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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo analisar as possibilidades de criagao de
narrativas a partir dos elementos que formam a cosmoviséo das religiosidades
de origem centro-africana no Brasil em dois experimentos cénicos desenvolvidos
no espago académico de pesquisa. O trabalho parte da analise e investigacao
acerca dos elementos que formam a cosmovisdo dessas religiosidades
estabelecendo um didlogo entre minhas vivéncias nos espagos dos terreiros e a
construcdo da cena no Teatro. Nesse percurso, o trabalho perpassa pelos
aspectos histéricos da formacao dessas religiosidades no Brasil, criando um
quadro comparativo entre as perspectivas que formaram a cosmovisdo dos
povos centro-africanos do outro lado do atlantico e as praticas religiosas em
territério brasileiro, buscando compreender como foram articulados as
ressignificagdes e os modos de criacdo de narrativas presentes nos canticos,
nos processos rituais, performaticos e estéticos dessas religiosidades. Do
resultado dessa investigacao primeira, emerge como elemento fundamental da
construcao dessas cosmovisdes, a perspectivas da encruzilhada, abarcando as
concepcdes de ancestralidade e do encantamento. E a partir da compreenséo
dos modos pelos quais essas concepgdes sao articuladas na construgao de
narrativas nos espacgos do terreiro, que se estabelece a proposta de
potencializagdo de narrativas na construgdo dos experimentos cénicos
Kandenge — O cantador de uma histéria brasileira e Confere, ambos realizados

no ambito da pesquisa e experimentagao laboratorial académica.

Palavras-chave: Poéticas da Encruzilhada. Teatro. Ancestralidade.



ABSTRACT

The present work aims to analyze the possibilities of creating narratives from the
elements that form the cosmovision of religiosities of Central African origin in
Brazil in two scenic experiments developed in the academic research space. The
work starts from the analysis and investigation about the elements that form the
cosmovision of these religiosities, establishing a dialogue between my
experiences in the spaces of the terreiros and the construction of the scene in
the Theater. In this path, the work permeates the historical aspects of the
formation of these religiosities in Brazil, creating a comparative framework
between the perspectives that formed the cosmovision of the Central African
peoples on the other side of the Atlantic and the religious practices in Brazilian
territory, seeking to understand how they were articulated the resignifications and
the ways of creating narratives present in the songs, in the ritual, performative
and aesthetic processes of these religiosities. From the result of this first
investigation, the perspectives of the crossroads, encompassing the concepts of
ancestry and enchantment, emerge as a fundamental element in the construction
of these cosmovisions. It is from the understanding of the ways in which these
conceptions are articulated in the construction of narratives in the spaces of the
terreiro, that the proposal of potentialization of narratives in the construction of
scenic experiments is established Kandenge — O cantador de uma historia
brasileira and Confere, both carried out in the scope of academic research and

laboratory experimentation.

Keywords: Poetics of the Crossroads. Theater. Ancestry.
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INTRODUGAO

“Santa Maria diga pra Jesus

Na encruzilhada também tem luz”?

As quatro horas da madrugada de 24 de abril de 1993, estavamos sendo
todos acordados para iniciar os rituais que culminariam na inauguragao da Tenda
Espirita Ogum Sete Ondas. Apesar de nao fazer parte diretamente do corpo de
integrantes religiosos, ganhei a permissdo de acompanhar toda a ritualistica por
ser filho biolégico do dirigente da nova casa e candidato a auxilia-lo futuramente.
Todo o contato que até entdo tive com essa religiosidade era através de meu
pai, mas nunca havia participado efetivamente de alguma festividade ou
ritualistica. Minha participacdo nesse evento era apenas como a de um mero
espectador.

Num dado momento, a sacerdotisa responsavel pelo evento, pediu para
que o Oga? que a acompanhava, comegasse os preparativos. Enquanto todos
os presentes ainda estavam organizando as coisas, o Oga pegou um atabaque,
foi para o quintal e comegou a tocar trés ritmos diferentes. Enquanto tocava o

ultimo ritmo, comegou a cantar:

“O dia vem, o dia vem

O dia vem, batedor de macumba, o dia vem”.

A medida que o Oga cantava, todas as outras pessoas presentes
comegavam a acompanhar o cantico e a dangar de forma descontraida, tal como
se estivessem “aquecendo” para o inicio dos trabalhos que seriam realizados
posteriormente. Foi a primeira vez que ouvi de perto o som do atabaque e um

cantico® sendo entoado. Naquele momento, fiquei completamente tomado por

" Trecho de um cantico dedicado as divindades conhecidas como “povo da encruzilhada”.

2 A palavra “Oga” representa um titulo ou cargo ocupado por pessoas do género masculino
cuja fungao envolve a responsabilidade sobre os toques e canticos ritualisticos da casa.

3 As musicas rituais cantadas nas religides afro-brasileiras, recebem nomes distintos de acordo
com as modalidades de culto. No Candomblé de Angola/Kongo, sdo chamadas de “muimbu’ e

na Umbanda recebem o nome de “ponto cantado”. No entanto, farei a opgao pelas palavras
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uma forte emocgao. Como espectador, ndo tinha entendimento algum sobre o que
estava acontecendo e nem sobre a importancia dos versos que estavam sendo
cantados. No entanto, fiquei completamente “encantado” com todos os
elementos presentes naquele ato.

Nesse sentido, todo aquele “aquecimento” se configurava pra mim como
um verdadeiro espetaculo no qual a acédo de um dos integrantes, através das
linguagens do canto e do toque do atabaque, se desdobrava para uma acéo
conjunta que envolvia todos os participantes e além disso, estabelecia comigo,
uma forma de comunicagcdo, mesmo eu nao fazendo a menor ideia da
importancia dos significados que estavam sendo articulados naquele momento.
Ou seja, mesmo sem o conhecimento necessario, conseguia captar a emogao
que aquele ato proporcionava em todos os presentes.

Naquele instante, completamente encantado e emocionado com tudo que
estava vendo, decidi que gostaria de fazer parte daquele “novo mundo” que se
apresentava e em especial, sentia que no contexto religioso, minha vocagao era
também a mesma realizada por aquele Oga: cantar, tocar e encantar,
compartilhando sentimentos, emoc¢des, memorias e histérias através dos
canticos ritualisticos e da voz do tambor.

Dessa forma, todas as concepgbdes que integraram minha formagéao
religiosa foram decorrente das perspectivas presentes nos saberes dessa Raiz*
de Umbanda (termo usado pelos préprios integrantes dessa religiosidade), tais
como a musicalidade, os toques ritualisticos, a importancia fundamental da
palavra enunciada e cantada, os significados guardados nas entrelinhas dos
canticos, a importancia das articulagcbes promovidas nessas significacdes, bem
como as alteragdes de significados em decorréncia do contexto no qual o cantico
esta sendo entoado.

Na perspectiva dessa Raiz, todos esses elementos guardam e contam

historias e memdrias que, apesar de possuirem uma anterioridade ancestral,

“cantico” ou “cantiga” de forma generalizada, tal como sdo amplamente utilizadas no cotidiano
dos terreiros de Candomblé e nas bibliografias acerca do tema.
4 Na perspectiva das religiosidades afro-diasporicas, tais como o Candomblé e algumas casas
de Umbanda, uma casa sempre resulta de uma certa genealogia que é determinada pelo
conceito de “Raiz”. A palavra “Raiz”, esta diretamente ligada as concepgbdes de linhagem e
familiaridade de santo. Geralmente, uma raiz tem inicio com um precursor do qual todas as
outras casas vao descendendo no decorrer do tempo. Usaremos o termo “Raiz” para designar
essa modalidade especifica de Umbanda.
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dialogam diretamente com o contexto estabelecido no presente, no ato em que
um evento esta ocorrendo no terreiro.

Nesse sentido, o cantador € também um contador de histérias e memorias
daquela cultura e porque nao dizer, um encantador, uma vez que a partir de uma
poética ancestre contida nas entrelinhas de um cantico, articula significados que
potencializam uma narrativa, gerando um novo sentido para o ato em que um
evento acontece no presente da enunciacdo. No sentido do aprendizado
adquirido nessa religiosidade, o cantador era o individuo que, necessariamente,
precisava a todo tempo, transitar entre esses dois mundos: a significacdo
ancestral de um cantico e o contexto no qual ele estava sendo entoado no
presente. Sua atuagao consistia em entender esse cruzamento, ocupar esse
espaco de encruzilhada e promover a articulagdo necessaria para que o ato
liturgico ganhe sentido.

Dessa forma, o céantico tem uma importancia significativa nessa
religiosidade funcionando como elemento dindmico que, dependendo do
contexto, estabelece espacgos, conta historias, interliga passado e presente e,
principalmente, é responsavel pela criagcdo e transformacdo de ambientes
distintos no espaco do terreiro. O cantico antecede e acompanha o rito ou, em
outras palavras, € ele que “abre”, direciona, conduz e “fecha” todos os processos
littrgicos que ocorrem no terreiro. O cantador € como um Griot®, caminhante da
encruzilhada, que dominando toda essa linguagem, articula esses cruzamentos
para que todos esses significados sejam gerados.

Quando comecei a integrar uma comunidade de Candomblé de Nagéo
Angola® no ano de 2012, apesar de evidentemente identificar muitas diferengas
nas praticas liturgicas, consegui também encontrar algumas semelhangas entre
essas religiosidades, principalmente no que diz respeito as articulagdes
metaforicas utilizadas nos modos de construgdo de significados. Contudo, no
Candomblé de Angola essas metaforas encontravam-se mais presentes nos

processos ritualisticos (como por exemplo o ritual de iniciagdo e a danca das

5 De uma forma geral, o Griot € um contador de histdrias, considerado como um guardido da
tradigéo oral de varios povos africanos.

6 O termo “Candomblé de Nagdo Angola” (ou “Candomblé de Angola®), designa uma
modalidade de Candomblé cujos elementos culturais sao oriundos das perspectivas e
cosmovisdes de povos centro-africanos.
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divindades), que nas cantigas. Isso se dava ao fato de que os canticos no
Candomblé de Angola, em sua grande maioria sdo em linguas kimbundo e/ou
kikongo, o que dificultava o entendimento do que estava sendo pronunciado,
uma vez que o processo de tradugcao dos canticos nao era tao relevante para a
execucao dos ritos’. Além disso, cada cantico possuia um momento especifico
do rito para ser entoado e dessa forma, ndo seria possivel articula-lo com um
outro contexto objetivando novas significagdes, tal como era constantemente
feito na Raiz de Umbanda citada anteriormente.

No entanto, nas festividades publicas que participei nessa comunidade de
Candomblé de Angola, sempre era possivel observar pessoas, entre integrantes
do terreiro, visitantes de outras nagdes ou visitantes que nunca tiveram qualquer
contato com o Candomblé, que se emocionavam com os canticos mesmo sem
entender o significado linguistico do que estava sendo cantado. Esses
acontecimentos sempre me remetiam ao sentimento de encantamento que me
acometeu em meu primeiro contato com as religiosidades afro-diasporicas, uma
vez que, tal como ja relatado, eu também nao possuia entendimento algum sobre
0 que acontecia naquele dia 24 de abril de 1993.

Nesse sentido, pulsava a concepg¢dao de que, além do contexto da
afinidade religiosa, essas linguagens performaticas presentes nessas
religiosidades, possuiam uma certa potencialidade de promover uma
comunicagao que se conectava tanto com os individuos que faziam parte da
comunidade religiosa, quanto com 0s que apenas se apresentavam como
espectadores do evento religioso.

Nesse contexto, comegava a se alinhavar a percepgao da possibilidade
de aproximacao entre os elementos que constituiam os modos de producgao dos
mecanismos de manutengcdo da memoria presentes nessas religiosidades e
minha formacao profissional como professor de teatro, uma vez que, se o teatro,
que de uma forma generalizada, € concebido como um espaco onde linguagens
artisticas sdo combinadas no intuito de gerar uma interagéo entre atores e

espectadores a partir de uma relacdo em que a “emissdo e a recepg¢ao dos

7 Atualmente, muitos estudiosos tém se debrugado sobre o estudo das linguas Kimbundo e
Kikongo objetivando a tradugéo dos canticos ritualisticos. Na época em que comecei a fazer
parte de uma comunidade de Candomblé de Angola, era mais relevante para a pratica religiosa
aprender a fung¢éo do cantico que sua tradugéo.
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signos e sinais ocorrem ao mesmo tempo” (LEHMANN, 2007, p. 18) e seu
conjunto de significados depende da decodificagdo dos espectadores, nas
religiosidades afro-diasporicas, esta mesma estrutura de integragdo se encontra
presente, tanto no que diz respeito ao processo de transmissdo da memoria, a
partir dos mecanismos da oralidade, quanto nos rituais e festas publicas que, por
sua natureza estética e performatica, englobam elementos significantes cujos
sentidos se completam através da decodificagdo desses signos por parte de
quem participa ou assiste.

Para além disso, essas cosmovisdes carregam uma riqueza de elementos
potentes que se apresentam como possibilidades de valiosas bases de geragao
de outros conjuntos de saberes que podem ser utilizados para a constituicdo da
cena teatral.

Do cruzamento dessas minhas duas esferas de atuacdo, sob a
perspectiva afro-diasporica de construgao de significados, nasceu o desejo que
embalou minha caminhada em diregdo ao objetivo desse trabalho: pensar a
possibilidade de construgado da cena, tomando como base os elementos que
formam a cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana no Brasil, em
especial a Umbanda e o Candomblé de Angola. Nesse sentido, partindo das
vivéncias e aprendizados adquiridos nos espacos do terreiro, esses elementos
seriam articulados como um conjunto de saberes e estruturas que pudessem
proporcionar ouros modos de construgdo de narrativas na concepgao de uma
cena.

A primeira consolidagdo desse desejo ocorreu no ano de 2016 em
decorréncia da montagem do entao espetaculo Kandenge — O cantador de uma
Historia Brasileira, como trabalho de conclus&o do curso de Licenciatura em
Artes Cénicas da Universidade Estacio de Sa. A constituicao desse experimento,
tinha como objetivo a construgdo de uma dramaturgia que fosse estruturada a
partir dos elementos que compdem a cosmovisao das religiosidades de origem
centro-africana no Brasil. Dessa forma, como proposta de encenacgao, a histéria
do personagem Kandenge foi contada através de adaptag¢des de canticos que
integram as religiosidades de origem centro-africana no Brasil, suscitando,
desde ja a presenca de possiveis relagcdes dialdgicas existentes entre os saberes
contidos nas minhas vivéncias nos espacgos do terreiro e a construgao da cena

no teatro.
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O espetaculo Kandenge — O cantador de uma histéria brasileira, nasce na
encruzilhada formada entre essas minhas duas esferas de atuagéo. E a partir da
criacdo desse espetaculo que emerge o efetivo desejo que motivou o objetivo
desse trabalho: pensar a construgcdo da cena a partir dos elementos que
compdem a cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana no Brasil.

Dessa forma, no segundo semestre de 2018, ingresso no Programa de
Pd6s-Graduagao em Artes Cénicas da Universidade Federal de Sdo Jodo del Rei,
para iniciar o processo de investigagao que culminaria na escrita desse trabalho.

Concomitante ao desenvolvimento da pesquisa, me integrei ao Nucleo de
Estudos em Teatro Politico, coordenado pela Professora Doutora Carina Maria
Guimaraes Moreira que desenvolvia, no inicio do segundo semestre de 2018,
através do Coletivo Fuzué?, os processos de composi¢édo do experimento cénico
Confere, cuja estreia ocorreu em 23 de novembro de 2018 em decorréncia do Il
Seminario em Historia Politica e Cena — GPHPC - PPGAC/UFSJ, com
posteriores apresentacdes e reformulagcdes durante todo o periodo do ano de
2019, ocorridas em diversas estados do Brasil e em Buenos Aires. Dessa forma,
durante todo esse periodo, o experimento Confere passou a ser também um
espaco laboratorial de experimentacao para esse trabalho.

O contexto do trabalho de pesquisa realizada no ambito do Coletivo
Fuzué, sob orientacao e direcao da Professora Carina Maria Guimaraes Moreira,
tem sua base tedrica voltada para os estudos da cena dialética que vislumbra
investigar e experimentar, processos de encenag¢ao, com base nos trabalhos de
autores como Erwin Piscator e Bertolt Brecht.

De acordo com sua propria sinopse, o Confere € um experimento que
aborda como tematica questdes que problematizam os processos democraticos
no Brasil, intercalando momentos histéricos do presente e do passado, trazendo
para a reflexdo e o debate, o cruzamento entre relatos histoéricos de violéncias
cometidas em decorréncia da ditadura militar e o estabelecimento, no cenario

politico atual, das violéncias cometidas pelo estado em comunidades periféricas.

8 O Coletivo Fuzué, criado pela professora Carina Maria Guimaraes Moreira, € um grupo
formado por discentes da graduacao e pés-graduacao do curso de Artes Cénicas da
Universidade Federal de Sao Joao del Rei. Sobre o Coletivo Fuzué e as pesquisas realizadas
pelo Nucleo de Estudos em Teatro Politico do GPHPC, trataremos no terceiro capitulo dessa
dissertacao.
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A relagdo que se estabeleceu entre o objeto dessa pesquisa, ou seja, a
construcao da cena a partir das perspectivas que formaram a cosmovisdo das
religiosidades de origem centro-africana no Brasil e o experimento cénico
Confere, que nao evoca em sua perspectiva central essa tematica, viabilizou o
surgimento de uma zona fronteirica dialégica que foi fundamental para ampliar
os percursos adotados nessa pesquisa: Pensar as perspectivas que formaram a
cosmovisdo dessas religiosidades como uma possibilidade de construgcéo de
narrativas para a concepg¢ao da cena, independente da tematica abordada.

No entanto, trafegar pelas encruzilhadas que tém como parte do caminho
a investigagcdo da cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana no
Brasil, € uma tarefa que demanda certo cuidado e que, no decorrer desse
trabalho, se apresentou como uma investigagdo complexa, tendo em vista as
diversas variantes que se estabeleceram no caminho. Da encruzilhada formada
por essa pesquisa, outras encruzilhadas foram se desdobrando e sendo
formadas num processo continuo de transformacao de perspectivas.

Primeiro, por conta dos elementos que motivaram a realizacdo dessa
pesquisa, ou seja, o desejo de entrelagar todo um conjunto de conhecimentos e
saberes que adquiri a partir de minha historia e vivéncia nas religides afro-
diaspdricas com minha formacao profissional e académica na area de Artes
Cénicas. Nesse processo, surge a encruzilhada formada pelas perspectivas do
pesquisador e do religioso. Se em muitas vezes a perspectiva do pesquisador
dialogava com a do religioso, em outras, esse contato era marcado por intensos
conflitos estabelecidos na fronteira entre essas visdes. Nesses conflitos, tais
perspectivas se cruzaram numa relagcdo continua de "perde e ganha",
polaridades que nesse contexto, se deslocavam constantemente provocando
reformulacdes e ressignificacdes de concepgdes.

Segundo, porque realizar um trabalho sobre a cosmovisdo dessas
religiosidades demanda considerar que tais manifestagcdes sdo oriundas de um
processo complexo de construgao cultural que se desenvolveu a partir das
relacbes de contato com outras perspectivas culturais, possibilitando inumeras
ressignificagdes em sua cosmovisdo, ocorridas durante todo o periodo da
diaspora no Brasil. Essas zonas fronteiricas de contato vao estabelecer na
construcao da identidade dessas religiosidades, processos de aproximagdes e

afastamentos, bem como inclusdes e exclusdes de perspectivas.
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Terceiro, por conta da percepgao de que existem poucas bibliografias que
se debrugam sobre a investigagdo da cosmovisdo dessas religiosidades. No
campo da bibliografia oficial sobre os estudos dos cultos afro-brasileiros, a
religiosidade de origem centro-africana passa a ser abordada a partir de uma
perspectiva de desvalorizagao de suas praticas e cosmovisdes. Se no campo
dos estudos afro-brasileiros, pouquissimas obras tratavam da cosmovisdo das
religiosidades de origem centro-africana no Brasil, no campo das Artes Cénicas
era mais dificil ainda encontrar alguma obra que se dedicasse a relacionar a
construgcao da cena com a cosmovisao dessas religiosidades.

Nesse sentido, comegou a emergir a necessidade de desviar o olhar para
0 campo da Histoéria, de modo que para que se pudesse entender como foram
articulados os elementos que formavam a cosmovisao dessas religiosidades, foi
preciso me debrugcar sobre os aspectos histéricos que envolviam tanto a
formagéao dessas religiosidades no Brasil, quanto os processos de construgao da
identidade cultural dos povos centro-africanos na diaspora. Ou seja, buscando a
compreensao de como esses elementos foram se estruturando no campo do
sagrado e a forma pelo qual seus simbolos, signos e significados foram sendo
gerados e construidos, fez-se necessario trafegar pelos processos historicos da
formagdo dessas religiosidades no Brasil bem como as concepgoes,
cosmologias e cosmovisdes dos povos centro-africanos, tendo em vista que tais
perspectivas foram fundamentais nos processos de ressignificacdo e
constituicdo dessas cosmovisdes religiosas no movimento afro-diasporico.

Sendo assim, objetivando trazer as perspectivas que formaram a
cosmovisdo das religiosidades de origem centro-africana no Brasil, como
possibilidades de construgdo da cena, essa pesquisa se popds a investigar a
construcao dessa cosmovisao, considerando como relevantes, os processos
hibridos que se estabeleceram nos espacos fronteirigos e intersticiais de contato
entre essa manifestacao religiosa e outras formas culturais, ou seja, nas
encruzilhadas.

Nesse processo de investigagcado, nos debrugamos sobre as significagcoes
geradas nas entrelinhas dos canticos presentes nas manifestagdes religiosas de
origem centro-africana no Brasil, por entendermos que essas estruturas

performaticas podem guardar pistas valiosas sobre como as perspectivas
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religiosas centro-africanas, articulavam seus modos de “ver” e “entender o
mundo”.

Tendo em vista que vislumbramos essa cosmovisdo como forma de
“leitura” do mundo, adotamos como percurso a investigagao dos processos pelos
quais povos centro-africanos elaboravam suas estratégias de significacdo nas
diferencas. Sob a perspectiva dessa pesquisa, entender como esses povos
elaboraram a “cartilha” que utilizaram como base para suas “leituras”, nos
possibilita, a partir dessa base, pensarmos outras formas de “leitura” para a
construgao da cena.

Assim sendo, o planejamento de desenvolvimento dessa dissertagao esta
estruturado em trés capitulos, de forma que:

No Primeiro Capitulo, intitulado Da diaspora ao terreiro - A construgdo da
cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana no Brasil, é feito uma
analise sobre as perspectivas que geraram as cosmovisdes das religiosidades
de origem centro-africana no Brasil a partir de suas relagbes estabelecidas com
os aspectos historicos, politicos e sociais que foram se delineado em decorréncia
dos processos de construgdo dessas religiosidades no Brasil, influenciando
substancialmente, as constru¢des das significagdes e ressignificagdes de suas
cosmovisdes. Dessa forma, o capitulo pretende confrontar perspectivas que
delinearam a concepcado de Candomblé como religiosidade e suas fronteiras
com as religiosidades de origem centro-africana. Para tanto, nos debrugaremos
sobre duas correntes de estudos africanistas: A primeira diz respeito as
pesquisas que foram realizadas pelos intelectuais do final do século XIX e inicio
do século XX, que tinham como foco a formagao do Candomblé na Bahia sob a
perspectiva da valorizacdo das religiosidades oriundas da Africa Ocidental em
detrimento das religiosidades oriundas de povos centro-africanos, perpassando
por concepgodes de tradigao, legitimagéo, (re)africanizagao e identidade religiosa.
A segunda se debruca sobre os estudos mais recentes que tiveram como foco
as culturas e religiosidades de centro-africanos no sudeste brasileiro, com o
objetivo de apresentar conexdes entre as cosmovisdes dessas religiosidades e
a cosmovisdo do Candomblé de Angola oriundo da Bahia.

No Segundo Capitulo, intitulado O dialogo entre dois mundos: Uma
analise da construgcdo do experimento cénico Kandenge — o cantador de uma

historia brasileira, sdo analisados os processos de construgdo do experimento,
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apresentando os elementos que integram a cosmovisédo das religiosidades de
origem centro-africana no Brasil, a partir das perspectivas da Encruzilhada, da
Ancestralidade e do Encantamento, presentes tanto nas construgdes de
narrativas nos espacos do terreiro, quanto no Cosmograma Bakongo (inscricao
originaria do povo Bakongo que sera abordada de forma mais profunda nesse
capitulo).

O Terceiro Capitulo, cujo titulo € Mandinga do Confere — Isso é
Macumba?’, se debruca sobre os processos de produgcdo de cena do
experimento cénico Confere, analisando as possibilidades de dialogos que foram
possiveis promover entre as perspectivas que basearam a composi¢cao do
experimento e os processos de construgdo e potencializagdo de narrativas a
partir da insercédo de elementos pertencentes as cosmovisdes das religiosidades

de origem centro-africana no Brasil.
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CAPITULO |
DA DIASPORA AO TERREIRO: A CONSTRUGAO DA COSMOVISAO DAS
RELIGIOSIDADES DE ORIGEM CENTRO-AFRICANA NO BRASIL

“laia eu ndo sei lé, laia quero aprender,

Me empresta sua cartilha que eu também quero aprender™

Foi numa tarde de setembro do ano de 1993, no suburbio do Rio de
Janeiro, participando de uma festividade religiosa na Tenda Espirita Ogum Sete
Ondas, terreiro de Umbanda no qual o Sr. Wilson Sergio, meu pai biolégico, era
o dirigente, que presenciei pela primeira vez um acontecimento que marcaria de
forma substancial, todo o percurso de minha formacao religiosa e posteriormente
a académica. Nesse periodo, ainda comegava a dar meus primeiros passos no
universo das religiosidades afro-diasporicas e, mesmo com o pouco tempo de
contato com essa manifestacao, ja estava comegando a desenvolver um fascinio
particular pelos ritmos e canticos ritualisticos presentes nas festividades publicas
e nas reunides periodicas de louvacado. Naquela tarde em especial, acontecia
uma festa em louvor aos Caboclos'® e diante de toda a complexidade daquele
evento, que para mim se apresentavam como um novo conjunto de elementos e
signos, minha atencao voltava-se em particular para os toques ritmados e os
canticos que eram entoados. Foi nesse contexto que um dos Ogas que
participava da constru¢cdo da festividade, direcionou para outro, uma cantiga,

cujos versos diziam:

“Olha s6 que malvadeza! Olha s6 que ingratid&o!
Amarrado pelo pé, amarrado pela mao!

O viva Sdo Sebastido!".

Para mim, observador atento aos versos que estavam sendo cantados, o

cantico ndo passava de uma simples referéncia a imagem do santo catdlico Séo

% Cantiga pertencente as liturgias do Candomblé de Caboclo e religiosidade de Umbanda.
0 De acordo com a Professora Carina Maria Guimaraes Moreira (2009), o Caboclo é uma
entidade que se manifesta, incorpora, em uma pessoa em estado de transe nos rituais
umbandistas.
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Sebastido. As diversas interagdes e negociagdes ocorridas nas constituicdes das
religiosidades afro-diaspéricas, possibilitaram ressignificagcbes de elementos
rituais a partir de uma relagdo sincrética que ocorreu em varias camadas,
dependendo dos tipos de culturas envolvidas nesses entrecruzamentos e das
regides onde esse fendbmeno ocorria. Dessa forma, na cidade do Rio de Janeiro
a figura de Sao Sebastido, padroeiro da cidade, foi sincretizada com a divindade
iorubana Oxéssi, passando a se configurar, na religido de Umbanda, como uma
divindade ligada ao culto aos caboclos.

De fato, os versos da cantiga reproduzem a imagem da estatueta do santo
catolico que é representada por um homem, amarrado pelos pés e pelas maos
no tronco de uma arvore, com flechas fincadas no corpo. No entanto, percebi
que apos esta cantiga ser entoada, o clima que se estabeleceu no terreiro foi o
de tensao e conflito. O caboclo-chefe'! da casa, intermediou a tens&o gerada,
para que nao se desdobrasse e a festividade continuou normalmente.

Mais tarde, apds o término da festividade, por ndo ter entendido bem o
que ocorrera, pedi orientacbes sobre o que, de fato, havia acontecido. A
explicacdo que recebi sobre o evento foi de fundamental importancia para o
direcionamento das perspectivas de todo o aprendizado que fui acumulando
posteriormente: o que havia ocorrido naquele momento foi uma “demanda”
direcionada através de um “ponto cantado”.

