreviam a carta, percebia-se um desligamento com qualquer
estimulo exterior que pudesse rouba-las desse momento. Um momento intimo e
particular com sua ancestral feminina, que reencarnada em seu corpo, por meio
de suas memorias e vinculagdes afetivas, escrevia naquele momento uma carta
gue possuia um significante proprio e individual.

Sobre o0 que a ancestral deveria escrever na carta, além da frase inicial,
nao tinhamos como prever. A Unica instigacéao foi, depois de terem assumido ou

incorporado o papel de sua ancestral: “0 que vocé tem a escrever hoje, aqui e
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agora para sua menina”. A partir dai, as frases, palavras, enredos e possiveis,
dramaturgias, fugiam ao nosso alcance. Assim, deixamos cada uma explorar o
seu momento com sua ancestral, sem nenhuma interferéncia obijetiva.
Retomamos apenas os Aduras das Yabas, como um tributo, agora, a

ancestralidade particular de cada uma das mulheres que ali estavam.

Algumas cartas:

A seguir serdo apresentadas a imagens de algumas das cartas
selecionadas para compreender parte do resultado do exercicio. A escolha das
cartas que aparecem destacadas nessa tese se deru por questdes praticas
relacionadas a nitidez das fotos que foram tiradas, e que nos possibilitam
descreve-las. Isso significa que todas as cartas que foram escritas possuem
registro fotogréafico, contudo nem todas estédo nitidas o suficiente para serem
descritas nessa tese.

De qualquer maneira, acredito que as cartas selecionadas nos trazem
informagdes importantes que elucidam e expdem o resultado como um todo do
exercicio proposto. No proximo topico, que trata do momento da leituras das
cartas, apresento a narrativa de outras cartas que trouxeram questdes diferentes
das que serao relatadas nesse topico.

As figuras a seguir apresentam a imagem das cartas selecionadas.
Como algumas delas ainda estdo um pouco dificeis de serem compreendidas,
cada carta sera seguida de sua transcricdo, para facilitar a leitura. Ao final da
apresentacao das cartas selecionadas, serdo desenvolvidas algumas reflexdes.

Por uma questédo estilistica, as figuras que seguem ndo apresentam
legenda da maneira formal. Escolhi eleger a transcricdo da escrita da carta que
aparece na imagem como uma maneira de legenda-la. Quanto as informacdes
praticas, as cartas foram desenvolvidas nas duas edi¢cdes da performance-
sagrada dos dias 03/10/2021 e 21/10/2021, registradas por Wiliam Almeida e
Thuani Mattos para a tese de doutorado.
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Eu sou Josefina Dalastra Moro.

Oi minha amada, quanto tempo que se passou, estou morrendo de
saudades.

Aqui aonde estou é tudo colorido e tranquilo, fico feliz em ver que ai a
vida seguiu em frente. Tenho orgulho de ter feito parte dessa familia
maravilhosa.

Te amo. Saudades.

Eu sou Joana Nardelli, sou sua avo e quero dizer que gosto de vocé e

por vocé ser minha neta mais velha tenho o direito de te falar a verdade, pois
sou de falar o que penso.

Quero que vocé seja uma pessoa que trabalhe, tenha suas coisas e ame
muito a familia como eu amei. Sempre vivi para os filhos e netos e, mesmo
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sofrendo com seu av, que bebia muito, eu cuidei dele até o fim. Entdo eu peco
gue cuide de sua familia e de vocé também.
Um forte abraco de sua avo.

Eu sou Inés Valerio e eu quero dizer minha filha Amanda que eu te amo,

gue sua v6 nao teve muito tempo com vocé mas eu sei que sempre vai lembrar
de mim, nas coisas boas que a gente fazia juntas e quero dizer que estou
rezando por vocé e olhando por vocé, tudo o que passamos na vida sdo coisas
gue nos fortalecem e vocé é forca assim como eu, vocé sabe!

Estou com vocé minha filhinha!

¥

Eu sou a Juraci
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Oi minha filha, tudo bem com vocé? Eu sei que sim, porque tens em seus
bracos seu maior sonho.

Escuto sempre suas preces, e obrigada por ndo me esquecer, fui e sempre
serei sua mae de coracéo, de onde estou cuido dos meus netinhos e da
minha netinha, ndo conheci ela em vida, mas conheci ela no outro plano.

Obrigada por me deixar ocupar esse espaco no seu coragao e na sua vida.

Eu sou Gema Elsa Boff Molan e vim te pedir minha neta, que embora esteja
com muitas saudades suas, ainda ndo esta na hora de nos encontrarmos.
Aguenta firme minha neta preferida. Em teu sangue corre a for¢ca de sua vo,
eu sei que parti muito cedo e deixei vocés e me arrependo por nao ter lutado
um pouco mais, por vocé. Seu filho € maravilhoso, parabéns por crid-lo com
tanto carinho, estive sempre presente em momentos que nem imagina. Quero
gue aguente firme, sei que criei vocé muito mimada e agora sofre por isso, vai
ser mais forte que eu e aguentar tudo como a Mirian que eu queria ver. Nao
passe essa cerca, deixe teu filho aproveitar mais de vocé.

Com saudades,
Vovo Gema.
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Eu sou Perci das Chagas de Godoy

Oi Yara, sinto muito sua falta. Tenho saudades das nossas brincadeiras e
abracos e com vocé dizendo sempre que eu era 0 amor de sua vida. Te amo
se cuida fia, em breve nos veremos meu amor. Beijo da v6 Perca.

Para: lara.

Nas descricdbes das cartas podemos ver diferentes formas de
organizacgdo, particularidades que fazem parte da individualidade de cada mulher
e alguns elementos que se repetem. Destaco aqui para refletirmos questdes
como o aparecimento da figura das avos como ancestrais femininas importantes,
palavras de fortalecimento de vinculo e entendimento espiritual sobre a
existéncia dessa ancestral em sua vida. Dessa forma, falarei sobre esses trés
elementos que apareceram nas cartas selecionadas.

A principal ancestral feminina que apareceu nas cartas foram as avos.

L LINT]

As frases que marcaram isso podem ser destacadas aqui: “sou sua avo”; “por

", W ”, W

vocé ser minha neta mais velha”; “um forte abrago de sua avd.”; “sua vé nao teve
muito tempo com vocé”; “vim te pedir minha neta”; “em teu sangue corre a forga
de sua vé”; “beijo da vo”. A avd pode ter sido a principal escolha das mulheres
por representar a ancestral feminina mais velha com a qual tiveram contato,
mesmo que por pouco tempo de vida. Pode trazer a sensacéo de sabedoria de
uma mulher que viveu muito. E também, seu vinculo familiar faz com que a

ancestral possa dizer coisas importantes e significativas para suas meninas.
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Podemos marcar também as frases que expdem posturas afirmativas da
ancestral perante sua menina. Podemos destacar: "Tenho orgulho de ter feito
parte dessa familia maravilhosa."; “gosto de vocé”; “eu te amo”; “tudo o que
passamos na vida sao coisas que nos fortalecem e vocé € for¢a assim como eu,

vocé sabe!”; “tudo bem com vocé? Eu sei que sim, porque tens em seus bragos

", ”.

seu maior sonho.”; “Aguenta firme minha neta preferida.”; “Quero que aguente
firme”; “vai ser mais forte que eu e aguentar tudo”; “se cuida fia”.

A escrita da carta & ancestral pode dialogar com alguns principios das
cartas terapéuticas. Os pesquisadores Ludoana Paiva e Emerson Rasera (2012)

explicam que as cartas terapéuticas

[...] ttm como foco o contexto, conteldo, intengbes e efeitos
causados no paciente e no terapeuta (Oliver et al., 2007). S&o cartas
mais literdrias do que diagnésticas, mais expdem situacbes e
possibilidades do que explicam algo. Na Terapia Narrativa, as cartas
sdo terapéuticas quando sdo centradas no cliente, quando as
informagBes contidas sdo originadas dos encontros com o paciente,
guando os eventos psicologicamente relevantes conseguem ser
interligados, quando conexdes entre pessoas sao feitas e mantidas,
quando registram o progresso do paciente e quando voltam o olhar
para o futuro com esperanca e realismo. (PAIVA; RASERA. 2012, p.
193).

Destacar os sentimentos de orgulho e forca para essas mulheres
apareceu com grande intensidade na escrita das cartas. Na sociedade patriarcal,
a mulher muitas vezes acaba tendo lugar de desprestigio e tais palavras vao na
contraméao desse modelo hegemoénico que diz que as mulheres sao fracas e
frageis. Todas as palavras das ancestrais para suas meninas vinham no sentido
enaltecer e projetar suas forcas.

Em contrapartida, frases como “aguente firme” ou “vocé vai aguentar
tudo”, podem agir como um reflexo de padrdes sociais destinados as mulheres
que as colocam na condigdo de aguentar. Em ambitos de violéncia feminina
aguentar pode significar ndo denunciar, manter-se calada, aceitar sua condicao.
Todavia, em &mbitos de fortalecimento feminino, podemos pensar a palavra
aguentar como uma frase proferida por sua ancestral, ndo no sentido de aceitar
calada, de forma silenciosa como o patriarcado espera. Mas no sentido de
entender a palavra aguentar como suportar a carga de ser mulher em um mundo

extremamente misOgino; e a partir dai existir seguindo palavras que Ihe dizem:
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vocé é forte, vocé vai conseguir! Ser forte e conseguir podem estar ligados ao
fato de que apesar de todo o sofrimento e mazelas que essas e tantas mulheres
carregam em seu corpo, elas vivem, existem e sao capazes de ter forca de reagir.

As mulheres que fizeram parte da performance-sagrada, no inicio
apresentaram suas crencas religiosas. Tinhamos mulheres umbandistas,
candomblecistas, catolicas, evangélicas, espiritas, budistas e agnosticas.
Mesmo nessa perspectiva ecuménica de crencas, algumas cartas me chamaram
atencao por trazer, independentemente da fé, uma crenca de que essa ancestral
esta existindo em algum lugar.

Podemos notar isso nas frases: “Aqui aonde estou é tudo colorido e
tranquilo, fico feliz em ver que ai a vida seguiu em frente.”; “quero dizer que estou
rezando por vocé e olhando por vocé”; “Escuto sempre suas preces, e obrigada
por ndo me esquecer’; “de onde estou cuido dos meus netinhos e da minha
netinha, ndo conheci ela em vida, mas conheci ela no outro plano.” “Estou com
vocé minha filhinha!”; “estive sempre presente em momentos que nem imagina.”

As filésofas Maria Lucia de Arruda Aranha e Maria Helena Pires Martins
(1986) comentam que

A funcdo fabuladora persiste ndo sO nos contos populares, no
folclore, como também na vida didria do homem ao proferir certas
palavras ricas de ressonancias miticas: casa, lar, amor, pai, mée,
paz, liberdade, morte, cuja definicdo objetiva ndo esgota os
significados subjacentes que ultrapassam os limites da prépria
subjetividade. Essas palavras nos remetem a valores arquetipicos,
isto é, valores que sdo modelos universais, existentes na natureza
inconsciente e primitiva de todos nés. (ARANHA; MARTINS. 1986, p.
59)

A forma de explicar a vida por meio das crencas e de forma miticas
acompanha o ser humano desde sempre e geralmente a religido tem esse papel
na sociedade. No caso de algumas mulheres que escreveram as cartas, pode-
se notar a crenca de que sua avO ainda existe em algum lugar, e tem estado
presente, atuado no cuidado e em oracdes direcionadas a sua menina. Acreditar
gue sua ancestral ainda existe, mesmo que de forma simbdlica, é alimentar em
si uma histéria que ndo acontece s6 no momento presente. E entender que seu

presente € carregado de passado, que suas acdes sdo guiadas por
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acontecimentos que vieram muito antes do existir e que podem direcionar muito

do que esta por vir.

Leitura da ancestral:
As figuras a seguir apresentam imagens do momento das leituras das

cartas:

Figura 99 — Fotografia que mostra 0 momento de leitura das cartas escritas durante a
performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 100 — Fotogfzfias que mostram 0 momento de leitura das cartas escritas durante a
performance-sagrada realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

S

Figura 101 — Fotografia que mostra o0 momento de leitura das cartas escritas durante a
performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 102 — Fotografia que mostra o momento de leitura das cartas escritas durante a
performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

N : Soc 2
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Figura 103 — Fotografia que mostra o momento de leitura das cartas escritas durante a
performance-sagrada realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 104 — Fotografia que mostra o0 momento de leitura das cartas escritas durante a
performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Figura 105 — Fotografia que mostra o0 momento de leitura das cartas escritas durante a
performance-sagrada realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 106 — Fotografia que mostra o momento de leitura das cartas escritas durante a
performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Figura 107 — Fotografia que mostra o momento de leitura das cartas escritas durante a
performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 108 — Fotografia que mostra o0 momento de leitura das cartas escritas durante a
performance-sagrada realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.

Figura 109 — Fotografia que mostra o0 momento de leitura das cartas escritas durante a
performance-sagrada realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Apbs o término da escrita das cartas, pedimos para as mulheres que

viessem a frente da roda, onde estava posicionado o altar feminino, para a leitura
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das cartas. Pedi para que elas mantivessem a ancestral incorporada e que essa
figura lesse a carta para a sua menina.

Assim como no momento da escrita, também no momento da leitura da
carta algumas mulheres deixavam as lagrimas escorrer. Era muito
impressionante observar duas figuras interagindo ao mesmo tempo, a ancestral
incorporada que lia a carta e a menina que seguia chorando ao escutar as
palavras. Aqui, essa figura incorporada provocava em sua menina emocoes
instantaneas, e a mesma retroalimentava sua ancestral. Era possivel observar
duas energias conectadas e reagindo de maneira diferente — uma figura mitica,
a ancestral, que mantém o padrao logico do exercicio lendo a carta, e uma figura
real, a mulher, que perde as condutas esperadas derramando lagrimas ao ouvir
tais palavras.

Além do estado que podia ser observado em frente da roda com o altar
de fundo, podiamos observar outras mulheres também derramando lagrimas.
Uma sororidade feminina parecia estar instaurada. As palavras organizadas e
lidas pela ancestral faziam a menina que lia chorar, a0 mesmo tempo esse
conjunto também sensibilizava outras mulheres. Podemos entender que esse
conjunto trazia consigo realidade, encenacao, fantasia e ancestralidade. Essas
energias congregadas faziam com que elas se identificassem com a ancestral
de sua colega, com sua historia, com seu sofrimento.

Duas meninas ndo conseguiram ler suas cartas por estarem
emocionalmente mexidas. Perguntamos se queriam. Disseram que gostariam de
ler, mas que néo sabiam se iriam conseguir. Uma delas foi ajudada por mim, que
li trechos da carta com ela e outra por Elderson. Lemos as cartas de bragos
dados.

Uma das mulheres do segundo encontro, em especial, apresentou
resisténcia no momento de ler a carta e se negou a apresenta-la, e também nédo
falou sobre os motivos. Se analisarmos de maneira simplista, poderiamos dizer
gue é apenas timidez. Mas se tentarmos procurar as razoes dessa timidez, varias
hipoteses podem ser apontadas.

Como hip6tese, podemos pensar que poderiam ter coisas intimas
escritas ou uma dificuldade de expor sua histéria perante as outras. De qualquer

maneira, podemos entender que muitas pessoas, em especial as mulheres, tém
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receio ou ndo conseguem compartilhar suas histérias. Pode haver medo do
julgamento do outro, medo de expor sua personalidade e de ela ser rejeitada.

No segundo encontro, ocorreu algo especial: tinhamos duas irmas. Uma
dela escolheu sua avo e a outra o avd. A primeira leu a carta da avdé sem muito
vinculo, a carta era curta, falava sobre trabalho e sobre ela n&do desistir. Explicou
nao possuir muito vinculo com a vé e os ensinamentos foram precarios, sua avo
nao tinha muita coisa a Ihe dizer. A menina comentou que se tivesse escolhido
a Maria Padilha do Pai de Santo de casa, dai sim, essa carta teria muita coisa.
Comentou que sua ligagdo familiar, no sentido ancestral, se fortaleceu ao
encontrar a religido, la era sua familia.

A segunda irma trouxe a carta de seu avo. Ela disse que suas ancestrais
femininas consanguineas nao tinham muito a lhe dizer e que comungava da
mesma perspectiva da irma com relacdo a ancestralidade religiosa. Uma terceira
carta que me chamou atencao foi a de uma menina que escolheu como sua
ancestral todas as Yabas da religido. Ela disse que séo elas que lhe representam
e tem histérias e questbes femininas importantes e significativas para
compartilhar.

O filésofo e pesquisador de cultura afro-brasileira Eduardo David de
Oliveira (2009) explica que:

A ancestralidade, inicialmente, € o principio que organiza o
candomblé e arregimenta todos os principios e valores caros ao
povo-de-santo na dindmica civilizatéria africana. Ela ndo é, como no
inicio do século XX, uma relacdo de parentesco consangiiineo, mas
o principal elemento da cosmoviséo africana no Brasil. Ela ja ndo 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.
(OLIVEIRA, 2009, p. 03)

Nas trés cartas citadas acima podemos perceber esse principio de
ancestralidade. Essas mulheres priorizam uma ancestralidade que vai além de
vinculos sanguineos. Elas acreditam que a religido do Candomblé pode lhes
oferecer uma nova organizacado familiar e ancestral. Esse novo olhar para
ancestralidade a partir da cultura afro-brasileira pode redimensionar o proprio
conceito da palavra. Nesses moldes, novas familias e herangas ancestrais

podem ser fortalecidas e reestruturadas nos ambientes de terreiro.