O termo “demanda” tem nas perspectivas de algumas manifestacdes
culturais afro-diaspdricas, a conotagcdo de “desafio” ou “amarra”. Um tipo de
desafio que é transmitido a outro participante “por meio de uma adivinha a ser
decifrada” (SLENES, 2007, p.25) e normalmente recobra uma reposta por parte
do participante no qual a demanda foi direcionada. Nesse sentido de desafio
como uma disputa para averiguar aquele que possui um maior dominio dos
saberes, é considerado derrotado o participante que ndo consegue mais
apresentar uma resposta, por esgotamento de seu estoque de canticos ou
desafios cantados.

No entanto, no campo dos espacgos religiosos, a demanda ganha um

carater ainda mais ritualistico que nas manifestagdes nao religiosas. A demanda,

" O termo “caboclo-chefe” € utilizado na Umbanda para designar a entidade espiritual (nesse
caso, o caboclo) que comanda o terreiro. Normalmente é a entidade que incorpora no dirigente
(pai de santo) do terreiro.
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no caso desses espacos, pode se assemelhar ao conceito de “feitico” ou
“‘amarracdo” que sO poderiam ser cortados com uma resposta dada pelo
participante acometido pelo desafio, tal como aponta Carina Maria Guimaraes
Moreira (2008) em seu ensaio “Metaforas da Memoria e da Resisténcia: uma

analise dos pontos cantados na Umbanda”.

Nos cultos afro-brasileiros, encontramos o uso recorrente do
amarrar e da demanda, como formas de feitico, que devem ser
desatados, desfeitos, para reestabelecer o bem-estar de um
individuo. Assim podemos pensar nessa aproximagao com as
tradicdes centro-africanas, ndo s6 através de uma origem
etimolégica, mas também por principios de crenga, nos
remetendo desta maneira aos cultos de aflicdo, ou tambores de
aflicdo. (MOREIRA, 2008, p.03)

Além disso, os pontos de demanda ndo seriam no campo religioso, um
conjunto de canticos especificos para esse fim. Um céantico de louvagéo, por
exemplo, poderia ganhar carater de demanda dependendo da intencionalidade,
da circunstancia e dos modos pelos quais esta sendo direcionado. No caso
anteriormente citado, o cantico cujos versos inicialmente representavam a
descrigdo da estatueta de Sao Sebastido, passou a ganhar outro significado na
medida em que o Oga que entoava, performava de forma desafiadora,
movimentos em que apontava para as maos e os pées de seu “oponente”,
indicando que o mesmo estaria “amarrado”, a partir daquele momento. Foi nesse
sentido que, para encerrar a orientagéo que recebia, ouvi a seguinte frase: “E
preciso ler as entrelinhas do que esta sendo cantado”.

A frase, de carater metaférico, foi fundamental para abrir um novo campo
de perspectivas que embalou todo o processo de aprendizado e codificacdo de
significados na minha trajetoria de vida, seja no campo religioso ou no campo
profissional de minha formacédo posterior como professor na area das Artes
Cénicas. Ler as entrelinhas significa compreender uma mensagem nao explicita
inicialmente nas formas utilizadas como expressao ou ainda, encontrar um tipo
de tradugcdo que emerge nas fronteiras geradas entre distintos interesses na
formacdo dessas significacdes. E buscar o sentido que esta “amarrado” para
além do que é escrito, cantado ou performado.

No entanto, trafegar pelos caminhos da leitura dos significados que

emergem das entrelinhas dos elementos que formaram a cosmovisdo dessas
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religiosidades, demanda transitar entre um processo dinamico e diacrénico de
construgdo de simbolos que vém sendo gerados e transformados a partir das
negociagdes e arranjos constituidos nas fronteiras culturais estabelecidas desde
o movimento afro-diaspérico desses povos no Brasil até os dias de hoje,
possibilitando assim, que muitos dos elementos constituintes dessa cosmovisao,
fossem suprimidos e outros inseridos em decorréncia desses contatos com
outras culturas.

Nesse sentido, as religiosidades de origem centro-africana no Brasil,
foram recebendo diferentes classificacbes e denominagcdes em decorréncia de
fatores tais como a regido no qual se desenvolviam e os contatos que
estabeleciam com outras perspectivas. Dessa forma, para reduzir qualquer
possibilidade de equivoco no que diz respeito a cosmovisdo dessas
religiosidades, ampliamos nosso campo de estudo, buscando investigar em
outras manifestacbes de herangca centro-africana, elementos que se
assemelham, tragando um quadro comparativo com as perspectivas

cosmolégicas dos povos centro-africanos.

1.1 — Caminho das “entrelinhas”: a Encruzilhada que reside nos canticos

“Escrever nas entrelinhas” sempre foi uma caracteristica muito presente
nas diversas manifestagées oriundas de povos centro-africanos. Os signos e
significados que compdem suas multiplas formas de expresséo recorrem a uma
‘linguagem poética metaférica, que com frequéncia serve para transmitir
mensagens ou enigmas a serem decifrados” (PACHECO, 2007, p.26).

Contudo, se essa caracteristica, e porque nao dizer habilidade, de
representar signos através de metaforas ja fazia parte das cosmovisdes dessas
culturas, € na diaspora e consequentemente na luta pela sobrevivéncia aos
infortunios nos quais africanos e descendentes de africanos foram submetidos
durante todo periodo escravagista, que essas habilidades se amplificam

transformando-se em mecanismos culturais de resisténcia e resguardo.
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E o que indica Slenes (1992) ao analisar nos canticos do jongo'?, a
presenca de mesclagem entre palavras em portugués e em dialeto africano que,
segundo o autor, era uma forma de estratégia utilizada pelo negro escravizado
para ludibriar seus algozes ou comunicar aos outros negros a iminéncia do
perigo:

Os escravos que utilizavam a frase “ngoma vem” para avisar
seus parceiros de que o senhor ou feitor estava chegando
podiam estar evocando todos estes significados; estavam dando
o sinal de alarme, avisando que era hora de “dancar” (trabalhar
em ritmo acelerado), e talvez satirizando a pessoa que detinha
autoridade sobre eles, contrastando sua voz estentérea (que
marcava o ritmo da “danga”) com sua pessoa, que ndo passava
de um “pau oco” — da mesma forma que em outros jongos o0s
cativos satirizavam o senhor, comparando-o a “embauba’,
arvore cuja madeira n&o prestava para nada (“Tanto pau no
mato/embaulba é coroné”). (SLENES, 1992, p.62-63, grifo do
autor).

Dessa forma, os elementos performaticos da oralidade, tais como o canto,
a dancga e os ritos, mesmo que originarios de uma perspectiva cultural africana
especifica, foram acometidos de remodelagdes e ressignificagdes no decorrer
do tempo, através de negociagdes -culturais, rupturas, aculturagdes e
reorganizagdes que se estabeleceram nas diversas tensdes provocadas por todo
esse periodo.

Apesar de toda barbarie no qual africanos e descendentes de africanos
foram submetidos nesse processo historico, essas inumeras tensbes e
ressignificagdes culturais ndao provocaram o apagamento da cultura que
atravessou o atlantico no movimento da diaspora. Ao contrario, pode-se dizer
que, de certa forma, essas ressignificagdes fomentaram um tipo de matéria prima
para a recriacdo de novos elementos performaticos na transmissdo da memoria
desse povo.

Entender essas ressignificagdes como processos histéricos significativos
que emergem como elementos de resisténcia as condigbes adversas em que se
encontrava o povo negro escravizado no Brasil, € fundamentalmente necessario

para percebé-lo como sujeito de sua propria histéria. Essa capacidade de

2 De acordo com Slenes (1992), o jongo € uma danga e um género poético-musical que se
originou das dancas realizadas por negros escravizados nas plantagdes de café do Vale do
Paraiba, nos estados do Rio de Janeiro e Sdo Paulo e em fazendas de algumas regides de
Minas Gerais e do Espirito santo. Como manifestacao cultural, é praticado como diversdo, mas
comporta em sua estrutura, aspectos religiosos.
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remodelar perspectivas a partir das adversidades, nos mostra que negros
escravizados produziam um conjunto de valores préprios sobre a cultura que
Ihes estava sendo imposta. Mesmo quando absorviam em suas perspectivas
elementos distintos da cultura dominante, a leitura que faziam sobre esses
elementos gerava novos significados e novas representagdes culturais que
funcionavam como via de mao dupla entre ambas as culturas em interacgao,
caracteristica, portanto, muito presente nas perspectivas de povos centro-
africanos.

Além disso, é preciso considerar a existéncia de multiplas formas distintas
de manifestagdes culturais afro-diaspéricas, cada qual reelaborada na
convergéncia de varios elementos estruturantes tais como, a etnia africana de
origem, o movimento da diaspora, as condi¢gdes sociais no qual cada etnia se
estabelecia no Brasil, as interagdes e hibridizagbes étnicas e sociais, a questao
da regionalidade, os processos de assimilagdes e trocas culturais e,
principalmente, as formas pelos quais cada grupo interpretava o mundo a sua

volta.

Enfim, se os escravos ndo eram seres anémicos, triturados até
na alma pelo engenho do cativeiro, se tinham uma heranga
cultural prépria e instituicbes, mesmo que imperfeitas, para a
transmissao e recriagdo dessa herancga, entdo o fato de que
provinham de etnias africanas especificas torna-se importante.
Torna-se, alias, decisivo para o curso da historia se aceitarmos
a ideia de que pessoas interpretam sua experiéncia vivida, e
tentam muda-la a partir de sua visdo do mundo, por sua vez
formada na experiéncia anterior”. (SLENES, 2011, p.142)

Nesse mesmo caminho de chamar a atencdo para o fato de que as
diferentes manifestagdes culturais afro-diaspoéricas s&o oriundas de diferentes
partes do continente africano e, por isso, cada qual possui suas particularidades
e perspectivas, que Ligiéro (2011) enuncia seu conceito de “motrizes culturais”,

alinhando-o com as caracteristicas performaticas dessas manifestagoes:

Manifestagcbes espetaculares afro-brasileiras diversas, como o
Candomblé, o jongo, a capoeira, entre outras, tém sido vistas até
o presente como um tipo de produgao cultural especifica, voltada
para resguardar um passado africano no Brasil, tendo como
referéncia comum a chamada “matriz africana” — uma espécie
de origem legitimadora da identidade africana na didspora, ndo
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importando a sua multiplicidade nem a diversidade cultural.
Embora largamente empregada por religiosos, esta
conceituacao tem sido incorporada por estudiosos de campo
sem grandes questionamentos. Entretanto, a definicdo de matriz
cultural, valida para muitas areas e contextos, tem se mostrado
insuficiente para conceituar a complexidade dos processos
interétnicos e transitorios verificados nas praticas performativas
ou performances culturais. Aqui, em vez de “matriz”, proponho
uma definicdo/conceito e utilizado no plural “motrizes” para
conceituar a complexidade das dindmicas das performances
culturais afro-brasileiras. O conceito de motrizes culturais sera
empregado para definir um conjunto de dindmicas culturais
utilizadas na diaspora africana para recuperar comportamentos
ancestrais africanos. A este conjunto chamamos de praticas
performativas, e se refere a combinagido de elementos como a
danga, o canto, a musica, o figurino, o espacgo, entre outros,
agrupados em celebragbes religiosas em  distintas
manifestagcbes do mundo afro-brasileiro. (LIGIERO, 2011,
p.107).

Para além dessa diversidade de perspectivas, convém destacar que,
diferente da concepcéao ocidental, para os povos africanos, o limite que separa
as concepgcoes filoséficas de sagrado e profano € uma linha muito ténue. No que
diz respeito as sociedades centro-africanas, autores como Willy De Craemer,
Jan Vansina e Renée C. Fox (1976) apontam que grupos sociais dessa regiao,
compartilhavam concepgcbes de natureza religiosa que influenciavam
substancialmente a formacgao de sua sociedade. Dessa forma, na perspectiva
desses povos, os aspectos religiosos ndo estavam dissociados dos aspectos
politicos, sociais, estéticos e éticos. Os autores Carlos Serrano e Mauricio
Waldman, em sua obra Memoérias D’Africa: a temética africana em sala de aula,

apontam que:

Para o africano, de um ponto de vista ontoldgico, a vida social
insere-se, na sua totalidade, numa constante busca de
equilibrio. Seu pressuposto € um sistema de forgcas — incluindo
deuses, ancestrais e mortos das linhagens — que se expressa
desde os tempos primordiais até a sociedade presente,
segmentada em espagos como o étnico, clanico, das linhagens
e o0 aldedo. Esse sistema estabelece uma hierarquia de
estruturas baseadas em critérios de ancianidade, uma qualidade
social referendada por esta mesma visao ontoldgica. (Serrano &
Waldman, 2010, p. 137)

Nesse mesmo sentido, o professor e historiador Eduardo Possidonio
(2015) em sua dissertagdo intitulada Entre Ngangas e Manipanso - A
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religiosidade centro-africana nas freguesias urbanas do Rio de Janeiro de fins
do Oitocentos (1870-1900), ressalta que essa busca pelo equilibrio, presente nas
perspectivas culturais dos povos centro-africanos, passa pelo complexo de

ventura e desventura, de forma que:

A ventura seria a harmonia, a paz, o bem-estar, a saude, entre
outras boas coisas, a normalidade do universo; ja o contrario
disso seria o desequilibrio, o mal, as doencgas, a fome, ou seja,
a desventura, causada frequentemente pela acdo de espiritos
ou de feiticeiros. Segundo Thornton, a ética comum aos povos
de varias regides centro-africanas era a do bem contra o mal. A
realidade era pautada nessa crenca e apesar de nao existir uma
religido institucionalizada, mas sim religiosidades, a vida de cada
comunidade nao era de forma alguma separada do sagrado, do
sobrenatural; dai uma constante busca por equilibrio.
(Possidonio, 2015, p. 14)

Sendo assim, podemos perceber que para os povos centro-africanos, a
concepgao de sagrado estava presente em todos os elementos que compunham
a estruturacdo dessas comunidades, de modo que as relagbes que se
estabeleciam nos ambitos do social, politico, ético, performatico e estético eram
determinadas a partir da necessidade de se manter ou destituir esse equilibrio,
ou seja, o sagrado estava presente em tudo, n&o havendo dissociagéo entre as
festividades, elementos estéticos, performances ou arte. No que diz respeito,
principalmente as linguagens performaticas, Robert Slenes (2007) em seu
trabalho Eu venho de muito longe, eu venho cavando: jongueiros cumba na

senzala centro-africana, indica que:

O antropdlogo John Janzen demonstra que muitas sociedades
da Africa Central ocidental e oriental tém pressupostos
cosmolégicos semelhantes no que diz respeito a etiologia da
doencga e do infortlnio, e tendem a procurar a “terapia” (para
restaurar a “saude” ou obter a “fruicdo”) em “cultos (ou
‘tambores’) de aflicdo”, que ressaltam a musica e a danga como
meios para a cura. (Slenes, 2007, p. 117)

Esse diferente modo de entender o mundo sublinhou de forma substancial
as construcdes culturais desses povos no Brasil, bem como os aspectos de
transmissibilidade da memoria dessas culturas. Uma vez que os mecanismos da
oralidade presentes nas perspectivas filosoficas e culturais de africanos e

descendentes de africanos no Brasil possuem em sua estrutura a capacidade de
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produzir nos processos de transmissdao da memoria, elementos performativos
que dramatizam suas histérias e rememoram suas vivéncias, nao é dificil
perceber que esses elementos performaticos tais como os canticos, as dangas
e 0s modos de entender o mundo, carregaram em suas estruturas, durante todos
0s processos de transmissao na diaspora, carater ritualistico nas suas formas de
expressao.

Portanto, mesmo quando algumas dessas manifestagbes culturais
passaram a ser classificadas como néo religiosas em territorio brasileiro, ainda
assim, nos cernes de suas estruturas, podemos encontrar elementos que estao
diretamente relacionados com a perspectiva africana de sagrado, o que nos
possibilita perceber que estas manifestagdes culturais ndo religiosas, podem
fornecer pistas valiosas sobre as cosmovisdes das religiosidades desses povos.

O préprio conceito de “demanda” como forma metaférica de “amarrar”,
citado no relato do inicio desse capitulo, ilustra perfeitamente essa relacéo que
se estabelece entre diferentes manifestagdes afro-diasporicas religiosas e néo
religiosas. Como pudemos observar anteriormente, a perspectiva da “demanda”
encontra-se presente tanto na religiosidade de Umbanda quanto no Jongo e tem
um papel de fundamental importancia nas estruturas performaticas dessas
manifestacbes. Um observador externo a essas comunidades, ao analisar o
conceito de demanda sob a 6tica binaria ocidental de sagrado e profano, poderia
incorrer no risco de deduzir que na religido de Umbanda, a demanda possui um
carater de “amarracao” no sentido de feitico, de forma que o individuo acometido
estaria suscetivel a um estado de “desventura”, enquanto que no Jongo, tal
“‘amarra” proporcionada pela demanda, n&o transcenderia os sentidos de
“desafio” e “jogo” como apenas elementos de diversao e brincadeira.

No entanto, ao analisarmos o documentario realizado no ano de 2005
pelos Laboratério de Historia Oral e Imagem (LABHOI/UFF) e Nucleo de
Pesquisa em Histéria Cultural (NUPHEC/UFF) da Universidade Federal
Fluminense sob a diregdo de Hebe Mattos e Martha Abreu, intitulado Jongos,
calangos e folias: musica negra, memoria e poesia'3, encontramos preciosas
pistas que nos permitem perceber a presenca viva de perspectivas vinculadas a

concepgao africana de sagrado nas manifestagbes culturais do Jongo e com

'3 Disponivel em http://www.labhoi.uff.br/jongos-calangos-e-folias-musica-negra-memoria-e-
poesia
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isso, estabelecer um dialogo entre essas manifestacdes, as religiosidades
centro-africanas e o proprio Candomblé de Angola, demonstrando que essas
manifestagcbes compartilham em seus cernes, uma cosmovisdo comum de
mesma origem. De acordo com o site do Laboratério de Histéria Oral e Imagem
(LABHOI/UFF), o documentario promove um dialogo, através da poesia presente
nos versos cantados nas manifestagdes do Jongo, calango e folias de reis, entre
a memodria e a histdria da ultima geracgao de africanos, chegada no Rio de Janeiro
na primeira metade do século XIX.

Por volta de nove minutos, um dos entrevistados relata que, por ser jovem,
precisa pedir licenga aos jongueiros mais antigos para poder cantar um “ponto
de jongo”. Esse pedido é efetuado através de um “ponto cantado” de licenga. Na
sequéncia, o entrevistado diz que se nao pedisse licenca, poderia ser “amarrado”
com um ponto de demanda cantado por algum integrante mais antigo na roda de
jongo.

Para além disso, chama a atengéo os relatos que se referem a antigos
jongueiros e seus dominios sobre os mistérios dos poderes sagrados dos pontos
de jongo. Desses relatos, destacamos dois deveras interessantes: O primeiro,
por volta de doze minutos de video, onde é citado um jongueiro antigo que ao
cantar um ponto em especifico, havia desaparecido. O segundo, na sequéncia,
€ o relato de uma das entrevistadas que informa que seu pai dizia que no tempo
em que era crianga, existiam pontos de jongo tao fortes que era possivel fazer
um cacho de banana madurar.

Desses trechos destacados, podemos estabelecer algumas relagdes
dialégicas entre essas manifestacbes e as religiosidades oriundas de povos
centro-africanos no Brasil. A primeira dessas relagoes, diz respeito a perspectiva
que confere autoridade a quem é mais antigo ou “mais velho”. Essa perspectiva
esta diretamente relacionada a concepcéo filosdfica de ancestralidade para os
povos africanos. A ancestralidade tem um papel fundamental nas cosmovisdes

de povos de diversas regides da Africa. De acordo com Hampaté B3,

O que a Africa tradicional mais preza é a heranga ancestral. O
apego religioso ao patrimodnio transmitido exprime-se em frases
como: "“"Aprendi com meu Mestre", "Aprendi com meu pai", "Foi
0 que suguei no seio de minha mée" (Hampaté Ba, 1982, p. 174).
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No que diz respeito aos povos centro-africanos, a concepgao de
ancestralidade esta diretamente relacionada as religiosidades de varios
territorios dessa regido. O missionario capuchinho italiano Giovanni Antonio
Cavazzi de Monteculio que trabalhou na evangelizagao do reino do Congo ao
longo do século XVII, registra em sua obra intitulada Descri¢&o historica dos trés
reinos do Congo, Matamba e Angola que a vida cultural dessas comunidades, é
constituida a partir de uma perspectiva que estabelece um dialogo com o “outro
mundo”, ou seja, o mundo dos mortos. Dessa forma, toda construgéo social e
ética era baseada na crenca de que os mortos, no caso os ancestrais, poderiam
influenciar e interferir diretamente no mundo dos vivos.

John Thornton (2019) em Religido e vida cerimonial no Congo e areas
Umbundo, de 1500 a 1700, aponta a forte relacdo entre esses povos e a
concepcao de ancestralidade. Segundo o autor, na crencga dos povos analisados,
0s seres sobrenaturais eram divididos em dois tipos distintos: O primeiro era
formado por espiritos distantes que poderiam ser descritos como divindades e,
o segundo grupo era formado pelas almas dos familiares recentemente
falecidos, ou seja, os ancestrais.

Essa concepcao da ancestralidade encontra-se presente também nas
principais manifestagdes afro-diasporicas religiosas. Na Umbanda por exemplo,
encontramos a semelhanga com o culto aos ancestrais centro-africanos na figura
do “Preto-Velho”. De acordo com a perspectiva dessa religiosidade, o Preto-
Velho seria o espirito de um ancestral que sofreu os algozes do cativeiro e
retorna através da incorporacdo em um médium umbandista, para orientar e
aconselhar os integrantes do terreiro no qual atua.

No que diz respeito ao Candomblé, o professor Eduardo Oliveira em seu
artigo “Epistemologia da Ancestralidade”*, ressalta que a ancestralidade é o
principio que organiza o Candomblé e funciona como o principal regulamentador
dos principios e valores caros para os integrantes dessa manifestagao religiosa.
E a partir dessa perspectiva, onde o ancestral é aquele que possuiu mais
experiéncia e sabedoria, que se estabelece a relagdo que confere autoridade a

quem possui maior antiguidade dentro dessas manifestagdes.

'4 Disponivel em https://ilosofia-africana.weebly.com/uploads/1/3/2/1/13213792/eduardo_oliveira_-
epistemologia_da_ancestralidade.pdf
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Outro ponto observado na fala do entrevistado é a concepcgao de estar
“amarrado” através de um ponto de demanda. Como ja citado anteriormente,
tanto a demanda, quanto sua perspectiva de produzir uma “amarracéo” estao
presentes nas manifestacées do Jongo e na religiao de Umbanda. No entanto,
Robert Slenes (2007) em Eu venho de muito longe, eu venho cavando:
Jjongueiros cumba na senzala centro africana” nos mostra que essa concepgao
de “amarragdo” dialoga diretamente com as cosmovisdes religiosas centro-
africanas. Em sua obra, o autor analisa vocabulos e versos do jongo objetivando
buscar nas metaforas, elementos da cosmologia das religiosidades e costumes
praticados na Africa Central. Nesse sentido, indica que a palavra “amarra”
remete ao verbo kikongo ku-kanga, amplamente utilizado na Africa Central pelos
sacerdotes das religiosidades locais, como artificio de manipulagao de energias
e cujo significado seria “amarrar’, mas que absorve também os sentidos de

et “ til ““ AN TH

“atar”, “capturar”, “parar”, “impedir’, “fechar”, “barrar”.

De fato, entre os kongo essa palavra tem se referido,
historicamente, as a¢des de pessoas dotadas de ki-ndoki (o
poder do Outro Mundo), seja dirigido com mas ou boas
intengdes; dessa forma, um feiticeiro poderia tentar
“amarrar/parar” o inimigo de um cliente seu; um médico-
sacerdote (nganga) poderia fazer um amuleto bem-amarrado,
visando “fechar/trancar” o corpo da vitima contra esforgos dos
feiticeiros. (Slenes, 2007, p. 128).

Em sua tese de doutorado intitulada Caminhos do sagrado: ritos centro-
africanos e a construgdo da religiosidade afro-brasileira no Rio de Janeiro do
Oitocentos, o professor Eduardo Possiddnio (2020) ao fazer um estudo da
formacgao das praticas sagradas afro-brasileiras na cidade do Rio de Janeiro,
pelo olhar da contribuicdo dos povos centro-africanos, apresenta a partir da
analise de processos crimes, depoimentos que indicam que sacerdotes que
dirigiam casas de cultos afro-diaspéricos na cidade do Rio de Janeiro no periodo
do Oitocentos, nomeadas nos processos analisados como “casa de dar fortuna”,
eram presos por praticarem trabalhos denominados “trabalhos de amarragao”.
De acordo com o autor, esses trabalhos objetivavam diversos fins, tais como,
aproximacdo de pessoas amadas, afastamento de desafetos, curas de
enfermidades fisicas e espirituais. Nesses depoimentos, evidencia-se que para

realizar os trabalhos de amarracdo, os sacerdotes utilizavam os “pontos
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cantados” e os “pontos riscados” com pemba’®, além de outros elementos como
raizes e folhas.

O autor aponta ainda, citando os estudos de Robert Farris Thompsom, a
importante conexao entre os pontos riscados, cantados e as amarragdes com a

constituicdo da cosmovisao de povos centro-africanos.

Os pontos riscados, cantados e as amarragdes foram analisados
no século XX por Robert Farris Thompson, em Flash of the spirit,
quando tratou dos Quatro momentos do sol, apresentando o
Cosmograma Bakongo. Os objetos dispostos ndo s6 estavam
em consonancia com a maneira de compreender o universo do
sagrado dos povos centro-africanos, como compunham um
repertorio litirgico, aproximando as casas afro-cariocas ao longo
do século XIX. Nao por acaso, a incorporacdo acontecia
exatamente quando se riscava o ponto no chao. (Possidonio,
2020, p. 62)

Dessa forma, a concepgao centro-africana de kanga, ou seja, “ato de
amarrar”’, encontra-se presente nas manifestacbes do Jongo, bem como nas
construgcdes de religiosidades estabelecidas no sudeste brasileiro e que, de
acordo com alguns autores, serviram de base para o surgimento da religiosidade
de Umbanda. No entanto, podemos observar vestigios dessa concepgéo
também nas cosmovisdées do Candomblé, uma vez que nessa manifestacédo
religiosa, elementos considerados sagrados, como atabaques, vasos de barro,
arvores, altares, assentamentos das divindades e até os préprios integrantes em
momento de possessdo, sdo comumente amarrados com “faixas de tecido, o
que reflete um importante conceito da religiosidade kongo, amarrar, kanga,
carregado de significados rituais” (Mendes, 2012, p. 46).

Além disso, em seu livio Negros Bantus, Edison Carneiro (1937) ao
analisar os Candomblés de origem centro-africana, que o autor classificou como
Candomblé de Caboclo, registrou um cantico cujos versos diziam: “Santo

Anténio amarra o négo”'®. Segundo o autor, o cantico cita uma correlagdo entre

'S A pemba, representada nos cultos afro-diasporicos por um tipo de giz, tem uma relagéo
direta com as religiosidades centro-africanas. Na tradi¢do dos povos Bakongo, a pemba branca
representa a conexao com o mundo sobrenatural, ou seja, 0 mundo dos mortos. Nessa
perspectiva, 0 mundo se divide em dois espagos: O mundo dos vivos, chamado de Nseke e o
mundo dos mortos chamado de Mpemba. Essa divisdo é representada a partir de um
Cosmograma chamado de Dikenga dia Kongo. Sobre esse tema, trataremos de forma mais
aprofundada no segundo capitulo.
6 CARNEIRO, E. Negros Bantus: notas de ethnographia Religiosa e Folk-lore. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 1937, p.63
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o santo catdlico Santo Antonio e a divindade iorubana Ogum?'. O vocébulo
“‘amarrar”, nesse caso, ganha o mesmo sentido atribuido aos pontos de
demanda, uma vez que tal cantico € entoado nas aberturas dos rituais de
louvagao e o sentido de “amarrar” esta vinculado a um pedido para que o santo
“amarre”, “impecga”, “barre” todas as forgas negativas que possam interferir nos
trabalhos que serao realizados.

O segundo trecho destacado no documentario mostra claramente que na
concepgao dos jongueiros mais antigos, alguns pontos do jongo carregavam em
si uma certa “magia” capaz de interferir na ordem natural das coisas. A presenca
desse carater “magico” nesses pontos é um forte indicio de que os elementos
performaticos dessa manifestacdo estdo imbuidos da concepgdo de sagrado
oriunda dos povos africanos. Convém destacar que ao utilizarmos o termo
‘magia”, estamos nos referindo a uma concepg¢ao de manipulagao de forgas
sobrenaturais que era muito comum nas cosmovisdes de sociedades africanas,

tal como aponta Hampaté Ba:

Deve-se ter em mente que, de maneira geral, todas as tradi¢cdes
africanas postulam uma visdo religiosa do mundo. O universo
visivel é concebido e sentido como o sinal, a concretizagao ou o
envoltério de um universo invisivel e vivo, constituido de forgas
em perpétuo movimento. No interior dessa vasta unidade
cosmica, tudo se liga, tudo é solidario, e o comportamento do
homem em relagcdo a si mesmo e em relagdo ao mundo que o
cerca (mundo mineral, vegetal, animal e a sociedade humana)
sera objeto de uma regulamentacgdo ritual muito precisa cuja
forma pode variar segundo as etnias ou regides.