212



Apbs a leitura de todas as cartas, fizemos uma roda de conversa final
para que todas as mulheres pudessem compartilhar as vivéncias do dia. Este
momento possui um significado quase tradicional em experiéncias com vivéncias
teatrais. Temos o habito de, ao final de uma vivéncia, compartilhar os estados e
significantes individuais acessados. No psicodrama também existe essa pratica,
entendida como o momento de partilhar as emocfdes. Nas manifestacdes
culturais afro-brasileiras essa pratica também pode ser percebida, como é o caso
de algumas rodas de capoeira, aonde depois que se encerra o ritual é aberta a

fala para mestres e participantes comentarem e significarem o acontecimento.

Brinde final:
Na sequéncia, algumas figuras apresentam imagens do momento em

gue realizamos um brinde final como encerramento da performance-sagrada:

Figura 110 — Fotografia que mostra o momento do brinde final durante a performance-sagrada
realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.
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Figura 111 — Ftografia que‘mostra o momento do brinde final durante a performance-sagrada
realizada no dia 21/10/2021.
Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

Figura 112 — Fotografia que mostra o momento do brinde final durante a performance-sagrada
realizada no dia 03/10/2021.
Fonte: Foto de Wiliam Almeida criada como registro para a tese de doutorado.
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Fiéura 113 - Fotografia que mostra o momento do brinde final durante a performance-sagrada
realizada no dia 21/10/2021.

Fonte: Foto de Thuani Mattos criada como registro para a tese de doutorado.

No final do encontro, preparamos para o primeiro evento uma bebida
artesanal de Marula e para o segundo compramos espumantes de frutas
vermelhas. Nos dois encontros as bebidas foram colocadas em tacas. A taca
foi escolhida tendo em vista seu elemento importante para o arquétipo da
Pombagira, que geralmente quando incorporada carrega esse acessorio como
uma forma de brindar a vida.

Além disso, a taca e a bebida possuem um simbolo importante que
marca varios eventos sociais de diferentes culturas. Celebra-se datas
comemorativas, encontros significativos e até serve para homenagear alguém
em especial. Neste dia, estavamos celebrando as mulheres, as Yabas, a arte,
o teatro, o riso, a cultura afro-brasileira, mas em especial a ancestralidade
feminina.

Antes de finalizarmos com o brinde, “cantamos para subir’. Essa
expressao é muito utilizada na cultura e religiosidade afro-brasileira como um
momento no qual estamos terminando o ritual e cantamos para que as energias
trabalhadas no ambiente possam seguir seus fluxos. No ritual de Umbanda
existem cantigas especificas que marcam esse momento como a hora que as

entidades incorporadas deixam seus meninos e meninas, ou cavalinhos, e
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voltam para seus lugares espirituais. Na capoeira angola, também ao final da
roda, canta-se para subir, como uma forma de encerrar o ritual, despedir-se da
roda e encaminhar as energias evocadas para seus devidos fluxos.

Na performance-sagrada evocamos diversos segmentos da
ancestralidade feminina, seja no ambito religioso, ou mesmo no campo
simbdlico, artistico, terapéutico e pessoal. Essas energias foram
retroalimentadas durante todo o evento para que se pudesse acessar 0S
campos do riso e da ancestralidade feminina. Escolhemos um corrido de
capoeira angola para cantar no final da performance-sagrada, como uma forma
de deixar que todas as energias evocadas pudessem seguir seu fluxo, o teatro,
a religiosidade afro-brasileira, o riso e a ancestralidade feminina.

Aqui, também, finalizo o capitulo com o0 mesmo corrido que encerrou a

performance-sagrada. Cantamos pra subir!

Adeus povo bom adeus
Adeus eu ja vou me embora!

Pelas ondas do mar eu vim
Pelas ondas do mar
eu vou me emboral

Adeus povo bom adeus
Adeus eu ja vou me embora!

Pelas ondas do mar eu vim

Pelas ondas do mar
eu vou me emboral
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CANTANDO




CONSIDERACOES FINAIS: CANTANDO PRA SUBIR

No inicio do desenvolvimento da pesquisa, foram realizadas trocas
entre os estudos de voz e corpo, cultura afro-brasileira e teatro. Participei como
pesquisador de diferentes eventos de cultura negra, afrodescendente e de
teatro na cidade de Goiania-GO, em Brasilia-DF, em Curitiba-PR e regido
metropolitana, em Rio Branco e Cruzeiro do Sul -AC, na Cidade do México,
entre outros. A participacdo em congressos e eventos, dentro e fora do pais,
possibilitaram a ampliagao do olhar para o objeto pesquisado. A partir desses
encontros, foram estabelecidas algumas parcerias profissionais e, também,
estruturados registros de diario de campo a respeito de tais experiéncias que
auxiliaram no processo de criacdo dos laboratérios praticos dessa tese.

Além disso, visando contribuir com a passagem pelo Programa de Pés-
Graduacao em Performances Culturais da UFG, foram estruturadas diferentes
formas de proliferacdo e disseminacdo da pesquisa. Incluindo publicacdo de
artigos cientificos, capitulos de livros, criacdo de materiais didaticos,
participacdo em eventos, entre outros. Enquanto estudantes em um programa
de pés-graduacao, é de extrema importancia para os processos de proliferacédo
da Universidade que apresentemos produtividade alinhada as nossas
pesquisas. Outra motivacdo importante e de ordem também pessoal, foi
desenvolver a pesquisa no sentido do reconhecimento académico como
resultado da producéo intelectual, artistica e cientifica.

Observando e vivenciando atributos da cultura e religiosidade
afrocentrada (ASANTE, 2009), nessa pesquisa percebi que, a partir deles,
podemos repensar as praticas de criacdo artistica de maneira a alcar
elementos que extrapolem os referenciais hegemonicos. Entendendo aqui
hegemonia como um articulado e dinamico modo de manutencdo do poder,
gue carrega consigo modos de saber que se manifestam em forma de
supremacia e contribuem para forjar tensées no meio social, resultando em
processos de subalternizacdo de outros saberes, poderes e quereres
(GRAMSCI, 1978).
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Ao olhar para os corpos e vozes do povo de santo, manifestados com
seus orixas, suas entidades de Preto-velho, Caboclo, Pombagira e Erés, eu
vejo um teatro-sagrado que pulsa, que grita por resisténcia, que recoloca a
cultura afrocentrada em lugar de destaque e visibilidade. Quando olho para
essas manifestacoes religiosas, penso sobre aquela ideia de teatro ritual ou de
sacralizacdo do teatro tdo defendida e procurada por canones do teatro
ocidental como Antonin Artaud (1896-1948), Jerzy Grotowisk (1933-1999),
Eugenio Barba (1936), entre outros encenadores do século XX.

Enquanto esses encenadores procuravam por esse teatro ritual em
outras culturas, principalmente nas orientais, no Brasil temos ha muitos anos
as religides da Umbanda, do Candomblé e outras vertentes de culto aos Orixas
e entidades afrocéntricas. Essas religiosidades se desenvolveram em meio a
um historico de muita luta e resisténcia do povo preto, principalmente em
relacdo ao processo escravocrata e racista. Hoje existem, reexistem e resistem
atuando no fortalecimento de processos de politica afirmativa e reparacao
histérica. Nessas religides citadas, e em outras vertentes com a mesma
cosmologia, como o Tambor de Mina, o Batuque, o Omolokd, entre outros, o
povo de santo expressa sua conexao com o sagrado por meio de diferentes
dancas, performances visuais, musicalidades e teatralidades.

Sobre a relacéo da arte, religido e sagrado, os professores e filosofos
italianos Gianni Carchia e Paolo D'Angelo (1956), ao organizarem o dicionario

de estética, definem que:

Entre a religi@o e a arte subsiste, desde os primoérdios da sociedade
humana, uma relacdo muito estreita, quase uma simbiose. A religido
atrai a arte para a esfera do sagrado. Por outro lado, a arte assumiu
a tarefa de manifestar em formas sensiveis os conteldos da
experiéncia religiosa. (GARCHIA; D’ANGELO, 1956, p. 303.)

Como um processo de expressar sua arte indissociada de sua
espiritualidade, essas expressoes religiosas afrocentradas carregam consigo a
resisténcia do povo preto perante as perversidades da populacdo branca. Ao
observar tais rituais, vejo a emanacgéo mais singela e ao mesmo tempo mais
complexa de um teatro-sagrado que incorpora suas entidades e seus orixas,
que dangam, cantam e performam como um processo de se conectar com a

espiritualidade, engajados com expressfes de resisténcia da cultura preta.
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A isso que chamo de expressdo de um teatro-sagrado, Ligiéro (2011)
vai chamar e entender como uma expressao de um teatro popular brasileiro
performatizado pela fé e pelo corpo vivo do povo de santo. Sobre esse assunto,
Ligiéro (ibid) faz um paralelo com a ideia de teatro popular e religiosidade
realizados na Grécia Antiga. Para ele, as manifestagfes da cultura popular
brasileira de influéncia africana, possuem caracteristicas teatrais populares tao

potentes quanto aquelas:

[...] da Grécia antiga, anterior a criacdo do primeiro texto por Téspis,
gue a partir de entdo desencadearia o processo de transformacéo da
maleabilidade da performance processional dionisiaca na estrutura
amarrada da literatura escrita. Coube ao povo iorubd, instalado
principalmente na Bahia na primeira metade do século XIX, difundir
sua versdo da cultura africana a partir das casas de candomblé [...],
as sacerdotisas baianas, lideres comunitérias e festeiras, foram
responsaveis pela transformagdo dos pastoris nordestinos em
ranchos cariocas; mais tarde também ajudariam no processo de
transformacdo destes em escolas de samba, sintese das culturas
africanas do Brasil, expressdo maxima da teatralidade brasileira,
conversdo do ritual do carnaval em uma celebragdo contaminada
pela africanidade dos tambores, dos cantos e das dangas. (LIGIERO,
2011, p. 72-73)

Como nos mostra o professor Ligiéro em seus estudos, na histdria de
muitas manifestacdes culturais, ligadas principalmente aos povos bantos,
podemos destacar diversas aparicdes da cultura popular no Brasil que foram
apresentando variadas facetas. Destas, podem ser citadas: a coroacao de reis
e rainhas do congo; as folias de reis; as congadas; 0s maracatus; entre outros.
Dai a ideia de uma possivel comparacao da cultura negra brasileira com o
teatro produzido na Grécia Antiga, que derivou dos rituais em adoracao ao deus
Dionisio (BERTHOLD, 2000). Em suma, trata-se de reconhecer os nexos entre
fazer artistico como n&o dissociado de outros momentos da vida, desviando a
ansia moderna que insiste em separar a estética da poiésis.

Nessa perspectiva, poderiamos pensar também a Umbanda, o
Candomblé e outras vertentes de culto aos Orixas e entidades como um
processo de manifestacéo de arte-sacra, conforme chama Pareyson (1984) ao
estudar expressdes artisticas de carater religioso. Contudo, acredito que as
religibes e manifestacdes culturais afrocentradas no Brasil vdo além da

referéncia que temos do teatro grego ou de uma arte-sacra.
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As religibes e as manifestacdes culturais do povo preto brasileiro
expressam as conexfes com 0 seu sagrado por meio de fazeres artisticos
como uma forma desenvolver sua espiritualidade e, também, como uma
estratégia de resisténcia e de luta por uma reparacéo histérica. Nesse sentido,
a arte ndo é feita num momento e local separados e dada a um publico
especifico; mas antes, ela é produzida juntamente com outros momentos da
vida que fornecem sentido, sensibilidade, apreciacdo e fruicdo estética
mesclada a religiosidade e importancias socioculturais das tradi¢cdes
afroreferenciadas.

Sobre isso, 0 encenador brasileiro Augusto Boal (1984) comenta que:

N&o s6 as supersti¢cdes e mitologia podem ser utilizadas como formas
teatrais populares: também os ritmos, as dancas, as festas. Exemplo
disso é a capoeira, danca popular da Bahia. Os turistas ndo perdem
uma so6 “sessao” de “capoeira”, dangada por Mestre Pastinha, com
0s seus mais de oitenta anos. Essa danga tem se convertido num
aspecto da indudstria turistica. Mas é também uma luta. Os lutadores-
dancarinos bailam, um diante do outro, em circulo, e o que € atacado,
contra-ataca com os pés através de um sistema compensatério de
equilibrio corporal. Dangam ao som de uma mdsica especial,
produzida pelo berimbau. Essa luta desenvolveu-se durante o tempo
da escravatura, quando os escravos tinham que se treinar pensando
em sua libertacdo, mas, evidentemente os seus senhores ndo o
permitiam... Assim, os negros desenvolveram um danc¢a-luta, e os
mesmos brancos-senhores, contra 0s quais se preparavam, vinham
assistir ao ensaio... Mostrar historicamente o desenvolvimento de
uma luta, de uma danga, contribui para elevar o nivel de consciéncia
critica e revolucionaria do povo. (BOAL, 1984, p. 62)

Ao redor dos sentidos estéticos das performances nos rituais de
Candomblé e Umbanda, eu percebi nas incorporacdes e nos transes dessas
religibes uma pratica viva de enfrentamentos e resisténcias. Essas praticas
fazem nascer em dimensfes espirituais, estéticas e sociais, eventos
carregados de uma teatralidade sagrada por meio de seus signos e simbolos.
Em cada experiéncia diferente de transe, 0 corpo e a voz transparecem
arquétipos dispares em dindmicas, curvaturas, acdes e outras qualidades
expressivas.

Mediante essa realidade e com base em minhas experiéncias pessoais
enquanto candomblecista e umbandista, bem como ator comico e professor de
teatro, para o desenvolvimento da performance-sagrada dessa tese pude

observar e compreender como as praticas vocais e corporais, e 0s saberes
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ancestrais do Candomblé e da Umbanda constituiram-se e se desenvolveram
nos corpos coletivos durante os rituais dessas religides. Foi possivel perceber
que esses saberes carregados por esses corpos, sdo capazes de sobrepor
arquétipos perante sua prépria identidade — arquétipos esses que apresentam
caracteristicas sociais que extrapolam as nocdes e padrées
convencionalizados como ideais. Ou seja, 0 arquétipo do malando, do
fanfarrdo, do beberrdo, da mulher espalhafatosa, da crianca peralta, entre
outros.

Nesse caso, o Candomblé, a Umbanda e suas divindades, embora nédo
ensejem praticas artisticas em si ou orientadas primordialmente para essa
finalidade, carregam elementos performativos e teatralidades sagradas que
produzem, entre outras coisas, espetacularidades, comicidades, corporeidades
e sonoridades proprias. Esses elementos sdo combinados de modos
especificos com procedimentos que produzem efeitos semiéticos, estéticos,
sociais e culturais que nos fazem olhar de maneira diferente para a vida.
Portanto, constituem-se de caracteristicas que podem ser entendidas como
uma performance cultural ou um teatro-sagrado que agrega valores de luta e
resisténcia multiculturais ao povo de santo, seus apreciadores e a sociedade
brasileira que é sensibilizada por essas manifestacdes. E por esse vi€s, a arte
teatral € sempre recheada de politica e de disputa social pelo reconhecimento
equanime das importancias culturais afrocentradas.

Desde quando comecei a frequentar a religido e fazer parte do povo de
santo, as figuras do Candomblé e da Umbanda que mais me instigaram foram
as divindades criangas chamadas de Eré e as divindades de Exu e Pombagira.
Entre as diversas caracteristicas dessas divindades, particularidades e
caracteristicas especificas que descrevi durante esse estudo, um elemento
gue, de imediato, sempre me despertou interesse, € o fato de serem divindades
que riem. Seu processo de incorporacdo, bem como, sua manifestacao
enquanto deidades, ocorrem com risos leves ou gargalhadas, sempre
demostrando um apreco pela alegria, festividade e algazarra.

A partir de meus referenciais de trabalho com o cémico, acabo criando
didlogos e interfaces para pensar sobre essas divindades que riem e as figuras
cOmicas dos palhacos e bufdes, figuras essas que por muito tempo tenho

explorado em meus trabalhos artisticos. O antropélogo e pesquisador brasileiro
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Ordep José Trindade-Serra (1978), desenvolve um pensamento reflexivo sobre

o carater de trisckster’, ou seja, trapaceiro, dos exus e erés:

Um dado, alias, notorio e indiscutivel e que muito bem se combina
com a ambiguidade e o papel de mediador do dito orixa. Ora, o
carater de trickster é de certo modo vivido pelo eré em muitos de seus
desempenhos rituais.

Exu, nos seus mitos, nao raro se comporta como um desvairado; sua
gesta por vezes parece ilustrar o infernal provérbio de Blake: "The
roads of excess lead to the palace of wisdom" [Os caminhos do
excesso conduzem ao palacio da sabedoria]. O lema cabe ainda
muito bem para os erés. Nao resta divida, tampouco, de que tanto
guanto a estes convém aquele o designativo de enfant terrible.
(TRINDADE-SERRA, 1978, p. 161)

Os erés, com seus estados ingénuos e errados, podem lembrar as
criancas e os palhacos com suas brincadeiras soltas e desprendidas de juizos
de valor, que subvertem as ordens sociais. As entidades de Exu e Pombagira
de maneira sagaz trapaceiam, gargalham, riem, zombam, ironizam e
escarnecem das convencgdes sociais, assim como faziam os bufdes da ldade
Média. Desprendidos das convencdes sociais, essas divindades permeiam
estados mundanos, transformam a nossa nocéo de certo e errado, de bem e
mal, relativizando as relagcdes humanas.

Na performance-ritual “Riso e Ancestralidade: o feminino”, realizada
COmo processo nesta tese, vivenciamos saberes da cultura afrocentrada, em
especial elementos do arquétipo da Pombagira, em didlogo com processos e
jogos do comico teatral, das artes e da arteterapia. A performance-sagrada
defendida nessa pesquisa trata-se de uma ramificacdo do movimento da
performance artistica. Contudo, extrapola a nocdo de uma proposta cénica
laica por adentrar no campo mistico da espiritualidade.

A performance artistica € considerada um segmento das artes que
pode mesclar elementos de diferentes lugares da experiéncia humana. Ou
seja, a performance nas artes pode ser realizada, acessando diferentes

dialogos, fundindo teatro, danga, musica, artes visuais, religido, tecnologia,

7 Palavra que corresponde a um trapaceiro ou pregador de pecas. Na mitologia, no folclore e na religido
grega, norueguesa ou em contos eslavos, € entendido como um espirito, um deus ou deusa, um homem
ou mulher, ou, ainda, um animal antropomdrfico que desobedece regras sociais e as normas de
comportamento.
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ciéncia, engenharia, inteligéncia artificial, entre outros. Nesse contexto artistico
das performances, as abordagens podem ser multiplas.

As principais caracteristicas do movimento de performance artistica, de
maneira geral sdo: possui uma linguagem hibrida, misturando elementos de
diferentes lugares, como o teatro, a musica, as artes visuais, a instalacéo, entre
outros; ndo possui um espaco especifico para acontecer, podendo ser
realizada em museus, espacos teatrais, galerias, ambiente externos publicos
ou privados, etc.; o carater da obra € efémero, ou seja, momentaneo, contudo
podem haver registros do acontecimento por meio de video e/ou fotografias; o
corpo do artista é entendido como suporte e material fundamental para o
acontecimento artistico.

Sobre a arte da performance, a historiadora e critica de arte Roselee
Goldberg (2006) comenta que:

[...] Hoje, a arte da performance reflete a sensibilidade célere da
inddstria de comunicacdes, mas é também um antidoto essencial aos
efeitos do distanciamento provocado pela tecnologia. Porque é a
presenca mesma do artista performatico em tempo real, da
“suspensédo do tempo” dos performers ao vivo, que confere a esse
meio de expressdo sua posi¢ao central. De fato, essa “vivacidade”
também explica seu apelo ao publico que acompanha a arte moderna
Nnos novos museus, onde o envolvimento com os artistas em carne e
0sso é tao desejavel quanto a contemplacdo das obras de arte.
(GOLDBERG, 2006, p. 216)

A performance artistica se caracteriza também pela apresentacao de
uma intensa carga subjetiva e conceitual. Geralmente, essa manifestacao
acontece com um publico restrito ou mesmo com a inexisténcia de uma plateia,
onde o trato artistico € sempre acompanhado de uma teoria ou de um esfor¢o
intelectual do artista que introduz ideias, assuntos e questdes em suas obras.
Assim, o que fica nunca € o momento efémero e sim os registros realizados por
meio de fotografias e videos, instrumentos fundamentais para analise e
reconstituicAo dos trabalhos artisticos; assim como, mesmo apds sua
ocorréncia, a obra permanece em debates e comentéarios, conforme também
se espera como resultado desta tese de doutorado.

Deste modo, a performance-sagrada que aqui foi apresentada esta em
didlogo com o movimento da performance artistica. A grande peculiaridade

desse processo, como dito anteriormente, é que ele se desenvolve numa
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perspectiva ndo-laica, na qual incorporamos saberes da cultura afrocentrada,
em especial das religibes do Candomblé e da Umbanda. Além disso, €&
importante destacar que, dentro das perspectivas religiosas afrocentradas, a
performance-sagrada “Riso e ancestralidade: o feminino” tem como principal
base o arquétipo da entidade de Pombagira.

Além do trabalho com a Pombagira, exploramos experiéncias de varios
lugares em uma encruzilhada de encontros e desencontros. Saberes dos rituais
de Candomblé e Umbanda e da cultura afrocentrada, se misturam com
propostas de teatralidade, musicalidade, danca e arteterapia. Mesmo na
convergéncia e na encruzilhada de diferentes elementos distintos, a
ancestralidade feminina vem com forca nesse trabalho a partir da entidade de
Pombagira.

Como vimos, as pombagiras sdo consideradas divindades femininas
gue cantam, gargalham, dancam, riem e provocam o riso. Na perspectiva
afrocentrada, a Pombagira é entendida como um espirito de luz, que vem a
terra para nos ensinar. Mas o que tem a nos ensinar uma Pombagira? O que
temos a aprender com o riso dessa ancestral feminina? Essas perguntas nao
esperam respostas, mas instigam anseios. Anseios esses que sempre
conduziram a performance-sagrada “Riso e ancestralidade: o feminino”, desde
sua germinacao até seu compartilhamento publico.

Transmutando, invertendo, ou embaralhando a ordem entre o bem e o
mal, certo e errado, o sagrado e profano, a divindade da Pombagira carrega a
dadiva de rir e provocar o riso. Assim como nos narra um de seus pontos
cantados: “Eu caminhava pela alta madrugada, sob o clardo da lua ouvi uma
gargalhada. Linda morena, formosa mulher, me diga quem vocé é: Tu és dona
darosa, és Pombagira de fé”. O riso da Dona Rosa, de Maria Padilha, de Maria
Mulambo e de tantas outras ancestrais, desconstréi e reconstroi relacoes,
escancarando a humanidade presente na razdo e desrazdo da existéncia.
Essas divindades femininas tém o poder de criar poténcias transformadoras,
evocando o sentido desmedido, louco e absurdo da vida, para com ele
desestabilizar as convengdes e estruturas sociais que tanto mal causam para
sua prépria sociedade.

Nesse sentido, o riso da Pombagira se aproxima da ideia de riso tao
defendida por Elderson Melo:

225



Gargalhar comicamente das contradicfes e subversfes existentes
finda por encerrar uma ideia niilista, que conduz tudo ao
aniquilamento e a falta de sentido da existéncia. Apresenta e
esconde, ao mesmo tempo. Constréi e reconstréi simultaneamente.
Sem ignorar o sofrimento, evoca o riso e a danca dionisiaca do
Zaratrusta (NIETZSCHE, 2005), cheio de lagrimas e risos, carregada
de uma humanidade inferior, assustadora e, ao mesmo tempo, de
uma riqueza inesgotavel. (MELO, 2016, p. 58)

Na performance-sagrada evocamos diferentes saberes das artes e de
religides afrocentradas, procurando estimular nas participantes a conexado com
sua ancestralidade feminina. Cantigas, visualidades, descarregos, dancas e
jogos teatrais comicos estimularam a liberagéo do corpo para o0 encontro com
seus antepassados. A energia da Pombagira, em especial, atuou como um
processo de libertacdo e religacdo com antepassados e ancestrais
afrocentrados, que carregam outras formas de existir perante as perversidades
histéricas em relacao ao povo preto.

As marcas das gargalhadas da Pombagira durante a performance-
sagrada expandiram nocOes enraizadas socialmente. As mulheres, em
diferentes momentos, apesar de apresentarem suas feridas, puderam rir e
debochar de suas premissas opressoras como um processo de libertacao.
Entendemos nessa performance-sagrada a gargalhada como um mergulho
ancestral na feminilidade da Pombagira, amenizando as mazelas sociais e
psicolégicas e fortificando o processo de empoderamento das mulheres em
relacdo a seu préprio corpo e suas proprias acoes.

A gargalhada que desmancha a mascara social cruel imposta as
mulheres, € a mesma que cura as feridas e retroalimenta o movimento feminino
de poder ser 0 que ansiar vir a ser. A Pombagira gargalha da desgraca de uma
humanidade patriarcal que tanto perde em processos de subalternizacdo da
figura feminina, em contraponto a uma superestimacao da figura masculina.
Gargalha, também, da situagdo ridicula de seres humanos que ainda se
aprisionam a um olhar reduzido para o mundo, como se formas binarias
conseguissem dar conta da complexidade que é a existéncia.

Rir, dancar e gargalhar a partir da ancestralidade da Pombagira, é
desrespeitar, rasgar, romper e rejeitar qualquer regra imposta para o corpo ou

para as agbes das mulheres. Ao evocar o riso arquétipo da Pombagira na
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performance-sagrada, bem como de outras ancestrais femininas, as mulheres
esfacelam as grades patriarcais socialmente impostas para seus Corpos.
Gargalhar, rir, beber, fumar, ter prazeres sexuais, serem espalhafatosas, ou
mesmo o inverso disso tudo, a Pombagira nos ensina que as vontades e
quereres das mulheres sdo apenas delas, ndo cabendo a interferéncia de
ninguém mais. Nesse caso, para as mulheres, ter o poder de escolha ja € um
ato de resisténcia em si.

Na performance-sagrada dessa tese, 0 riso da Pombagira se
estabeleceu como marca afrocentrada de libertacéo: a deusa negra, dona do
riso. Seguindo esse caminho que se abre, entre diferentes encruzilhadas,
outras entidades e divindades do povo preto podem apresentar seu riso e
continuar a trabalhar no lugar da resisténcia social e estética. Poderiamos nos
enveredar pelo caminho cémico de Exu, a gargalhada de escéarnio, do Eré, o
riso solto e inocente, do Caboclo, o riso corajoso das matas, do Boiadeiro, o
riso do desbravador, do Marinho, o riso do bébado fanfarrdo, do Zé Pelintra, o
riso da malandragem, do Preto Velho, o riso da sabedoria, entre outros. Cada
entidade, dentro de sua linha, pode carregar um riso especifico que rompe, a
seu jeito, padrbes e que estrutura meios estéticos, poéticos e sagrados de
resisténcia social. Deuses e deusas que riem!

Por fim, Sarava subida de Pombagira:

Acabou-se o tempo, la foi meu pensamento
Acabou-se o tempo, |4 foi meu pensamento
Pombagira vai embora, € no barravento
Pombagira vai embora, € no barravento

Vai Pombagira passear (vai, vai, vai, vai)
Vai Pombagira passear
numa estrada tao bonita, numa noite de luar
Passa noite passa dia
mas um dia eu vou voltar

227



REFERENCIAS

ALAMINO, Tauane Nunes. A Arte de Hackear Linguagens: relato sobre o
processo criativo de Zona Contaminada de Caio Fernando Abreu pela Cia. Do
Santo Forte. S&o José do Rio Preto: Unesp, 2020.

ARANHA, Maria Lucia Arruda; MARTINS, Maria Helena Pires. Filosofando —
Introducao a Filosofia. Sdo Paulo: Moderna, 1986.

ASANTE, Molefi K. Afrocentricidade: notas sobre uma posigéo disciplinar. In:
NASCIMENTO, Elisa L. (Org.). Afrocentricidade: uma abordagem
epistemolodgica inovadora. S&o Paulo: Selo Negro, 2009.

BARBA, Eugenio; SAVAREZI, Nicola. A Arte Secreta do Ator: dicionéario de
Antropologia Teatral. Campinas: HUCITEC-UNICAMP, 1995.

BASTIDE, Roger. O candomblé da Bahia. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2001.

BERGSON, Henri. “Ensaio sobre a significagao do cémico”. Traducdao:
Nathanael C. Caixeiro, Ph.D. em Filosofia, Universidade do Texas. Zahar
Editores, Rio de Janeiro, 22 Edicédo, 1983.

BERTHOLD, Margot. Historia mundial do teatro. Tradugéo de J. Guinsburg,
Sérgio Coelho e Clovis Garcia Maria Paula v. Zurawski. 3.. ed. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2000.

BOAL, Augusto. Técnicas Latino-americanas de teatro popular. Uma
revolucdo copernicana ao contrario. Editora Hucitec Prefeitura Municipal de
S&o Paulo. Secretaria Municipal de Cultura: Séo Paulo, 1984.

COSSARD, Gisele Omindarewa. Awo: o mistério dos orixas. Rio de Janeiro:
Pallas,2008.

BRONDANI, Joice Aglae. Mascaras femininas da commedia dell’arte. Um
caminho para uma dramaturgia. In: IX Congresso da Abrace, 2016,
Uberlandia-MG. Anais, 2016. p. 2964 - 2985.

. Bufdo: mascara e conexdes rituais. In:
Conceigao / concept, Campinas, SP, v. 6, n. 1, p. 15-34, jan./jun. 2017

BURNIER, Luis Otavio. A arte de artor: da técnica a representagdo. 2. ed.
Campinas: Unicamp, 20009.

CLIFFORD, James. Sobre la alegoria etngrafia. Barcelona: Jucar, 1991.

COHEN, Renato. Working in progress na cena contemporanea. Sao Paulo:
Perspectiva, 2004.

DELEUZE, Gilles. Légica do Sentido. Tradugdo de Luiz Roberto Salinas
Fortes. Sao Paulo: Perspectiva, Ed. Da Universidade de Sao Paulo, 1974.

228



GABANI, Michelle Suzana de Almeida; SERBENA, Carlos Augusto. Exu: um
trickster solto no “terreiro” psiquico. In: RELEGENS THRESKEIA estudos e
pesquisa em religido V. 04 — n. 02 — 2015.

GARCHIA, Gianni; D’ANGELO, Paolo. Dicionario de estética. Lisboa:
Edicbes70, 1956

GRAMSCI, Antonio. Os intelectuais e a organizacdo da cultura. Rio de
Janeiro: Civilizag&o Brasileira, 1978.

GOLDBERG, Roselle. A arte da performance - do futuro ao presente. Lisboa:
Orfeu Negro, 2006.

HOBSBAWM, Eric. J. Tempos interessantes: uma vida no século XX. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2002.

INGOLD, Tim. An anthropologist looks at biology. Man: New Series, v. 25,
n. 2, p. 208-229, 1990.

JARDIM, Edison Donizetti Rodrigues. Candomblé: expressdo da cultura e
religiosidade do negro no brasil. In: Os desafios da escola publica
paranaense na perspectiva do professor PDE. Curitiba: Governo do estado
do Parand, 2016. p. 2 — 16.

JUNG, Carl. Os Arquétipos e o Inconsciente Coletivo. Ed. Petropolis, RJ:
Vozes, 2002.

KATIA, Arislene. Umbanda para todos. Rio de Janeiro, 2006.

LIGIERO, Zeca. Corpo a corpo: estudo das performances brasileiras. Rio de
Janeiro: Garamond, 2011.

LIMA, Marlini Dolores de. Entre raizes, corpo e fé: poetnografias dancadas.
2016. Tese (Doutorado em Arte Contemporanea) — Universidade de Brasilia,
Brasilia, 2016.

LIMA, Luis Felipe de. Oxum: a mée da agua doce. Rio de Janeiro: Pallas, 2007.

LODY, Raul Giovanni da Motta. Dicionario de arte sacra & técnicas
afrobrasileiras. Rio de Janeiro: Pallas Editora, 2003.

MARTINS, Leda Maria. Afrografias da memaria, o reinado do rosario no
Jatoba. Séo Paulo: Perspectiva, 1997.

MELO, Elderson Melo de. O Riso Invade a Educacé&o: uma (des)proposta a
pedagogia do comico. 2016. Tese (Doutorado em Educacao) — Faculdade de
Educacao, Universidade de S&o Paulo. Séo Paulo, 2016.

. Manifesto pela pedagogia do cémico. In: TELLES, Narciso.
Estudos de Comicidade e Circo. Jundiai: Paco Editorial, 2019.

229



MINOIS, Georges. Historia do riso e do escarnio. Traducdo de Maria Elena
O. Ortiz Assumpcédo. Sao Paulo: UNESP, 2003.

MIRANDA, Helder Carlos de. Teatralidade em Frequencia e Intensidade:
analise da matriz vocal do espetaculo Passos do Grupo Obragem de Teatro e
Cia. UNESP. Sao Paulo, p. 150. 2014.

NOGUEIRA, Léo Carrer. Da Africa para o Brasil, de Orixa a Egum: as
ressignificagbes de Exu no discurso umbandista. Tese de doutorado.
Universidade Federal de Goias, 2017.

OLIVEIRA, Eduardo David de. Epistemologia da Ancestralidade.
Entrelugares: Revista de Sociopoética e Abordagens Afins, v. 1, p. 1-10, 2009.

ORDAZ, Patricia Guzméan. Do canto ritual do Mara’Akame ao ‘El Canto de
lo Sagrado’: a cantografia do sagrado ou perform(ando) ancestralidades.
Dissertacdo de mestrado em Performances Culturais, Faculdade de Ciéncias
Sociais, Universidade Federal de Goias — UFG, 2021.

PAIVA, Ludoana Pousa Corréa de; RASERA; Emerson Fernando. O uso das
cartas terapéuticas na pratica clinica. Psic. Clin., Rio de Janeiro, vol. 24, n.1,
p. 193 — 207, 2012.

PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. Sdo Paulo, Livraria Martins
Fontes Editora, 1984.

PAVIS, Patrice. Dicionéario de teatro. Traducdo de sob a direcdo de J.
Guinsburg e Maria Lucia Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.

PRADO, Décio de Almeida. Histéria Concisa do Teatro Brasileiro. Sao
Paulo: EDUSP, 2003.