A violagdo das leis sagradas causaria uma perturbacdo no
equilibrio das forcas que se manifestaria em disturbios de
diversos tipos. Por isso a agdo magica, ou seja, a manipulagéo
das forgas, geralmente almejava restaurar o equilibrio
perturbado e restabelecer a harmonia, da qual o Homem, como
vimos, havia sido designado guardiao por seu Criador.

Na Europa, a palavra "magia" € sempre tomada no mau sentido,
enquanto que na Africa designa unicamente o controle das
forgas, em si uma coisa neutra que pode se tornar benéfica ou

7 A analise de Carneiro pressupde a presenga de um sincretismo ocorrido no Brasil entre o
santo catdlico e a divindade yorubana. No entanto, Robert Slenes em “A arvore de Nsanda
transplantada: cultos kongo de aflicdo e identidade escrava no sudeste brasileiro (século XIX)”,
aponta que o culto a Santo Antbnio ja pertencia as religiosidades centro-africanas,
ressignificado através do “movimento antoniano” no antigo Reino do Kongo (1704-1706),
liderado por Beatriz Kimpa Vita que visava estabelecer a pureza ritual dos Kongo e a unidade
do reino. Segundo o autor a devogao ao “Antbénio congolés” teria sido trazida para o Brasil
pelos centro-africanos no movimento da diaspora, uma vez que o culto ao santo (Ntoni Malau,
“Anténio da boa ventura”) ainda existia no reino desmembrado, no inicio do século XIX.
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maléfica conforme a dire¢do que se Ihe dé. Como se diz: "Nem
a magia nem o destino sdo maus em si. A utilizagdo que deles
fazemos os torna bons ou maus" (Hampaté B4, 1982, p. 173).

Em relagado aos povos centro-africanos, “a magia é parte constituinte da
l6gica da estrutura social, como também é parte estruturante de sua visao de
mundo” (MALANDRINO, 2010).

Conforme vimos anteriormente, a concep¢do de mundo para 0s povos
centro-africanos esta vinculada a busca da ventura, ou seja, do equilibrio a partir
da manipulacdo do que eram denominadas forcas vitais. Esse equilibrio
dependia de uma série de fatores tais como comportamentos, ritos, devogoes e
regras ligadas as concepgdes morais e éticas de suas comunidades. Uma vez
que esse equilibrio era quebrado, o individuo ou grupo estava acometido pelo
estado de desventura e, nesse caso, seria necessario a presenga de um Nganga,
sacerdote que conhecia os segredos da magia, para que pudesse reestabelecer
o equilibrio. Esse reestabelecimento poderia ocorrer a partir de uma série de
rituais especificos, como aponta Brigida Carla Malandrino em sua tese intitulada
Ha sempre confianga de se estar ligado a alguém: dimensées utépicas das

expressoes da religiosidade bantu no Brasil:

Por fim, vamo-nos deter no cotidiano bantu, que podemos
chamar de magico. E magico no sentido de que a magia é parte
constituinte do dia a dia das pessoas na atualidade. Curas,
adivinhagdes, medicina tradicional, curandeirismo / feiticaria e
possessao ndo sao coisas que estao a margem do cotidiano. No
fundo, sédo essas praticas que dao o tom daquilo que se vive e
do contato com os espiritos e com os antepassados. Portanto, a
magia ndo € algo que ocorre em momentos especificos e
circunscritos, mas € que esta inserido nas vivéncias cotidianas,
inclusive na religiosidade. (MALANDRINO, 2010, p. 44)

A autora, em sua pesquisa, discorre sobre as expressdes das
religiosidades bantu (oriundas de centro-africanos) no Brasil, a partir de uma
analise histérica de suas formacgbes, tracando um paralelo entre as
religiosidades de povos centro-africanos. No que diz respeito a concepgao de

magia presente na cultura desses povos, aponta que

A magia esta inserida no cotidiano daqueles que fazem parte da
tradicdo bantu, o que denominamos de cotidiano magico. A
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magia é parte constituinte da loégica da estrutura social, como
também é parte estruturante de sua visdo de mundo. Ndo ha um
momento especifico no qual se vive a magia, mas ela existe na
vivéncia do dia a dia. (MALANDRINO, 2010, p. 99)

Dessa forma, tendo em vista que a concepgéo africana de magia como
instrumento do conceito de sagrado funcionava como elemento regulador do
equilibrio e, portanto, sendo uma das concepgbdes que influenciou
substancialmente a constituicdo da cosmovisao desses povos, ndo nos resta
duvidas de que por mais que manifestagdes afro-diasporicas oriundas de povos
centro-africanos passaram a ser classificadas no Brasil como manifesta¢des
culturais nao religiosas, tais como o Jongo, congadas, calangos, entre outras,
suas bases sao constituidas a partir da perspectiva africana de sagrado e, sendo
assim, possuem elementos que podem servir como pistas para melhor
entendermos as cosmovisdes das religiosidades de origem centro-africana no
Brasil, tais como, a Umbanda e o Candomblé de Angola.

No entanto, para potencializarmos nossa hipotese, retomamos

Malandrino (2010) ainda sobre sua analise sobre a magia:

A magia necessita de algumas condigbes para que seja efetiva.
Um destes aspectos é a formula magica com palavras de
encantamento. Sem as palavras, o objeto ndo serve para nada,
pois a forga vital sé & ativada pela conjuracdo de uma férmula,
que ao possuir uma finalidade produz determinado efeito. O
objeto é investido de uma forca. A palavra tem o poder de
conjurar e de dominar a forga vital. (MALANDRINO, 2010, p.
101)

De acordo com a autora, a produgdo da magia esta diretamente
relacionada com a emissado das palavras. Nesse sentido, a palavra &, para os
povos africanos, o mecanismo fundamental na produ¢do do encantamento. De
acordo com Hampaté Ba em A tradicao viva (2010), na concepcéao africana, a
palavra ganha uma importancia fundamental na constituicido dos processos
litargico e rituais, pois esta sempre vinculada a concepg¢éo de sagrado, uma vez
qgue é considerada como resultante de um processo que permite dar movimento

as forcas vitais, quando se encontram em estado latente.
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Nas tradicbes africanas (...), a palavra falada se empossava,
além de um valor moral fundamental, de um carater sagrado
vinculado a sua origem divina e as forgas ocultas nela
depositadas. Agente magico por exceléncia, grande vetor de
"forgas etéreas", ndo era utilizada sem prudéncia. (HAMPATE
BA, 1982, p. 169)

Ainda segundo o autor, a fala, por estar diretamente vinculada a
concepgao de sagrado, “possui uma relagao direta com a conservagao ou com
a ruptura da harmonia do homem e no mundo que o cerca” (HAMPATE BA, 1982,
p. 174). Essa perspectiva nos permite perceber, que na concepgéo filosofica de
povos africanos, a palavra era sempre carregada de poder e, nesse caso, nada
poderia ser pronunciado em vao ou sem que se tivesse a consciéncia de que a
palavra seria elemento materializado do que estava sendo pronunciado, ou seja,
um artificio de magia, encantamento e amarragéo.

Slenes (2007), ao analisar o significado da palavra Jongo, propde
possibilidades de sua origem nos dialetos kikongo, kimbundo e umbundu, no
entanto, todos convergindo para um sentido de “flecha” ou “bala” que é lancada

pela boca.

O kikongo nsongi quer dizer “ponta, aguilhdo, algo pontudo”;
nzongo myannua remete a “tiro/combate com a boca, disputa,
imitacdo de um tiro de fuzil com a boca”. Essas palavras
ressoam com o umbundu songo, “ponta de flecha, bala”, e
ondaka usongo, “a palavra é uma flecha/bala”; relembram em
kimbundu songo, significando “pontada”, e a frase adjetiva
songo sese, “difamatorio”; até sao similares a di-songa e
bisongololwa, respectivamente “flecha” e “palavras acerbas,
provocativas, em luba katanga, a lingua dos luba, falada no
longinquo interior”. (SLENES, 2007, p. 138-139)

Tendo em vista que o sentido dado ao vocabulo “Jongo”, pode ser
interpretado como “palavras que sao langadas como flechas” e, considerando
gue essa manifestagcao tem em suas bases elementos oriundos de povos centro-
africanos que consideravam a palavra como algo sempre vinculado ao sagrado,
podemos afirmar, que nessa manifestagcéo, as palavras guardam uma forte
relacdo com as concepgdes religiosas de magia, encantamento e amarragéo. De
fato, o préprio autor traz em seu trabalho Eu venho de muito longe, eu venho
cavando: jongueiros cumba na senzala centro africana, relatos que relacionam
a manifestagcdo do Jongo com as habilidades dos sacerdotes e feiticeiros da
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Africa Central. Desses relatos, transcrevo para esse trabalho um episédio
apresentado, segundo o autor, por Borges Ribeiro, onde as relagbes existentes
entre a pratica do Jongo e os poderes sobrenaturais vinculados a palavra ficam

muito mais evidentes.

Houve uma vez, ha muito, que cinco jongueiros mestres se
juntaram para mostrar suas artes. Eles comecga[ram] a soltar
pontos, a desatar, a inventar outro mais forte e mais dificil. (...)
A coisa foi esquentando” até que um deles, Chico Perpétuo,
encheu a boca de pinga (...) e cuspiu-a nos olhos do filho de um
de seus rivais, que “cegou na hora” (desmaiou). Sabendo que
‘pinga nao corta veneno de pinga”, outro jongueiro, Chico
Mandu, correu para o rio que estava perto, pegou agua numa
caneca e, com sua mao desprotegida, jogou dentro trés
‘brasonas bem vermelhas” da fogueira. “A agua chiou, o fogo
apagou e ficou s6 aquela cinzinha por cima”. Chico Mandu, “com
boas palavras, pega aquela cinza [e] sopra nos olhos” do rapaz,
que “acordou na hora”. Enfim o cumba “regulou com agua benta
do rio”. “Porque a pinga cegou?”, perguntou alguém. “Porque
estava temperada”. “Com o que?” “Palavra. S6 palavra, nao
precisava mais nada”. (SLENES, 2007, p. 136-137)

O relato citado nos permite perceber que o sentido de sagrado atribuido
a palavra, se mantém como caracteristica fundamental, mesmo em uma
manifestacéo afro-diasporica classificada como nao religiosa. No entanto, se a
palavra, na concepgao centro-africana de sagrado, por si s6 carrega poderes de
conexao com o mundo sobrenatural, esse poder se potencializa quando a
palavra passa a ganhar ritmo, ou seja, quando € apresentada na forma de
cantico ou, para usar o termos utilizado no Jongo e na Umbanda, na forma de
ponto cantado. Para além do poder da palavra, para os povos africanos, a
musicalidade representa movimento e esse movimento promove uma cadéncia
dindmica que possibilita manipular energias ligadas ao mundo sobrenatural,
como aponta Hampaté Ba ao falar sobre o efeito da fala na produ¢do de magia

nos elementos rituais.

Mas para que a fala produza um efeito total, as palavras devem
ser entoadas ritmicamente, porque o movimento precisa de
ritmo, estando ele proprio fundamentado no segredo dos
numeros. A fala deve reproduzir o vaivém que é a esséncia do
ritmo. Nas canc¢des rituais e nas formulas encantatorias, a fala é,
portanto, a materializacdo da cadéncia. E se é considerada
como tendo o poder de agir sobre os espiritos, € porque sua
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harmonia cria movimentos, movimentos que geram forgas,
forgas que agem sobre os espiritos que sao, por sua vez, as
poténcias da agao. (HAMPATE BA, 1982, p. 173-174)

No que diz respeito as religiosidades afro-diaspodricas no Brasil, a palavra
também possui um carater fundamental nos rituais. Na cosmovisao do
Candomblé de Angola, por exemplo, a palavra € um dos principais vetores de
producdo e transmissdo de energia vital. Sua potencialidade se materializa
através dos céanticos entoados e das rezas em kimbundol/kikongo ou misturadas
ao portugués, dependendo da perspectiva adotada pelo terreiro. O papel da
palavra proferida é tdo fundamental, que um individuo iniciado no Candomblé de
Angola, recebe um novo nome ritualisticos, chamado de “djjina". Esse novo
nome sempre tem um significado cujo objetivo € o de invocar energias positivas
para o iniciado, quando pronunciado. Dessa forma, dentro dos ambientes do
terreiro, o individuo uma vez iniciado, ndo mais podera ser chamado pelo seu
nome civil. A dijina passa a ser seu “nome de for¢a”. A propria iniciagdo em si,
s6 se concretiza a partir de um ritual que ocorre em uma festa publica, onde o
iniciado, em estado de transe, anuncia seu nome ritualistico, ou seja, a concluséo
da iniciacdo se da somente no momento em que o nedfito &€ capaz de emitir seu
primeiro som, sua primeira palavra que, nesse caso, € seu proprio nome
ritualistico de invocacao de forga.

Nesse sentido, as palavras cantadas, seja como cantiga integrante a
cosmovisdo do Candomblé de Angola, ponto de Umbanda ou de ponto de Jongo,
guardam vestigios de uma memoria histérica ancestral estabelecida a partir de
uma relagao dialégica em que a producado de significados, através de seus
versos, e a producdo de encantamento, através do poder e da magia contida
nessas palavras, caminham entrelacadas com as perspectivas que constituem
as cosmovisdes das religiosidades oriundas de centro-africanos no Brasil. A
professora Leda Martins (2003), em seu artigo “Performances da oralitura: corpo,

lugar da memdria”, destaca que:

No ambito dos rituais afro-brasileiros, a palavra poética, cantada
e vocalizada, ressoa como efeito de uma linguagem pulsional e
mimética do corpo, inscrevendo o sujeito emissor, que aporta, e
0 receptor, a quem também circunscreve, em um determinado
circuito de expressao, poténcia e poder. Como sopro, halito,
diccdo e acontecimento performatico, a palavra proferida e
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cantada grafa-se na performance do corpo, portal da sabedoria.
Como indice de conhecimento, a palavra nao se petrifica em um
depodsito ou arquivo estatico, mas é, essencialmente, kinesis,
movimento dindmico, e carece de uma escuta atenciosa, pois
nos remete a toda uma poieses da memoria performatica dos
canticos sagrados e das falas cantadas no contexto dos rituais.
O estudo dessa textualidade realga a inscrigho da memoria
africana no Brasil em varios dominios: nos feixes de formas
poéticas, ritmicas e de procedimentos estéticos e cognitivos
fundados em outras modulagbes da experiéncia criativa; nas
técnicas e géneros de composicao textual; nos métodos e
processos de resguardo e de transmisséo de conhecimento; nos
atributos e propriedades instrumentais das performances, nas
quais o corpo que danga, vocaliza, performa, grafa, escreve.
(MARTINS, 2003, p.67)

Os elementos performaticos presentes nessas manifestagbes, como os
canticos e as dancas, seriam por si s0, suficientes como possibilidades de outras
bases e narrativas para os processos de construgcdo da cena teatral. No entanto,
tal como afirma Martins, esses conhecimentos fazem parte de um processo
din@mico e diacrénico de construcao estabelecida a partir de uma perspectiva
peculiar das cosmologias e cosmovisdes desses povos em territorio africano e
necessitam de uma escuta atenciosa em suas analises e observacgoes.

De fato, partimos do pressuposto de que os canticos ou pontos cantados,
guardam em seus cernes importantes elementos que podem nos fornecer pistas
valiosas sobre a memoria e histéria das construgdes dessas religiosidades no
Brasil. O cantico presente na epigrafe desse capitulo apresenta-se como um
bom exemplo que demonstra a riqueza de pistas e narrativas que podem ser
encontradas nos diversos canticos dessas manifestacdes. No entanto,
reiteramos que para que seja possivel ler as “entrelinhas” desses canticos é
preciso aprender a “cartilha” de quem os registrou na memodria dessas culturas.

Retomando seus versos, o cantico enuncia que:

“laia eu ndo sei lé, laia quero aprender,

Me empresta sua cartilha que eu também quero aprender”

Se a primeira vista, seus versos apontam para um tipo de pedido de ajuda
que atenda a uma possivel vontade de aprender a ler, suas entrelinhas guardam

um significado rico de informagdes e pistas historicas em sua estrutura, além de
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um teor irbnico substancial de afronta e desafio. De acordo com a perspectiva
religiosa afro-diaspodrica de alguns terreiros, o cantico € um “ponto de demanda”
utilizado como resposta a um outro que apresento aqui apenas para

contextualizar os significados produzidos a partir de seus entrelagamentos:

“Meu Séo Benedito, sua reza bendita
na mesa de umbanda é pra quem sabe ler.

umbanda é bom, pra quem sabe ler”

O céntico, atualmente muito presente nas casas de Umbanda, guarda em
suas entrelinhas, elementos e pistas que geram significados muito mais
profundos que uma leitura rasa dos versos pode proporcionar. A comegar pela
presenca do santo catdlico Sdo Benedito, considerado como o mais popular e
familiar dentre os santos negros, ganhando posi¢ao de destaque na formagéao
das irmandades de devogdes negras organizadas no periodo colonial, bem como
nas construgdes de concepgdes religiosas de negros escravizados de origens
centro-africanas.

E o que aponta Marco Antonio Fontes de S& (2016) em sua dissertacdo
Negra Devogéo: Leitura da Cosmologia Bantu ‘escrita com a luz’ nas festas de

N. Sra. do Rosario e Sao Benedito:

A devogao dos escravizados, no Brasil colonia, aos chamados
santos negros, de modo especial N. Sra. do Rosario e Sao
Benedito comegou na Africa Central, de modo particular onde
hoje estdo o Congo e Angola, antes da chegada de Cabral ao
que iria ser o Brasil. (SA, 2016, p.06)

De acordo com o autor, Sdo Benedito foi beatificado em 1763 e
canonizado em 24 de maio de 1807 pelo Papa Pio VI, mas ressalta que seu culto
ja existia mesmo antes de sua beatificagdo. Antbnia Aparecida Quintdo em seu
livro La vem meu parente: As irmandades de pretos e pardos no Rio de Janeiro
e em Pernambuco. (Século XVIIl) vai destacar que a devogao ao santo comega
a ser difundida a partir de sua morte, em 1589. No entanto, as irmandades de
S&o Benedito somente surgirdo em meados de 1609 e durante o século XVII vai
se estender por vastas regides do Brasil como Rio de Janeiro, Minas Gerais,

Salvador e Pernambuco.
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Sob essa perspectiva, lone Maria do Carmo (2012) em sua dissertagao O
Caxambu Tem Dendé: Jongo e religiosidades na construgdo da identidade
quilombola de Séo José Da Serra vai apontar dados interessantes que reafirmam
a antiguidade do culto a Sao benedito e sua relagao estreita com a constituicéo
cultural e religiosa de centro-africanos no Brasil, tomando como base, pesquisas

realizadas por Stanley Stein (1971) e Anderson Oliveira (2008):

Stanley Stein ressalta que, segundo o viajante Richard Burton,
“Nossa Senhora do Rosario” era uma invocagao muito usada por
escravos e libertos tanto no Rio de Janeiro quanto em outros
lugares do Brasil. Afirma ainda que nas senzalas era comum,
entre outras imagens de santos, a imagem de Sao Benedito.
De acordo com Oliveira, (...) no Rio de Janeiro, no periodo
colonial, o culto a Sdo Benedito estava unido a Nossa Senhora
do Rosario, formando uma unica irmandade, na qual os angolas
e crioulos eram maioria. (CARMO, 2012, p. 57-58)

Dessa forma, a autora ainda ressalta a forte presenga da figura de Sao
Benedito nos “pontos cantados” nas comunidades de jongo pesquisadas. Essa
presenca também é identificada na epigrafe do artigo “Jongo, Registros de uma
Historia” escrito por Hebe de Mattos e Marta Abreu (2007), pelas palavras do
jongueiro Luis Café, em que dizia que “Foi Sdo Benedito quem inventou o Jongo,
no tempo em que ele foi gente e era cativo”.

Ainda segundo Carmo (2012), muitos pontos cantados no Jongo também
eram cantados nas sessdes de Umbanda, o que nos permite endossar mais
ainda a reflexdo sobre as relagdes estreitas entre as religiosidades dessas
comunidades e suas manifestagdes culturais nédo religiosas, bem como a
antiguidade de ambas. Sua anadlise feita em relagdo a um desses “pontos

cantados”, problematiza a questado da origem do ponto:

Segundo depoimento de Maria Aparecida, filha de Dona
Terezinha, o ponto acima € cantado pela comunidade tanto nas
sessbes de umbanda quanto nas rodas de jongo. Esta
informacao demonstra a dificuldade de se estabelecer a origem
deste ponto na umbanda ou no jongo. Existe a possibilidade de
este ponto ter surgido primeiro no jongo e depois ter sido
apropriado pela umbanda ou 0 mesmo ter sofrido um caminho
inverso. (CARMO, 2012, p.106)
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Tal como aponta as pesquisas, a devogao a Sao Benedito por parte de
negros escravizados e libertos, em sua maioria pertencentes ao tronco
linguistico bantu, tem sua origem no século XVII, ou seja, muito antes da data
atribuida ao estabelecimento oficial da religido de Umbanda'®, o que nos remete
a considerar a possibilidade de que a construgdo desse cantico possa ter
precedido, talvez em muitos anos, o advento da institucionalizagdo dessa
religiosidade e, consequentemente, da utilizacdo da palavra “Umbanda” como
referéncia a religido que hoje conhecemos.

Dessa forma, partindo dessa possibilidade, podemos considerar que a
palavra “umbanda” utilizada no céantico esteja relacionada ao vocabulo em
Kimbundo “umbanda’ que significa “magia” como a “arte de curar” (QUINTAO,
1934 p. 217). Nesse mesmo sentido, considerando a anterioridade dessa
construcao, podemos especular a possibilidade de que a palavra “mesa” possa
estar relacionada a uma forte influéncia do antigo culto identificado como
Cabula’, onde “mesa” era a designagdo dada as reunides realizadas. Nesse
sentido, “mesa de umbanda” ganha uma conotacao de “reunides onde se pratica
a arte de curar’” que na cantiga, pode representar o conjunto de saberes e
conhecimentos dessas praticas, uma vez que a “reza bendita” do santo na “mesa
de umbanda” é para quem sabe ler. E conclui dizendo que “umbanda é bom (e
nao boa), pra quem sabe ler”.

Sob essa perspectiva, a interpretagdo dada acima seria, por si so,
suficiente para entendermos as entrelinhas presentes nessa cantiga. O
deslocamento dado a “reza bendita” de Sao Benedito, ja nos da pistas de como
eram processadas as assimilagdes articuladas por negros escravizados em
relacdo ao catolicismo: A devogado a Sao Benedito se dava a partir de uma
perspectiva de religiosidade africana. Ou seja, existia uma “reza” que era

“‘bendita” quando passava a integrar a “mesa de umbanda”, no entanto, seus

' Em relagdo a origem da Umbanda, ha uma narrativa que indica que sua fundagéo (ou
anunciagao) tenha ocorrido na data de 15 de novembro de 1908. No entanto, muitos autores no
campo académico discordam dessa narrativa, apontando-a como “mito da fundagdo da
Umbanda”.
% O culto chamado Cabula foi um culto de origem bantu registrado pela primeira vez através de
uma carta escrita no fim do século XIX na area do estado do Espirito Santo pelo entéo bispo
local, D. Jodo Batista Corréa Nery. Esta carta foi descoberta e publicada por Nina Rodrigues
em seu trabalho sobre "Os africanos no Brasil" e retomada por Artur Ramos em "O Negro
Brasileiro”. Alguns autores consideram que o culto “Cabula”, possa ter originado a Macumba e
a Umbanda
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significados liturgicos sé surtiam efeito para quem possuia os conhecimentos
necessarios para entendé-los, ou seja, como aponta a cantiga, para quem “sabia
ler”.

No entanto, uma outra informagao de extrema importancia nos fornece
uma possiblidade de ampliar ainda mais as articulagdes promovidas por esse
cantico. De acordo com o artigo “Negro, mas belo: Sdo Benedito, o santo preto

da idade moderna”, Oliveira aponta que:

Benedetto Manasseri, seu nome de batismo, nasceu em San
Fratello em 1526 e faleceu em Palermo em 04 de abril de 1589,
ambas cidades da Sicilia, na Italia. Filho primogénito de ex-
escravos convertidos ao catolicismo, Benedetto se tornou livre
aos 18 anos de idade, iniciando sua jornada eremita com um
grupo seguidores de Sao Francisco de Assis, liderado por
Jerbnimo Lanza. Nao ha dados tdo precisos quanto a este
periodo que remete a vida eremita e a clausura de Benedetto.
Pode-se determinar que entre seus 32 e 36 anos, ele se tornou
frei ao ingressar na Ordem de Sao Francisco e passou a viver
no Convento de Santa Maria de Jesus em Palermo, onde
exerceu a funcao de cozinheiro, Frei Superior dos Novicos e
Guardidao deste convento, algo que chama atengdo, pois
Benedetto era analfabeto e negro. (OLIVEIRA, 2017, p.368, grifo
Nosso).

A figura de S&ao Benedito, sob a perspectiva da populagado escravizada no
Brasil?°, era a representagdo canonizada de um negro, filho de ex-escravizados,
que adentra nos dominios da cultura dominante e mesmo sem saber ler, alcanga
a posicao de Frei Superior, ensinando e iniciando muitos novicos na Ordem de
Sao Francisco. Dessa forma, complementando a interpretacdo anteriormente
apresentada, podemos dizer que a utilizagdo metaférica da figura de Sé&o
Benedito na cantiga, aponta para a reflexdo de que existem muitas formas de
“ler’ e que para aprofundar nos conhecimentos de uma cultura especifica, no
caso aqui a da “mesa de umbanda”, é preciso aprender a “ler” seus simbolos e

signos a partir da perspectiva dessa mesma cultura.

20 Destacamos a perspectiva da populagdo escravizada, tendo em vista que algumas
pesquisas realizadas acerca do culto a Sdo Benedito, apontam a utilizagao dessa figura pela
Igreja Catdlica, como uma estratégia de catequese, que visava inspirar nos africanos a
obediéncia, fundamental na manutengéo da escravidao na col6nia, a partir de uma
identificagéo fenotipica e dos modelos criados de santos escravos e submissos. Sobre essa
questao, apontamos os trabalhos de Marcio Douglas de Carvalho e Silva (2016) em
“Irmandades religiosas e devog¢do a santos negros no Brasil escravocrata” e Tania Maria Pinto
de Santana (2018) em “O Culto a Santos Catdlicos e a Escravidao Africana na Bahia Colonial”.
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O que nos remete a suscitar esse tipo de interpretacédo sao os significados
que emergem quando esse cantico € entoado no ambiente liturgico do terreiro
como “ponto de demanda”. Normalmente, o cantico indica que existe um
conjunto de “conhecimentos liturgicos” que foram apreendidos por quem canta,
conferindo-lhe uma posicdo de autoridade?' perante o oponente e
subentendendo, que esse oponente tenha um grau de conhecimento inferior.

Dessa forma, a retorica exposta como epigrafe desse capitulo é utilizada
com o objetivo de provocar um deslocamento da concepg¢ao de autoridade, e
com isso, ganha um carater irbnico e desafiador quando proclama: “Eu ndo sei
ler, quero aprender, me empresta sua cartilha que eu também quero aprender’.

Como pudemos ver, as “entrelinhas” dessas estruturas narrativas,
presentes nessas manifestagbes, guardam rastros??, frestas, espagos que
revelam pistas preciosissimas sobre elementos que podem ter sido
fundamentais na formagao da cosmovisao das religiosidades oriundas de centro-
africanos. Ler as “entrelinhas” € perceber a existéncia de uma outra gramatica
especifica das praticas dessa cultura religiosa que esta além da escrita
convencional. Sendo assim, as formas que essas religiosidades encontraram
para registrar suas memorias a partir de uma construgdo de significagdes
metaforicas presentes nas suas expressoes performaticas (como no caso dos
canticos, mas nao somente), apontam como possibilidades de construcdo de
narrativas para a concepc¢ao da cena.

Partindo dessa perspectiva, os trés canticos apresentados anteriormente
(os que fazem referéncia aos santos catolicos Sao Sebastido e Sdo Benedito e
o cantico da epigrafe) foram escolhidos propositadamente, por entendermos que
as significacbes geradas em torno de suas utilizagdes, tal como ja debatemos
anteriormente, despontam como indicios que dialogam diretamente com os
percursos adotados nesse trabalho. Desses indicios, destacamos trés que
julgamos serem significativamente importantes: A antiguidade dos canticos que

nos direciona o olhar para as religiosidades de origem centro-africana na regiao

21 Nos ambientes de terreiro, a autoridade e o respeito possuem estreitas relagbes com o grau
de conhecimento e a experiéncia adquiridos pelo individuo.
22 Trazemos para esse trabalho, o sentido de “rastro” utilizado por Gagnebin (2009) como
sendo “um sinal aleatério que foi deixado sem intengéo prévia (...). Rastros ndo sao criados —
como sdo outros signos culturais e linguisticos -, mas sim deixados ou esquecidos”
(GAGNEBIN, 2009, p.113)
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Sudeste do Brasil; a concepgao de demanda como territério de conflito e; a
perspectiva centro-africana nos modos de produgao de significados presentes

nessas cantigas.

1.2 — A antiguidade dos céanticos: um olhar para o Sudeste brasileiro.

O primeiro indicio se da pelo fato da possivel antiguidade de suas origens,
0 que nos leva para um caminho de reflexdo de que possam representar
desdobramentos de religiosidades e cosmovisdes oriundas de centro-africanos,
tomando como base as obras de autores como Robert Farris Thompson, John
K. Thornton e Linda M. Heywood, que apresentam enfoque nas culturas dos
povos da Africa Central; Mary C. Karasch, Robert Slenes e Eduardo Possidénio,
que debrugam seus olhares sobre a presenca significativa de africanos e crioulos
no sudeste brasileiro no periodo do século XIX, tragando uma perspectiva
comparativa do desenvolvimento de suas culturas e religiosidades com a Africa
Central. Dessa forma, podemos suscitar a reflexdo de que, ainda que essas
narrativas ndo estejam inclusas na contextualizagdo do modelo estruturado
como Candomblé, elas podem ser repositérios de pistas valiosissimas na
investigacdo dos elementos que formam a cosmovisdo do Candomblé de
Angola, tal como apontado por Andrea Mendes (2012) em sua dissertagao
Vestidos de Realeza: Contribuicbes Centro-Africanas no Candomblé de
Joézinho da Goméia (1937-1967):

O surgimento de novos estudos africanistas a partir da década
de 1970 possibilitou tragcar outros argumentos para analisar a
presencga africana nas Américas, e estabelecer bases para a
discussdo sobre um possivel didlogo entre centro-africanos e
africanos ocidentais na formagao do Candomblé. A nogao de
que os centro-africanos nado possuiam praticas religiosas
coletivas, nem tampouco simbolismos rituais complexos, os
relegou a um papel secundario, de quase invisibilidade, dentro
das ciéncias humanas. A recente bibliografia africanista tem
mostrado que a participagdo dos povos da Africa Central, ao
contrario, pode ter sido muito mais efetiva do que se supde até
o momento. (MENDES, 2012, p.18-19).

48



De fato, essa nova corrente de estudos permitiu a abertura de uma outra
percepcdo no que diz respeito as religiosidades de origem centro-africana
estabelecidas no Brasil. Se até a metade do século XX, os estudos sobre as
religiosidades afro-diaspdricas tinham como foco principal o Nordeste brasileiro,
em especial o estado da Bahia, estes novos estudos provocam um deslocamento
regional, e apontam a regido Sudeste, em especial o Rio de Janeiro, como
espaco fértil para investigagdes das culturas e religiosidades oriundas de centro-
africanos.

Em sua obra A vida dos escravos no Rio de Janeiro (1808 — 1850), Mary
Karasch (2000) destaca que o Rio de Janeiro, na primeira metade do século XIX,
concentrava um numero consideravel de negros escravizados. De acordo com
seus dados, esse numero chegava a quase 80 mil escravizados trabalhando e
vivendo no Rio em 1849 de forma que, a maioria dos cativos dessa regiao era
originarios do Centro-Oeste Africano, regido dividida pelo Congo Norte

(Cambinda), Angola e Benguela.

Antes de 1811 (...) 96,2% da amostra viera dessa area. Embora
nao tdo dominante depois disso, os escravos do Centro-Oeste
Africano, no entanto, nunca cairam para abaixo de 66%. Em
nenhum periodo a Africa Ocidental chegou perto de um quarto
do trafico para o Rio, pois menos de 2% eram importados
diretamente dessa regiao. A porcentagem mais alta (6% a 7%)
de africanos ocidentais morando no Rio reflete o trafico de
escravos entre Bahia e Rio, especialmente depois de 1835. Por
fim, a importancia crescente da Africa Oriental na cidade reflete-
se na porcentagem de escravos vindos dessa regiao (entre
16,8% e 26,4%, dependendo do periodo). Era o Centro-Oeste
Africano, seguido da Africa Oriental, que vinha a maioria dos
africanos do Rio de Janeiro. (KARASCH, 2000, p. 50)

Seguindo nessa mesma linha, Robert Slenes (1992) em seu trabalho
‘Malungo engoma vem!’- A Africa coberta e descoberta do Brasil, apontara que
no periodo do final do século XVIII até 1850, um grande contingente de
escravizados provenientes da Africa Central fora trazido para o Brasil, em
especial a regido Sudeste. O autor destaca que no final desse periodo, a maioria
dos negros escravizados dessa regido era composta por africanos e nesse
sentido ressalta que “se a escravidao Centro-Sul era africana, isso vale dizer que
era bantu” (SLENES, 1992, p. 55). A informacao fornecida pelo autor, nos indica

que a presenca de africanos no final desse periodo, possibilitava uma forte
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permanéncia das perspectivas culturais e religiosas da Africa Central nessa
regiao, uma vez que nos contatos estabelecidos entre estes africanos e “crioulos”
(escravizados nascidos no Brasil), as perspectivas culturais e religiosas do
territério de origem estavam sendo constantemente renovadas. Sobre esse

contexto, Possidonio (2015) ressalta que

Assim, ladinos tinham a possibilidade de promover uma intensa
troca cultural com os crioulos, apresentando-lhes uma Africa
através das memorias, costumes e ancestralidades trazidas na
bagagem da mente, ao longo da travessia do Atlantico. Essa
pratica permitia a formacdo de uma identidade africana nas
regides do Sudeste brasileiro, ndo uma coépia de suas antigas
tradicGes e realidades, mas o que se podia criar, dentro de um
efetivo didlogo de diversos grupos étnicos no contexto
desfavoravel da escraviddo. (POSSIDONIO, 2015, p. 50)

A partir dessas informacdes, podemos perceber que o Sudeste brasileiro,
em especial o Rio de Janeiro desponta como uma regidao onde as perspectivas
culturais e religiosas de povos centro-africanos foram mais presentes.
Consequentemente, as religiosidades afro-diasporicas que se desenvolveram
nessa regido, guardam elementos significativos referentes a cosmovisao desses
povos. As analises que fizemos sobre os canticos apresentados nesse capitulo,
ja demonstram a presenca significativa desses elementos em suas estruturas.

Em suas pesquisas de mestrado e doutorado, o professor e historiador
Eduardo Possidénio se debrugcou sobre as contribuicdes centro-africanas nas
religiosidades estabelecidas na cidade do Rio de Janeiro durante o século XIX.
Os dados coletados a partir dos estudos de processos-crimes, possibilitaram a
identificacdo das praticas religiosas e das casas de cultos nas freguesias
urbanas carioca. Em suas pesquisas, tracando um quadro comparativo entre
essas religiosidades e as perspectivas religiosas da Africa Central, conseguiu
identificar a presengca de muitos elementos que reforcavam essa relacao
dialdgica, constatando a contribui¢do substancial de centro-africanos para essas
religiosidades. Nesse mesmo caminho, tal como vimos anteriormente, Robert
Slenes também registra em manifestagdes culturais como o Jongo, elementos
oriundos dessa regido da Africa. Em a Arvore de Nsanda Transplantada: Cultos
Kongo de afligdo e identidade escrava no Sudeste brasileiro (século XIX) ao

analisar a relacdo existente entre a arvore de Nsanda, a gameleira, a divindade
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“Tempo” nos Candomblés e o espirito do Caboclo, o autor vai sugerir que a
Umbanda praticada no Rio de Janeiro possui em sua grande parte, raizes centro-
africanas. Nesse mesmo sentido, Karasch, também vai estabelecer a
possibilidade de dialogo entre a Umbanda e as religiosidades praticadas pelos

escravizados centro-africanos no século XIX.

Portanto, na primeira metade do século XIX, a tradic&o religiosa
dominante entre os escravos do Rio ndo era o catolicismo, nem
o Candomblé, mas vinha da vasta regido do Centro-Oeste
Africano. Ademais, € possivel identificar no Rio do século
passado e na umbanda da década de 1970 muitos tragos
caracteristicos da tradigdo religiosa da Africa Central. (...) um
estudo da complexidade religiosa da Africa Central pode levar a
uma reconstrug¢ao parcial das crencgas e rituais dos escravos no
Rio do século XIX e até a uma compreensédo melhor da umbanda
contemporanea. (KARASCH, 2000, p. 354)

No entanto, talvez seja viavel lancar luz sobre algumas problematizagées
acerca do que foi exposto até entdo. Se levarmos em consideracao, de acordo
com que foi exposto até aqui, que em relagdo ao Nordeste brasileiro, a regido
Sudeste comportou um numero maior de centro-africanos e, tendo em vista que
as cosmovisdes desses povos foram fundamentais tanto na formacéo dessas
religiosidades no Sudeste quando na formag¢ado do Candomblé de Angola que se
estabeleceu na Bahia, quais foram os percursos que estabeleceram
significativas diferencas entre essas modalidades de culto?

A apresentacgao do préximo indicio pode nos ajudar a encontrar respostas

para essas problematizacoes.

1.3 — A concepcao de “demanda” como territorio de conflito.

O segundo indicio, que emerge das reflexbes acerca das cantigas
utilizadas nessa introdugéao, diz respeito ao proprio sentido empregado no ato de
se entoar um “ponto de demanda”, ou seja, o estabelecimento de um conflito em
que estd em jogo a legitimagdo da autoridade de quem mais acumulou
conhecimento liturgico e, no contexto da religiosidade, o reconhecimento
daquele que tem “mais poder”. Se por um lado, retomando o caso relatado no

exemplo da cantiga que evoca Sao Sebastido, vimos que o conflito gerado, se
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estabeleceu no ambito interno de uma festividade, criando uma linha de tensao
entre dois Ogas, por outro, essas perspectivas de disputas, que marcam
relagdes de poder, sao reflexos de uma construgao cultural muito mais ampla
presente ndo sO no interior das comunidades religiosas mas também nas
relacbes que se estabeleceram nos contatos entre essas diferentes
comunidades, bem como nos proprios processos de construgéo da religiosidade
do Candomblé no Brasil. Autoras como Beatriz Dantas (1988) e Stefania Capone
(2004) vao analisar o processo de formacao do Candomblé na perspectiva de
uma construgado permeada de conflitos e disputas de poder e legitimidade.

No sentido da formagao do Candomblé no Brasil, os conflitos vao emergir
de um longo processo historico que provocara diversos contatos entre as
diferentes formas de manifestagcées culturais que vao gerar a religiosidade do
Candomblé, bem como o contato desse universo afro-diaspoérico com outras
perspectivas externas, gerando espacos de fronteiras que delineardo a
concepgao de identidade religiosa num movimento dindmico de
aproximacao/afastamento, inclusao/exclusao, legitimacao/deslegitimacdo de
perspectivas. Essas fronteiras ndo sé serdo permeadas pelos conflitos, mas
também pelos acordos, aliangas e negocia¢des que influenciardo diretamente a
construgdo do Candomblé de Angola no Brasil, produzindo por um lado, novas
conexoes de perspectivas, mas por outro, a exclusdo de elementos significativos
de sua propria cosmovisao. Nesse sentido, langar luz sobre as concepgdes
geradas nessa construgdo historica da religiosidade do Candomblé que
influenciaram diretamente (e ainda influenciam) a formagédo do Candomblé de
Angola no Brasil, nos permitira entender as relagdes que se estabeleceram entre
essa religiosidade e outras manifestagdes religiosas oriundas das perspectivas
centro-africanas em territorio brasileiro, bem como os espacos limitrofes gerados
entre essas manifestacdes.

Dessa forma, no que diz respeito a investigacdo dos elementos que
construiram a cosmovisdo da religiosidade do Candomblé de Angola, é de
fundamental importancia pontuar que no processo de estabelecimento do
Candomblé como religiosidade oficialmente reconhecida, ocorrido a partir dos
trabalhos de intelectuais do final do século XIX e inicio do século XX, elementos
como a constituicao politica e social do Brasil no periodo pés-abolicionista foram

fundamentais no direcionamento das analises realizadas sobre essa
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religiosidade, gerando conceitos que influenciaram diretamente os processos de
formagéo do conceito de “Candomblé”, bem como as reconfiguragdes de suas
divisdes em grupos conhecidos como nagdes, perpassando por transformagdes
provocadas pelas concepgdes de legitimagao e tradicionalismo. Esses ultimos
eventos foram significativos para a construgdo de modelos e perspectivas que
definissem que tipos de cultos poderiam ser legitimados como “Candomblé”,
excluindo todas as outras manifestagdes religiosas que ndo se enquadravam a
esse padrdo. Além disso, nos desdobramentos da perspectiva que contribuiu
para construcdo desses modelos, o estabelecimento da legitimacao passou a
ser influenciado por um processo de “(re)africanizagao” das praticas religiosas,
criando o ideario de “purismo”, onde a legitima tradigdo era toda a manifestacéo
que nao apresentasse em suas praticas, elementos oriundos dos processos de
hibridizagao ocorridos na diaspora.

Essa concepgdo de legitimacdo da tradicdo a partir de uma
“(re)africanizagdo” das praticas religiosas, permeou a maioria dos estudos
subsequentes e perdurou como linha de pensamento adotado por alguns
estudiosos e religiosos até os dias atuais, 0 que, sob a perspectiva desse nosso
trabalho, pode se configurar como um dilema no que diz respeito a investigagao
dos elementos que construiram a cosmovisdo do Candomblé de Angola, tendo
em vista que os mecanismos de revisao liturgicas provocados pela perspectiva
da (re)africanizagcdo em nome de uma busca ao mito do purismo tradicional, pode
relegar a essa cultura religiosa, o acesso a elementos significativos que
constituiram sua propria historia.

Esses processos de construcao de legitimidade e modelo de tradigao, que
tém inicio nos primeiros estudos realizados sobre o culto do Candomblé, sao
permeados pela busca a uma tradicionalidade africana classificada como “pura”,
ou seja, a construgcdo de uma manifestacgéo religiosa que reproduzisse de forma
fidedigna a “mitica africana”, desconsiderando qualquer tipo de ressignificacao e
sincretismo. A autora Beatriz Dantas (1988), vai sugerir que essa busca de
legitimacdo a partir de um retorno a Africa é estabelecida pelos primeiros
intelectuais que se debrugaram sobre os estudos das religiosidades afro-
diaspdricas.

Na medida em que a busca da Africa era o objetivo basico da
pesquisa sobre religidbes afro-brasileiras, privilegiava-se a
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cultura, concebida como entidade objetiva, como elemento
determinante da identificacdo dos cultos com dadas tradigdes
étnicas que, transplantadas para o Brasil, adaptavam-se e
perpetuavam-se como podiam, mediante mecanismos de
aculturacao. Nesse tipo de analise a cultura aparece como um
sistema autbnomo, e ignora-se a sociedade global na qual se
desenvolvem os contatos interétnicos e culturais (DANTAS,
1988, p.22).

A perspectiva do “purismo” elencou como legitimo Candomblé, o modelo
jeje-nagd oriundo da Africa Ocidental e produziu uma divisdo conceitual dos
cultos entre “puros” e “degenerados”, tomando o modelo nagd como modelo
ideal de ortodoxia e cunhando nesse modelo o conceito de “tradicdo de

Candomblé”. Dessa forma, os cultos foram divididos em dois grandes grupos: O
primeiro, considerado mais proximo do mito da tradigcao pura, é formado pelos
cultos de origem e dialeto ioruba (Nagé, Ketu, Gege, Efon, ljexa); e o segundo,
mais distantes desse mito e, portanto, considerados como cultos degenerados,
é formado pelos cultos de origem bantu (Angola, Congo, Caboclo, Macumba e,

posteriormente, a Umbanda).

Quando se ocupam dos outros, o nagd mais "puro" é sempre
tomado como ponto de referéncia. Nesta perspectiva, a
Umbanda, a Macumba, os Candomblés de Caboclo e de Angola,
na medida em que se afastam do modelo, sdo tidos como

“‘degenerados”, “deturpados”, "sobrevivéncias religiosas menos
interessantes", avaliacbes que permeiam os trabalhos que véao
de Nina Rodrigues no fim do século passado a Roger Bastide
em anos recentes”. (DANTAS, 1988, p.20-21).

Assim, se por um lado os estudos desenvolvidos por esses intelectuais no
final do século XIX e inicio do século XX se configuram como importantes
registros etnograficos em relagdo ao estabelecimento do Candomblé no Brasil,
por outro, as formas pelas quais essas pesquisas foram realizadas, produziram
concepgbes que, em certa medida, ndo consideravam como relevantes as
composi¢cdes de cosmovisdes oriundas de outras formas de religiosidades
presentes no Candomblé, como no caso, as cosmovisdes centro-africanas. No
entanto, estas concepg¢des vao influenciar diretamente os processos de
construgcdo da perspectiva da religiosidade do Candomblé tanto nas

comunidades religiosas, quanto nos estudos e pesquisas subsequentes. Nesse
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sentido, convém destacar alguns pontos importantes que permearam as
concepgdes geradas a partir dessas pesquisas iniciais.

O primeiro diz respeito ao fato de que no desenvolvimento dessas
pesquisas, o olhar do pesquisador estava sempre direcionado para um certo
exotismo religioso, calcado na ideia de encontrar nos espagos dos terreiros de
Candomblé, um pedaco da Africa no Brasil. A partir dessa perspectiva,
desenvolveu-se a concepcao de “pureza’, de forma que toda pratica afro-
religiosa isenta de influéncias hibridas seria considerada como a legitima
religiosidade do Candomblé. A partir de Nina Rodrigues (1900), o Candomblé de
origem nagd passou a ser legitimado como modelo de “tradicdo pura”, em
detrimento das outras formas de religiosidades afro-diasporicas na Bahia.

O segundo ponto a se considerar € que essas pesquisas etnograficas se
concentraram basicamente em trés terreiros de nacdo nagd (ioruba) que,
consequentemente, foram tomados como modelo de tradigdo africana no Brasil.
Os terreiros em questdo sdo a “Casa Branca do Engenho Velho”, que por um
bom tempo foi considerado o primeiro terreiro de Candomblé fundado no Brasil,
o “Terreiro do Gantois” e o “llé Axé Opd Afonja”, ambos oriundos do primeiro
terreiro citado. Dessa forma, inevitavelmente, as concep¢des adotadas pelos
pesquisadores para a classificagdo daquilo que foi considerado legitimo
Candomblé seriam substancialmente influenciadas pelas perspectivas culturais
presentes nesses terreiros. Assim, os modelos de ortodoxia e tradigao,
construidos através da ideia de reproducdo fidedigna de uma Africa mitica,
hierarquizando os cultos a partir da classificagdo entre “puros e degenerados”,
privilegiavam as perspectivas religiosas provenientes desses trés principais
terreiros de Candomblé.

O terceiro ponto diz respeito a eleicao do Nordeste, em especial a Bahia,
como o unico estado brasileiro em que o estudo dos “Negros Africanos poderia
trazer algum fruto” (RODRIGUES, 1935, p. 36). Sob essa perspectiva, as
religiosidades afro-diasporicas que se desenvolveram em outros estados,
receberam outras denominagdes por parte desses estudiosos e,
consequentemente, ocuparam uma posi¢ao inferior na hierarquizacdo dos
cultos.

Assim, as obras publicadas por autores que vao de Nina Rodrigues no

final do século XIX a Roger Bastide na segunda metade do século XX irdo
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construir uma ideia de tradicdo de Candomblé vinculada as concepgodes de
pureza mitica africana.

De fato, é a partir de Rodrigues (1900) que essas concepgdes passam a
ganhar corpo, tanto no ambito das pesquisas académicas quanto na construcéo
das perspectivas religiosas no interior dos terreiros de Candomblé. O autor
acreditava na existéncia de uma hierarquia racial, de forma que, o negro era
apresentado como uma raga superior a do indigena e inferior a do branco.
Trabalhando com a ideia de evolugao civilizacional, afirma que entre os negros
da Bahia, os iorubanos (os nagbs) apresentavam uma certa superioridade
qualitativa em relagdo aos povos de origem bantu (centro-africanos). Suas
pesquisas foram concentradas no Terreiro do Gantois, criado em 1896, do qual
posteriormente, se filiaria sendo apontado para o cargo de Oga. Em sua obra Os
Africanos no Brasil, escrita entre 1890 e 1905 e publicado postumamente em
1932, o autor afirmou que os nagds representavam a verdadeira “aristocracia”
entre os negros no Brasil. Tendo seu olhar voltado mais para o carater exotico
das praticas religiosas afro-diaspodricas, ou seja, mais afastado possivel das
contribuicbes europeias e do catolicismo, o autor considerou as praticas
religiosas realizadas por negros de “procedéncia bantu” como praticas imbuidas
de pobreza mitica, tendo em vista que, nessas praticas, encontrou forte
influéncia das religiosidades amerindias e do catolicismo. Para além disso, o
autor também afirma nao ter encontrado rastros de influéncia bantu na Bahia. A
unica referéncia que faz a um culto bantu em sua obra € a transcricdo de uma
carta escrita no inicio do século XX pelo Bispo D. Jodo Batista Corréa Nery,
descrevendo o ritual do culto denominado “Cabula”, no Espirito Santo.

A concepcao de “pobreza mitica” atribuida as religiosidades oriundas de
centro-africanos no Brasil sera reafirmada diversas vezes por pesquisadores que
sucederam a Rodrigues. Na década de 1930, Arthur Ramos, discipulo de
Rodrigues, se propde a refazer uma analise da obra do mestre a partir de uma
nova metodologia de estudo que substitui a nogao de raga pela nog¢ao de cultura.
Assim como o mestre, Ramos faz suas pesquisas também no terreiro do Gantois,
ao qual se filia na condi¢do de Oga para, como aponta Capone (2004), “fins de
pesquisa cientifica”. No entanto, entre os anos de 1934 e 1939, Ramos se dedica
ao estudo das contribuicdes religiosas de centro-africanos, tendo em vista que

por integrar o Servigo de Higiene Mental nas Escolas do Distrito Federal, visitou
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muitos morros cariocas e, consequentemente, os terreiros existentes nessas
localidades. Em seus estudos estabelece a denominagao de “Candomblé” para
os cultos presentes na Bahia e “Macumbas” para o Rio de Janeiro. Em relacéo
ao culto “Cabula” denunciado pela carta do Bispo Dom Joao Nery na obra de
Nina Rodrigues, Ramos identificou-o como um culto de origem bantu, a partir de
analises comparativas com o que encontrou nas “macumbas” do Rio de Janeiro
€ com suas pesquisas realizadas através da releitura de obras que abordavam
as religiosidades centro-africanas do outro lado do atlantico, sugerindo que o
culto “Cabula” poderia ser uma das origens da “macumba” carioca.

No entanto, no sentido da comparagao entre as religiosidades bantu e
nagd, Arthur Ramos segue a mesma linha de seu mestre reafirmando a presenca
de “pobreza mitica” por parte dos negros de procedéncia bantu e classificando
os cultos analisados na cidade do Rio de Janeiro como formas “deturpadas” e
“transformadas”, tendo em vista que, sob sua perspectiva, haviam absorvidos
elementos da liturgia Jeje-nag6, do catolicismo e do espiritismo kardecista.

Edison Carneiro (1937) publica a primeira obra dedicada as religiosidades
oriundas de centro-africanos, intitulada Negros Bantos. No entanto, Carneiro
segue a mesma linha de Rodrigues e reafirma a pobreza mitica dessas
religiosidades, bem como a supremacia dos Nagés. Dessa forma, ao nomear as
casas de culto dessa modalidade como Candomblés de Caboclo, o autor afirma
que “sao formas religiosas em franca decomposi¢ao” (CARNEIRO, 1937) e mais

adiante complementa:

Parece paradoxal, mas a verdade é que esses Candomblés,
aceitando a intromissao de varios elementos estranhos, embora
de fundo igualmente magico, em vez de se revitalizarem, vao se
degradando, perdendo a sua precaria independéncia. Muito
provavel sera, portanto, a afirmagao de que esses Candomblés
s6 se mantenham a custa, a sombra dos Candomblés gege-
nago, aproveitando a sua mitica, o seu ritual fetichista. Nada
mais. Até mesmo as largas facilidades que se permitem os
negros bantu concorrerem, enormemente, para a difusdo do
charlatanismo. (CARNEIRO, 1937, p. 32-33)

E possivel perceber nas palavras do autor, que a presenga de elementos
hibridos nas religiosidades dos “negros bantos” era caracterizada como uma
forma de degeneracao de culto em contraponto a pureza nagd. Em relacéo a

presenca de elementos do catolicismo nas religiosidades bantu, Carneiro vai
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afirmar que a mitologia desses povos na Bahia, “ndo tem nenhuma consisténcia
propria, de maneira que o processo de interpenetragao cultural se desenvolve,
aqui, em condi¢des favoraveis” (CARNEIRO, 1937).

Em sua obra Vové nago, papai Branco — Usos e abusos da Africa no
Brasil, Beatriz Dantas (1988) vai indicar que de acordo com Carneiro, as
religiosidades bantu estavam sempre vinculadas a pratica da feiticaria e do
charlatanismo e nesse sentido, a autora aponta que a oposic¢ao entre religido e
feiticaria passou a ser utilizada para se conseguir a legitimidade do Candomblé
africano idealizado, tendo em vista que tais intelectuais atribuiam ao culto nagé
uma modalidade em que a feiticaria nao se fazia presente. Um fato que é
importante destacar € que a contribuicdo de Carneiro foi de fundamental
importancia para o reconhecimento e legalizagdo do Candomblé como
religiosidade. No ano de 1937, juntamente com outros estudiosos, Carneiro
realiza o |l Congresso Afro-Brasileiro da Bahia, do qual resulta um memorial
dirigido ao governador, pedindo o reconhecimento das seitas africanas. A partir
dessa acao, foi criada pelos intelectuais a entidade nomeada por Unido de Seita
Afro-Brasileiras da Bahia, e apoiada pelo Terreiro lle Axé Opd Afonja, com o
objetivo de defender a liberdade religiosa e “manter e orientar a religido afro-
brasileira no interior do ritual deixado pelos antepassados” (DANTAS, 1988, p.

191). No entanto, no que diz respeito a atuagao da entidade, Dantas afirma que:

Em consonancia com esta preocupacao de fidelidade & Africa, a
entidade, que no dizer de Vivaldo Costa Lima se constituia numa
espécie de “6rgao fiscal da pureza dos rituais e da seriedade dos
pais € maes dos terreiros" (Lima, 1977:38), tinha como
presidente Martiniano do Bonfim. Este era um descendente de
nagd e antigo colaborador de Nina Rodrigues. (DANTAS, 1988,
p. 193)

Dessa forma, segundo autora, o érgao funcionaria como um fiscalizador
da pureza dos rituais nos cultos afro-diaspdricos. Baseado nos apontamentos de
Dantas, nao é dificil concluir que tal fiscalizacdo, e consequentemente a
classificacao e legalizagdo de um culto como legitimo, era determinada a partir
de uma perspectiva oriunda dos tradicionais terreiros de origem nagd. Essa
relacéo de legalizagdo e aproximagao dos intelectuais com os principais terreiros

de praticas jeje-nagbd, bem como as classificagdes de puros e degenerados
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atribuidos aos terreiros, também surtia influéncias no que diz respeito a violéncia

e repressao policial. Segundo Dantas,

Aqui, a luta contra a represséao policial e a luta contra a perda
das tradigbes africanas aparecem juntas. Ambas se fazem com
a participacao dos intelectuais que, tendo feito sobre os cultos
um recorte em que a fidelidade & Africa é ponto de referéncia,
vao terminar interferindo nas linhas seguidas pela repressao. Os
terreiros mais "tradicionais”, objeto de estudos dos antropdélogos,
centros de "verdadeira religido" aos quais eles emprestavam sua
protecao, conseguiam ficar a salvo da repressao policial que
incidia mais violenta sobre os "impuros", ndo valorizados.
(DANTAS, 1988, p. 192)

Nesse sentido, as casas consideradas “tradicionais” pelos intelectuais
passaram a usufruir de um certo prestigio perante as outras manifestagdes
religiosas. Para além disso, a concepgéao de (re)africanizagéo, ou seja, a busca
a uma “tradicdo pura” comeca a se destacar como um caminho que promove
reconhecimento no meio social baiano. Evidentemente, esse ideario de pureza
aliado a possibilidade de protecido contra a repressao policial, serve como um
bom exemplo para demonstrar o quanto essas concepg¢des vao influenciar
substancialmente as perspectivas das religiosidades centro-africanas que se
estabeleceram na Bahia, possibilitando aproximagdes culturais entre as
religiosidades bantu e nago.