PRANDI, Reginaldo (1996). Pombagira dos candomblés e as faces
inconfessas do Brasil. In: Herdeiras do Axé. Sao Paulo, Cap. IV, 1996, p.139-
164. Disponivel em:
https://reginaldoprandi.fflch.usp.br/sites/reginaldoprandi.ffich.usp.br/files/inline-
files/Pombagira e as faces inconfessas do Brasil.pdf . Acesso em 10 nov.
2021.

RAMOS, Eurico. Revendo o Candomblé. Rio de Janeiro: Mauad Editora Ltda,
2011.

REIS, Estévao Amaro dos; NOGUEIRA, Lenita Waldige Mendes. Performance
participativa, novos contextos de performance e atradi¢cdo do Reinado do
Rosé&rio em Olimpia, S&o Paulo. XVII Congresso da Associacdo Nacional de
Pesquisa e Pos-Graduacdo em Musica — Campinas — 2017. Disponivel em
https://anppom.com.br/congressos/index.php/27anppom/cps2017/paper/viewF
i1e/4821/1624 . Acesso em 12 de fev. de 2022.

RIBEIRO, Djamila. Feminismo negro para um novo marco civilizatorio.
SUR 24 - v.13 n.24 - 99 — 104, 2016.

230


https://reginaldoprandi.fflch.usp.br/sites/reginaldoprandi.fflch.usp.br/files/inline-files/Pombagira_e_as_faces_inconfessas_do_Brasil.pdf
https://reginaldoprandi.fflch.usp.br/sites/reginaldoprandi.fflch.usp.br/files/inline-files/Pombagira_e_as_faces_inconfessas_do_Brasil.pdf
https://anppom.com.br/congressos/index.php/27anppom/cps2017/paper/viewFile/4821/1624
https://anppom.com.br/congressos/index.php/27anppom/cps2017/paper/viewFile/4821/1624

RODRIGUES, Graziela E. F. O Metédo BPI (Bailarino-Pesquisador-
Intérprete) e o desenvolvimento da imagem corporal: reflexdes que
consideram o discurso de bailarinas que vivenciaram um processo criativo
baseado neste método. Tese de Doutorado, Instituto de Artes, Universidade
Estadual de Campinas, Campinas, 2003.

SANTOS, Glacy Ane Araugjo de Souza dos. “Na saia rodada de Pomba-gira
tem dendé”: ensaio antropologico de pontos de desafio entre Marias-padilhas,
bruxas e ciganas. Revista Wamon, v. 5, n. 2, 2020.

SANTOS, Marcelo Barbosa dos; ARAUJO, Rubenilson Pereira. A Entidade
Pombagira e O Sagrado Feminino na Obra de Jorge Amado:
Representacéo de uma Identidade Empoderada. Revista Porto das Letras, Vol.
6, N° 2, 2020.

SANTOS, Tigana Santana Neves. A cosmologia africana dos bantu-kongo
por Bunseki Fu-Kiau: traducéo negra, reflexdes e diadlogos a partir do Brasil.
Tese de doutorado. Universidade de S&o Paulo — USP, 2019.

SERBENA, Carlos Augusto. Consideracdes Sobre o Inconsciente: Mito,
Simbolo e Arquétipo na Psicologia Analitica. Revista da Abordagem Gestaltica
— XVI(1): 76-82, jan-jul, 2010.

SCHECHNER. Richard. Between Theater and Anthropology. Philadelphia:
University of Pennsylvania Press, 1985.

. “O que ¢é performance?”. In: Performance studies: an
introduccion, second edition. New York & London: Routledge, 2006. p. 28-
51.

. Performance e Antropologia. Rio de Janeiro: Mauad, 2012.

SILVA, Renata de Lima; LIMA, Marlini Dolores de. Entre raizes, corpo e fé:
poetnografias dancadas. Revista Moringa, Jodo Pessoa, v.5, n.2 jul-dez/2014.
Disponivel em:
http://periodicos.ufpb.br/index.php/moringa/article/download/22452/12428.
Acesso em: 11 mar. 2019.

TAYLOR, Diana. Cidadania em performance: os artistas vdo as ruas. In:
RAPOSO, Paulo; CARDOSO, Vania Z.; DAWSEY, John; FRADIQUE, Teresa.
A terra do nao-lugar: didlogos entre antropologia e performance. Santa
Catarina: Editora UFSC, 2020. Disponivel em: http://narua.uff.br/wp-
content/uploads/sites/179/2020/03/a-terra-do-nao-lugar.pdf Acessado em: 01
nov. 2020.

TIBURI, Marcia. Feminismo em Comum: Para Todas, Todes e Todos. Rio de
Janeiro: Rosa dos Tempos, 2018.

TRINDADE-SERRA, Ordep José. Na Trilha das Criangas: Os Erés num
Terreiro Angola. Dissertagéo de Mestrado. UnB, mimeo, 1978.

231


http://periodicos.ufpb.br/index.php/moringa/article/download/22452/12428
http://narua.uff.br/wp-content/uploads/sites/179/2020/03/a-terra-do-nao-lugar.pdf
http://narua.uff.br/wp-content/uploads/sites/179/2020/03/a-terra-do-nao-lugar.pdf

VALERY, Paul. Some simple reflections on the body. In: FEHER, M,
NADDAFF, R.; TAZI, N. Fragments for a history of the human. New York:
ZONE, 1989. p. 395.

VERGER, Pierre Fatumbi. Orixas. Salvador: Corrupio, 2002.

ZUMTHOR, Paul. Introducéo a poesia oral. Sdo Paulo: Hucitec, 1997.

232



APENDICE

233



Entrevista realizada no dia 08/08/2020 — Pai Oyasse e Mae SoOnia

Helder: ...Ja ta gravando? Entéo, n0s estamos aqui no ilé, hoje é dia
08 de agosto de 2020. Estamos eu, Helder, meu pai de santo Oyasse, a minha
mae pequena Mae Sobnia, o Elderson ta junto também aqui fazendo parte da
entrevista. E... Eu vou fazer algumas perguntas, entdo se vocés quiserem falar

coisas a mais, podem falar...

Pai Oyasse: Ta.

H.: ...E ai tem algumas que eu vou fazer pros dois, tem algumas que
sdo particulares também pra cada um, né. Entdo... A primeira: pai, um pouco
sobre a sua historia no candomblé. Tempo de iniciacdo, local de iniciacéo,

nacao de iniciacdo, pai ou a mae de raspagem... [Um pouco] da sua histéria.

P.O.: E,0 meu comeco na religido ela foi aos meus 9 anos de idade.
Aonde eu comecei na umbanda, aonde eu virei de Maria Padilha a primeira
vez, e ai [eu frequentei] a Casa do Pai [Sadi] que foi meu primeiro pai de santo
de umbanda. Entéo, eu frequentei a Casa do Pai [Sadi] vamos dizer assim uns
quatro anos, que eu frequentei a casa dele. Quando eu sai da casa dele, fui
fazer camarinha de umbanda, foi na casa de Mae Marlene Costa. Aonde eu fiz
a primeira camarinha de umbanda. Quando eu fiz a camarinha Maria Padilha.
Isso eu tinha aproximadamente de 15 anos pra 16. Quando eu fui me iniciar no
santo, eu fui pela minha irma de santo [Matanba Asiri], finada Pia. Ela me levou
na Casa da Méae Cida pra fazer um ebd, porque eu estava doente, precisava
fazer o eb0, na época eu tinha 17 anos. No eb0 eu fiquei pra fazer santo. Entao
eu me iniciei no dia 16 de junho de 1986, foi quando eu raspei, quando eu fiz
santo. Essa minha trajetoria, quando eu fiz santo foi, €, na casa da finada Méae
Cida de Ogum, mais conhecida como [Jopin de Elemagun] que era a dijina
dela, ta. Que ficava na rua [entdo] Lauro Vargas, ndo. Capitdo Leonidas
Marques, numero 75 era o barracdo da minha mae. Aonde eu me iniciei quando
eu fiz santo. Fiquei na casa de santo da minha mae dez meses. Sai por
problemas particulares meus, quando eu sai do axé. E fui feito de Angola. A

primeira vez que eu fiz santo na minha vida eu fui feito de Angola, aonde eu

234



tomei 0 nome de Oyasse Asindé, que era minha dijina dentro da casa dela,
porque todos tinham dijina naquela época. Com dez meses de santo eu sai de
la, e eu fui pra casa de [meu padrinho de Moroncd], que era Sebastido [Viriato]
Braz, que era o Pai Caf6. Aonde eu fiquei 25 anos da minha vida. Aonde eu
tomei um ano, aonde eu tomei trés anos, aonde eu tomei cinco anos e tomei
minha obrigacéo de sete anos com ele. Ai, com o decorrer do tempo, quando
eu tomei a primeira obrigacéo era no Parolin o barracdo ainda, né, na [Norton]
Ramos [Chico], que eu ndo lembro o nome mais. Que faz muitos anos isso. Ai

eu fui pro Boqueirdo, pra Carlos Franklin, né?

Mae Sonia: Isso.

P.O.: Pra Carlos Franklin que eu fui, nimero 22, que eu fui prala. E 14
eu tomei sete anos. As outras obrigacdes todas no Parolin, na antiga Norton
Ramos onde eu tomei minha obrigacdo, com o Pai Café. Com o falecimento do
meu pai, depois de toda essa trajetdria que eu passei, eu vim tomar a obrigacao
com o Joao Carlos. Com o Pai Jo&do Carlos que era pai pequeno do Pai Cafo e
pai pequeno da nossa familia, do vo Dalci. Aonde eu tomei catorze anos com
o Jodo Carlos, que era meu pai de santo de Foz do Iguacu. Aonde ele tinha
barracdo na rua das Dalias, em Foz do Iguacu. E... Fiquei com o0 meu pai um
ano. Com o falecimento do Pai Jodo Carlos, eu passei e tomei a obrigagdo com
o Pai [Lino]. Que era pai pequeno do Pai Cafd, e é de Salvador, né, da Baixada
do [Xoronha], axé [Farumin], todo mundo conhece [ele em] Salvador. E essa
trajetdria eu levo ha 34 anos, entre umbanda, candomblé, feitura de santo... E,
todo o comeco de uma trajetdria dentro dessa casa, que nao foi facil. Nés
pegamos essa casa do chdo, o barro que era isso aqui, agua. E pra chegar
onde a gente ta hoje, com o axé como a gente tA com o axé hoje. Gragas a
deus temos um piso, temos isso, temos aquilo, né. E essa casa esta assentada
ha 18 anos, que essa casa esta assentada. Essa casa tem 18 anos de fundada.
A primeira festa dessa casa foi a Festa do meu caboclo [Sanadi sala]. E depois
o primeiro candomblé foi a Festa de Yansa, que foi o0 acarajé de Yansa com o
cargo da mae pequena, o cargo do baijgan, o cargo do axogun e o cargo do
alagbé. Foram os primeiros cargos dados dentro dessa casa [por] Oya. [O pai
em vida ainda, o Seu Caf6], quando inaugurou o barracéo, tudo foi assentado
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por ele. Tempo, [toldo], cunheira, casa de ogan, tudo foi assentado pelo meu
pai. Minha casa foi assentada por ele. Nunca ninguém botou a mao no
assentamento que o Pai Caf6 fez dentro dessa casa. Entéo eu falo assim: tudo
0 que a gente tem, esse patrimonio todo que a gente tem hoje, agradecemos
ao Seu Cafd. Foi ele que fez tudo. E entdo ndo teve assim: “ah, veio Fulano,
mexeu, veio Ciclano, mexeu”, ndo. Todos que vieram pra dar obrigagdo em
mim, deram obrigacdo em mim. Nada foi colocado dentro da familia. “Ah, vai
mudar a familia, vai mudar o axé”. Nado. Eu nunca mudei de axé. Eu sai da
Angola. Eu fui pra Nagb vodum, e estou em Nagd vodum até hoje, né. Aonde
eu faco parte da familia [Oséjagundé], que é a familia do [Farumin], por causa
de Engenho Velho. Entdo, nés estamos nessa familia ha esses anos todos. A
minha iyakekeré € legitima do Pai Cafo, feita por ele, né. Ela foi feita dia 16 de
novembro de 2002, que foi a iniciagdo da Sonia. Mais com o tempo de

umbanda, ela deve ter uns 40 anos de umbanda.

M.S.: 45.

P.O.: 45 anos de umbanda que ela tem, né?! Mas essa parte depois
ela fala, porque ela vai lembrar mais do que eu. Eu lembro da feitura dela s0, e
a iniciacéo dela. O [oxé] dado dela foi dado em 2003. Foi dado o [0x€] dela, na
obrigacao dela de ano. Que foi em dezembro, que foi a Festa de Oya aqui em
casa. Minto, ndo foi em dezembro. A obrigacéo dela foi dada em novembro,
bem na época da obrigacéo dela. Foi o primeiro acarajé de Oya aqui em casa,
e o cargo do iyakekeré, o cargo do axogun, o cargo do alagbé e o cargo do
finado bajigan na minha casa, [finado Paulo]. Entdo, esses foram os primeiros
postos dados aqui dentro. Sénia nasceu com um cargo... Sénia quando fez o
santo com o meu pai, Oya deu o cargo a ela dentro do [quarto] de santo num
dia em que ela estava nascendo pra fazer santo. Ela tinha um ano, precisava
se preparar pra tomar o [pocho] dela. E eu falo assim — falo isso aqui, em
qualquer lugar —, agradeco a deus a mée pequena que eu tenho. Agradeco a
deus o pilar que ha do meu lado, por ter a mée pequena que eu tenho. Por
sempre estar do meu lado, por sempre ta correndo... O que eu ndo posso fazer,
ela, ela corre e faz. Esse axé cresceu da maneira que cresceu aos esforcos

realmente dos filhos, e da méae pequena, de ogan, de ekedi, de todo mundo
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lutando pro axé crescer. Porque um axé ele no cresce sozinho, ta? E, um axé
ele precisa de tudo. Ele precisa da cooperacao de filhos, de amigos. De cliente,
de encargados, ndo encargados, feitos de santo, ndo feitos de santo. Entéo,
tudo é uma grande familia pra poder chegar aonde a gente chegou, €, vamos
dizer assim, hoje, né, em 2020, nesse patamar que nds estamos hoje.

H.: T4 bem. E... Quantos filhos de santo o senhor possui mais ou

menos?

P.O.: Hoje? A dltima conta que eu fiz [que até um] (risos) tempo atras
eu estava com 265 filhos. Entre feitos e os que nédo séao feitos, né. Entre feitos,
eu sei que eu tenho 147 filhos feitos de santo. Feitos mesmo, t4? Contando
com 0s que vieram de outra casa, 0s que sao feitos por mim... Hoje ndo mais,
porque a coisa ja aumentou dai pra frente. Entdo, hoje eu ndo tenho mais uma
conta certa — até teria que fazer isso — pra ver quantos filhos realmente feitos
eu tenho. Entre filhos, netos e bisneto. Porque eu ja tenho isso.

(risos).