Os binarios “‘puros/degenerados”, “Religiao/feiticaria”,
“‘Nordeste/Sudeste”, “Candomblé/Macumba”, utilizados até aqui como
elementos que diferenciavam os cultos tradicionais dos cultos degenerados vao

se potencializar nos estudos de Roger Bastide (1960), que segundo Capone

E o autor que afirma de modo mais claro a oposicéo entre essas
duas formas de religiosidade. A seu ver, o Candomblé nagd,
culto tradicional, representaria a realizagdo de uma utopia
comunitaria. O culto banto, ao contrario, acarretaria a
degradacao das crengas africanas, ao engendrar a “patologia
social” da macumba. (CAPONE, 2004, p. 18).

Em Bastide (1971), as concepgdes de purismo estavam diretamente
relacionadas a concepgao de religiosidade africana. Sob sua perspectiva, a

“fidelidade a um passado africano se torna um sinal positivo de coesao social e
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cultural” (CAPONE, 2004, p. 29). Da mesma forma, indicava que a regiao
Sudeste, por possuir caracteristicas mais urbanas, ndo conseguiria promover um
espaco adequado para o desenvolvimento das religiosidades do Candomblé e
por esse motivo, as Macumbas do Rio de Janeiro haviam sucumbido as
modernidades e aos efeitos do capitalismo, promovendo assim um espago em
que lideres religiosos dessas manifestagdes estariam mais voltados para a
aquisicao de ganhos financeiros em lugar dos interesses puramente religiosos.
Nessa perspectiva, vai reafirmar que estes cultos eram mais suscetiveis a pratica
de feiticaria e por isso, se diferenciavam substancialmente da concepc¢ao de
religido que o autor atribuiu aos Candomblés tradicionais.

Como foi possivel observar, a concepcao de pobreza mitica atribuida aos
cultos de “procedéncia bantu”, enunciada inicialmente por Raimundo Nina
Rodrigues (inicio do século XX), e compartilhada por seu discipulo Arthur Ramos
(década de 1930), que se desdobra na concepgao de “culto degenerado” nas
obras de Edison Carneiro (década de 1930) e Roger Bastide (década de 1970),
€ marcada pela presenca de ressignificagdes culturais, uma vez que sob a
perspectiva desses autores, a pureza dos cultos era representada pelo exotismo,
ou seja, pela diferenca determinada a partir do ideal de pureza e,
consequentemente, pela ideia de retorno a@ uma Africa mitica. Nesse sentido, as
religiosidades de origem centro-africana eram consideradas por esses autores
como religiosidades munidas de uma certa “degenerescéncia”’, tendo em vista
que ao observarem nesses espagos a presenga de elementos ligados ao
catolicismo e a vinculagdo com as religiosidades amerindias, bem como a
aproximagcdo com divindades nagd, concluiam que essa associagdo era
determinada pela auséncia de liturgias proprias.

No entanto, se por um lado essas perspectivas estabeleceram a
construgdo social de uma classificagao de legitimidade e ortodoxia em relagéo a
certos cultos (em especial os nagd) na primeira metade do século XX, por outro,
no sentido da construgdo historica, vai contribuir diretamente para os
desdobramentos de dois fendmenos nos processos de estruturagcdo do
Candomblé Angola.

O primeiro fendmeno diz respeito ao estabelecimento de um ambiente
propicio a aproximagdes e assimilagdes de praticas entre o Candomblé de

Angola e as outras nagdes de Candomblé consideradas mais puras, tendo em
60



vista que na segunda metade do século XX, os terreiros considerados
“tradicionais” e “puros”, despontaram no cenario nacional como representacdes
fidedignas da cultura africana no Brasil ganhando reconhecimento nos &mbitos
religioso, académico e cultural.

O segundo fenbmeno, que emerge no inicio do século XXI, se estabelece
como um desejo de ruptura com as influéncias de outras praticas, tendo em vista
que, na busca ao reconhecimento e legitimidade, comunidades religiosas
estereotipadas como “degeneradas”, tendem, naturalmente, a serem
influenciadas por esses contextos de ortodoxia.

De fato, quando me integrei a uma comunidade de Candomblé de Angola,
no ano de 2002, era possivel perceber, seja nos processos liturgicos, seja nos
ensinamentos que recebi dos “mais velhos”?3, a presenca de elementos que
atestavam as transformacgdes hibridas que ocorreram na construcédo dessa
religiosidade: canticos em portugués misturavam-se com cénticos em dialeto
kimbundo e Kikongo; divindades bantu sendo correlacionadas com divindades
nagd e santos catolicos; rituais que eram comuns tanto as casas de Candomblé
de Angola, quanto as casas de Candomblé de Ketu; presenca de louvagao a
entidades que se estabeleceram em solo brasileiro, como por exemplo, o
Caboclo e o Boiadeiro.

Nesse mesmo periodo, com a popularizagao da internet e a explosao das
redes sociais, comegava a eclodir um movimento organizado por um grupo de
casas de Candomblé Angola, que objetivava uma revisdo das praticas e ritos
dessa religiosidade. Esse movimento, possivelmente surge como uma resposta
a concepcao politica que classificou, por mais de um século, o Candomblé de
Angola como culto degenerado, justificando que tal modalidade de culto néo
possuia em seu cerne, elementos e praticas genuinamente africanas. O
movimento se desdobra e vai ganhando corpo nos anos subsequentes
influenciando de forma significativa, o cenario sociocultural das comunidades de

Candomblé Angola, tornando-se inclusive, objeto de pesquisas académicas que

23 Na concepgao hierarquica do Candomblé a autoridade tem relagdo direta com o grau de
iniciacdo do individuo. Dessa forma, o conceito de respeito e transmissao de conhecimentos esta
diretamente intricado com a anterioridade da iniciagado. O “mais velho” é aquele que possui mais
vivéncia, mais experiéncia e maior tempo de iniciagdo, sendo reconhecido como referéncia no
processo de transmissibilidade dos costumes daquela comunidade.
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nomeiam esse movimento como: “(re)africanizacdo do Candomblé de
Angola/Congo”?*.

Na perspectiva do movimento, os canticos em portugués, as
ressignificagdes e relagdes sincréticas devem ser abolidos. Os canticos em
kimbundo e Kikongo devem ser revisados, bem como algumas praticas rituais
que por se assemelharem as praticas de outras nacodes, levantavam suspeitas
de que ndo eram genuinamente bantu e, por fim, a adogdo de um movimento de
retorno & uma possivel cosmovisdo pura de uma “Africa Bantu” através do
resgate cultural de mitos e ritos que vao construir o conceito de “Candomblé de
Angola/Congo Tradicional”.

No entanto, o que inicialmente era uma busca a uma autoafirmagéo como
culto legitimo, acabou se transformando em mecanismo de poder e legitimidade
de culto perante outras casas de Candomblé de Angola que ainda mantinham
as ressignificagdes e apropriagdes em suas estruturas liturgicas. Assim, o binario
“‘puros/degenerados” passou a servir como elemento de classificagdo dos
Candomblés de Angola pelos préprios integrantes dessa religiosidade, de forma
que as casas consideradas “puras” e “tradicionalistas” criaram para si, a
concepgao de prestigio em relagdo as outras. O que ocorre na verdade € apenas
um deslocamento temporal do conflito estabelecido no inicio do século XX, agora
privilegiando outros atores do cenario religioso.

Dessa forma, na busca da autoafirmacdo e da legitimagcdo de culto
perante a comunidade do Candomblé, objetivando expurgar o conceito
subalterno de culto degenerado criado nos processos de elaboragdo da
perspectiva de tradicionalismo cunhados pela cultura religiosa politicamente
dominante do inicio do século XX, se estabelece uma releitura das praticas
religiosas do Candomblé de Angola, mas que, contraditoriamente, é feita
tomando como base a mesma “cartilha” da qual se desejava contrapor, ou seja,
o movimento de (re)africanizacdo do Candomblé de Angola acaba reproduzindo
as concepgoes africanistas de purismo, cunhadas pelos intelectuais do inicio do

século XX.

24 Renato Ubirajara dos Santos Bot&o em sua Dissertagdo de Mestrado Para além da
nagocracia: a (re)africanizagdo do Candomblé nagdo Angola-Congo em S&o Paulo, faz um
estudo sobre a construgdo do movimento de (re)africanizagdo do Candomblé de Angola.
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1.4 - Perspectivas centro-africanas nos modos de produgdo de

significados.

Por fim, o terceiro indicio que promove um dialogo entre os percursos
adotados nesse trabalho e os canticos escolhidos nessa introdugao, diz respeito
aos significados guardados nas entrelinhas desses canticos, ou seja, os
processos de significacdo que constituem o status de poder liturgico as palavras
proferidas em seus versos, tal como ja analisamos anteriormente. De acordo

com Carina Maria Guimaraes Moreira:

Porém esses pontos?® ndo trabalham apenas na perspectiva de
divertimento pela musica, seus versos, juntamente com o ritmo
dos tambores e das dangas encerram uma tradigdo: a do poder
magico da palavra trazida pelos povos bantos para o Brasil
(MOREIRA, 2008, p.2).

O que é importante lancgar luz nesse sentido, € que esse “poder magico”
conferido a palavra cantada e, consequentemente a cantiga entoada, se
estabelece no momento em que ambas geram um certo significado que vai
depender sempre do contexto no qual se encontram e do direcionamento que
Ihe sdo atribuidos. Como vimos no inicio desse capitulo, a cantiga que cita o
santo catdlico Sao Sebastido pode significar uma referéncia a imagem do santo
ou, dependendo dos direcionamentos e contextos, um ponto demanda.

Dessa forma, se por um lado, a construgédo de significados em torno da
cantiga sugere uma certa interlocugcdo para que seja apreendida no momento
em que é entoada, por outro, essa interlocugao so6 se torna eficaz, mediante ao
aprendizado adquirido acerca da significagdo dada a um conjunto de signos e
simbolos, numa certa anterioridade. Nesse sentido, para entender o sentido do
cantico e o significado de sua aplicagdo, em alguns casos, faz-se necessario a
apreensao de uma significacdo gerada em algum momento no passado e que

foi reproduzida através de geragdes?® ou, em outras palavras, para “ler” essas

25 O termo “ponto” utilizado pela autora, refere-se a “ponto cantado”, ou seja, canticos que
integram manifesta¢des afro-diasporicas.
26 O relato apresentado no inicio desse capitulo traduz bem essa ideia. Em meu primeiro
contato com o cantico que faz mengao a Sao Sebastido, ndo percebi os elementos intrinsecos
que o caracterizava como “ponto de demanda”. No entanto, apds o aprendizado de suas
significacdes, passei a considerar outras conotagées em sua aplicacéo.
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‘entrelinhas” que atravessaram o tempo, é preciso inicialmente, mas néao
apenas, apropriar-se da “cartilha” que delineou essa interpretacéo.

No entanto, convém destacar que, mesmo munido dos conhecimentos
necessarios para a formacao dessas interpretacdes, adquiridos através da
reprodutibilidade, a significagao definitiva do cantico dependera sobretudo, da
compreensao acerca do contexto no qual esta sendo entoado e dessa forma,
suas significagdes sdo suscetiveis a reinterpretacdes e ressignificagdes sob a
influéncia dos contextos no qual se encontram. Assim, a realizacao da leitura das
“entrelinhas”, sera um processo no qual o entendimento de suas traducgdes e
significacbes so tera efeito, levando-se em conta que sdo resultantes da
intersecao gerada pelo cruzamento entre essas temporalidades de perspectivas.

No que diz respeito a essa significacao anteriormente produzida, presente
nas “entrelinhas” desses canticos e considerando suas possiveis relagcbes com
a construcao de religiosidades e manifestagdes culturais oriundas de centro-
africanos no Brasil, entendemos que ela pode nos revelar informacgdes valiosas
sobre como se articulavam as formas de “ver e de entender o mundo” a partir da
perspectiva desses povos. Por outro lado, esse pressuposto ndo se encerra em
si. No processo de significagéo, ou seja, nas “entrelinhas” do cantico, ha sempre
um dialogo entre sua estrutura significativa ancestral e o contexto no qual esta
sendo executado. Esse dialogo nos indica uma possibilidade de construgao de
significados a partir de uma tradugcdo que €& sempre dindmica e mutavel,
dependendo do contexto no qual essa significagao esta sendo direcionada.

O que é importante langar luz nesse sentido é a relagédo dialdgica que se
pode estabelecer entre essas formas de articulagao (promovidas pelos canticos
aqui abordados) e as cosmovisdes dos povos centro-africanos, permitindo-nos
suscitar a reflexdo de que essas estratégias de articulagdo sdo oriundas das
formas de “ver e entender o mundo” dessas sociedades. De fato, se nos
debrugarmos sobre as investigacdes realizadas sobre os centro-africanos e suas
construgdes culturais, vamos perceber que essa capacidade de criar e
reconfigurar significagdes e perspectivas a partir do dialogo entre uma estrutura
significativa ancestral e o contexto no qual ela se articula no presente de sua
enunciacio, € uma caracteristica inerente as suas cosmovisdes. A forma como
esses povos absorviam outras modalidades culturais ocorria sempre a partir de

um processo de reinterpretacdes e assimilagdes que tinham como base central,
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suas proprias perspectivas. Em outras palavras, toda “leitura” acerca dos novos
contextos que se apresentavam era feita a partir das bases de sua “cartilha”
cultural.

Sob essa perspectiva, os autores Willy De Craemer, Jan Vansina e Renée
C. Fox, em seu artigo sobre os movimentos religiosos na Africa Central, vao
discorrer sobre a presenca de constantes transformacdes observadas nas
religiosidades das sociedades centro-africanas. Segundo os autores, nessas
sociedades havia uma concepgao geral de valores e crengas, permeada pelo
complexo “ventura-desventura”, que orientava de forma substancial as
constituicbes dessas comunidades em todas as areas sociais. Tanto a “ventura”,
quanto a “desventura” estavam diretamente associadas as relagdes que essas
comunidades estabeleciam com os espiritos e divindades locais, hormalmente
intermediadas por um sacerdote ou lider carismatico. Dessa forma, um estado
de desventura poderia representar uma ruptura nessas relagdes e nesse sentido,
sempre que se instituia uma crise, era comum o surgimento de novas formas
religiosas nessas regides, a partir de rearranjos de rituais, recombinagdes de
simbolos, crengcas e mitos ja existentes, “sendo apenas ocasionalmente
incorporado material completamente novo” (SOUZA, 2014, p. 70). Sendo assim,
a partir de um processo de assimilacdo e significagdo de simbolos, novos
elementos passavam a integrar a liturgia antiga, dando origem a novos tipos de
cultos, mas que preservavam sempre as bases de suas cosmovisbes e
cosmologias.

Os rituais basicos permanecem os mesmos, mas podem ser
introduzidas mudangas em musicas, dancas, rezas e simbolos.
Elementos estrangeiros sdo incorporados, como novos objetos
ou rituais, se puderem ser interpretados a partir do sistema
religioso ja existente (SOUZA, 2014, p. 71).

E nessa perspectiva que no final do século XV, a religido crista vai ser
absorvida e reconfigurada em territorio centro-africano. O evento histérico que
marca o inicio desse processo e que vai culminar na conversao voluntaria de
lideres centro-africanos, que posteriormente terdo atuacgédo significativa na
propagacédo do catolicismo na regido, € a chegada do navegante portugués
Diogo Céo a foz do rio Zaire, no Soyo, provincia do Reino do Congo, no ano de
1483:
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Esse primeiro contato teria sido pautado pela diplomacia. Diogo
Cao desembarcara em Mpinda e fora recebido pelo senhor do
Soyo, o mani Soyo. Com dificuldade estabeleceram contato,
trocaram presentes e enviaram mensageiros a Mbanza, capital
do Congo, para informar o acontecido ao mani Congo. Entre os
mensageiros foram trés portugueses. Como tardavam a voltar a
Mpinda, Diogo Cao tomou consigo quatro reféns congueses
prometendo retornar em quinze luas. O navegante estava de
volta no ano de 1485 com os reféns que havia levado, agora
vestidos a europeia, falando portugués e repletos de presentes
para o mani Congo. (POSSIDONIO, 2015, p. 35-36)

O antropdlogo Wyalt MacGaffey (1986) ao analisar esse evento a partir
das perspectivas culturais e religiosas dos povos dessa regido vai sugerir que 0s
congoleses, baseados em suas cosmovisdes nativas, teriam interpretado esse
regresso como um retorno do mundo dos mortos ao mundo dos vivos
caracterizando assim os portugueses como emissarios do mundo sagrado?’.
Marina de Mello e Souza (2014) vai destacar que, sob essa linha de pensamento,
a conversao voluntaria a religido crista foi resultado da compreensao particular
que tiveram da chegada e do retorno dos portugueses em territério africano e
dessa forma, tanto o mani Soyo, quanto o mani Congo poderiam ter interpretado
a nova forma religiosa que estava sendo oferecida como uma versdo renovada
de um culto que ja lhes era familiar, gerando assim, sobre a religido crista
apresentada pelos portugueses, um conjunto de significagdes imbuidas de toda
uma perspectiva centro-africana.

A partir desse evento, um agrupamento de equivocadas significagdes
religiosas, passou a permear o contato entre portugueses e congoleses. Se por
um lado, os portugueses acreditavam obter éxito nos processos de catequese e
propagacao da religido crista, por outro, os congoleses entendiam que se tratava
de uma nova religiosidade que dialogava com suas crengas nativas, formulando
significagdes a partir de associagdes entre esses novos valores catdlicos e seus

antigos costumes. Nesse sentido, Marina de Mello e Souza ressalta que

27 Na perspectiva da cosmovisdo Bakongo, o mundo dos vivos e o mundo dos mortos é
separado pela Kalunga, cuja representagdo no mundo natural € o mar. Além disso, nessa
concepgao, os mortos tinham cor branca e reivindicavam homenagens e presentes, além de
fornecerem aos vivos, algo de seu poder. Todo esse complexo cultural é orientado pelo
“Cosmograma Bakongo”, também conhecido como “Dikenga”, formado por duas linhas que se
interceptam perpendicularmente indicando quatro pontos como os quatro estagios do sol.
Sobre a Dikenga, trataremos de forma mais aprofundada no segundo capitulo dessa
dissertacao.
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A cronica desses primeiros contatos indica que desde o comeco,
e por muito tempo, portugueses e congoleses traduziram nogdes
alheias para sua prépria cultura, forjando analogias que os
levaram a achar que estavam tratando das mesmas coisas,
quando na verdade os sistemas culturais distintos permaneciam
bastante inalterados. (SOUZA, 2014, p. 54).

Outros autores, como o historiador John Thornton (1983) vao apresentar
problematizagdes em relagao as interpretagdes de MacGaffey, argumentado que
o contato diplomatico entre os portugueses e congoleses bem como a aceitagao
da nova religido podem ter sido permeados por uma relagdo de interesse, por
parte da nobreza conguesa, em aumentar a legitimacao de poder perante o povo.
No entanto, o historiador também aponta que a religido cristd passou por um
processo de reinterpretacao e ressignificagao pelos povos centro-africanos.

De acordo com Thornton (2019), o catolicismo oficialmente se
estabeleceu em territério centro-africano, em especial o antigo Reino do Congo
em decorréncia do processo de conversao que ocorreu em meados do ano de
1491. No entanto, vai indicar que nesse territério comegou a se desenvolver o
que o autor vai chamar de “cristianismo africano”, ou seja, um tipo de catolicismo
que foi concebido a partir das perspectivas religiosas nativas desses povos num
processo de assimilacdo entre as concepgdes catdlicas e as religiosidades
locais. Dessa forma, elementos cristdos passaram a ser absorvidos e
incorporados, através de processos de leitura e tradugao que tinham como base
a oOtica religiosa nativa, sem que as crengas regionais fossem abandonadas.

Nesse mesmo sentido, Possidonio (2015) ressalta que:

O catolicismo se propagou rapidamente dentro do Congo e, por
uma “ironia”, muitas das praticas cristds assimilavam-se em
varios aspectos com o fetichismo animista dos povos centro-
africanos. Deu-se uma intensa reinterpretacao de crencas,
mitologias, simbolos e costumes que levaram, de um lado,
missionarios a acreditarem que catequizavam com éxito o povo
e, do outro, um povo que entendia continuar com suas antigas
crengas religiosas recebendo novos valores catdlicos aos seus
tradicionais costumes. As igrejas ganhavam o nome de nzo nkisi,
a biblia era apresentada pelo clero catélico como mukanda nkisi
e 0s proprios padres se intitulavam em diversos momentos,
como ngangas. (POSSIDONIO, 2015, p. 38)

Contudo, se o ‘“cristianismo africano” comega a se expandir pelos

territérios da Africa Centro-Ocidental a partir do século XV, marcando um periodo
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em que elementos do catolicismo passam a ser incorporado as perspectivas das
religiosidades locais, é a partir do inicio do século XVIIl que comega a se
estabelecer um movimento contrario de incorporagédo de elementos religiosos
nas relagoes de interacao e significacao entre essas religiosidades.

Em De portugués a africano: a origem centro-africana das culturas
atlanticas crioulas no século XVIll, Linda Heywood (2019) vai indicar que no
inicio do século XVIIl, comega a emergir 0 que a autora nomeia como “cultura
crioula” nas regides da Angola portuguesa e em Benguela. No campo religioso,
Heywood vai apontar que a heranga catdlica, em particular dos colonizadores
portugueses e brasileiros e de seus descendentes afro-lusitanos, “passou por
um processo extenso de africanizacdo” (HEYWOOD, 2019, p. 109), com a
presenca de praticas das religiosidades africanas coexistindo no interior das
igrejas e influenciando substancialmente os rituais catélicos. A autora menciona
a partir de andlises de relatérios e registros, a presenga de rituais como o
entambe (um tipo de funeral realizado em que coexistiam rituais africanos e
catdlicos), adivinhacdes, juramentos e adoracbes a idolos. Ao analisar a
descricdo de Silva Correa sobre 0 que encontrou em sua visita a Angola na

década de 1790, destacou que

Ele estava particularmente preocupado com a grande
penetragcado dos costumes africanos nos rituais catélicos mais
sagrados. Escreveu que os funerais (entambes) eram
celebrados com “superticdes abominaveis”, notando que no ato
cristdo mais sagrado “os feiticeiros uniam-se aos rituais mais
sérios e consagrados da cristandade”. Acrescentou ainda que os
casamentos realizados na igreja também tinham “musica que
ressoava nos corredores”, tambores demorados e o batuque
“que eram ouvidos pela vizinhanc¢a”. (HEYWOOQOD, 2019, p. 110).

Dessa forma, a religiao crista ja estava substancialmente transformada e
fundida com as concepgdes centro-africanas de sagrado. Compreender essas
transformagdes ocorridas nas concepgdes religiosas desses povos, bem como
as relagdes que foram estabelecidas com a religido catdlica, € de fundamental
importancia para entendermos como foram articuladas, no campo das
significagdes, as perspectivas religiosas centro-africanas em solo brasileiro,

tendo em vista que “os escravizados que chegaram as Américas levaram
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elementos desse catolicismo centro-africano com eles” (HEYWOOD, 2019, p.
122).

De fato, essas perspectivas se apresentam como um elo significativo
entre as religiosidades centro-africanas dos dois lados do Atlantico. O que é
importante lancgar luz nesse sentido, € que ao chegarem em territério brasileiro,
centro-africanos trouxeram consigo uma bagagem cultural muito bem definida,
mas que nao foi vista como relevante pelos principais pesquisadores que se
debrugcaram sobre os estudos das religiosidades afro-brasileiras no inicio do

século XX, uma vez que

qualquer tentativa de observar os costumes religiosos dos povos
centro-africanos, sem a compreensao dessas assimilagbes de
novos objetos ou praticas como sagradas, corre o risco de
classifica-los como pobres mitica e ritualisticamente,
esvaziando-se, a possibilidade de uma compreensdo ampla da
realidade religiosa (POSSIDONIO, 2015, p. 39).

Sendo assim, podemos perceber que tanto os elementos reinterpretados
da religiosidade catdlica, quanto a capacidade de remodelar perspectivas
incorporando e ressignificando elementos de outras concepgdes religiosas,
através da assimilacédo e da tradugcado que se configuram a partir de uma base
ancestral que nao se altera, sdo caracteristicas fundamentais das cosmovisdes
desses povos, desde antes do movimento da diaspora. Nesse sentido,
retomamos Karasch (2000) e sua pesquisa sobre a vida dos escravizados no Rio

de Janeiro no periodo de 1808 a 1850, onde a autora indica que:

Uma das influéncias basicas sobre a religido dos escravos do
Rio era a falta de conservadorismo religioso. Com efeito, era
“tradicional” entre os centro-africanos formar novos grupos
religiosos e aceitar novos rituais, simbolos, crengas e mitos.
Portanto, eles ndo tinham de abandonar sua religido quando
escolhiam venerar a imagem de um santo catdlico. Como na
Africa, simplesmente adotavam a estatua como um simbolo
novo. E essa flexibilidade, em comparacdo com a tradigdo
conservadora ioruba, que caracterizava as religides centro-
africanas no passado. (KARASCH, 2000, p. 355)

No intuito de identificar a presenca dessas articulagdes também nas
religiosidades do Candomblé de Angola que se estabeleceu no Nordeste
brasileiro, gostaria de trazer para esse trabalho dois eventos que presenciei em
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minha vivéncia religiosa e que ilustram de forma significativa, as formas pelas
quais essas relagdes de significagdo e incorporagao foram articuladas também
nesses espacos. Os dois eventos foram observados em meados da década de
1990, periodo em que ainda apenas participava assistindo as festividades
publicas e ndo me integrava efetivamente a essa religiosidade. Evidentemente,
na época, os eventos foram observados a partir do olhar do “estrangeiro” que se
encanta com o que esta vendo sem a preocupacao de formular qualquer
interpretacdo sobre o que observa. No entanto, na presente pesquisa, tais
eventos saltam do ambito da memoria e se revelam como indicios significativos
sobre as formas pelas quais articulagdes e estratégias foram elaboradas nesses
contatos interculturais que permearam o estabelecimento do Candomblé de
Angola no Brasil.

O primeiro evento ocorreu em uma festividade publica de “entrega de
Cuia”?® a uma iniciada em um terreiro de Candomblé de Angola situado no bairro
de Guadalupe, suburbio do Rio de Janeiro. Ao final da cerimdnia de entrega da
“Cuia”, o sacerdote, que até entdo em seu discurso utilizara diversas vezes o
termo egbomi?®, para se referir & nova posigédo hierarquica que a iniciada iria
assumir, vira-se em tom irénico para o publico presente no terreiro (composto
nao so por assistentes, mas também por sacerdotes de outras nagdes do

Candombilé) e diz:

A partir de agora, mais do que uma Egbomi qualquer, minha filha esta se
tornando uma Nengua. Quem né&o souber o que é Nengua, pode me procurar

depois, que ensino um pouquinho dos segredos da nossa nagéo de Angola.

Essas terminologias na época (inicio da década de 1990), ficavam
restritas ao aprendizado adquirido pela oralidade e pelas vivéncias religiosas,

uma vez que o0s acessos a textos e livros, ndo eram tao facilitados como

28 A “Entrega de Cuia” é uma ceriménia em que um adepto, recebe o grau hierarquico e a
autorizagéo para o sacerdécio. Na maioria dos Candomblés, a “Entrega da Cuia” (Candomblé
de Angola) ou “Entrega de Deka” (Candomblé de Ketu), ocorre quando o adepto completa sete
anos de cumprimento das obrigagdes de iniciagdo e ganha maioridade iniciatica.
29 O termo Egbomi é utilizado para designar os adeptos que ja possuem maioridade iniciatica.
O termo é de origem ioruba e, portanto, utilizado nos Candomblés de Ketu (originario do povo
nagd). Nos Candomblés de nagédo Angola, os termos que possuem mesmos significados séo
Kota (mais velho), Tata (pai/sacerdote), Mama (mae/sacerdotisa) ou Nengua
(mae/sacerdotisa).
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atualmente. Dessa forma, naquela época, a palavra Egbomi, termo oriundo do
Candomblé de Ketu, ja era de conhecimento popular e utilizada amplamente
dentro dos Candomblés, independente da nacao, tendo em vista que devido a
projecao nacional que o Candomblé nagd ganhou no decorrer do século XX,
muitos de seus termos foram apropriados por outras nacées de Candomblé. A
incorporagao de terminologias do Candomblé de Ketu pelos sacerdotes do
Candomblé de Angola foi uma estratégia utilizada, tal como ja mencionamos
nesse capitulo, como mecanismo de legitimagao e reconhecimento a partir das
aproximagdes e semelhangas entre essas nagdes. No entanto, essas
terminologias do Candomblé de Ketu n&o substituiram as terminologias do
Candomblé de Angola, ou seja, os termos especificos pertencentes a liturgia
dessa nagao, bem como expressdes oriundas da lingua kikongo e kimbundo,
foram preservadas nos espacgos dos terreiros, mas no decorrer desse processo
de assimilagdo, passaram a ser caracterizadas como “segredos” guardados e,
nesse sentido, funcionavam como elementos que conferiam aos sacerdotes que
detinham esses conhecimentos, os status de superioridade e poder.

Nesse contexto, o que podemos perceber a partir do relato apresentado,
€ que, ao dizer que sua filha, mais do que uma “Egbomi qualquer”, estava se
tornando uma Nengua, o sacerdote articula nas entrelinhas dessa fala, uma
relacdo entre esses termos que pressupde que Egbomi ¢ um termo comum,
conhecido por qualquer um, enquanto que o termo Nengua, menos conhecido,
era apenas de dominio daqueles cujo saber transcendia esse ambito do comum,
ou seja, a palavra Nengua, no contexto em que foi utilizada, absorvia um
significado que lhe conferia o status de sacerdote cujos conhecimentos estavam
além dos conhecimentos “triviais” da maioria dos sacerdotes de Candombilé.

O segundo evento ocorreu em um terreiro no bairro de Vaz Lobo, também
suburbio do Rio de Janeiro. Durante um ritual dedicado a divindade Kitembu
(também conhecida como “Tempo”) no qual fui convidado a participar, a
sacerdotisa responsavel, ao iniciar o ritual, entoou uma cantiga direcionada a
essa divindade, que mesclava palavras em portugués com divindades do
pantedo centro-africano e divindades iorubanas. Canticos com essas estruturas
hibridas eram muito comuns nas casas de Candomblé Angola nesse periodo e
eram considerados tradicionais. Contudo, a estrutura do cantico e o contexto no

qual foi entoado (no inicio dos rituais), promoveu uma significagdo na qual é
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possivel observar em suas entrelinhas, uma articulagcao interessante no que diz
respeito a relagédo entre as divindades nagd e a cosmovisdo do Candomblé de
Angola. Reproduzirei o cantico, exatamente como ouvi, desconsiderando
qualquer tentativa de promover corregdes liturgicas (no sentido da ideia de
purismo atualmente promovidas pelas perspectivas da re-africanizagao do

Candomblé Angola) ou linguisticas:

“Vira o Tempo, olha o Tempo, vira o Tempo, olha o Tempo virou.
Vira o Tempo, Nganga Nzambi®°, olha o tempo.

Vira o Tempo, olha o Tempo virou.

Ogum ta no Tempo, olha o Tempo virou

Oxosse ta no Tempo, olha o Tempo virou

(..)

Dessa forma, na segunda parte dessa cantiga, a sacerdotisa continuava
citando o nome das divindades iorubanas (Orixas), seguindo essa estrutura de
ressaltar que cada divindade “ta no Tempo”, enquanto os integrantes da casa
respondiam em coro “Olha o Tempo virou”.

Tendo em vista que a divindade Tempo (ou Kitembu) é considerado como
“Divindade-Rei do Candomblé de Angola” pelos adeptos dessa nagao e,
considerando que essa cantiga foi entoada no inicio dos rituais, podemos
suscitar a reflexdo de que as entrelinhas dessa cantiga propéem uma articulagéo
em que a presenca dessas divindades iorubanas, passava pelo “crivo” das
perspectivas do Candomblé de Angola. Ou seja, se “Ogum ta no Tempo”, isso
poderia estar indicando que o Orixa iorubano esta presente no complexo
religioso do Candomblé de Angola, sob a “tutela” (ou perspectivas) da Divindade-
Rei dessa nacéao.

Através dos relatos apresentados, € possivel perceber uma relagao

dialégica entre as perspectivas centro-africanas e os eventos citados. Em ambos

30 Nganga Nzambi é considerado como a divindade superior dentro do Candomblé de Angola e
na Umbanda, sendo nessa ultima, referenciada apenas pelo nome de Nzambi. Nos contatos
estabelecidos entre missionarios europeus e centro-africanos, Nganga Nzambi foi relacionado
com o Deus cristao.
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0s casos, 0s elementos incorporados de outras religiosidades nao substituiram
os ja existentes e nem se configuraram como superiores. No decorrer dessas
incorporagdes, estratégias foram sendo articuladas de forma que as
perspectivas oriundas da cosmovisdo do Candomblé de Angola, continuavam
ocupando posi¢cdes de destaque. Assim, no primeiro relato, vimos que as
terminologias oriundas do dialeto kimbundo e Kikongo, passaram a ser
resguardadas e, estrategicamente caracterizadas como segredos liturgicos,
outorgando poder e prestigio ao sacerdote detentor desses conhecimentos. Ja
no segundo relato, as significacbes geradas pelas entrelinhas do cantico, nos
direcionaram para a reflexdo de que as divindades iorubanas estavam sendo
incorporadas aquela ceriménia ritual, a partir de uma “leitura” feita com base na
“cartilha” da cosmovisao do Candomblé de Nacao Angola.

O que fica evidente, a partir de todos esses contextos aqui apresentados,
€ que a capacidade de produzir e articular significagdes, através das relagdes de
associagao, incorporagao, ressignificagao e reinterpretacédo de elementos, € uma
das principais caracteristicas formadoras da cosmovisao das religiosidades de
origem centro-africana no Brasil. De fato, se tragarmos um quadro comparativo
entre as distintas manifestacdes de base centro-africana em territério brasileiro,
perceberemos que o0s elementos e as concepcdes que as diferenciam,
instituiram-se a partir das significacées que foram articuladas nos distintos
contatos com os diferentes agentes e espagos que cada uma dessas
manifestacdes estabeleceu.

Dessa forma, o Candomblé de Angola se estruturou a partir de suas
relacbes com os processos de instituicdo da concepcao de “Candomblé” no
Brasil, sendo diretamente influenciado por essas concepg¢des. Do mesmo modo,
a Umbanda, a Macumba e o Jongo (manifestacdes citadas nesse trabalho)
modelaram suas estruturas de acordo com as relagdes que estabeleceram nos
espacos onde se desenvolveram. No entanto, € justamente essa capacidade de
produzir significagbes a partir dos multiplos cruzamentos com perspectivas
diferentes, que desponta como uma das caracteristicas comuns as construgoes
religiosas e culturais de todas essas modalidades. Além disso, a producgéo
dessas significagbes a partir das perspectivas das entrelinhas geradas nas

performances dessas manifestagdes, também estabelece um dialogo com os
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modos de producao de significados nas religiosidades praticadas em solo centro-

africano, tal como nos aponta Mendes (2012).

A experiéncia do culto aos minkisi®’ entre os Bakongo ndo se
resumia, de modo algum, a contemplacao de objetos estéticos,
mas sim ao conjunto de agdes ritualisticas que envolvia musica,
danca, bebidas e comidas feitas especialmente para eles. O
nganga, para que fosse bem-sucedido, deveria conhecer nao
somente os segredos da construcdo e as rezas-cantos
evocatoérios, mas deveria também ser dangarino competente e
um musico especializado; o complexo traje+musica+danga eram
indissociaveis do culto aos minkisi, pois a construgcdao de um
deles, ou a sua evocacgao, eram ocasides festivas, que podiam
durar muitos dias (MENDES, 2012, p. 44)

Sendo assim, o que os intelectuais do inicio do século XX interpretaram
como “pobreza mitica” ou “degenerescéncia’ se configurava como, uma
caracteristica fundamental da cosmovisdo desses povos. A habilidade de
produzir reinterpretacdes, ressignificagcdes e releituras de novos elementos,
integrando-os as suas perspectivas religiosas, era a reproducao fidedigna de
suas formas de “ver e entender o mundo” em territorio africano. Nesse sentido,
entendemos que o movimento de (re)africanizagao do Candomblé de Angola, ao
retomar essa perspectiva de “tradicdo pura”, promovida pelos intelectuais do
inicio do século XX, estabelece estratégias de articulagdo que podem
proporcionar o apagamento de dados que sao fundamentais, no que diz respeito
a cosmovisao dessa religiosidade, aproximando-a a uma perspectiva que néo
condiz com a origem de suas concepgoes. A exclusdo de elementos como os
canticos em portugués e as significagdes geradas nos processos hibridos de
interagdes culturais, caminham no sentido contrario ao das perspectivas
formadoras dessa religiosidade. As “entrelinhas” que foram geradas nesses
canticos e nesses processos hibridos sdo fundamentais para entendermos as
formas pelos quais os elementos que formaram as cosmovisbes das
religiosidades de origem centro-africana no Brasil, foram articulados.

Dessa forma, para além da reproducao dos elementos estéticos e rituais
presentes nessas religiosidades, procuramos pensar outras formas de narrativas

para a construgao da cena, tomando como base a concepg¢édo de cosmovisao,

31 Nome atribuido as divindades no Candomblé de Angola. Minkise é o plural de Nkisi.
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como forma de “ver e entender o mundo”, oriunda dessa manifestacdo. Nesse
sentido, nos debrugamos sobre a investigagao dos elementos que formam essa
cosmovisdo, ampliando nossa observacdo para outras manifestagdes que
também carregam elementos e concepgdes oriundos da mesma perspectiva que
formou essa religiosidade, pois entendemos que, as entrelinhas geradas em
suas formas de expressao, além de se configurarem como significativos espagos
que guardam pistas sobre como essas formas de “ver e entender o mundo” foram
articuladas, produziram inumeras significacdes que se estabeleceram a partir do
dialogo entre uma perspectiva ancestral e outra perspectiva que emergia do
contato com novas formas culturais.

Essa caracteristica dinamica e dialdgica de articulagdo e produgao de
sentidos, presentes nas perspectivas dessas religiosidades, possibilita que essa
construgcdo de significados possa ser elaborada em diferentes espagos de
execugao tais como nos ambientes religiosos, manifestacbes seculares e até
mesmo nos processos de construgéo da cena.

Assim, ao nos debrugcarmos sobre a investigagdo dos elementos que
formaram a cosmovisédo da religiosidades de origem centro-africana no Brasil,
buscamos nos apropriar dessa habilidade de articular e reconfigurar elementos
presentes nas perspectivas dessa visdo de mundo, com o objetivo de produzir
novas significacbes que contribuam para os processos de construgao da cena.
Em outras palavras, vislumbramos pedir emprestado a “cartilha” dessas
manifestacdes, para que possamos produzir outras formas de “ler” a constru¢ao
da cena no teatro, promovendo um fecundo dialogo entre esses dois mundos.

Retomando nosso ponto de partida presente na epigrafe desse capitulo,
e munido de todo o conjunto de significagcbes que possam emergir das

articulagcdes promovidas por esse retorno, reafirmamos que:

“la ia eu ndo sei lé, la ia quero aprender, me empresta a sua cartilha

que eu também quero aprender”
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CAPITULO I

KALUNGA - O DIALOGO ENTRE MUNDOS:
UMA ANALISE DA CONSTRUGAO DO EXPERIMENTO CENICO
‘KANDENGE — O CANTADOR DE UMA HISTORIA BRASILEIRA”

“Ainda ndo apareceu jangadeiro pra remar.

Tem jangada na Kalunga, ndo tem jangadeiro 14”32

Como todas as coisas, tudo tem um inicio. Porém, mesmo os inicios séo
resultantes de um conjunto de perspectivas anteriores que agrupadas,
possibilitaram sua constituicdo. Na perspectiva da ancestralidade, todo inicio s6
se materializa a partir da ativagcdo de uma anterioridade que fornece as
referéncias primarias para que as coisas ou 0s seres, possam acontecer. Dessa
forma, todo comego tem como ponto de partida a consolidagao de algo que veio
antes, do mesmo modo que o que veio antes € a consolidagaéo de algo que o
precede e assim sucessivamente.

Contudo, da mesma forma que o estabelecimento de um inicio reivindica
muitas anterioridades transmutadas, o que o caracteriza como ponto de partida
de algo que nasce € justamente a continuidade desse processo dinamico de
transformagao, de forma que cada inicio se presentificara como o recorte de um
processo que a todo tempo esteve e estara em constante mutacao.

Assim, o inicio é o ponto de cruzamento entre duas instancias, o dialogo
entre dois mundos que se cruzam, ou ainda, tomando como base o contexto da
cosmovisdo das religiosidades de origem centro-africana que absorve a
ancestralidade como um principio filosdéfico, um inicio ocupa o centro de uma
grande encruzilhada onde o cruzamento de caminhos gera novos cruzamento
de caminhos, que geram novos cruzamentos de caminhos, possibilitando assim,
através dessa dinamica de transformacgdes, a constante emersao de novas
possibilidades.

O estabelecimento de cada inicio projeta na insténcia do futuro, um

espaco de possibilidades que ainda sera ocupado, mas que se presentifica no

%2 Fragmento de um ponto cantado de Umbanda, dedicado a divindade Xangé.
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instante em que algo € iniciado, ou seja, tal como nos sugere uma das possiveis
interpretagcdes para o cantico presente na epigrafe desse capitulo, para cada
inicio, ha a materializagdo nos espagos da Kalunga®3, de uma jangada que
anseia ser ocupada por um jangadeiro que esteja habilitado a remar.

E nesse sentido que poderiamos dizer que o experimento cénico
Kandenge- o cantador de uma historia brasileira se estabelece como o inicio de
todo esse processo de investigagao das possibilidades de construgdo da cena a
partir da cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana no Brasil. E
como tudo que se inicia, durante todo esse percurso de pesquisa (de 2016 até o
registro desse trabalho), o experimento cénico trafegou por diversas
encruzilhadas que promoveram ressignificagdes e transformacdes, fazendo com
que, até a presente data, se caracterize ainda como uma montagem em
constante construgdo. Contudo, se esse experimento se configurou como inicio
de todo esse processo de pesquisa, sua concepcido € o resultado de muitos
outros inicios que os antecederam.

Se por um lado, o experimento cénico inaugura o desejo de
experimentagcao da construgcdo da cena a partir dos elementos que estruturam a
cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana no Brasil, por outro sua
concepgao é proveniente da percepcgao pessoal da existéncia de semelhangas
entre os processos de construgdo de uma cena e os modos de construgao da
memdaria nos espagos do terreiro.

Dessa forma, para pensarmos numa analise sobre a construcdo do
experimento cénico Kandenge — o cantador de uma histéria brasileira, sera
preciso levar em consideracao que o experimento perpassa por dois momentos
que, apesar de serem adjacentes e complementares, demarcam dois modos
distintos de direcionamento do olhar sobre sua concepg¢ao: o primeiro que se
presentifica pelo viés da experiéncia adquirida a partir das vivéncias nos espagos
do terreiro, principalmente no que diz respeito aos modos e mecanismos de
manutencdo da memoria nessas manifestagdes afro-diasporicas e o segundo,
pelo viés da pesquisa e investigacdo académica. Em outras palavras,

apropriando-nos das metaforas sugeridas pelo cantico presente na epigrafe

33 Como veremos mais a frente nesse capitulo, a Kalunga representa o mar ao mesmo tempo
em que é a linha que divide os mundos fisico e sobrenatural, estabelecendo um espaco de
didlogo entre eles.
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desse capitulo, o primeiro momento seria um olhar para a jangada que se
materializa na Kalunga e o segundo, um olhar para o jangadeiro que se apropria

das habilidades necessarias para ocupar a jangada.

2.1 -Um olhar para a Jangada: o dialogo entre o Teatro e as vivéncias

no espago religioso.

Faltavam poucos minutos para que eu realizasse a apresentagao de
minha performance quando, além da tensao natural que acomete todo ator antes
de entrar em cena, senti-me tomado por uma apreensao que potencializou minha
ansiedade e fomentou um questionamento que se fez presente por um longo
periodo, mesmo depois da apresentagdo: sera que eu estaria misturando as
coisas?

O evento em questao ocorreu no ano de 2015, em decorréncia do trabalho
de conclusao da disciplina “Expressao Musical” do curso de graduacdo em Artes
Cénicas da Universidade Estacio de Sa. A proposta do trabalho consistia em
elaborar uma cena de 15 minutos, articulando técnicas de interpretacao teatral
com as técnicas de expressao musical experimentadas durante a disciplina.

Nesse sentido, como tinha uma forte ligacdo com a musicalidade religiosa
dos terreiros, vislumbrei pela primeira vez a possibilidade de promover um
didlogo entre as perspectivas oriundas de minha vivéncia nas religiosidades afro-
diaspdricas e a construgdo de uma performance teatral. Assim, a proposta de
encenagcao que foi construida e apresentada, se caracterizava por um
personagem africano que contava através de canticos de terreiro, sua passagem
pelo movimento diaspérico em decorréncia do processo histérico da
escravizagao de negros africanos no Brasil.

A apresentacdo da performance fomentou um ambiente onde emocgdes
foram afloradas por parte de quem assistia, suscitando, posteriormente, um
espaco fértil de debate sobre as formas e técnicas que foram utilizadas em sua
construcdo. A professora ministrante da disciplina, sugeriu que essa
performance fosse transformada em um espetaculo a ser apresentado como

trabalho de conclusdo de curso.
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A partir dessa sugestdo, comecgou a se alinhavar o processo de pesquisa
que culminaria na montagem do entdo espetaculo Kandenge — O cantador de
uma Histéria Brasileira apresentado pela primeira vez como trabalho de
conclusao do curso de Licenciatura em Artes Cénicas no segundo semestre do
ano de 2016.

O desejo de promover um didlogo entre os elementos que formam a
cosmovisdo das religiosidades de origem centro-africana no Brasil e a
construcdo da cena, surge a partir da percepgcao da possibilidade de
aproximacao entre os elementos que constituiam os modos de produgao dos
mecanismos de manutengcdo da memoaria presentes nessas religiosidades e a
construgdo da cena no teatro. Tomando como base as experiéncias vivenciadas
nos espacgos do terreiro, essa aproximacgao se delineava inicialmente a partir de
trés pontos fundamentais.

O primeiro se dava pela percepg¢ao de que os elementos que formavam
0s mecanismos de manutengdo da memoria dessas religiosidades eram
constituidos por performances munidas de um grande teor estético, tais como os
canticos, a danca e a corporificagdo dos saberes convertida em processos
rituais. O teor estético presente nessas performances, estabelecem sempre uma
relacdo de comunicacdo entre, pelo menos, duas subjetividades. Nessas
religiosidades, o ritual existe para ser praticado, mas também para ser visto e
codificado pelos espectadores que participam do processo liturgico no momento
em que 0 mesmo ocorre.

Nesse sentido, o participante do ritual €, ao mesmo tempo, um atuante e
um espectador, pois participa ativamente da construg¢éo do ritual no mesmo
instante em que o observa e absorve o processo performatico que esta sendo
construido, formulando sua codificagao e interpretacdo sobre o evento presente.

Tragando um comparativo com o teatro e, resguardando evidentemente
as diferentes motivacdes de cada uma dessas expressoes, o ritual poderia ser
comparado a um espetaculo em que espectadores participam ativamente da
construgao da cena, misturando-se aos atores e, apesar de existir um roteiro pré-
estabelecido que deve ser seguido, a interagcdo entre espectadores e atores
garante a efemeridade e exclusividade daquele evento.

O segundo ponto estava relacionado com a forma pelo qual nessas

religiosidades, as significagbes eram construidas a partir das articulagdes
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promovidas por essas performances. Apesar de essas performances serem
oriundas de comportamentos repassados e repetidos através de geragdes, ndo
existe uma fixidez no que diz respeito as codificagbes e interpretacées geradas
no momento de suas execugdes. Tal como vimos no primeiro capitulo desse
trabalho, um cantico, por exemplo, pode receber significados diferentes
dependendo sempre do contexto no qual estd sendo entoado. O mesmo
acontece nas performances rituais. O conjunto de procedimentos rituais
destinados a um fim, pode ser ressignificado dependendo dos objetivos que
motivam a execugdo do ritual. Da mesma forma, a geracéo de significados na
construcao da cena no teatro é resultante da articulagcéo entre os elementos da
cena e o contexto no qual estdo sendo utilizados.

O terceiro ponto € arelagao que se estabelecia entre as praticas religiosas
publicas e os assistentes, principalmente no que diz respeito as festividades e
rituais abertos ao publico externo. No Candomblé de Angola, esses eventos
ocorrem normalmente quando se realiza uma festividade em homenagem a
alguma divindade ou em decorréncia dos processos de iniciagdo e obtencio de
grau hierarquico, que sempre culminam numa festa publica de apresentagao. Ja
na Umbanda, além das festividades em homenagem a alguma divindade ou
entidade, esses eventos também ocorrem a partir de sessdes de atendimento e
consulta que, em algumas casas, sao precedidos por rituais de abertura
constituidos por canticos e dangas performaticas.

Contudo, ao mesmo tempo em que esses eventos objetivam a louvagao
as divindades ou entidades por parte dos integrantes do terreiro, também séao
articulados como eventos de apresentacdo, destinada a um publico de
espectadores que podem, dependendo da situagao ou necessidade, interagir ou
apenas assistir as festividades. A ultima etapa do ritual de iniciagdo de um nedfito
no Candomblé de Angola, por exemplo, é de fato a organizagdo de uma festa
publica chamada de Dizungo Kilumbe (festa do nome do Santo ou saida do
santo) que consiste em uma festividade munida de um conjunto de processos
rituais e performaticos destinada a apresentagdo do novo iniciado ao publico
externo. Na perspectiva dessa religiosidade a comprovagdo de que aquele
nedofito foi, de fato, iniciado se da através do testemunho por parte daqueles que

presenciaram o momento em que a divindade enunciou o seu nome sagrado
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(sua identidade) no meio do saldo do terreiro, ou seja, € uma festividade em que
a presenca de espectadores se torna fundamental®.

Dessa forma, se essa relagdo entre o evento religioso e o publico
assistente (ou espectadores) presente nas festividades ja se estabelece como
uma possibilidade de aproximagdao com o evento teatral e sua relagao
espetaculo-espectador, esse terceiro ponto também fomenta uma reflexao que
amplia a complexidade da geracéo de significados presentes nas performances
que constituem o evento. No relato citado na introducéo desse trabalho, em meu
primeiro contato com as religiosidades afro-diaspdricas, desenvolvi um
sentimento de encantamento em relacédo a tudo que estava assistindo, mesmo
sem ter conhecimento algum sobre os significados que estavam sendo
articulados. Da mesma forma, apontei que em varias festividades realizadas na
comunidade de Candomblé de Angola que fazia parte, presenciei muitos
visitantes que ficaram encantados com tudo que assistia mesmo néao
conseguindo entender o significado do que estava sendo cantado ou
performado.

O que podemos observar através desses exemplos é que, de algum
modo, as performances rituais presentes nesses eventos religiosos, possibilitam
um espaco de conexao com quem as assiste que pode se estabelecer tanto pelo
vies da aquisicdo dos saberes necessarios para o entendimento dessas
performances, quanto pelo viés da sensorialidade, tomando emprestado o termo

enunciado por Armindo Bido (2019) que indica que:

Assim, “sensorialidade” é a categoria da percepcgdo sensorial
que se distingue de “sensibilidade”, cuja conotagdo de
qualidade, emocgao, faculdade perceptiva e reativa e fragilidade
é muito forte e distinta do que se pretende compreender com
essa nova palavra. Sensorialidade €, mais especificamente, a
condigdo humana de conhecer através dos sentidos. (BIAO,
2009, p. 17)

34 A comprovagéo a partir do testemunho € uma heranga do passado em que n&o se era
possivel produzir registros do evento através de fotos e filmagens. A legitimacao de que um
individuo foi de fato iniciado se dava a partir da memaria guardada pelos que estiveram
presentes em sua saida de santo. Apesar de hoje em dia os registros serem possiveis e
acessiveis, a presencga de pessoas externas a comunidade do terreiro onde ocorre a iniciagao
ainda é uma tradigao fundamental.
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Nesse sentido, por exemplo, o carater irbnico e desafiador de um cantico
de demanda entoado por um integrante de uma comunidade religiosa (que por
si sO ja é o resultado de uma articulagdo promovida para produzir um significado
diferente do que esta sendo dito), facilmente sera entendido por outro integrante
dessa comunidade que também possui os conhecimentos necessarios para
decifra-lo. Contudo, um espectador visitante que ndo possui 0s mesmos
conhecimentos, ndo seria capaz de perceber o carater de conflito e tenséo
gerado pelas entrelinhas do que esta sendo cantado, mas isso nao o impediria
de formular uma significagéo propria acerca do que esta observando.

Dessa forma, ainda que nos espacos do terreiro a articulacdo de
elementos na construgéo de significados de uma certa performance, como por
exemplo um cantico, construa uma narrativa especifica que é entendida e
decodificada pelos integrantes da comunidade religiosa, outras articulagdes
promovidas por um observador alheio a estes conhecimentos, produzirdo para o
mesmo, outras possibilidade de narrativa, de modo que multiplas narrativas
podem ser geradas a partir de uma unica performance.

O que é possivel perceber a partir desses pontos apresentados € que o
processo de formacdo de significados e, consequentemente, de narrativas
presentes nas performances realizadas nos espagos do terreiro € sempre
estruturado a partir da articulagdo promovida pelo cruzamento entre o contexto
no qual a performance esta sendo executada e as formas pelos quais essas
performances sao percebidas por quem assiste ou vivencia. E essa percepg¢ao
estd diretamente relacionada a toda uma bagagem anterior de vivéncias,
experiéncias e saberes acumulados pelo individuo espectador.

E a partir dessa bagagem, ou ainda, das concepcdes que estruturam sua
forma de ver o mundo, que o espectador elabora suas significagdes acerca do
evento religioso. Retomando o relato do meu primeiro contato com as
religiosidades afro-diasporicas, o sentimento de “encantamento” com o cantico
entoado, o toque do atabaque e a forma pelo qual aquela agao contagiava a
todos, muito provavelmente estava relacionado a minha afinidade com o
universo artistico, musical e performatico. Apds adquirir os conhecimentos
necessarios que me possibilitaram compreender aquele ritual, pude perceber
que a narrativa que elaborei a partir dos significados que construi naquele

momento, eram diferentes dos objetivos que os integrantes daquele evento
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almejavam alcangar com o que estavam cantando e dangando. Mas ainda assim,
em certa instancia, essa narrativa dialogava com o que estava sendo executado
e dessa forma, o sentimento de encantamento foi gerado.

Além disso, a prépria concepgao de “encantamento”, muito cara para as
religiosidades afro-diaspodricas, desponta também como uma forte possibilidade
de aproximag¢ao com o universo da construcido da cena no teatro. De acordo com
o dicionario online de portugués (2021), a palavra “encantar” pode assumir os

seguintes significados: “exercer suposta influéncia magica; enfeiticar”; “sentir-se
atraido por; seduzir, cativar, fascinar”, “provocar irresistivel admiragao: encantar
um auditério” (ENCANTAR, 2021)3°.

Como é possivel perceber, a palavra “encantar” esta tanto relacionada ao
ato de enfeiticar quanto ao ato de produzir admiragao, ou ainda, seduzir, cativar
e fascinar. No contexto do teatro, dependendo das circunstancias e motivagoes,
a apresentagdo de uma pecga teatral objetiva sempre estabelecer com seu
publico uma relag&o de fascinio e admiragdo, ainda que seu propdsito seja o de
provocar desconforto na plateia. Desse modo, poderiamos dizer que a
elaboragcao de um espetaculo teatral, em sua grande maioria, tem como objetivo
encantar o espectador através de diversas vias de conexdes elaboradas no
processo. Contudo, ao aprofundarmos a concepgao de encantamento presente
nas perspectivas das religiosidades afro-diaspdricas, poderemos também
identificar outros aspectos onde é possivel perceber uma aproximagao mais
contundente com os modos de producao da cena e dessa forma, estabelecer um
didlogo muito mais fértil.

No contexto das religiosidades afro-diaspdricas, a concepcao de
encantamento esta na base estruturante de toda sua cosmovisdo e,
consequentemente, alicerca os modos de construcdo dos processos rituais e
performaticos. Para além da concepgédo de feitico, nessas religiosidades, o
encantamento é o artificio utilizado no processo de sacralizagao de elementos,
objetos, saberes, memodrias, espacos e individuos.