P.O.: Eu tenho filho, neto e bisneto de [casa aberta]. Entdo eu falo
assim, a familia € muito grande. Tenho varios egbomi. Eu tenho varios [oluika]
dentro da minha casa. Eu tenho varias obrigacdes de vinte e um anos dentro
da minha casa. Eu falo assim, eu tenho um patamar de pai de santo que eu
cheguei aonde muitos ndo conseguiram chegar. Talvez com a minha
humildade, talvez com essa maneira de eu ser. A maneira de eu conduzir 0
candomblé. N&o sou facil; ndo sou mesmo, entende? Mas foi a maneira que eu
consegui levar um axé, fazer um axé crescer. Porque um axé ele s6 cresce da
humildade, da responsabilidade, de fazer o certo e de vocé seguir uma raiz. E
eu sigo a raiz [Afa Oma] até hoje. Entdo, essa raiz [Afa Oma] que é a que o Pai
Cafd me deixou, independente de [Farumin], independente do axé [das Dalias]
gue eu passei, e independente do axé da minha primeira mée de santo. [Dela]
eu realmente nunca trouxe nada pra dentro da minha casa, nunca. Tudo o que
eu tenho aqui dentro é da familia [Afa Oma] do Pai Caf6. Entéo eu falo, tudo o
que eu fago aqui dentro, todo o crescimento que eles tem, aprendizado que

vocé tem, ele tem, ela tem, que sdo os meus filhos de santo, foi tudo aquilo que
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o Café me deu. Tudo o que o Pai Café me deu, e tudo o que eu adquiri esses
anos, é, que eu aprendi, foi ele que me deu. Entdo, 0 nosso axé constituido do
Nagb vodum de verdade. Toco Angola na minha casa duas vezes ao ano, que
€ a Festa de Eré e a Festa do meu caboclo. Ai eu tenho que tocar Angola,
porque eu tenho a bandeira de tempo, porque eu sou feito de Angola. E tenho
a bandeira de tempo porque eu [vim do] boiadeiro, tA. Entdo a minha casa &
sacramentada de duas maneiras: eu posso fazer um pouco de Nagé vodum?
Posso. Ah, posso fazer um pouco de Angola? Posso. Eu tenho as duas
bandeiras na minha mao pra fazer, né. Eu tenho uma dijina que responde o
gue eu fiz um dia. E tenho Nagbé vodum porque eu segui o Nagd vodum uma
vida inteira, na minha vida. Entdo, é assim, essas duas bandeiras eu sigo na
minha vida, vou seguir pro resto da vida [por onde eu tiver]. Respeito 0 axé
[Farumin], porque € a primeira sequéncia da nossa familia, independente do
[Afa Omad], independente de Méae Cida, independente de [Votaoci], o Fernando
Costa... entdo eu falo assim: o [Farumin] é aonde que tudo comecou ha nossa
familia. Entdo, n6s viemos todos do axé [Farumin], do axé do finado Seu
[Valdinho] de Logun Edé, t4? Entéo, essa € a nossa raiz. Somos netos legitimos
dele, né. Bisnetos, na verdade, nés somos dele. Porque neto era o [Dalci],
entdo bisnetos dele, porque [Dalci] era filho dele. Entdo, e somos tataranetos...
[Agora ndo vou lembrar o nome dela]... [Nao t6 lembrando da [ininteligivel] da
Oxum, gente]. (Pequeno siléncio). Nao lembro agora no momento. Mas eu vou
lembrar isso, e vou te passar depois, ta. O nome da nossa grande matriarca,
da nossa familia, [onde] tudo comecou, né. De tudo onde veio, o tal do Engenho
Velho, na nossa vida, que comecou por causa dessa grande senhora de Oxum,
né. E depois veio o Seu Valdinho, e veio o [Votaoci], [com o conhecimento] da
vida dele, né. Isso [fora de] Nagd vodum, t4? E depois meu Pai Cafo, que era
meu pai de santo, [entre a minha] iyakekeré Vera, entre meu axogun Pai Nené,
meu primeiro pai ogan Nenezinho... E uma série de coisas que a gente passa
dentro do candomblé. Porque nés dentro do candomblé temos pai de santo,
nos temos pai pequeno ou mae pequena, NOS temos 0 NOSSO primeiro pai ogan
e nossa primeira mée ekedi quando nés nascemos. Entdo, isso € uma coisa
que a gente tem que guardar na vida da gente, né. Eu digo porque eu sei gragas
a deus quando eu fui feito, raspado, eu era filho da Dona [Jupin Eremagun],
que era [ininteligivel]. Meu pai ogan se chamava [Tato De Aleci], ta. A minha
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mae ekedi era Preta Ekedi de Yansa, a primeira ekedi da minha Mé&e Cida. E
minha méae pequena [Babalodomi]. E meu vd de santo Seu Fernando Costa,
mais conhecido como [Babad laporin], né. Do Rio de Janeiro. Da llha do
Governador. E ele era feito por [Tata Fomotin] de Logun Edé. Entdo, essa a
minha primeira raiz, onde eu comecei toda a minha feitura de santo. Ent&o, foi
em Angola. Isso tudo o que eu falei agora, foi tudo a parte de Angola, né. Ai,
eu vindo pra Nagd vodum — ja que vocé quer saber toda a iniciacdo na verdade
em detalhes —, quando eu fui pra Nagdé vodum eu fui filho do Pai Caf6. L& no
Parolin, na Norton Ramos. Meu avd era [Odé Taoci], Seu Zé Francisco. Era um
grande homem, de um grande saber. Ai eu fui neto da... dona... Dona Ana Pede
Pincel. E a mulher que mais dancava candomblé no Rio de Janeiro. Que ela é
mae de santo do Seu Zé Francisco primeiro, e do Seu Valdinho. Eu acho que
com a morte dela, ele passou pra casa do Seu Valdinho. Onde ele tomou
[ininteligivel] com o Seu Valdinho. E passou a ser o meu bisavd, do [ofd] Logun
Edé, Seu Valdinho. E a nossa raiz Nagd vodum ela continuou, nesse contexto,
da mesma maneira né. Todos esse segmento de Pai Caf6, de [Votaoci], é, dai
da minha mée pequena que é a Mae Vera de Oxum. Ai a minha primeira ekedi
da casa do Pai Cafd é a ekedi velha, a mae da Giselda, que foi minha primeira
ekedi 14 dentro. E meu pai ogd o Pai Nenezinho. Entdo essa foi minha
sequéncia quando eu troquei de uma nacao pra outra. Ai eu tive uma sequéncia
de orixa dali pra frente. Entdo essa sequéncia eu segui, até hoje eu sigo. Se
meu Pai Nenezinho chegar aqui, minha cabeca vai no chdo. Minha ekedi velha
ndo chega mais, porque ndo ta [entrando] mais minha mée. E, minha méae
criadeira t4 viva ainda, [Sabagoagi] € minha mae criadeira, a mulher que me
criou dentro do orixad. Minha mae tem vindo até hoje. Minha [agibond] hoje ja
nao esta mais no meio de nos, que era a finada Mae Nice. Meu pai pequeno,
Pai Ari, ndo esta mais no nosso meio também, que era 0 NOSsSo pai pequeno
do axé do Pai Caf6, né. Que hoje ja ndo td mais no nosso meio. O meu pai
pequeno que era o finado Pai [Emojaré]. Mais conhecido como Tonico. Todo
mundo conhecia ele como Tonico. Que foi meu pai pequeno, né. Entdo, essa

foi a minha trajetoria.
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H.: E... Lindo. E... Enfim, o senhor falou no meio da conversa, né€, pra
gual santo o senhor € iniciado, e eu queria saber o que significa isso, ser

iniciado pra, pra Oya, pra Yansa.

P.O.: O significado de ser iniciado pra Yansa. Como que eu vou te
explicar isso de uma maneira assim que vocé entenda. A iniciacdo, na verdade,
a gente vé por [numerologias]. A gente vai, joga um buazio, o pai de santo joga
pros odus da gente, joga, vé que ebo6 tem que tomar... aguela sequéncia toda.
Ai ele vai 14, d4 o ebé em vocé, ajeita tudo e volta pro jogo, o pai de santo.
Depois que ele jogar, [e ver tudo que] ele limpou teus odus, teus caminhos,
tudo, ele vai ver teu odu de nascimento, td. O meu odu de nascimento é 7. Que
seria Obaluaé, né. Mas néo é isso. Isso ndo é uma iniciagdo. Isso ndo é um
comeco de uma feitura. Entdo, o meu odu é 7, eu vim da placenta 7, da placenta
do Obaluaé, vamos se dizer assim. Vamos se dizer que la atras a minha mae,
ou alguém da minha familia, tinha Obaluaé, e essa ancestralidade passou pra
mim em nascimento. Eu nasci dia 09/05/69. Quando soma-se tudo isso, vai dar
7, né. Entdo, ai € meu odu de nascimento. Entdo, meu odu de nascimento € 7.
Minha mae foi jogar, foi ver as coisas, [foi no] que Oya pediu pra ser feita. Yansa
pediu pra ser feita. Eu ndo entendia muito na época. Eu entendia [male que
mal] da umbanda, e ndo entendia do candomblé. Quando a Mae Cida jogou
pela primeira vez, falou que eu era de Yansa [ininteligivel]. Entdo, me iniciaram
com Yansa. Eu fui feito de Yansa, fui raspado, [ininteligivel], [sangrado,
atochado], como manda o figurino. E fui iniciado pra Oya. E uma iniciacdo é o
qué? E passar por ebd, € vocé raspar, vocé passa por todos os [precedentes
do quarto] de santo, vocé usa um quelé que é um elo entre o orixa e eu. Que é
aguele quelé que a gente usa, que € um grande elo. Entre eu e minha méae
Yansa. Entdo, esse elo eu usei, né, e isso foi minha iniciagdo pra Yansa.
Quando eu passei pra Nagb vodum, que eu fui pra casa do meu pai, ai n0s
fomos consertando algumas coisas, por causa de uma nacao pra outra muda
muito. Nao que minha mée fizesse errado. Ndo. Muda de um lado pro outro. E
ai foi quando eu ajeitei Obaluaé na minha vida, e depois eu ajeitei Oxum, foi
ajeitando Nan4, e fui ajeitando uma coisa... E sucessivamente isso foi na minha
vida, né. Entéo, isso é iniciacdo. Isso é iniciacdo. Quando vocé vem pra um

barracao, é: “ah, eu venho pra umbanda, vou desenvolver na umbanda”. Que
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bom. Entéo, é uma iniciacdo de umbanda. Entdo vocé ta aqui pra frequentar
umbanda, vocé vai se iniciar pra umbanda. Entdo, ali vocé vai ter uma
preparacao, ali vocé vai tomar teu sacudimento — que nao se fala em eb6 em
umbanda, sim em sacudimento. E, vocé vai [fazer todo esse] sacudimento,
vocé vai se preparar pra umbanda. O que é que é a preparacao da umbanda?
E voceé frequentar, é vocé ter amor ao orixa, na umbanda. A umbanda também
tem orixd. A umbanda cultura Yansa, cultua Oxossi, cultura Oxum, cultua
Yemanja, cultua Xangd, cultua Nana, cultua tudo. De uma maneira diferente
dentro do candomblé. NOs temos os caboclos desses santos, que pega na
nossa cabeca. O caboclo de Yemanja pega, a cabocla de Yemanja pega, o
caboclo de Yansa pega, a cabocla de Oxum pega, Janaina pega, e vice-versa
assim. Entdo, isso € tua preparacdo pra umbanda. Se preparou pra umbanda,
vocé vai desenvolver. O que que € o desenvolver? E o frequentar. E 0 se
entregar a entidade, a entidade vai chegar. Seja Ogum, caboclo, preto velho,
Exu, a pomba gira, o baiano, o boiadeiro, ou seja o marinheiro. Todos véao
trabalhar para o qué? Para o bem das pessoas que estdo dentro do barrracado
e vem buscar alguma coisa pra levar pra sua casa, uma palavra que ele esta
precisando. Por isso nos fazemos uma gira de umbanda, por isso as entidades
vem numa umbanda. N&o é pra ajudar nés. E pra ajudar os que estéio sentados
aqui, pra levar uma palavra de fé pra casa. As vezes ndo tem um prato de
comida pra comer, as vezes ndo tem um caminho, as vezes precisa de uma
palavra pra acalentar o coracdo naquele exato momento em que esta com
problema. Entdo, isso € umbanda. Isso é se preparar pra umbanda. A
preparacao do candomblé é tudo aquilo que eu te disse antes. Ai é uma
iniciacao diferente. Aonde vocé raspa, usa quelé, vocé [abre cura]... faz todo
aguele cerimonial que é feito dentro de um quarto, aonde ninguém entra,
somente as pessoas que sdo feitas de santo e sdo iniciadas pro orixa

[ininteligivel].

H.: Muito bem. E... Como que o senhor se tornou esse pai de santo

gue o senhor é hoje? Como o senhor se tornou pai de santo?

P.O.: Como eu me tornei pai de santo?
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(Voz feminina falando sobre outras coisas).

P.O.: Olha, eu me tornei pai de santo... eu vou dizer uma palavra bem
engracada. A-ter-vi-men-to. Vocé sabe o que é ser atrevido? Eu fui atrevido.
Eu fui atrevido porque quando eu fui na casa do meu Pai Cafd, eu com trés
anos de santo eu jogava buzio. Sem meu pai saber. Ndo tenho vergonha de
contar isso a ninguém. Dai um dia meu pai descobriu. E meu pai me chamou.
(Pequena interrupgdo e conversa com outras pessoas). Ai, meu pai de santo
[me deu] o jogo dele e falou pra mim: “Oyasse, jogue pra mim”. Eu atrevido né
— porque eu sempre fui — [joguei]. Meu pai olhou pra minha cara e falou: “é,
meu filho, eu ndo vou te segurar por muito tempo”. Mas eu sempre fui uma
porra louca. Eu nunca achei que ia ter barracéo, que ia tocar uma casa, que ia
ser alguém na vida. Nao. Porque eu sempre fui a porra louca sim. Eu gostava
de virar na pomba gira, atender, jogar buzio e acabou, mas ser pai de santo eu
nao queria. Passou-se um tempo na minha vida, hoje [t6] no meu pai, sempre
sendo um espelho dele — porque eu tentei ser um espelho do meu pai. E
realmente eu sou espelho do Pai Caf0, e eu posso bater no peito que eu sou
espelho do meu pai. Porque eu falou assim, tudo o que meu pai me ensinou,
eu agarrei com vontade, e eu aprendi pra ser babalorixd. Quando eu estava
com sete anos de santo pra oito, eu iniciei minha primeira iad sem ter sete anos.
Manuela d’Oxum. Junto com meu pai de santo, claro. Vou deixar bem claro
isso, porque eu nunca fiz um iad sem meu pai ta junto. Nunca nessa vida. O
primeiro iab que eu botei uma navalha na cabeca. Foi junto com o meu
babalorixa. Eu ndo tinha sete anos tomado. Eu néo tinha [aconxebe], quando
eu fiz Manuela. Aos olhos de meu pai. Quando eu acabei de fazer Manuela,
passou toda essa fase da minha vida... Foi quando um certo dia — é que nem
uma histéria de conto de fada o que eu vou falar. Eu cheguei em casa, ja ha
casa da minha mée pequena, na época nao era, era s6 minha irma de santo.
Mais a minha comadre, que nem irma direito era ainda. Eu cheguei na casa
dela, e eu ganhei um presente. O primeiro presente que eu ganhei foi uma
magquina de costura. Que estava na sala. Na sala minto, estava na garagem la
de casa, que [0 Quental] me deu, o finado [Quental]. Ai me botou no carro junto
com a Sobnia e falou: “vou levar vocés, porque eu tenho um outro presente pra

vocés”. E realmente, ele parou com o carro aqui na frente. E foi quando ele nos
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deu o axé, né. Isso foi em, mais ou menos acho que 2000. E em 2003 que a
casa foi inaugurada. Foi em 2000. Ai, ele falou que isso aqui era pra mim e pra
Sonia, pra gente nunca mais depender de quarto — que nés fichAvamos pra
dentro do quarto. E, tudo isso eu gosto de deixar bem registrado, [pra saber o
esforco que a gente fazia]. NOos atendiamos numa loja de casa de umbanda.
Nés tocamos umbanda dentro do quarto aonde eu moro hoje em dia. Que o
meu quarto foi como se fosse um barracdo de umbanda. Ja tocava, atendia,
fazia ebd6. Tudo foi feito ali dentro daquele quarto, né. E todo o comeco da,
dessa trajetdria pra chegar no barracéo, e ser o babalorixa que eu sou hoje, €,
eu acho que foi tudo isso, ta. Entdo, meu pai chegou um dia pra mim e falou:
“vocé vai ser pai de santo”. Falei: “ndo quero”. “Nao, mas vocé nao tem que
querer, Yansa que quer’. Realmente, ganhei o barracdo [do Quentall], €, aonde
a Soénia foi mae pequena. Mas o proposito de ganhar esse barracdo... NOs
tivemos dois propadsitos na vida: um foi pra nés ndo atendermos mais na casa
do alheio, nem depender do alheio; e o segundo foi a vinda do meu [xogun],
né. Que quando a Sénia prometeu a casa a Oya e deu a casinha [foi por causa]
do Alexandre. Alexandre tinha que raspar, fazer santo, e realmente na época a
Sb6nia passou uma, uma dificuldade muito grande na vida, e ndo tinha
realmente como cobrir Alexandre pra fazer santo. Vamos ser bem honestos. O
meu pai s6 pediu o corpo do Alexandre. Foi a palavra do Pai Caf6é na porta da
sala dele. “Soénia, s6 me dé o teu filho, o resto eu me viro”. Realmente, o pai
deu toda a feitura dele, fez ele de [Exu]. E ai foi aonde comec¢ou o grande
babalorixa Oyasse. Porgue eu s6 me tornei babalorixd aqui dentro. Eu ndo me
tornei babalorixa la fora. L& fora eu era egbomi Oyasse. La fora eu fui, é, mais
um egbomi na casa do meu pai. Vamos se dizer assim. Claro que eu ndo me
sinto assim, porque eu fui realmente O egbomi da casa dele. Pra ele sim eu fui.
Pra muitos talvez eu ndo tenha sido. Mas ndo me interessa, o0 que me interessa
€ para ele. Entdo, como egbomi do meu pai, eu vi muito filho nascer. Eu vi, &,
muito filho virar egbomi. Eu vi muito filho que eu criei. Muita gente que eu fui
pai pequeno la dentro. E essa trajetoria eu trago até hoje. E ai nés comecamos
no axé — é até bonitinho falar, na nossa umbanda frequentava eu, Sénia, Telma,
[Tina], a Liane, Edna, Cristhian, Severino, Elaine e Alexandre. Essa era a nossa
umbanda primeira aqui em casa. N&o tinha uma viva alma na assisténcia, nao

tinha ninguém. SO nds. Tocava umbanda pra nos. E essa casa foi crescendo
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de uma certa maneira, que na verdade era pra nés tocar s6 umbanda. Mas o
primeiro barco que eu botei aqui dentro foram sete. Foi 0 cargo da Sénia, 0
cargo do Cristhian, o cargo do Paulino, o cargo do Alexandre. A obrigacdo de
um ano da dofona do Ogun. A obrigacdo de um ano da mae do Alejandro, [da
dofona Otosi Obara] que € a Elaine. E a Festa de Yansa, que foi o acarajé de
Yansa. E ai eu olhei pra cara do meu pai e falei: “ta bom, mas e vai parar por
aqui, so isso”. Isso foi em novembro. Quando foi em maio, eu estava com um
barco de cinco dentro do quarto de santo de novo. Foi a iniciagdo da minha
rombona do axé, Edna. Entéo, foi a iniciacdo dela, a iniciagdo da minha primeira
ekedi Cristiane, a outra ekedi [Loriana], a primeira feita d’Oxum. Dai foi a
obrigacdo da [Bango], da [dofona] de Yansa também daqui de casa. E ai foi 0
segundo candomblé. E ai eu pensei comigo: “mas n&o vai ser assim sempre”.
Passou maio, passou junho, julho, agosto, setembro outro barco dentro da
minha casa. Os meus dois primeiros ogas [de dentro] dessa casa, Manuel e
[Eduardi], primeiros ogds de Obaluaé. Acabou novembro, ah, acabou
setembro, veio outubro, veio novembro — o préximo barco. Isso tudo no mesmo
ano. Ai veio a da dofona d’Oxédssi. A dofonantin de Yemanja. A Dani, né,
d’Oxéssi. Rose de Yemanja. E a minha estimada egbomi Rita, tomando sete
anos. Que foi a primeira obrigacdo de egbomi Rita dentro da minha casa, né.
A ajubona aqui de casa. Acabou ai, foi dezembro a festa de Yansa chega, né.
Mas, pra ser, vamos dizer assim, pra [nascer] uma vitoria muito grande na vida,
25 de dezembro eu botei candomblé. Foi [a feitura] da ekedi, Gisele. A
obrigacdo do meu finado filho [Fomantin] de Oxala. E a obrigacdo da ekedinha,
e do baba. Do pai criador de vocés, né. Entdo, o meu candomblé ele foi assim,
eu fui pai de santo muito rapido, me pegou no pulo muito rapido. E como pegou
a mae pequena muito rapido. A mée pequena, ela ndo tem a preparacao. Que
preparacdo a Sénia teve em um ano? O ser iad, e o largar de ser iab com um
ano. Entéo, pegou ela de uma maneira que ela teve que se virar nos 30 pra ser
a mae, né. Porque vocé ndo vira mée do dia pra noite. Vocé leva nove meses
pra gerar um filho, botar no mundo e saber que vocé é mae. E ela foi mae nesse
periodo de muita gente. Que foi estourando barco atras de barco, entdo vamos
ser mée (risos). Entéo, ela foi a mée criadeira de todo esse povo primeiro. E a
mae pequena de todo mundo, desses primeiros barcos daqui de dentro. Nos

s6 fomos ter alguém que criasse aqui depois que foi o baba, que comegou a
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criar [os filhos] aqui em casa, Mauricio. E depois a minha ajubona, quando
tomou [poche] tomou a situacdo da criacdo de todo mundo. (Breve momento
de siléncio). [Foi punk o negdcio.