A perspectiva do encantamento € o mecanismo de transformacgao de algo
que é profano em um elemento sagrado, dando a esse elemento um novo

significado. Nesse sentido, encantar um elemento (seja ele um objeto, um

35 Disponivel em: https://www.dicio.com.br/encantar/
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conjunto de saberes ou um individuo), significa fornecer energia vital, dar brilho,
dar vida (no contexto religioso), sacralizar e imortalizar aquele elemento
transcendendo-o para uma outra instancia de percep¢ao de mundo.

E através da concepcdo de encantamento que uma escultura de barro
pode se transformar na representagcdo materializada de uma divindade. A
iniciacdo no Candomblé de Angola é um rito de passagem, que também
poderiamos chamar de rito de encantamento, onde o nedfito, metaforicamente,
morre para 0 mundo profano e renasce para o mundo sagrado como um novo
ser, com um novo home, inclusive precisando reaprender novos costumes dentro
daquela comunidade. Nesse sentido, encantar esta relacionado ao ato de dar
uma nova significagcdo a elementos que, no contexto da religiosidade, estédo
esvaziados de existéncia.

A propria concepcdo de ancestralidade esta relacionada com a
perspectiva do encanto. O individuo que se “ancestraliza” é aquele que se
‘encanta”, se sacraliza e se imortaliza na memoria de seus descendentes. Alias,
a ideia de encanto se contrapde a concepg¢ao ocidental de morte. Nas
perspectivas das culturas afro-diaspdricas, a morte esta ligada ao esquecimento,
ou seja, ao desencanto. O individuo que ndo é esquecido apds seu obito,
permanece vivo enquanto é lembrado e cultuado no seio familiar de seus
descendentes. Essa relagao entre morte e esquecimento, se desdobra para além
da figura humana, estabelecendo-se também nos contextos da meméria e dos
saberes. A preservacdo da memodria e dos saberes desses povos €, de certa
forma, um processo de “ancestralizacao”, uma vez que o saber ancestral € um
conjunto de conhecimentos e praticas que ndo “morreram” (ndo foram
esquecidas) no decorrer do tempo. E o0 que ndo morre, torna-se encantado, como

nos apontam os professores Luiz Antonio Simas e Luiz Rufino:

Um saber encantado € aquele que ndo passa pela experiéncia
de morte. A morte é aqui compreendida como o fechamento de
possibilidade, o esquecimento, a auséncia de poder criativo, de
produgdo renovavel e de mobilidade: o desencantamento.

Dessa forma, a perspectiva do encantamento implica na
capacidade de transcendencia da condicdo de morte —
imobilidade — que assola os conhecimentos versados em
monologismos/universalismos. O cruzo, como a arte das
amarragdes e dos enlaces de inumeros saberes praticados,
produz os efeitos de encante; aquleles que se constituem
através das mobilidades e das poténcias presentes na zona de
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contato — encruzilhadas — formadas por multiplos saberes.
(SIMAS e RUFINO, 2018, p. 34, grifo nosso)

Como é possivel observar, o desencantamento é representado pela ideia
de morte, ampliada para o contexto de fechamento de possibilidades. O estado
de desencanto nesse caso, refere-se a um estado de nao existéncia ou perda de
vitalidade, ou seja, de imobilidade e inércia. Nesse contexto, a vitalidade,
concebida nas perspectivas das religiosidades afro-diasporicas como energia
vital, esta diretamente ligada a capacidade de conexdo e movimento, que se
desdobra para um estado de poténcia e realizacdo. Tal como nos apontam os
autores, o encanto se estabelece a partir da concepgao de “cruzo”, ou seja, de
cruzamento de perspectivas que podem se desenvolver em varias instancias
nesse processo. E justamente na zona de contato entre essas perspectivas que
se estabelece o encantamento.

De fato, sob essa perspectiva, o processo de encantamento so € possivel
a partir da relagéo entre, pelo menos, duas subjetividades. Algo que é esquecido
(processo de desencantamento), € esquecido por alguém. Algo que € concebido
como elemento encantado, € também concebido por alguém. O reconhecimento
de um elemento como algo que passou pelo processo de encantamento, sempre
se da a partir da percepcéo de quem o observa, ou seja, para além do contexto
da religiosidade, um elemento & encantado apenas para aqueles que os
reconhecem como tal. Nesse sentido, assim como ocorre com o0s canticos, o
processo de encantamento é também um processo de articulacdo de
significados.

Um atabaque, por exemplo, para ser utilizado como elemento sagrado nos
espacos do terreiro, passa por um conjunto de processos rituais de sacralizagao,
ou seja, de encantamento. Apds esse processo de sacralizagdo, o atabaque
deixa de ser um simples instrumento musical para se tornar a representacao da
divindade ao qual foi destinado. Dessa forma, o atabaque passa a ser um dos
elementos sagrados mais importante daquele espaco, de modo que apenas
algumas pessoas podem manusea-lo. No contexto do Candomblé de Angola, a
funcdo do atabaque é a de, juntamente com o tocador e cantador, promover o
encantamento do espago do terreiro, incluindo os elementos, os integrantes e as

atividades rituais realizadas. Na maioria das vezes, o encantamento € promovido
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a partir dos canticos e estes, acompanhados pelos atabaques. Durante uma
festividade, os integrantes da comunidade do terreiro reconhecerao nos
atabaques, bem como nos canticos que estdo sendo entoados, um conjunto de
fundamental importancia para a materializacao do processo de encantamento de
todos os elementos daquele evento. Contudo, um observador que nao
compartilha dos saberes e das mesmas perspectivas dos integrantes do terreiro,
podera ver o atabaque apenas como um instrumento musical e se conectar com
todo o evento religioso, incluindo aqui os ritmos, as dangas e os canticos, pelo
viés dos aspectos estéticos e performaticos, como uma forma de manifestagao
artistica e ainda assim se encantar com tudo que estad assistindo. O
encantamento continua existindo mas opera para esse observador através de
uma instancia que é diferente da dos integrantes do terreiro. O que, de fato,
diferencia o evento festivo como um processo religioso de um processo
estético/artistico, € o conjunto de significagcbes que sao articuladas a partir de
quem observa e/ou participa.

Dessa forma, olhando para a construgao da cena no teatro a partir de uma
perspectiva afrocentrada, poderiamos dizer que o processo de concepgao de um
personagem no teatro é também uma forma de encantamento de algo que ainda
nao possui vitalidade. De mesmo modo, as articulacbes que sdo promovidas
para que um objeto cénico receba uma significagao especifica, também pode ser
entendida como uma forma de encantamento. Um pedacgo de bambu numa cena,
por exemplo, pode se transformar numa enxada, numa espada ou uma arma,
dependendo do contexto no qual o objeto esta sendo manipulado. Dar vida a um
personagem, bem como dar vida a um objeto cénico, consiste em articular
estratégias de significacdo para esses objetos. Tal como ja dissemos, o ato de
encantar um elemento estéa relacionado ao movimento de estabelecer uma nova
significagao que so se presentifica no instante em que essa significagdo passa a
ser reconhecida por quem observa ou interage com o elemento.

Todos esses pontos apresentados até aqui foram fundamentais para o
desenvolvimento do desejo de construir uma apresentagao teatral que tivesse
como base os elementos formadores da cosmovisdo das religiosidades de
origem centro-africana no Brasil, alinhando minhas vivéncias no espago do
terreiro com minha formacéao no teatro. O que despontava como objetivo nesse

processo, era a possibilidade de levar para a cena uma construgao que fosse
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articulada a partir dos principios que alicercavam as formas pelos quais as
significagdes sdo geradas nos espacos do terreiro através de suas proprias
estruturas performaticas, mas que também fosse elaborado de modo a
possibilitar que outras significagées pudessem ser geradas. Em outras palavras,
0 que se desejava era a construgdo de um experimento cénico que se
estruturasse a partir das perspectivas e performances dessas religiosidades,
mas que possibilitasse ao espectador formular narrativas a partir da articulacéo
promovida entre sua propria bagagem de saberes e o contexto do que esta
sendo apresentado. Assim, o experimento cénico teria em sua composi¢cao
elementos da cosmovisdo dessas religiosidades, mas o processo de conexao
qgue se estabeleceria com o espectador, ndo dependeria, necessariamente, de
seu conhecimento em relagao aos aspectos religiosos.

Contudo, a despeito das preocupagdes que caminhavam comigo a época,
a relagao entre o teatro e o campo do sagrado era muito mais estreita do que eu
imaginava. A prépria historiografia oficial, nos mostra que o teatro ocidental
nasce a partir de processos rituais. Além disso, no que diz respeito as
religiosidades afro-diaspdricas, em varios aspectos, a relagcdo com o teatro ja foi
e ainda € um campo de debate e reflexdo amplamente abordados em trabalhos
sobre o tema.

Em artigo intitulado Um mesmo estado de graga - o teatro e Candomblé
da Bahia, Armindo Biao (2009) problematiza a relagao entre o teatro e os rituais
de possessao presentes no Candomblé da Bahia, a partir do trabalho de autores
que vislumbraram no Candomblé, em especial no transe de possessao, a
presencga de praticas espetaculares e de aspectos estéticos e teatrais nos rituais.
No mesmo sentido dos autores suscitados por Bido, o professor Zeca Ligiéro
(2019), a partir de sua obra Teatro das origens — estudos das performances afro-
amerindias, propde uma reflexdo de que as praticas rituais oriundas de
religiosidades como o Candomblé, sdo uma manifestagdo de um outro tipo de
teatro, nomeado pelo autor como Teatro das Origens que emerge a partir do

desdobramento do ritual.

Trata-se de um ritual construido para ser um teatro que manipula
uma mitologia especifica, distribui falas, marcas, estabelece
uma narrativa, inventa personagens, se transforma em coro,
utiliza a musica, a danga, a percusséao, cenario, figurino de forma
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articulada e consistente. Tem uma funcao religiosa, mas é
realizado com todos os elementos que caracterizam o teatro
como entretenimento, em muitos casos com requintada
elaboracdo de técnicas teatrais, e logra grande comunicagao
com seu publico, ndo apenas no sentido de comunhdo da
mesma fé, mas que também faz parte de um tempo de lazer.
(LIGIERO, 2019, p. 26)

A observagcdo de aproximagao entre os modos pelos quais as
religiosidades afro-diaspéricas articulam suas significagdes liturgicas e o teatro
também foi abordada pela professora Carina Maria Guimaréaes Moreira (2009),
em sua dissertagcao de mestrado Salve o rei do movimento: A performance ritual
do caboclo na Umbanda de Barra do Pirai/RJ. Nesse trabalho, a partir das
articulagdes entre ritual e jogo, a autora propde a possibilidade de se estabelecer
um didlogo entre os processos de incorporagdo da entidade Caboclo e a

representagdo de um personagem por um ator.

A interacdo entre o espectador e o Caboclo indio pode ser
entendida como uma convengao, um jogo, pois essa entidade,
com a qual o crente interage no terreiro, ndo é um indio em carne
e 0sso, mas o espirito desta entidade incorporado em um
médium. Portanto, mesmo guardando as devidas proporcoes
entre uma representacgéo teatral e um transe de incorporagéao,
podemos dizer que ha uma mesma convengao que normalmente
encontramos no teatro, ou seja, a representacdo de um
personagem por um ator (aqui representado pelo cavalo) e o
reconhecimento por parte de espectador (aqui representado
pela assisténcia). (MOREIRA, 2009, p. 89)

Nas abordagens anteriores, fica claro a existéncia de caminhos, no @mbito
da pesquisa, que estabelecem um dialogo entre teatro e as religiosidades afro-
diaspdricas, a partir do deslocamento do olhar para os espagos do terreiro,
vislumbrando os aspectos de teatralidade presentes nos processos rituais.
Contudo, o artigo do professor Marcos Alexandre (2010) intitulado “Aspectos dos
rituais religiosos no teatro negro brasileiro contemporaneo” traz para o debate
uma outra dimensao na relagao entre o teatro e o ritual religioso. Nesse trabalho,
o professor promove uma discussao sobre o espetaculo Shiré Oba, dirigido por
Fernanda Julia, cuja concepgao de espetaculo, tinha como objetivo estabelecer
uma unido do “sagrado do Candomblé com o artistico do teatro mostrando que
tanto um quanto o outro sdo sagrados e artisticos” (JULIA, apud ALEXANDRE,

2010, p. 02). O espetaculo se caracterizava pela apresentagdao de uma festa
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religiosa, ressignificando para a cena, um ritual do Candomblé. Ao relatar um
evento inusitado que presenciou quando assistiu ao espetaculo, no ano de 2019,
o professor promoveu uma importante reflexdo sobre a relacdo entre as

concepgoes de teatro e ritual religioso:

Durante a representacdo, num dado momento em que o0s
musicos executavam um toque para Ogum, senti um esbarrao
de uma espectadora que se sentava ao meu lado e, de repente,
ela se levantou para se integrar ao ritual. Naquele momento,
acabara de receber um Orixa. Tudo ocorreu rapidamente, olhei
para o lado e pude observar outro espectador, que também
observava aquele “ato inusitado”, levantar-se imediatamente e
abracar fortemente a mocga. Ela desfalece, é carregada e retirada
de cena. Parte da plateia ficou dividida em continuar a assistir o
espetaculo ou desviar o olhar para presenciar o que estava
acontecendo diante de todos. Por alguns minutos, ainda pude
escutar a moga que, ja em outro espaco do Teatro Vila Velha,
continuava em voz alta falando que queria voltar e participar da
“festa”. E interessante observar que o “estado de corpo”, ou seja,
o fato de, naquele momento, a espectadora encontrar-se
“aberta”, possibilitou a possessao. Mais uma vez, o limiar rito x
representacao espetacular cai por terra e tudo se imbrica.
(ALEXANDRE, 2010, p. 4-5)

A partir do recorte dessas abordagens, pudemos observar dois caminhos
percorridos pelos autores: o primeiro € o do deslocamento do olhar para as
praticas do terreiro, identificando teatralidades e com isso, estabelecendo a
possibilidade que essas praticas possam ser assimiladas como uma possivel
forma de teatro. O segundo €, além disso, fazer a transposic¢ao ressignificada do
ritual para a cena com o intuito de promover um ambiente sensorial que possa
constituir uma semelhanga com os espagos do terreiro.

Em ambos os caminhos percorridos pelos autores € possivel perceber
que as reflexdes suscitadas estdo sempre direcionadas para as possibilidades
de aproximacgdes entre o que ocorre nos espacos do terreiro e o evento teatral,
num movimento que se configura a partir de duas formas de transposi¢ao de
perspectivas: do Teatro para o terreiro, quando o olhar se direciona para o
terreiro buscando assimilagbes com os elementos do teatro, e do terreiro para o
Teatro, quando performances rituais sdo ressignificadas para a cena. Mas
nesses processos, terreiro e Teatro ainda se configuram como duas instancias

distintas.
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Contudo, no processo de construgdo do espetaculo Kandenge — o
cantador de uma histéria brasileira, um outro caminho comecgava a se delinear:
Se os elementos performaticos presentes nas religiosidades afro-diaspéricas
estavam imbuidos de certa teatralidade e produziam narrativas, entdo o olhar
comegou a se direcionar para a possibilidade de se pensar um processo de
construgao cénica, inspirada nos modos pelos quais esses elementos foram
articulados nos processos de geragao de significado, ou seja, experimentar um
processo de construgdo da cena, tomando como base os modos pelos quais
foram construidas as cosmovisado dessas religiosidades.

Dessa forma, num primeiro momento, a construcdo do espetaculo
Kandenge — o cantador de uma historia brasileira teve como base a pesquisa
realizada a partir das minhas vivéncias nos espacgos do terreiro. Nesse sentido,
foram levantadas as formas pelos quais as significagcbes articuladas nos
processos de construgdo das performances rituais, geravam narrativas.
Considerando que a construgdo dessas significacbes era alicercada pelos
elementos que estruturavam a cosmovisdo dessas religiosidades, fazia-se
necessario o aprofundamento das perspectivas que formavam essa cosmovisao
e dessa forma, ampliar as possibilidades de criagdo no processo de construcao
do espetaculo.

Nesse sentido, e tendo em vista que o0s processos de pesquisa e
experimentagao continuaram mesmo apos a primeira apresentagao ocorrida no
ano de 2016, achamos mais indicado substituir o termo “espetaculo” pelo termo
“‘experimento cénico”. Assim, o experimento cénico Kandenge — O cantador de
uma histéria Brasileira foi apresentado também no 9° coléquio do Nucleo de
Estudos das Performances Afro-Amerindias (NEPAA) do Programa de Pds-
Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (PPGAC/UNIRIO) realizado no dia 19 de junho de 2017; no evento
“Negros, um grito de liberdade”/Projeto Criolice na Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFRJ) realizado no dia 05 de abril de 2018 e no “IV Afro IFF — A
Africa que habita em nés” realizado no Instituto Federal Fluminense — Campus
Marica no dia 09 de novembro de 2019, esta ultima ja durante o processo de

desenvolvimento desse trabalho.
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2.2 — Um olhar para o Jangadeiro: A encruzilhada como formadora

da cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana no Brasil.

No contexto da concepgao do experimento cénico Kandenge — O cantador
de uma histéria brasileira, uma das principais questdes levantadas no processo
dizia respeito a possibilidade de se construir uma apresentacéo teatral tomando
como base principal a cosmoviséo das religiosidades de origem centro-africana
no Brasil e dessa forma, estabelecer uma relagdo entre essa cosmovisao e a
construgcao da cena no teatro. A problematizagdo acerca dessa relagao nos
conduziu a percorrer um caminho de investigagdo em busca de encontrar
resposta para o questionamento que foi fundamental no desenvolvimento de
todo esse processo: O que de fato pode ser considerado como cosmovisao das
religiosidades de origem centro-africana no Brasil?

Quando pensamos em todos esses pontos abordados até aqui,
percebemos que todos os caminhos que nos levam a uma concepcao de
cosmovisdo dessas religiosidades, nos remetem as ideias de “cruzo’,
“cruzamento” e “encruzilhada”.

Contudo, a concepcgao de encruzilhada e consequentemente a relacao
que se estabelece entre uma perspectiva ancestral e a contemporaneidade, ndo
se restringe apenas ao contexto metaférico de cruzamento de perspectivas na
estruturacdo das religiosidades afro-diaspéricas no Brasil. Essa concepgéao
encontra-se presentificada de forma vivida, tanto em algumas performances
rituais dessas religiosidades quanto nas referéncias suscitadas por essas
performances e enunciam uma conexao significativa com os modos de leituras
de mundo de povos centro-africanos.

Na religiosidade de Umbanda, por exemplo, um dos rituais de abertura de
uma gira®*® consiste em o sacerdote cruzar, ou seja, desenhar cruzes, nos quatro
cantos do terreiro, em objetos liturgicos e em regides especificas do corpo (como

palmas e costas das maos) dos integrantes com um giz branco especifico para

36 O termo “gira” indica a reunio religiosa dos integrantes em decorréncia de realizagéo de
festividades ou mesmo reunido de consultas. O termo é uma ressignificagdo da palavra engira
encontrada nos escritos de D. Jodo Nery sobre a Cabula e, segundo Slenes (2006) tem sua
origem nos vocabulos nzila (kikongo) / Njila (kimbundo) cujos significados sdo “caminho”.
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esses rituais, chamado de pemba. Esse ritual € acompanhado por um cantico

ritualistico, cujos versos dizem:

“Encruza, encruza, encruza com pemba, encruza.

Encruza com pemba, encruza, na fé de Oxala, encruza”.

Ja nas festividades rituais do Candomblé de Angola, religiosidade também
com origem nas perspectivas centro-africanas, a abertura consiste em duas
etapas importantes: primeiro louva-se a divindade Mpambu Njila, pedindo licenca
e segurancga para o inicio da festividade. Na sequéncia, entoam-se canticos em
exaltagdo a Mpemba, enquanto o sacerdote, ou uma outra pessoa designada
pelo mesmo, realiza o ato de soprar um po ritualistico branco (pemba) nos
espagos do terreiro, incluindo os quatro cantos. Apos a pemba ser soprada
nesses espagos, € oferecida para que cada integrante da festividade possa
passa-la em partes especificas de seu corpo.

Esses dois exemplos de rituais presentes nessas distintas religiosidades,
nos informam a presenca de perspectivas e referéncias semelhantes na
construgcdo de suas cosmovisdes. Se na religiosidade de Umbanda,
encontramos a concepcgao de “encruzar’ como ritualistica de abertura dos rituais,
no Candomblé de Angola, a louvagao a divindade Mpambu Njila, também nos
presentifica a mesma perspectiva. O termo Mpambu Njila encontra-se presente
na linguas kimbundo e kikongo (com a variagéo da palavra Njila para Nzila), de
forma que Njila significa “caminho” e mpambu, “cruzamento” ou “encruzilhada”.
Assim, Mpambu Nijila significa “encruzilhada de caminhos”.

Além disso, podemos perceber também nesses dois rituais de abertura a
presenca do termo pemba na Umbanda e Mpemba no Candomblé de Angola,
ambos representados pelo pd ou giz branco e cuja fungdo esta relacionada a
essa perspectiva de “cruzar” ou “encruzar”, obtida pelo contato estabelecido
entre o po branco, os espacos ritualisticos e parte dos corpos dos integrantes.

Tanto as perspectivas da encruzilhada, quanto as da pemba ou Mpemba,
nos remetem a uma cosmovisdo de mundo ancestral oriunda de povos centro-
africanos, em especial o povo Bakongo (povos do antigo Reino do Kongo), que
é representada a partir de um Cosmograma chamado de Cosmograma Bakongo

ou Dikenga dia Kongo.
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Figura 1 - Cosmograma Bakongo

COSMOGRAMA BAKONGO

ALIGE DO PODER FISICO, SORTE

TUKULA

LUVEMBA KALA

KALLMNGA

MPEMBA

MUSONT

ALUGE DO PODER ESPIRITUAL, SLA

Fonte: Retirada do site Terreiro de Grids3’

O Dikenga dia Kongo ou Cosmograma Bakongo € uma inscrigdo, ao
mesmo tempo, cosmoldgica, artistica, estética, ética, filoséfica que representa
uma leitura de mundo sistematizada pelos Bakongo. Essas sistematizagdes
foram apresentadas pelo Etn6logo Congolés Dr. Bunseki Fu-Kiau (1934 — 2013)
a partir de sua obra A Cosmologia africana dos Bantu-Kongo, traduzida e
analisada por Tigana Santana Neves Santos (2019) em sua tese de doutorado
pela Universidade de Sao Paulo, intitulada A cosmologia africana dos bantu-
kongo por Bunseki Fu-Kiau: tradugdo negra, reflexées e dialogos a partir do
Brasil.

Tal como apresentado na imagem 1, o Cosmograma Bakongo é
representado pelo cruzamento de duas linhas, formando uma cruz (yowa)
inscrita em um circulo, de forma que cada quadrante desse circulo represente
um estagio especifico de todas as coisas. A linha horizontal € chamada de

Kalunga e divide o circulo em duas partes. A parte superior, chamada de Nseke,

37 Disponivel em: <https://terreirodegrios.files.wordpress.com/2020/08/Cosmograma-Bakongo-
1.jpg> Acessado as 12h44min.
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€ a representacdo de tudo que é fisico e visivel, enquanto a parte inferior,
chamada de Mpemba, representa aquilo que nao é visto, ou ainda, o mundo
espiritual ou o mundo dos mortos. As quatro pontas da cruz, indicam os quatro
estagios de ser, bem como os quatro momentos do sol, numa relagao ciclica de
transformacgao constante.

Dessa forma, o estagio musoni representa a fase de algo que ainda nao
€ visivel, tal como o sol da meia-noite, ou seja, existe, mas ainda ndo esta
corporificado fisicamente. E a representacdo da concepgéo, da preparacéo que
antecede o nascimento fisico. De acordo com Santana (2019), a palavra musoni
deriva do radical sona, cujos significados sado “marcar em”, “simbolizar’ e
“gravar”, indicando que durante o transito entre os estagios mussoni e kala, o ser
torna-se um verdadeiro conhecedor do que esta sendo marcado (gravado) na
mente e no corpo. Por esse motivo, musoni é representado pela cor amarela,
tendo em vista que para os povos Bakongo, o amarelo estava associado ao
conhecimento.

Kala, que em kikongo significa “ser”, “morar”, “residir” ou “viver’, é o
estagio em que algo desponta, nasce, se corporifica. E o sol que nasce e pode
ser visto. Representado pela cor preta, o transito entre Kala e Tukula, é o tempo
de aprendizado e crescimento.

A palavra Tukula é derivada do radical kula, que significa crescer ou
amadurecer. E indicado pela cor vermelha e representa o estagio em que algo
atingiu seu apogeu, o apice da lideranca e da forca. E também representado pelo
sol do meio-dia.

Luvemba representa o pér-do-sol de todas as coisas ou, em outras
palavras, € o estagio que indica o processo de desintegracao fisica para
justamente adentrar o espag¢o de tudo que nao é fisico. Em Luvemba, o ser
atravessa a linha da Kalunga e passa a habitar o espago de Mpemba. No
entanto, o processo ndo se encerra, pois se Luvemba representa de certa forma,
a morte para o mundo fisico (Nseke), por outro lado, também representara o
nascimento para o mundo espiritual (Mpemba). Assim, a partir de Luvemba, o
ser se encaminha novamente para Musoni num processo constante de
transformacgéao. O estagio de Luvemba é presentificado pela cor branca que, para
0s Bakongo, é representada pelo p6 de giz que simboliza o p6é dos 0ssos, ou

seja, aquilo que ja passou por todos os estagios do Dikenga dia Kongo e se
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desprendeu do que é fisico. E nesse sentido que o pé de giz remete & Mpemba
e consequentemente, a concepcao de ancestralidade, de forma que, quando
manuseado, estabelece um importante elo de comunicagao entre os chamados
mundo fisico (Nseke) e a dimensao espiritual do mundo (Mpemba).

No contexto do Dikenga dia Kongo, a linha horizontal, chamada de linha
da Kalunga, ganha importante destaque nos processos de interpretacédo e
significagcdo  dessas  sistematizacbes para o povo Bakongo e,
consequentemente, nas religiosidades de origem centro-africana no Brasil. A
Kalunga apresenta-se como uma linha que divide o mundo material (Nseke) e o
mundo imaterial (Mpemba) ao mesmo tempo em que representa o0 espago em
que se estabelece o dialogo entre esses mundos. Nessa concepgéao, atravessar
a Kalunga, significa fazer a transposicao de uma dessas dimensdes para a outra.

Contudo, de acordo com a cosmologia Kongo, 0 mundo em seu comego
era um vazio em que nada existia e Kalunga foi a primeira for¢ca, completa em si

mesmo que emergiu desse vazio e tornou-se a fonte da vida na Terra.

O mundo, [nza], tornou-se uma realidade fisica pairando em
kalunga (agua interminavel dentro do espago cdésmico), metade
emergindo para a vida terrestre e metade submergindo a vida
submarina e ao mundo espiritual. Kalunga, que também significa
oceano, € um portal e uma parede entre esses dois mundos.
Kalunga tornou-se também a ideia de imensidao [sénsele/
wayawa)] que nao se pode medir; uma saida e entrada, fonte e
origem da vida, potencialidades, [n’kingu-nzémbi] o principio
deus-da-mudanga, a for¢ca que continuamente gera. Porque
kalunga era a vida completa, tudo em contato com a Terra
partilhou essa vida e tornou-se vida depois. Tal vida surgiu na
Terra sob todas as sortes de tamanho e forma: plantas, insetos,
animais, rochas, seres humanos, etc. (FU-KIAU apud SANTOS,
2019, p. 22)

Dessa forma, a construcao da Dikenga dia Kongo, inicia-se por Kalunga
que, ao transbordar o vazio, ou seja, o desconhecido, possibilitou a existéncia
de todas as coisas. O que é importante notar nessa concep¢ao de mundo, € que
o mito da origem de todas as coisas é constituido a partir da perspectiva de
transformagdo e nado de criagcdo. Em outras palavras, de acordo com a
perspectiva Bakongo, o surgimento da vida, por exemplo € um processo que se
estabeleceu a partir da propria vida, sendo Kalunga essa fonte de vida, principio

e transmutacao constante.
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Uma outra perspectiva importante oriunda do Dikenga dia Kongo, diz
respeito a concepcao de horizontalidade e verticalidade presentes no
cruzamento entre as linhas que formam a cruz (yowa) ou encruzilhada do
Cosmograma. A horizontalidade (presentificada pela linha da Kalunga)
representa aquilo que o ser vivencia no mundo, ou seja, representa todo um
conjunto de referéncias e perspectivas que contribuira para a formagéao do ser
como individuo social no meio em que vive. Ja a verticalidade representa o eixo
de uma inscricao individual do ser e que emerge a partir dessa dimensao
horizontal. Nesse sentido, € no cruzamento entre a horizontalidade e a
verticalidade que ocorre a formacao ou transformacgao do individuo, de forma
que, na perspectiva do Dikenga dia Kongo, tornar-se mestre de si mesmo
(nganga), significa buscar o caminho que conduz ao meio, ou seja, ao centro da
encruzilhada, apropriando-se de todas as referéncias coletivas (horizontalidade)
presentes no cruzamento e erguendo-se diante de si (verticalidade) a partir de
uma inscrigao singular que emerge desse processo.