(Risos).

H.: (Risos). Bom, ai [nds temos] outras perguntas, querem parar pra

almocar?

P.O.: Querem almocgar, depois a gente volta? Entdo, vamos. Vamos,

dai a gente almoca, toma uma agua.

H.: Quer parar ali, Del?

Elderson: Paro.

P.O.: [Depois vocé vai ver, apaga, arrumay...

H.: Ixi.

(Fim da primeira parte).

Helder: [Inaudivel]. Entdo ndés continuamos a entrevista dia
08/08/2020. Méae Sénia, queria que a senhora falasse um pouco sobre a sua
trajetéria no candomblé. Trajetéria assim, €, tempo de iniciacdo, local de

iniciacdo, nacao de iniciacdo, pai de raspagem,um pouco isso...

Méae Sbnia: Entdo, eu no candomblé [ininteligivel] ja tinha falado, né,
sou filha do Pai Cafo. Iniciei dia 16/11/2002. Raspei na Casa do Pai Cafo, ai
tomei obrigacdo com ele um ano, tomei obrigacéo de trés com Pai Cafb. Ai
infelizmente ele faleceu, ai eu tomei obrigacéo de sete com o Pai [Ewelse] e de
catorze também com o Pai [Ewelse]. E pretendo tomar de vinte e um também,
né. (risos). Eu espero. Mas, a minha iniciacdo eu realmente comecei no
candomblé mais por causa do meu filho. Porque eu ja tava na umbanda, eu

gosto da umbanda, né, e ai comecei a ir no candomblé realmente porque o
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Cristhian, que € o Alagbhé da Casa, teve um problema de saude e Oxum
comecou a, ao invés de cobrar de mim s, comecou a cobrar do meu filho.
Entdo chegou a hora que eu falei: “ndo, entdo vamos raspar né”. Ai eu entao
comecei a ir em 2002, ja tinha meus auxilios ja feitos. E eu s6 queria ficar na
umbanda, que era o que eu pensava em ficar. Ai chegou uma hora que nao
teve como fugir. Entéo, t6 no candomblé, gracas a deus e a todos os orixas. To
bem, meu filho ta bem. Tem assim uma gratiddo enorme por todos eles. E t6
fazendo minha parte aqui. Enquanto eu puder, t6 fazendo a minha parte no
candomblé.

H.: E... A senhora é iniciada pra que santo, e o que significa ser iniciada

para esse santo?

M.S.: Sou iniciada a Oxum Opara. Pra mim, iniciada é [a mesma coisa]
que o Pai falou, né. E um comeco de uma vida nova, [dentro] do orixa. Porque
a gente acaba, como diz, deixando |4 a Sénia, né, e a hora em que eu fui feita,
sou agora [ininteligivel] de Oxum. Entdo, pra mim assim € uma... Pensei que
eu nao ia me dar bem no candomblé. Porque é muita coisa, né, é muito
preceito, é muito... E... [E s6 assim]... E muita cobranca. Eu achei que eu n&o
ia me dar bem. Mas gracas a deus, t0, t6 indo. Ja tenho filhos feitos também.
Ja tenho dois [Egbomis]. Agora td indo pra terceira, né. Que poderia ter sido
feita antes de qualquer um dos meus filhos carnais, né. Mas eu sempre fui
deixando. [Quando eu] fiquei na umbanda, bem dizer, trinta e poucos anos, na
umbanda, e hoje ndo. Ai a orixd acabou me dando de presente esses filhos, e
— gue eu ndo queria me tornar Mde de santo, queria ficar s6 como lyakekeré,
ja era bastante —, mas dai a orixa acabou me dando os filhos, e que hoje sao
meus né. E agora eu vou dar a obrigacao de catorze, do, de doze no caso, que
€ de Xang0, do Ricardo. E tem a do [Ofd] de lansa, que vai tomar a de sete
também. Ja tem a outra, minha [rombona] que ja teria que ter tomado os sete,
mas ela também se afastou... Nao sei se ta frequentando ou néo, porque foi
motivo da méae dela, que fechou acho que o barracéo l4 né, dai ela ndo quis
mais saber de candomblé. Entdo, é isso pra mim a iniciagcdo, € realmente na

parte de Yalorixa, foi com esses filhos que os orixas me deram. N&o por minha
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vontade, foi eles quem me deram. E que hoje eu agradeco, porque amo de

paixao eles.

H.: E... E, a senhora consegue se lembrar como é que foi esse
processo de a senhora se tornar Mae de santo?

M.S.: Foi também. No6s fomos numa... Uma irma de santo nossa. A

gente foi pra fazer...

Pai Oyasse: ...A festa [pra Oxum]...

M.S.: ...a festa da Oxum l&.

P.O.: [Dela].

M.S.: Ai acabou a Oxum dessa irma de santo vindo, e me dando de
presente a filha que seria minha [rombona]. Entdo néo tive como escolha. Era
Oxum que estava me dando de presente, né. E... E agradeco muito, porque
realmente pra mim foi assim aonde que eu me iniciei como Yalorixa, né. Ai
depois ja foi vindo os outros filhos, e... Entdo, eu queria mesmo ficar como, s6
como lyakekeré. Mas hoje eu tenho os outros filhos também. Mas aqui dentro

da casa eu sou lyakekeré.

P.O.: Na verdade a Yalorixd dela, s6 corrigindo um pouquinho
[ininteligivel]. O primeiro [filho dela que é de obrigacao] foi o [Jards] de trés
anos. [Antes da rombona]... Ela deu [a obrigagcdo do Jards] de trés anos
primeiro, que foi o primeiro filho dela que foi pra [Oxaguid]. Ela deu os trés anos
dele. E depois ela iniciou a [rombona] dela que até por encargos da vida — veja
como é que a vida € engracada... Ela fez [Oxum], que [a rombona dela € de
Oxum], e deu o cargo de lyakekeré [dessa menina de um ano], que € o posto

dela também de lyakekeré.

M.S.: Também.
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P.O.: Entdo, essa menina que ela fez, ela fez a [rombona] dela da
Oxum, e [com um ano] o posto de lyakekeré entregado por ela, o posto de
lyakekeré também — que é o mesmo posto que ela possui aqui [dentro de

casaj...

M.S.: [Ininteligivel].

P.O.: ...Mas todo o comeco dela foi 0 que ela falou... Realmente, quem
deu o caminho pra ela na verdade foi Oxaguid. Mas quem trouxe a navalha da

feitura mesmo, pra dizer “eu sou a grande Yalorixa” realmente foi a Oxum.

M.S.: Foi Oxum.

P.O.: ...Que foi [Evandra]. A primeira raspada por ela mesmo.
[Ininteligivel] ndo raspou no trés anos. Raspou no sete, né. Mas nesse, nesse
caminhar da lyakekeré daqui de casa, da Yalorixa Sonia, dai ela teve a feitura
da [Luci], que ela fez sozinha, [também]... Uma das primeiras [ekedi do Ogum
dela], da Sonia, né,que é feita pela Sénia também, [legitima] dela, né. E dai
realmente os egbomi, que gracas a deus ela tem dois egbomi ja da obrigacao.
Vem a proxima [egbomi] agora de lansd. E ela tem uma proxima egbomi que €
a Karen, que ja t4 [com oito anos de santo] também — que ela esqueceu

também...

M.S.: E...

P.O.: ...Mas é filha dela também.

M.S.: ...[a Luci] também...

P.O.: ...]O egbomi da Luci] também, ja t4 quase...

M.S.: [ekedi do Ogum]...
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P.O.: ...E entdo assim, a senhora tem uma trajetdria assim ja boa de
Méae de santo. E que fez ela enxergar o candomblé de uma outra maneira. Que

a senhora nao via o candomblé assim.

M.S.: Nao.

P.O.: A senhora viu o candomblé é o candomblé. Mas o candomblé, a
responsabilidade da, da lyakekeré, ela ndo tinha. Ela tinha da, [vamos dizer],

da lyakekeré, [mas ndo tinha] da Yalorixa.

M.S.: Isso.

P.O.: E hoje ela sabe o que é o encargo de Yalorixa. Hoje ela é
obrigada a ter esse encargo, pois ela tem filhos, né. E mais por [ininteligivel].

Hoje ela é Mae.

M.S.: E porque eu gosto muito, assim, eu gosto de ficar atras, nos
bastidores. Eu sou aquela que gosta de estar dentro do [roncd], de cuidar dos
filhos, de dar atencéo, de um cuidar com as coisas. Mas [sala] em si... Porque
eu sou muito envergonhada, todo mundo sabe, né. Entéo, eu... mas eu faco a
minha parte. [O pai de santo vai pro quarto de santo], quando € dia de
candomblé ele vai pra |4, e ele me deixa na roda com os outros filhos. Entéo,
mas, eu gosto mesmo € la dentro. L& dentro eu me sinto bem, eu gosto de dar

atencao, eu dou carinho pros filhos... Vocés séo testemunha que eu to...

H.: Uhum.

M.S.: ...sempre me preocupando com os filhos. E, mas também eu sou
assim: é que nem eu falo, eu t6 aqui, t6 ali, t6 la, aonde falta eu t6... eu t6
sempre, é, cobrindo buraco. Entdo eu, [assim], e mesmo os meus filhos, no
caso, 0s meus raspados, dou atengdo pra eles, mas como o0s outros também
gue séo meus filhos também, como vocés séo filhos pequeno... Eu vou sempre
dar carinho, sempre atencdo. As vezes, por exemplo, até chegar no Pai de

santo, ai vem, conversam comigo, ai eu... Se eu nao conseguir resolver, ai eu
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passo pra ele. Mas eu tento assim de, de toda maneira eu resolver sem passar
o problema pra ele. Porque as vezes tem muitos problemas que ndo chegam
pra ele. Quando chega, ele ja, eu ja resolvi. Pra ndo incomodar ele. Por qué?
Porque ele tem mais coisas a fazer, né. Entdo eu tento sempre estar por dentro

de tudo, e ajudando todo mundo.

H.: Legal. Deixa eu perguntar agora, fazer uma pergunta que dai ja ta
nessa dindmica de vocés dois responderem juntos, pode ser assim também, ai
quem se sentir & vontade... Aqui ha casa, se cultua candomblé e umbanda, né?
Eu queria saber como é que se da essa relacdo dentro da casa, é entendido
como duas religides diferentes, aonde € que elas convergem, aonde é que elas

divergem...?

P.O.: E assim. Na nossa casa tanto é cultuado o candomblé, como
realmente ela € cultuada a umbanda. Sao religi6es diferentes? Sao, bem
diferentes uma da outra, claro. [No] candomblé se cultua, é, nos cultuamos o
qué no candomblé, nds cultuamos os vodun, nés cultuamos a ancestralidade,
nds cultuamos o encanto, né. Entdo isso é o candomblé. [Feito][ininteligivel][da
natureza]. A umbanda [é diferente] porque nés mexemos com o qué? Mortos.
Pessoas que ja viveram nessa terra. Pessoas que ja foram reis, rainhas,
principes, e que faleceram e voltaram. Que é o caso das Pomba-gira, € o caso
dos Exu, vamos dizer assim os grandes Pajé, as grandes tribos de indios que
tinham antigamente, que hoje sdo nossos Caboclos, que hoje sdo nossos
Caboclo boiadeiro, né. Entdo, a umbanda ela mexe mais com o lado o qué?, é,
vamos dizer assim, a parte do egun né, na verdade. Vamos dizer que a parte
do egun, porque foram pessoas que viveram aqui, e retornaram para cumprir
alguma coisa que deixaram pra tras, né. Que é o que vai acontecer com nds
amanha ou depois. Nés, o dia que se passar dessa pra outra, n0s vamos ter
gue voltar e prestar contas de tudo aquilo que nos deixamos pra tras. NOs, ou
vamos virar um egun, ou vamos virar uma [para ca], ou vamos virar um
ancestral, ou vamos ter que voltar aqui pra ter que pagar de uma certa maneira,
[mas vamos] deixar todas as nossas contas em dia. Entdo, ha uma diferenca
muito grande do candomblé para a umbanda. Mas aqui em casa funciona de

que maneira: toca o candomblé, todas as festas anuais. Comecando por
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fevereiro, que é a festa de Xangb dentro do candomblé. Pulando Xang6, vem
a festa de Ogum em abril. Maio, a grande festa da Oxum, né. Ai chega julho, a
festa pra Oxossi. Agosto, nosso grande Olubajé. Dezembro, a grande festa de
Oyéa. Entdo sdo os candomblés que tem anual nessa casa. Fora disso, as
obrigacdes. Fora isso, alguns filhos que recolhem fora de época, e que fazem
santo. O que é que acontece com a umbanda na minha casa? A umbanda é
tocada a cada quinze dias. Intuito do qué? Dos clientes, das pessoas que vem
procurar uma ajuda. Das pessoas que precisam de um passe. Das pessoas
que precisam de uma palavra porque santo ndo fala, santo ndo d4 passe, santo
nao faz nada disso. Quem faz isso é o catico de umbanda. Entdo, aqui em casa
é cultuado o qué? Toda Quaresma, festa da [Farrada]. Ponto. Chega maio, eu
faco a comida de Preto velho. Junho, a festa do meu Caboclo, a festa de [todos]
os Caboclos nessa casa. Setembro, festa da Cigana Maria Rosa. Novembro, a
festa de Dona Maria Padilha. Entdo sdo as festas de umbanda, mas umbanda
na minha casa é uma coisa sagrada. Porque antes de eu ser de candomblé, eu

fui de umbanda.

H.: Uhum.

P.O.: Entdo, é uma coisa que eu tenho dentro da minha casa e vou

levar pro resto da vida, né.

H.: O senhor falou na, sobre esse passado [comec¢ado] ha umbanda....
Eu queria saber assim, agora, com relagao aos rituais, assim. Eu queria saber
qual é a importancia do som nas dinamicas do ritual da casa? Os sons, que
sons, quando o senhor pensa em algum som, que som [0 senhor] escuta
durante o ritual. Que sons séo esses? Ou a Mée, se quiser falar também. Qual

€ a importancia desses sons? Que sons que sao importantes?

P.O.: O que é mais parte, dentro da nossa religido, [quando vocé fala
da umbanda e do candomblé] é o atabaque. Na verdade, o som principal da
nossa nacao é o atabaque. O que € que [chama uma entidade] no mundo?
Uma cantiga bem cantada, o atabaque muito bem tocado, pra vocé firmar sua

cabeca e a sua entidade chegar. Entdo, o som do atabaque ele € o primordial
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dentro da religido. Nao existe um outro toque dentro dessa casa [que nhao
chame] uma entidade, que ndo seja o atabaque, ta. Entdo, esse toque é o que
mexe com 0 NOSSO coragdo, 0 que mexe com NOSSOo ego, 0 que NoS emociona,
0 que nos faz chorar, o que nos faz emocionar, e 0 que realmente faz a
umbanda nascer. E o candomblé em si nascer. “Ah, mas Pai, se bater palma”...
[Anima sim]. A palma bem tocada dentro de um or6, ou dentro de uma
umbanda, ela te d4 mais energia ainda. Porque a forca da palma (bate palmas
em demonstracdo), o que € que ela vai te, 0 que uma mao passa pra gente?
Energia. A nossa méo s6 passa boas energias — ou ma energia, dependendo
da sua cabeca, como vocé esta. Claro que toda [a probabilidade nossa] de
estar bem, vai passar o0 bem pras pessoas. Entdo, a palma é muito
fundamental. Ela é uma parte muito importante do candomblé (continua
batendo palmas), muito importante da umbanda vocé bater palma, vocé cantar,
vocé louvar, vocé gritar. E vocé chamar pela entidade. Ele ser louvado. Entdo
sao varios tipos de toques, vamos dizer assim, que mexem com nos. Ah, tocar
o [gan], o que é o [gan]? E aquele simbolo que nds temos ali, que é o0 agogd —
que todo mundo conhece como agog6. Pra nés é [gan]. Sem aquilo ali, ndo tem
ord. Sem aquilo ali, ndo tem como comecar a tocar um atabaque, porque [ele]
comeca pro atabaque entrar. Entdo, € uma grande ferramenta dentro do
candomblé. Que € do [alibabaque] do axé da minha casa. Porque pra ter aquilo
ali, tem que ter um [grau]. Na umbanda, eles ndo tocam isso aqui. Na umbanda,
eles tocam atabaque, as vezes eles tocam aguele caxixi, as vezes eles tocam...

até pandeiro eles tocam. Porque a umbanda ela tem toda essa tradi¢ao.

M.S.: ...Antigamente, até muitos barracdes ndo tinham...

P.O.: ...Nao, era so6...

M.S.: ...Nem atabaque....

P.O.: ...Era s6 na palma da mao.

M.S.: Tudo na palma da m&o. Como quando eu comecei, era tudo na

palma da mao.
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P.O.: Entao voceé veja....

M.S.: ...A gente ndo tinha atabaque.

P.O.: ...O quando é importante a palma da m&o. E... E a gente usa
muito atabaque, usa muito o [gan], que é o famoso agog6, que todo mundo
fala, e a nossa mao, né. Entdo esses sao 0s sons que mexem com nds dentro

da nossa religiao afrobrasileira.

M.S.: E o adja também.

P.O.: E o adja também, que € importante, mais importante pra chamar
[qualquer] entidade. Ele €, assim vamos dizer, uma ferramenta muito
importante dentro do candomblé. Tanto o adja quanto um xére®. Ou como vocé
tocar o ard, que sdo os chifres, [tanto pra] Oxdssi, sao os chifres de boi. Ou,
quando é festa de Yansa, tocam os chifres de bdfalo. Que também mexem com
0 ego de todo mundo. E uma coisa que quando bate no teu ouvido, é, vocé
chega a se perder do que vocé ta ouvindo. Porque mexe com a tua cabeca
aquilo ali. Aquilo ali vai chamar o seu orixa. Entdo, ali comeca uma parte da
iniciacdo na verdade. Porque muita gente que nao é feito, quando escuta isso,
acontece o qué? De ficar fora de si. De achar que vai bolar. De achar que vai
incorporar e alguma coisa. Entdo, ai comec¢a uma inicia¢do na verdade, destes
toques que nos temos dentro do candomblé. Que mexem muito com a pessoa.
Porque muita gente se emociona no candomblé? (Siléncio por um momento).
Vamos relembrar tua feitura. Quando Logun Edé saiu, [eu chamei] a rombona
aqui, Edna, falei: “minha filha, vocé vai dangcar com Logun Edé”. [Ela encheu o
olho de lagrima] e falou: “Pai, eu ndo vou conseguir”. Falei: “vai”. Por qué? A
emocao dela, por ser de Oxum, por ta nascendo Logun Edé, o atabaque
tocando [rotun me chama mi a ot6], e saber que ela ja passou por aquilo ali um
dia. E que ela estava refazendo aquilo ali de novo, né. E entéo, isso mexe com

qualquer um aqui dentro. Ent&o, ai uma parte da iniciacdo, € uma parte de um

8 Encontrei em alguns sites o instrumento escrito como “xeré” também.
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comeco que foi a sua iniciacdo, que foi a sua iniciagdo... a sua um pouco
melhor,a dele um pouco conturbada. Mas vocés tiveram uma emocao [nesse
momento], né. Todo mundo tem. Porque qual que é o teu maior desespero la

dentro? No dia do candomblé.

H.: Meu maior desespero?

P.O.: E. De todo mundo que ta ali recolhido, qual que é? Quando vocé

ta ali, [ta bom], que escuta o atabaque, [vocé diz “acabou”].

(Risos).

P.O.: Vocé sabe que vocé ndo tem saida.

H.: Aham.

P.O.: O atabaque tocou, vocé vai ter que sair.

(Risos).

P.O.: Com a cara, com a coragem, com vergonha, sem... Vocé vai ter

gue sair. Entédo, isso é pra ver o quanto o atabaque nos mexe com a gente.

H.: Uhum.

P.O.: Né. Entdo, isso aqui pra nés come. O atabaque come. O
atabaque recolhe. [O atabaque deu no of6, no fonetinho, no fomo]. O atabaque
tem nome, porque um é de Yansa, outro é de Obalué e outro € de Nana. Eles
usam a orelha como qualquer [egbomi]. Eles comem bicho como qualquer iad.
Eles ficam deitados na esteira recolhidos como iad. Entédo, veja a importancia

desta, é, instrumento que toca pra nds o valor que tem dentro...

M.S.: Por isso que néo é qualquer um que pode...
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P.O.: Que pde a méo.

M.S.: Mulher principalmente, ndo pée a méao, né. Entdo, é, sempre,
como diz, é cuidado, ndo pode derrubar, ndo pode... por qué? Porque é uma
vida ali.

P.O.: Vocé nao pode bater ali, “ah, vou bater”.

M.S.: ...Porque a hora que, a hora que [se] recolhe, quem recolhe junto

€ o alagbé.

P.O.: [E o alagbé].

M.S.: O alaghé tem também que recolher junto, e ficar com eles la

dentro.

P.O.: E uma espécie de pai criador. Ele recolhe pra cuidar dos filhos,
gue é os atabaques dele. Querendo ou ndo, a responsabilidade dele é aquilo
ali. E o [agdavi]. O que € o [agdavi]? Uma vara, né, feita da, como é que a gente
diz?, da... Da goiabeira branca. Que é feito o [adori], 0 alagbhé, & dentro, quando
ele sai, né. Que é o grande instrumento que toca o atabaque. pra dar o som
pra nés. No candomblé. Na umbanda, ndo faz o som pra [ininteligivel], né.
Entdo, [porque € que eles tem que comer?] Porgue se ele ndo comer, ele vai
comer a mao de quem ta tocando. Aonde sangra, aonde machuca, aonde
incha... Aonde a pessoa nao consegue tocar mais. Porque o atabaque quer

comer. Entdo, ele sente fome, como qualquer ser humano.

H.: O senhor comentou agora no meio sobre o chifre de bufalo, nédo é

iISS0?

P.O.: Uhum.

H.: Que € um som caracteristico de Yansa.
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P.O.: De Yansa.

H.: Existem outros, outros objetos que também produzem sons pra

outros orixas também?

P.O.: Existem. O xére, como eu te falei, que sO serve pra festa de

Xang®o.

H.: O xére € 0 qué?

P.O.: O xére é um instrumento feito de cabo de madeira, ele tem uma

bola né feita — geralmente, ou ela é feita de madeira, ou ela € feita de lata.

M.S.: De lata.

P.O.: De lata. Aonde ela tem sementes dentro dela, né. Que sao
sementes de girassol geralmente dentro, ou bizio, depende o0 que a pessoa
guer colocar dentro do xére quando vai montar o xére, né. Esse instrumento é
que faz todas as cabecas dormir. Ndo é s6 uma. Todas dormem com o xére. E
0 instrumento mais principal dentro de uma casa de candomblé, na verdade.
Por qué? O xére foi o grande instrumento que acordou Oxald. Quando Oxala
foi aprisionado pelo proprio filho, sem o filho saber que era Oxala, so6
encontraram Oxald quando o xére foi tocado. E Oxald gemeu] num buraco e
Xangb disse: “tem alguma coisa errada!”. Quando foram ver, era o préprio pai
que tava [no] do calabouco trancado. E foi ai que o xére existiu. S6 que o0 xére
s6 é tocado pela mao de mulher, ou de homem de Yaba, né. Geralmente o
certo, o mais correto de tudo é ter uma mulher de Yemanja [que] sempre toque
o xére. Na verdade, ndo seria da Oxum, nem de Yansa, nem de Oba, [nem de
Oya], nem de nada... Claro que se acontecer no candomblé né&o ter, vamos
pegar o mais velho com a cabeca bem firme, porque néo pode dormir — sé pode
fazer o povo dormir, a pessoa que esta tocando o xére ndo pode virar. Mas o
grande simbolo do xére é por causa da festa de Xangé, e da nossa grande
Yaba que é Yemanja, né. Ai nés temos, t4, o chifre de boi. E o simbolo de

Oxossi. Por qué? Oxossi e surdo. Oxossi ndo escuta. Ele s6 vai escutar quando
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bater o ar6. Hm! (faz um barulho com as maos). Que bate o ard e ele escuta
qgue € pra ele... Ai ele vai chegar pra festa. Entdo o ar6 é batido pra Oxdssi
devido a surdez, por isso que a gente toca pra ele vir, mas que € um
instrumento que vira todos nés também. Se duvidar, muita gente [da casa]
dorme também, né. O chifre de bufalo. Por qué? Porque Yansa foi a grande
mulher que se transformou num bufalo, que é o verdadeiro bicho de Yansa. E
guando toca o chifre de bufalo, Yansa acorda aonde ela tiver e vem virada num
bdfalo pra dentro do barracdo, porque tdo chamando ela pra uma grande festa,
né. E, o adja chama qualquer santo. O adja ele entra no candomblé e sai do
candomblé chamando santo. N&o existe um orixa nesse mundo que nhao
chegue sem o adja. Sentado na pereira do ronco ou dentro do barracdo, ou na
hora de cantar o fundamento, o atabaque tocando, t6 tocando mas o adja tem
que ta ali porque [acrescenta], tem que saber onde chegar. [O corpo] que ele
tem que pegar na verdade é o grande que conduza o orixa. “Vocé vai ter que
vir aqui”. E aqui que ele sabe que ele vai ter que vir. Entdo, o adja ele conduz
o orixa. Entdo a responsabilidade de tocar, do adja é muito sério, €: o adja ndo
pode cair no chdo. O adja tem que saber tocar. E a responsabilidade de pegar
ele é [s6 a partir de sete anos]. E [aorin ndo] pega o adja na méao. Depois de
sete anos qualquer um pega e toca adja. Entdo, € um instrumento que come
também, é um instrumento que come [dentro do santo] da gente, como o xére
come, o chifre de bufalo come, o chifre de boi come, o [gan] come e o atabaque
come. Entdo, tudo isso € sagrado, né. Fora isso, n0s ndo temos outros
instrumentos que a gente toca dentro do candomblé. Os principais sao todos
esses. Tocamos caxixi? Tocamos, na festa de Obaluaé. O que é que é caxixi?
E como um... € um negdcio feito de vime, cheio de semente dentro, e que vocé
toca pra Obaluaé. Ou tocamos a cabaca, que também é uma peca muito
fundamental dentro do candomblé. [Em dois estagios] dentro da nossa casa:
[Obaluaé] pode tocar, o [Axex€]. E ai é tocado. Nao se usa atabaque em axexeé.
Se usa a cabaca. O som é pior 0 que o do atabaque. Ele faz um som bem mais
alto do que o atabaque. E mexe com a tua cabeca bem pior do que o atabaque,
na verdade, o som da cabaca, quando é festa de axexé. Quando falece algum,
alguma pessoa do axé, isso s6 serve pra nossa religido, ndo € pra outras
religides. O toque do axexé, o toque da cabaca é s6 pra nossa familia dentro

de candomblé. Isso em umbanda n&o existe. E s6 no candomblé que tem isso.
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H.: Ta. Vamos pra mais [umas], depois a gente termina essas outras
aqui. Vamos pras finais aqui sobre [gerais] aqui, eu queria. E, sobre as... Ndo
sei se a gente pode chamar de musica, ou a gente chama de rezas cantadas,
é... Quais seriam assim, principais, se pudesse descrever, falar de algumas
rezas cantadas, quais seriam as principais? E como se aprende a cantar essas

rezas?

P.O.: Vamos dizer assim, é, as cantigas mais principais dentro do xiré.
Xiré, eu td falando barracéo, sala. [Nao é quarto de santo]. As principais sao:
guando vai chamar santo, né, vai chamar santo. Entdo, o que é que € o chamar
0 orixa? Entdo, tem uma certa cantiga que vai fazer todo mundo dormir. Entéo,
a nossa grande cantiga que € o [Adandaraé], que a gente canta: “adandaraé,

adandaraé pi po kan, adandaraé pi po kan”...

M.S.: [Nessa hora o coracao]...

P.O.: Isso todo mundo dorme.

H.: [N&o]... (Riso). [Ininteligivel].

P.O.: ...Uma cantiga muito grande no nosso candomblé. “Ah, vai cantar
[Koya koya]”. [E koya koya, & koya koya ti suré]. Todo mundo dorme. Uma
grande cantiga d’ Oxdssi, que faz todo mundo dormir. “Ah, vai cantar [Senpi ro

méy’.

(Risos).

P.O.: Né, vocé vai cantar: “[senpi r6 mé, senpi rO mé, 6 ma 0, senpi rdo
mé 6]”... A cantiga ja ta dizendo: “que a terra se abra”. A grande festa do rei é
hoje. Entéo, toda a familia da terra vem pra prestigiar a festa dele. Entéo, essas
sdo cantigas muito fortes. Roda d’Oxum. Pra vocé principalmente (riso), [deu]
até pena de vocé, né. (Risos). Roda d’Oxum, € que chama Oxum, chama

Logun Edé, chama Oxdssi, chama todo o Povo Encantado. E a Roda d’Oxum.
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Que séo dezesseis cantigas na Roda d’Oxum, pra fazer o povo de Oxum
dormir, que é muito importante no candomblé, né. O [Adard] também. E outro
[problema] muito sério, ponto de Yansa. Tocou [Adard], Yansa sabe que é pra
ela chegar. Entdo, aonde vocé estiver, Yansa vai lhe apanhar. E acabou, esteja
|4 fora do axé, ou dentro do axé, ou la na cozinha, ou no quarto, Yansa vai lhe
apanhar. Entéo, [Adard] é um grande toque dentro do candomblé também, ta?
E cantar pra Oxala, gente, que isso é, ndo tem nem palavras. Oxala € um santo
gue quando a gente canta... Existe uma cantiga que todo mundo conhece que
€ “Oni sé a awuré”, que chama de todo mundo que ¢ feito de santo. Do mais
velho ao mais novo, do mais novo ao mais velho. O que ta mamando e o que
ta caducando. Entdo, ndo adianta que dorme. Oxala € um santo que ele tem o
dom de chamar o santo de qualquer um. Vocé pode ser egbomi, pode ter
tomado quatorze, tomado vinte e um, ter nascido hoje, ter nascido amanha...
Vocé vai dormir na hora de cantar pra Oxala, ta. Entdo isso acontece, porque
€ uma cantiga muito forte de Oxala na verdade, né. Roda de Xangd, meu
senhor gente...! E o pior de tudo, né. Que ai entra o xére que eu acabei de falar
pra vocé, que é a Roda de Xangd, que tem uma grande... [0 xére], né. Entdo,
todo mundo dorme em Roda de Xangd. Roda de Yemanja. E uma das rodas
principal pra nossa familia. E a Roda de Yemanja. E o que nos acalenta, na
nossa obrigacdo de um ano, trés anos, sete anos, quatorze anos, de vinte e
um anos... Nao existe uma obrigacéo na nossa casa que nao tenha Roda de
Yemanja. Todo mundo que esta naguela obrigacao, ali com o seu quelé no
pescoco, tomando aquele [ajodun], vai dormir. Porque Yemanja é a grande mae
de todas as cabecas do mundo. E que vai fazer aquela cabeca dormir naquele
exato momento, porque precisa, porque a pessoa precisa fazer o transe
naguele exato momento que Yemanja esta acalentando um filho. Porque ali ela
esté reiniciando o filho no novo caminho. O novo caminho [o qué? De um ano],
[0 novo caminho de trés anos], ah, de sete anos, de quatorze anos, de vinte e
um anos, sim. Que quando vocé nasce, ndo tem Roda de Yemanja. Vocé
nasce, vocé nao danca uma Roda de Yemanja; vocé vai conhecer o acalento
dessa grande senhora na sua obrigacdo de um ano. Entdo, essas rodas séo

muito principais dentro do nosso xeré de candombilé.

H.: Ai, que lindo. E como €é que se aprende isso?
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P.O.: Como que se aprende a cantar candomblé? E assim — néo é so
o candomblé, estamos] fazendo um resumo de tudo. Que é até bom. O que é
que é aprender candomblé? E vocé viver no axé. E vocé participar do axé. E
vocé ter interesse pelo axé. E vocé ter interesse pelo que os mais velhos tao
cantando. E vocé aprender na beira de uma pia, na beira de uma mesa, dentro
do candomblé, dancando candomblé. Vocé escutar e aprender a cantar
candomblé. Candomblé a gente se aprende na prética, né. Nao é so na teoria.
E na pratica, gente. O que mais aprende [0 candomblé] é na pratica. “Ah, pai,
mas como € que vocé aprendeu a cantar candomblé?” Escutando. “Pai, como
é que vocé aprendeu a traduzir uma cantiga de candomblé. [Estudando]. E s6
estudar ioruba que vocé vai saber como que se traduz uma cantiga. “Ah, pai,
mas vocé ta cantando ali, é [ié ié ié i& 6 ked]”... E uma cantiga linda, gente. E é
dificil quem escutar isso que néo vai gravar na cabeca. Vocé sé vai pronunciar
“lié ié ié ié O keb, aira la aila bué ase ilé ase]’, né. Entao, a cantiga entra na tua
cabeca e vocé aprende. Entdo, o que é que é aprender o candomblé? Eu fiz
um resumo de tudo. Aprender o candomblé é participar do candomblé, né. Se
vocé se formou em advogado, como que vocé vai aprender todo santo dia?
Advogando. Se vocé ficar em casa sentado, vocé ndo vai aprender nada. Vai
chegar uma hora que vocé vai ter que advogar, vocé vai dizer “meu deus, mas
eu nem lembro daquela tese la atras, que eu fiz uma vez”. Entao, tudo é o qué?
Pratica. E o candomblé exige muito isso da gente. Porque é que eu sempre
cobro de vocés: venham pra ebd!, vem pro ord!, vai [limpar galinha], vai limpar
o chao!...? “[Porra], mas o pai s6 quer que eu passe pano no chao!”. “Ah, mas
0 pai sO quer que eu tire pena da galinha!”. Porque € bem assim. S6 que vocés

sao tao burrinho. Porgue eu também fui.

(Riso0s).

P.O.: Porque é nessa hora que vocé escuta coisa boa. Porque as vezes
nds estamos tudo na cozinha conversando, eu, 0s ogans, ekedi, e sai coisa do

arco da velha ali dentro. E vocés [limpando a galinha] vocés véao escutar tudo.

E foi assim que eu me tornei pai de santo.
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M.S.: E se vocés estiverem trabalhando, [a gente n&o vai poder dizer]...

P.O.: “Saial”.

M.S.: [Pra sair]...

P.O.: ...Nao, porque...

M.S.: ...[vocés tdo trabalhando, vocés tdao ouvindo, tdo prestando

P.O.: ...O meu atrevimento, 0 meu atrevimento vem dessa parte que
ela ta falando. Muitas vezes eu pegava minhas galinhas e levava pra dentro
da cozinha pra limpar. (Risos). Porque eu queria escutar a conversa da
[atogun], do meu pai, [do Seu Francisco]. Todo mundo na mesa comendo, e
falando coisas [de santo]... E eu levava um ano pra [limpar 14 dentro]. Mas
porque eu sempre fui esperto. Eu sempre quis aprender. O candomblé pra mim,
€ que ele foi uma sede no aprendizado. Eu quis aprender. Eu quis um dia um
filho meu chegar pra mim e dizer: “pai, pra qué que serve isso?”, eu [dizia] “pra
isso”. Entende? Porque eu acho que tudo vocé tem que ter uma resposta. Vocé
me perguntou agora da cantiga, realmente é bem isso. A cantiga nos da tudo
isso. Porque o qué é que mexe com a gente no candomblé? E o toque, gente,
é a cantiga. [As vezes fazer] a Roda d’Oxum emociona. Aquilo emociona tanto
a gente, a gente vira de santo sem sentir. Porque a emog¢ao chama seu santo.

O chorar faz vocé dormir de santo.

M.S.: [Eu sou testemunho].

P.O.: ...Porque quando vocé se emociona, vocé se desliga dos teus

problemas.

M.S.: E verdade.
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P.O.: E quando vocé vé o santo te apanha que vocé nem viu, quando
vocé vé ja ta virado de santo. [Esse lado] emocional ajuda muito dentro da
nossa religido. Entdo, vocé se desligar do teu problema la fora, e se ligar aqui
dentro € isso. Entdo, isso é aprender o candomblé. Assim que se aprende a
cantar, assim que se aprende o candomblé. Convivendo dentro do candomblé.

Convivendo dentro da roca.

H.: T4. Entdo assim, hoje, ja pra gente terminar hoje, eu [criei] uma
pergunta pra vocés dois — pessoal, ta? —, eu queria que VOCés pensassem,
tentassem lembrar da voz de uma — como Vocés sdo pessoas muito antigas
dentro da religido —, pensar na voz de uma pessoa que passou pela vida de
VOCES; e que essa voz emocionou Vocés por alguma maneira. Pode ser cantada
ou falada...

P.O.: Eu vou te responder [igual ela] (Risos).

M.S.: O Pai Cafb.

P.O.: Nao tinha voz mais bonita que meu pai de santo [cantando] Roda

de Yemanja, que qualquer um chorava.

H.: Por qué?

M.S.: [Porque é isso].

P.O.: O meu pai cantava uma umbanda que vocé se emocionava, 0

meu pai [ininteligivel].

M.S.: Porque [ele], era de coracéo...

P.O.: ...Vinha do coragao dele. [Vinha de fora]. Aquilo [estrondava] o

barracao...

M.S.: [Hoje é teu], Oyasse.
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P.O.: ...Eu tento fazer que nem ele...

M.S.: ...Que é quase igual.

P.O.: Né. Eu tento fazer igualzinho ele, porque realmente eu me

espelhei nisso.

M.S.: E.

P.O.: Entdo quando fala “Roda de Yemanja”, por deus, eu chego a me
arrepiar. Eu escuto a voz do meu pai cantando. Porque aquilo entrava dentro
de vocé, a voz do Seu Café. Eu ainda vou mandar um video dele abrindo a

umbanda pra voceé ver.

H.: Ah, eu quero. (Risos).

P.O.: Entao, ai vocé vai poder dizer se o pai tem razdo. Eu tenho um
video dele cantando candomblé, e eu tenho um video dele abrindo a umbanda
dele. Eu vou mandar pra vocé ver. Entdo, isso € uma pergunta que vocé fez
gue eu ia responder junto com ela, porque nao tem [outra voz] nesse mundo.

(Risos).

M.S.: Nao.

P.O.: N&o existe. Ndo tem. E meu pai de santo. Essa voz [funcionava]

pra qualquer um. E uma voz que deixou saudade dentro do candomblé.

M.S.: E muito.

P.O.: E muito. [Por sinal] ele cantava muito bem. A minha casa é

pequenininha. Imagina o vozeirdo do meu pai aqui dentro?
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M.S.: Ele assim...

P.O.: Fazia eco.

M.S.: Ele era muito brabo, né. Ele [era muito rigido].

P.O.: [Mas cantava muito].

M.S.: Mas ele assim, na parte de, de candomblé...

P.O.: ...Essa é uma pergunta que ndo [tem nem como comentar]...

M.S.: ....Mas assim, hoje tem ai muitos barracdes que vé que fazem

coisa errada, mas com diz, “qguem somos nés pra julgar’, né?

P.O.: Nao.

M.S.: Cada um faz o que quer. Mas... Se ele tivesse vivo, muita coisa

nao estaria acontecendo...

P.O.: Ah, ndo taria.

M.S.: ...dentro do candomblé. Porque ele dava o respeito, aonde ele
tivesse, aonde ele chegasse. Ele podia ndo conhecer — vamos supor, vocé tem
um barracao, e ele foi I4 pra conhecer. Ele podia ndo te conhecer, mas se ele
visse alguma coisa errada, ele ia e falava. Ele falava na frente de todo mundo.
Ele ndo te chamava num canto, ndo. Ele expunha ali o problema, né, o... “Oh,
voceé fez isso, ta errado isso, ta”... S6 que a voz dele, ah, o candomblé que ele
tocava, a umbanda que ele tocava, realmente ficou ha memoria de todo mundo.

Ele podia ser...

P.O.: [Um cao].

M.S.: ...[ruim do jeito que era]. Mas era um SENHOR pai de santo.
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P.O.: Ele era.

M.S.: E hoje, ndo é porque [eu t6 na frente], ndo € porque dizer assim

[ininteligivel], de maneira nenhuma. Eu néo [ininteligivel].

P.O.: [Esse é meu pai cantando umbanda]. (Provavelmente mostra o

video comentado antes, a gravacao fica com chiados e barulhos).

M.S.: Porgue o Oyasse também, ele faz a mesma coisa que o Pai Café.

P.O.: E.

M.S.: Né? Entdo a gente leva...

P.O.: Isso que [nem] [ininteligivel]...

M.S.: Ele leva...

P.O.: ...[E que aqui as vezes demora pra carregar].

M.S.: ...Ele leva o candomblé, né, ele leva o candomblé [ininteligivel].
(Mais chiados). Por isso ele ta4 [aguentando], por exemplo [quando ele ta
rezando no quarto de santo] pra Yemanja, ndo tem quem nao se emocione. Eu

mesmo [sai daqui]... T tanto tempo com ele, e me emociono do mesmo jeito.

P.O.: Essa dai é |a na casa do meu pai. Entdo essas coisas eu quero
mandar tudo pra vocé, pra voce ter... Que foi bem dizer o comeco de [toda uma]
histéria. Foi essa umbanda que eu conheci. E, foi essa umbanda que eu
[dancei]. (Muitos chiados). E, foi essa umbanda que a Maria Padilha [se tornou
a grande Maria Padilha] até hoje. Foi nessa umbanda, né... E [uma umbanda]
gue nés devemos, na verdade, a Seu Mauro e [D. Ema], que eram [os pais de
santo de umbanda] do meu pai. Que meu pai ndo tinha pai de santo de
umbanda, né. O Pai Café ndo era s6 o homem do candomblé.
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(Mais chiados)

H.: [Quem é que é [ininteligivel]?

P.O.: Deixa eu ver aqui que eu ja te mostro.

M.S.: O Pai Caf6 tocava uma vez por ano s6 a umbanda, né. E era a
festa de [Sdo Benedito]. Entdo era uma vez por ano. E o resto era sé
candombilé...

P.O.: (Pai Oyasse mostra algo aos interlocutores). Ele cantando.
M.S.: ...Mas a umbanda mesmo era Festa de [Sdo Benedito], [que era

o Exu dele]. Mas ele era uma pessoa assim, que deixou muitas saudades.

P.O.: Ele ja tava doente. Ai ja foi a [Ultima] umbanda [de Sao Benedito]
na verdade. Mas tem coisas mais antigas dele, sabe? Tem muito video do pai,

assim...

M.S.: Tem o ultimo candomblé dele que [j& ndo andava mais]...

P.O.: ...Tem o ultimo pra Yansa [que ele ndo andava mais].

M.S.: Ele andava de, de...

P.O.: ...Entdo sdo coisas que vocés vao se emocionar de ver. Na
verdade assim, é uma historia, ai tem Seu Zé Francisco Pereira no santo. Ai
vocé vai conhecer meu avo. Entdo, tem muita coisa que vocé pode colocar em
todo esse trabalho que vocé vai fazer. Entdo tem muita historia realmente da
Casa do Pai Caf6. Mas eu falo, em matéria de cantar, igual ele ndo existiu
nesse mundo. E ndo tem. [O Pai Lino] canta, canta, [0 Jo&o Carlos ndo cantava

nadaj.

M.S.: E mesmo o Pai [Taoci] no...
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P.O.: O Pai [Taoci] [n&o tinha voz].

M.S.: [Ininteligivel].

P.O.: Meu vé era taquara rachada, na verdade. O v6 cantava um
pouquinho, dai daqui a pouco perdia a voz. [Cabd minha conducéo]. O Pai Lino
canta, mas [daquele jeitinho] do Pai Lino. O Pai Jodao Carlos ndo cantava. O
Jodo Carlos parava nessa janela e dizia pros ogans: “quero ver vocés...eu fico

aquil”...

M.S.: O Pai Jodo Carlos era [ininteligivel].

P.O.: ...O pai ndo gostava...

P.O.: ...O pai ndo dancava candomblé. O pai ndo ficava dentro do
candomblé, o Pai Jodo Carlos. A [vida] do Pai Jodo Carlos, ele fazia toda a tua
obrigacao, chegava la e [dizia]: “oh, meu filho, candomblé, cada ekedi, € com
vocés”. E era assim. Mas era o jeito do meu Pai Jodo Carlos. Mas [virava] pra
Oxassi, tomava rum... na casa dele ele dancava um pouquinho. [Ininteligivel],
era a casa dele né. Agora, o Pai Café ndo. O pai animava o candomblé. O pai
animava a umbanda. O pai adorava dancar, o Pai Café adorava cantar, o Pai
Cafd ele tinha paix&o pelo que ele fazia. E o que eu fagco. Eu sempre peco a
Deus e a Yansa assim que nunca tirem minhas perna, e nunca tirem o dom de
cantar. Porque eu falo, se um dia eu ndo dancar mais candomblé, e eu ndo
tiver forca pra cantar mais... Realmente eu prefiro ndo ficar aqui mais. Porque
realmente eu amo dancar candomblé. Eu amo cantar, eu amo dancar
umbanda, eu amo cantar umbanda, €, sdo coisas que eu gosto de fazer. Amo
meu quarto de santo. Meu quarto de santo é tudo. Quero... o principal pra mim
é 14 dentro. Pra mim tudo 14 dentro é o principal. Aqui fora eu faco uma graca
pras pessoas. Os convidados, tudo. Mas o principal pra mim ta la dentro. E la

que eu vejo o orixa nascer. E |4 que eu vejo a orixa chegar.
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M.S.: L4 que a gente se emociona, né...

P.O.: ..E |& que é a primeira vez que vocé da um abrago no santo.
[Que ele te aconchega], né. Tipo [hoje] [ininteligivel] [acalentando] uma filha. E
o0 comeco de uma histéria pra ela. Pra mim néo, ja passei tanto. Mas pra ela
vai ficar na cabega dela, “meu deus, primeira vez que [eu dei] [ininteligivel] pra
Yansa]”. “A primeira vez que eu botei uma comida [ininteligivel] na minha
cabeca”. Pra eles isso € muito importante, como foi importante na sua feitura.
Foi importante a sua feitura. Sao coisas que nunca mais nés vamos esquecer
na vida. Vocés vao tomar um ano, vai tomar trés, vai tomar sete, quatorze, mas
a feitura nunca vocés vao esquecer. Ah, foi conturbada a tua? Foi. Mas esse
conturbado...

M.S.: A minha também foi...

P.O.: ...Esse conturbado foi bom. Sabe o que é que foi bom? A gente
aprende, filho. E é com o0s nossos erros que nés aprendemos dentro do
candomblé. Como eu falei pra vocé, eu me tornei pai de santo aqui dentro. Eu
ndo me tornei pai de santo la fora. La fora eu fui uma porra louca sempre.
Sempre eu fui. Eu achava que dar show em candomblé pra mim tava 6timo.
Porque eu era bailarina na casa do meu pai. Tanto que eu era apelidado “Ana

Botafogo”. [Ininteligivel].

(Risos)

P.O.: [Ininteligivel] [gozava da minha cara e dizia]: “Carlinhos de Jesus”
e “Ana Botafogo”. (Risos). Mas por qué? Porque a gente amava o que fazia. A
gente amava dangar candomblé, amava cozinhar... Eu passava quinze, vinte
dias na Casa do Pai Caf6é. Como que nao vai aprender candomblé? Aprende.
E tipo que nem a, é, é bom relembrar sempre né, que talvez até a pessoa
aprenda. Teve um dia que vocé se irritou quando eu [ininteligivel]... [Eu disse]:
“‘meu filho, tudo bem, vocé tem um filho. Mas isso nao prende a sua vida. Vocé

tem que aprender. Separe teu filho de vocé”. (Provavelmente apontando para
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Mé&e Sonia): Essa aqui sabe o que era carregar quatro filhos debaixo do braco
pra saber o que que era umbanda. Eu cansei de pegar o Alexandre debaixo da
saia da Maria Rosa e arrancar: “Alexandre, sai dai, daqui a pouco ela vai te

derrubar!”...

M.S.: Aqui parecia um estacionamento de [carrinho]... [Ininteligivel]

[todo mundo sabia]...

P.O.: E vai acontecer muitas vezes o qué. Do meu afilhado t4 aqui, ele
ta virado espirito, vocé virado espirito, e nés tem que cuidar dele. Isso vai

acontecer muito aqui dentro ainda com ele.

M.S.: E que ninguém vai deixar acontecer alguma coisa.

P.O.: Nunca.

M.S.: [S6 ninguém vai ficar cuidando].

P.O.: Entéo, a preocupacao de pai tem, a preocupacao de mae tem, a
preocupacao de padrinho tem. Tem, porque eu também tenho. Eu tenho meus
afilhados todos, né. E, eu fico bajulando — eu sou muito de ficar paparicando
na verdade, e erro muito com isso. Eu falo: “eu erro muito com [neto]”. Entao,
eu falo assim, €, mas isso vocé tem que aprender a separar, pra vocé aprender
o candomblé. E tem que dar liberdade pra ele aprender. Sabe por qué? Ele tem
que aprender a correr, ele tem que aprender a conhecer o axé, ele tem que
aprender a andar, ele tem que aprender a escutar cantiga... Fazer amizade...
[Ele vai cantar candomblé], e vai escutar alguma coisa aqui, depois [vai cantar].
“Oh pai, 0 que eu aprendi!”. E as vezes vocé nao aprendeu aqui. Entende?

Porque a crianca tem uma facilidade maior do que nos...

(A conversa continua em questdes pessoais relacionadas aos

interlocutores e ao relacionamento do pai com seu filhos no axé)

(Fim).
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