Sendo assim, o ato de soprar o p6 branco (pemba) nos espagos do
terreiro, presente nos rituais de abertura da Umbanda e do Candomblé de Angola
citados anteriormente, representa a entrada do mundo espiritual (Mpemba) na
dimens&o do mundo fisico (Nseke) promovendo um cruzamento entre esses dois
mundos. E na intersegéo formada pelo cruzamento entre essas duas dimensdes
de mundo, ou seja, no centro dessa encruzilhada, que emerge a possibilidade
de se promover o dialogo entre esses universos, funcionando tanto como uma
preparacdo do ambiente para receber o mundo espiritual, quanto como um ato
de invocagao a ancestralidade, unindo em um mesmo espacgo, o passado € o
presente em prol da construcdo do futuro. E nesse espago de didlogo e que
também é um espaco de distingdo, que se materializa a concepgao de Kalunga,
ou seja, a linha que ao mesmo tempo em que divide, permite, a partir do centro
do cruzo, o dialogo entre esses mundos.

Para além do ato de “soprar pemba” ou “encruzar” é possivel perceber a
presenca de varias referéncias as perspectivas do Cosmograma Bakongo em
todos os processos liturgicos presentes na cosmovisdo das religiosidades de
origem centro-africana no Brasil. Todo o processo de articulagdo de significados,

abordado anteriormente nesse trabalho, é fruto da concepcédo de cruzamento
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entre as instancias da horizontalidade e da verticalidade presentes no Dikenga
dia Kongo.

Dessa forma, pensar sobre os elementos e principios que formaram a
cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana no Brasil, nos remete
as perspectivas oriundas do Cosmograma Bakongo, onde a concepg¢ao de
“cruzar”, ou seja, de encruzilhada, emerge como um principio fundamental que
estrutura toda sua sistematizacdo. Essa concepgao de “cruzo” representa uma
forma de leitura de mundo que credibiliza a realizacdo de combinagdes entre
varias possibilidades de perspectivas tanto no contexto da religiosidade, quanto
no que diz respeito a combinagdo com outros saberes, outras epistemologias,
outras vivéncias, objetivando sempre que possivel, ocupar os espagos de
confluéncia gerados a partir destes cruzamentos.

Convém destacar que essas sistematizagdes presentes no Cosmograma
Bakongo foram ressignificadas no Brasil e constituiram a cosmovisdo das
praticas religiosas nos espagos do terreiro, porém, em solo centro-africano,
essas perspectivas transcendiam o aspecto religioso tendo em vista que, como
ja abordado, nao existia separacgao entre religiosidade e vida profana.

Foi através dessa concepcdo de encruzilhada que se delineou a
construcdo do experimento cénico Kandenge - o cantador de uma histéria
brasileira. Nesse processo, 0 experimento cénico passou a ocupar o centro da
encruzilhada formada entre o teatro e a cosmovisao das religiosidades de origem
centro-africana no Brasil. Em outras palavras, o experimento € o jangadeiro que
ocupa a jangada que trafega na Kalunga, espaco de encontro e dialogo entre

esses dois mundos.

2.3 — Entre o terreiro e o teatro: Os modos de construgcao do

experimento cénico Kandenge — O cantador de uma histéria brasileira

O experimento cénico Kandenge — O cantador de uma histéria brasileira
nasce a partir do encontro entre encruzilhadas. Se por um lado, sua criagao foi
estabelecida na encruzilhada entre os saberes presentes nas religiosidades afro-
diaspdricas e o teatro, por outro, no que diz respeito ao ambito religioso, sua

estrutura é resultante da encruzilhada entre perspectivas da Umbanda e do
97



Candomblé de Angola. A materializagcdo do cruzamento entre essas trés
instancias de saberes s6 foi possivel a partir da existéncia de um quarto
elemento que perpassava por todos os anteriores e foi fundamental para delinear
os processos de construgao do experimento: minha historia.

De fato, a criagdo do experimento cénico teve como objetivo levar para a
cena as construgdes vivenciadas em minha historia e formacgao religiosa, que
inicialmente trafegaram pela religiosidade de Umbanda e posteriormente teve
seu desdobramento no Candomblé de Angola. Em ambos os espacos, todos os
aprendizados que adquiri estavam ligados a fungdo que exerci e da qual me
confirmei recebendo o titulo de Oga. Nesse sentido, essa minha formagéo
religiosa esteve sempre conectada com o universo da musicalidade do culto,
englobando elementos de extrema importancia para a estruturagcédo da
cosmovisao dessas religiosidades, tais como os toques ritualisticos, os canticos,
a importancia fundamental da palavra que esta sendo proferida, a concepcéao de
demanda, os significados guardados nas entrelinhas do que esta sendo cantado,
a perspectiva da ancestralidade, a concepgao de encantamento e os modos
pelos quais significados eram gerados e transformados dependendo das
articulacdes que se promoviam entre essas perspectivas e o contexto no qual
estava sendo realizado o ato performatico religioso.

Desse modo, a construgao do experimento cénico Kandenge — O cantador
de uma historia brasileira toma como base esse conjunto de saberes adquiridos
através de minhas vivéncias nos espagos do terreiro de forma que essas
perspectivas protagonizassem todos os modos de produgéo da cena a partir das
articulagdes de significados, cruzando as concepgdes presentes na cosmovisao
dessas religiosidades com os objetivos que se desejavam atingir com a criagao
da dramaturgia proposta para o experimento.

Assim, o experimento cénico & concebido a partir de adaptacdo de
canticos oriundos das religiosidades de origem centro-africana no Brasil e
apresenta a historia do personagem Kandenge, um griot africano que tem sua
esposa, chamada Anaya, assassinada no mesmo dia em que é capturado e
escravizado. Ao ser trazido para o Brasil, 0 personagem passa a viver toda a
sorte de conflitos com sua perspectiva de mundo. Depois de passar um periodo
na condicdo de escravizado e imbuido do desejo de morrer para poder

reencontrar Anaya no reino dos ancestrais, Kandenge contraria sua concepgéao
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ética e articula um plano de vinganga, matando o que acreditava ser 0 mesmo
homem branco que invadiu sua aldeia e assassinou sua familia. Contudo, apos
ser assassinado, Kandenge fica proibido de entrar no reino dos ancestrais, o que
o leva ao comecgo de uma jornada turbulenta no reconhecimento de sua propria
identidade, travando uma luta interna com seus valores e crencgas, na busca de
se tornar um ancestral divinizado e reencontrar sua esposa. Nesse percurso,
Kandenge se ressignifica, transformando e sendo transformado pela cultura
dessa nova terra.

Nas entrelinhas do experimento, a historia de Kandenge objetivou evocar
em seu conteudo, reflexdbes acerca do movimento afro-diaspérico em
decorréncia do processo de escravizagdo de negros africanos no Brasil e das
ressignificagdes culturais utilizadas como estratégias de resisténcia e
sobrevivéncia das culturas afro-diasporicas em territério brasileiro,
representadas na figura do proprio Kandenge.

Tanto na concepgédo do experimento, quanto na propria dramaturgia, a
historia é contada a partir da visdo de mundo do personagem, ou seja, tomando
como base as perspectivas que formaram os modos de pensar de Kandenge,
perpassando pelos temas da ancestralidade; dos valores éticos oriundos de sua
formacdo como ser social; da concepgdo da importancia do coletivo
(horizontalidade) na construgcdo da individualidade e protagonismos
(verticalidade) nos processos de transformacgado cultural. Dessa forma, o
personagem Kandenge faz uma leitura desse movimento diaspoérico a partir de
sua cartilha cultural que se constituiu na fronteira dindmica entre os dois mundos
no qual € submetido.

A construgcédo dessa “visdo de mundo” do personagem Kandenge, bem
como a estruturacdo de todo o experimento, toma como referéncia as
perspectivas filosoficas presentes nas sistematizagcbes do Cosmograma
Bakongo. Contudo, essa referéncia se estabelece a partir das ressignificagoes
das perspectivas do Cosmograma nos espacos do terreiro. Ou seja, a concepgao
do experimento € um processo que se desenvolve a partir do direcionamento do
olhar para os saberes que sao praticados nos espacos do terreiro, identificando-
os como saberes que também elaboram outras formas de ver e entender o
mundo para além do contexto da religiosidade e articulando-os com os modos

de producgéo do experimento cénico.
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A apresentacdo do experimento € formada por um ator em cena que
representa o personagem Kandenge, acompanhado por dois musicos que tocam
os atabaques que embalam a historia que € contada e cantada pelo personagem.
Essa estrutura tem como objetivo dar protagonismo aos principais elementos
presentes nos mecanismos da oralidade e que constituem os processos
ritualisticos nos espacos do terreiro, tais como a narragcdo, o cantico e a
musicalidade presentificada pelos toques do atabaque.

As referéncias acerca dos elementos que constituem a cosmovisao das
religiosidades de origem centro-africana no Brasil e do Cosmograma Bakongo,
encontram-se presentes em todos os processos de constru¢ao e apresentacéo
do experimento cénico, perpassando pela concepgdo do cenario, figurino,

encenagao, construgdo do personagem e elaboragédo da dramaturgia.

Figura 2 - Cenario da apresentagéo de 2016

Fonte: Arquivo pessoal

Na figura 2, podemos observar o cenario e os objetos cénicos que
constituiram a primeira apresentacdo do experimento cénico no ano de 2016. No
que diz respeito ao cenario, era composto por duas mascaras africanas
suspensas por um tecido de juta. Entre essas mascaras, ha um terceiro elemento

também suspenso, que representava a figura de um passaro. Na parte inferior
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da figura ha uma terceira mascara, utilizada por Kandenge no inicio e no final da
apresentacao do experimento.

As mascaras suspensas representam, no contexto da histéria narrada
pelo personagem, as duas vozes antagdnicas de sua propria consciéncia,
fazendo uma referéncia as perspectivas de horizontalidade e verticalidade
presentes no Cosmograma Bakongo. Enquanto uma das mascaras influencia o
personagem a partir de toda uma bagagem cultural que modelou sua perspectiva
ancestral de moral e ética (horizontalidade), a outra se apresenta pelo viés das
interpretacbes que Kandenge vai elaborando (verticalidade) a partir do que
vivencia no decorrer de sua passagem pelo mundo fisico. Além disso, as
encruzilhadas formadas pelas influéncias das mascaras sobre o personagem,
traz para o experimento a referéncia aos processos de formagao de significados
nas performances realizadas no espacgo do terreiro, resultantes sempre de uma
articulagao entre uma significagao ancestral e o contexto no qual a performance
esta sendo executada.

O passaro entre as mascaras € também um elemento do experimento que
estabelece uma relacao significativa com as religiosidades afro-diaspoéricas. Na
histéria narrada pelo personagem, o passaro € chamado de Ekodidé e
representa a projegédo da conexao de Kandenge com o mundo espiritual, ou seja,
seu totem38. No contexto das religiosidades afro-diasporicas, o Ekodidé é um
elemento de fundamental importancia nos rituais de iniciacdo. Sobre esse tema,
trataremos mais a frente nesse trabalho.

Contudo, mesmo que o cenario e 0s objetos cénicos representassem
elementos que potencializavam a histéria contada pelo personagem, o
experimento foi estruturado para que pudesse ser apresentado em qualquer
espaco. Nesse sentido, a retirada de qualquer um desses elementos ou todos,
nao afetaria a apresentacdo do experimento. Nas apresentacgdes realizadas na
Universidade Federal do Rio de Janeiro em 2018 e no Instituto Federal

Fluminense, em 2019, os elementos cénicos foram constituidos pelo cenario

3 Na mitologia de certos grupos sociais, o totem é um simbolo sagrado representado a partir
da figura de um animal, planta ou objeto. Na maioria das vezes, o totem é tido como a
materializacdo de um antepassado ou ancestral capaz de proteger e orientar o grupo e seus
membros.
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com apenas a presenga das mascaras, o figurino e alguns poucos objetos

cénicos (figura 3).

Figura 3 — Cenario da apresentacao de 2019
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Fonte: Arquivo pessoal.

Desse mesmo modo, na apresentacdo que ocorreu no 9° coléquio do
Nucleo de Estudos das Performances Afro-Amerindias (NEPAA -
PPGAC/UNIRIO) em 2017, o experimento contou apenas com o figurino, os

canticos e a atuacao (figura 4).

Figura 4 - Apresentagcéo na Unirio em 2018

Fonte: Arquivo pessoal.
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A possibilidade de adaptagéo da apresentagao do experimento a qualquer
espaco, resulta de um processo de construgdo em que todo protagonismo é dado
aos elementos performaticos que constituem os mecanismos da oralidade nos
espacos do terreiro, tais como os canticos, as performances corporais, a
importancia dada a palavra, a ressignificacao da l6gica do encantamento e as
articulagdes promovidas na produgao de significados, presentificados a partir da
figura do griot.

Desse modo, o que foi estruturado como essencial para a apresentagao
do experimento sdo exatamente essas acgdes articuladas pelos elementos
performaticos dessas religiosidades. A partir do momento em que 0s espacos,
as temporalidades e os personagens sdo materializados através do que se
conta, canta ou danca, a apresentacdo do experimento pode ocorrer em
qualquer espaco, dependendo apenas da atuagao do ator/contador.

Essa perspectiva minimalista que permite que uma apresentacio teatral
possa ocorrer em qualquer espaco é também uma caracteristica muito comum
em territério africano. Em sua obra intitulada Encontros com o Griot Sotigui
Kouyate, professor Isaac Bernat (2013) ao estabelecer uma relagao entre o oficio

do griot e a atuagao do ator no teatro, aponta que:

Para o africano, a fungao principal do teatro € exatamente a de
expandir o olhar como forma de combater a ignorancia. Na
tradicdo da Africa Ocidental, o teatro pode acontecer a qualquer
momento, basta um griot comegar a contar uma histéria no meio
da rua, num quintal ou numa feira para que algo que nao poderia
ser compreendido através de uma simples falagao se torne claro
através da sua palavra (BERNAT, 2013, p. 108)

Nesse sentido, a escolha pela figura do griot na concepcédo do
personagem Kandenge foi de fundamental importdncia no processo de

construgdo do experimento, uma vez que

Um griot quando se dirige a plateia ndo possui nada além de sua
presenca fisica e de sua palavra. Hd uma independéncia
profunda na atuagio do griot em relacdo a tudo que nao seja
absolutamente necessario. Tudo parte do intimo de seu ser em
diregdo a audiéncia em busca do contato. (BERNAT, 2013, p.
76)
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Além disso, a figura do griot trouxe para o experimento cénico elementos
fundamentais que permeiam o universo da oralidade, perpassando pelas
particularidades que caracterizam seu oficio e sua formagdo. Tais elementos
foram relevantes tanto para a construgdo do personagem, quanto para a
concepgao da dramaturgia, direcionando os artificios utilizados nos processos
de construgdo da encenagéo. Nesse sentido, a figura do griot funcionou como
um intermediador entre a figura do cantador no terreiro e universo do teatro, pois
se no terreiro, o cantador desenvolve a constru¢gao de uma narrativa a partir da
articulacao performatica entre os significados ancestrais presentes no que canta,
dancga, performa e conta, o oficio do griot em solo africano, sintetiza uma relagéo
dialdgica entre suas perspectivas culturais (incluindo também sua relagdo com o
sagrado) e o universo do teatro, através da producdo de narrativas
presentificadas nos processos de contagao de historias.

Assim, os modos pelos quais o griot articula sua produgao de narrativas,
influenciou substancialmente o caminho escolhido nos processos de encenacéao

do experimento.

No ato de contar, trés instancias se estabelecem: a do
narrador, a dos personagens e a do proprio contador. As duas
primeiras instancias sdo mediadas e conduzidas pela terceira,
ou seja, pelo contador, que € a propria pessoa, carregando
consigo sua personalidade e histéria pessoal. O narrador situa
a histéria, descreve todos os elementos, relaciona-se
diretamente com a plateia, coloca e tira personagens. E
fundamental que a narragao estabelega cenarios, o enredo e a
progressao dos acontecimentos. Quando o contador se coloca
no lugar do personagem, o faz com toda sinceridade, podendo
utilizar recursos gestuais e vocais para diferencia-los. Ao fazer
0s comentarios, o contador estabelece um elo direto com a
plateia, tornando-a cumplice da histéria que esta sendo
contada. A participagcao do contador com a sua propria visao
dos acontecimentos o diferencia de outro contador. (BERNAT,
2013, p. 25)

Conforme nos apresenta o autor, ha uma relagao que se estabelece entre

a instancias do contador, do narrador e do personagem, enfatizando as

diferengas existentes entre essas trés instancias. Contudo, no que diz respeito

ao experimento cénico, essas trés instancias se aglutinam na figura do préprio

personagem, ou seja, Kandenge € ao mesmo tempo o personagem, o contador
e o narrador de sua historia.
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Outro ponto relevante citado pelo autor, é a organicidade da histéria que
esta sendo contada que é apontada pelo fato de que o contador, ao mediar e
articular as instancias do narrador e dos personagens, traz em sua contagéo
elementos de sua personalidade e histdria pessoal. Dessa forma, o processo da
construgcao da encenacgao do personagem Kandenge precisava contemplar, ao
mesmo tempo, a incorporacédo das instancias do contador, do narrador e dos
outros personagens que sao trazidos pelo préprio Kandenge, de modo que sua
narracdo se desenvolvesse de forma organica estabelecendo cenarios e
ativando possibilidades de se promover a identificagdo por parte do publico.

Visando trazer para a cena uma maior fluidez e organicidade na histéria a
ser contada pelo personagem, o experimento cénico foi elaborado a partir da
construgcao de um roteiro e ndo de um texto fixo a ser decorado. Dessa forma, a
interpretacéo do personagem Kandenge durante o experimento, se estabelecia
a partir de um processo de encenagao concatenado com a contacdo de uma
histéria que estaria sendo construida no decorrer da apresentacao do
experimento, através das articulagdes que o ator promovia entre o roteiro
elaborado e suas formas proprias de expressao e comunicagédo com o publico.

Desse modo, as instancias do narrador, do contado, do personagem e do

proprio ator, se imbricavam na apresentagao da historia a ser contada.

E comum ouvirmos entre contadores que a histéria escolhe o
contador. Por isso, ndo pode haver segredos entre os dois. Ha
que se misturar com a histéria contada, permitir que ela invada
tdo profundamente o contador que ele possa fazer de cada
apresentagao um evento Unico e auténtico. Mas onde buscar
esse frescor? A resposta € simples: na plateia. Esta busca
permanente de contato é o que faz a diferenga entre os
contadores. A arte de contar historias reside o tempo todo na
busca da escuta e do olhar do outro. (BERNAT, 2013, p. 171).

Nesse processo de construcdo da encenacao, baseado na perspectiva
que permeia o oficio do griot, a importancia de se estabelecer uma conexdo com
a plateia traz para a concepgao do experimento uma liberdade na atuagao do
ator, possibilitando inclusive que alteragbes sejam propostas dependendo da
relacdo que se institui com a plateia, além de influenciar diretamente na

concepcgao de iluminagao adotada para o experimento.
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A busca pelo outro é tdo importante para um griot que nas
contagbes publicas a luz da plateia jamais é apagada, pois é
para aquelas pessoas que aquela histéria é contada, por isso, é
preciso vé-las, senti-las. Essa comunicacao possibilita inclusive
que o contador possa fazer tanto pequenas alteragdes como
mudang¢as mais radicais, que podem chegar até a troca do
repertério durante a contacdo. (BERNAT, 2013, p. 78).

O roteiro estabelece a linearidade do enredo da histéria a partir de uma
divisdo em “quadros de acontecimentos”, contudo, a contagdo do personagem
possui uma certa liberdade dentro de cada um desses quadros.

Os quadros sao marcados e conduzidos a partir dos canticos,
estabelecendo assim, um dialogo com o papel dos canticos no terreiro, ou seja,
no experimento, os canticos também estabelecem espacos, cenarios, constroem
e desconstroem ambientes através das formas pelos quais sao articulados pelo
personagem durante a apresentacao. Assim, cada quadro de acontecimentos &
demarcado por um inicio e um final, normalmente indicados por um céntico e,
nesse intervalo, o modo como a histéria € contada fica a cargo do personagem
e, consequentemente, do ator que o interpreta. Com isso, cada apresentagao do
experimento € uUnica e nas quatro apresentagdes realizadas, cada uma foi
diferente da outra, apesar de todas contarem a mesma histoéria.

A organizagao dos quadros de acontecimentos e, consequentemente, a
construcdo da histéria de Kandenge, tomou como referéncia o Dikenga dia
Kongo, de modo que todo esse processo foi dividido em quatro blocos,
chamados de “Momentos de Kandenge”, cada um representando um estagio do

Cosmograma Bakongo.
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Figura 5 - Divisdo dos momentos de Kandenge

Momentos de Kandenge
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Fonte: Arquivo pessoal

O primeiro momento demarca o inicio do experimento que se presentifica
pela apresentacdo de Kandenge e o relato que narra o comego de sua historia
até o momento em que é “consagrado” como griot. Assim como nos indica o
Dikenga dia Kongo, é nesse estagio entre Musoni e Kala que Kandenge recebe
todo o aprendizado da comunidade que Ihe acolhe, fazendo uma referéncia tanto
a perspectiva de horizontalidade, quanto a concepcao de preparagao que
antecede o nascimento de alguma coisa.

A historia narrada por Kandenge, comega quando ele tinha seis meses de
vida e fora abandonado por sua méae bioldgica aos pés de uma grande arvore no
meio de uma floresta de mata fechada. Uma cagadora, chamada Adenike, que
seguia o canto do passaro Ekodidé encontrou Kandenge momentos antes dele
ser atacado por um felino selvagem. Apds matar o felino com uma flecha,
Adeniké decide tomar Kandenge como seu filho e leva-lo para viver com ela em
sua comunidade. E nesse lugar que Kandenge cresce, recebe todo seu
aprendizado, desenvolve o sonho de conhecer a Kalunga, reconhece o Ekodidé
como seu totem e se consagra como um griot que devera partir para contar suas
historias pelo mundo.

Dessa forma, os quadros de acontecimentos presentes nesse primeiro

momento sdo: Chegada e apresentagcdo de Kandenge | Adenike encontra
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Kandenge através do canto do Ekodidé | Kandenge cresce na comunidade de
Adenike | Kandenge recebe todo o aprendizado da cultura de sua comunidade /
Consagragéo de Kandenge como griot | Kandenge parte para o mundo, tendo o

Ekodidé como seu totem.

Figura 6 - Caca de Adeniké

Representagao de Adenike - 2016 Representacao de Adenike - 2019
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Fonte: Arquivo pessoal

O segundo momento €& constituido pelo periodo em que o personagem
griot comega a construir sua histéria no mundo a partir de suas proprias
percepcdes e decisbes (verticalidade), baseadas em todo o aprendizado
adquirido na comunidade em que cresceu (horizontalidade). Esse segundo
momento faz referéncia ao estagio de transicdo entre Kala e Tukula no
Cosmograma Bakongo, ou seja, o estagio em que o ser constréi sua presenga
no mundo em busca de alcancgar seu apice de liderancga e forcga.

E depois de sua partida da aldeia de Adeniké, que as mascaras comegam
a ganhar vida como duas vozes antagonicas dentro de sua cabega, influenciando
diretamente todas suas escolhas.

Apds andar por muitas aldeias, Kandenge encontra a comunidade de
Olakunde e se apaixona por sua filha Anaya. A bela moga era cobigada por um
respeitado guerreiro da aldeia chamado Kokumud que se incomoda com a

chegada de Kandenge. Entre o guerreiro e o griot, Anaya escolhe casar-se com
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Kandenge sob a condicdo de que o griot nunca a deixasse sozinha. Apds o
casamento, Kokumuo parte da aldeia e nunca mais retorna.

Assim, os quadros de acontecimentos desse segundo momento s&o:

A aparigdo das mascaras | A chegada a aldeia de Olakunde | O encontro
com Anaya | O conflito com Kokumuo | O casamento com Anaya | A partida de

Kokumuo.

Figura 7 - A aparicao das Mascaras
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Fonte: Arquivo pessoal

O terceiro momento representa o periodo em que as escolhas de
Kandenge o conduzem a sua travessia pela linha da Kalunga, tanto no contexto
literal, quanto no contexto metaférico de morte. E nesse terceiro momento que o
desenvolvimento da histéria de Kandenge faz referéncia ao estagio de transi¢ao
entre Tukula e Luvemba no Cosmograma Bakongo, que indica a caminhada do
ser ao encontro de sua travessia pela linha da Kalunga, ou seja, a transi¢ao entre

o mundo material e o mundo espiritual.
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Depois de um certo tempo casado com Anaya, o personagem comeca a
desenvolver o forte desejo de novamente partir para o mundo e contar suas
histérias. Kandenge quebra sua promessa e a contragosto da esposa decide
partir uma ultima vez, prometendo que iria até o litoral para realizar seu sonho
de conhecer a Kalunga (mar) e retornaria para, definitivamente, ficar ao seu lado.
No entanto, ao chegar proximo a costa, Kandenge avista embarcagdes onde
homens brancos acorrentavam, prendiam e sequestravam pessoas negras,
entre homens, mulheres e criangas. E nesse momento que Kandenge consegue
identificar Kokumuo ajudando os homens brancos a realizarem as atrocidades
cometidas no litoral. Assustado com o que estava vendo, Kandenge decide
retornar a sua aldeia para avisar a Olakundé sobre o que estava acontecendo.
Contudo, ja era tarde. A aldeia havia sido invadida e Olakundé e Anaya estavam

mortos.

Figura 8 - Morte de Anaya
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Fonte: Arquivo pessoal

Num misto de culpa e revolta, Kandenge decide ir ao encontro dos
invasores para lutar. Contudo, é capturado e trazido para o Brasil. Apdés um
tempo na condi¢do de escravizado, Kandenge comecga a desenvolver o desejo

de abreviar sua propria vida, para ingressar no reino dos ancestrais e
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reencontrar-se com Anaya. Para atingir seu objetivo, Kandenge elabora e
consuma um plano de assassinar o que acredita ser um dos homens que
invadiram sua aldeia e assassinou sua familia. Todas as decisdes tomadas por
Kandenge nesse processo sao influenciadas pelas mascaras e suas concepgoes
antagénicas.

Os quadros de acontecimentos desse terceiro momento sao:

A quebra da promessa feita a Anaya / A partida de Kandenge em encontro
a Kalunga / A percepgdo do perigo e a traicdo de Kokumuo / A destruigcdo da
aldeia de Olakunde e morte de Anaya / O desenvolvimento do sentimento de
vinganga / A guerra e captura de Kandenge / A travessia para o Brasil / A

Vinganga e a morte de Kandenge

Figura 9 - A guerra de Kandenge

Fonte: Arquivo pessoal

O quarto momento representa o estdgio em que Kandenge, apds
atravessar a linha da Kalunga, comega a percorrer o caminho em busca de se
tornar um ancestral. Nesse percurso, o personagem entra em conflito com todas
as perspectivas culturais que formaram sua concepgao de mundo. Esse
momento faz referéncia ao estagio de transicdo entre Luvemba e Musoni,

representando o processo de renascimento e desenvolvimento do ser no mundo

111



espiritual, dando continuidade ao movimento ciclico de transmutagao constante
presente nas perspectivas do Cosmograma Bakongo.

Apdés sua morte fisica, Kandenge nao encontra Anaya e passa a habitar
um lugar vazio. Percebe que seu corpo estava diferente e, mesmo depois de
morto, as correntes continuam presas a esse corpo que nao reconhecia como
seu. Sem entender o que estava acontecendo, o personagem consulta as
mascaras que, nesse unico momento de concordancia, lhe informam que ele
estava proibido de adentrar o reino dos ancestrais pelo fato de ter tirado a vida
de um outro homem e contrariado toda sua concepgao ética, uma vez que o griot
em solo africano tem como principal funcdo, manter a paz, a ética social e o

equilibrio através do que conta e canta.

Entre varios papéis desempenhados pelo griot na sociedade
tradicional africana, um dos mais relevantes é o de porta voz dos
conhecimentos ancestrais que tém a importante funcao de
manter o equilibrio entre os individuos e seu grupo social.
Através de contos, ditados ou conselhos o griot é até hoje um
dos elos mais fortes na perpetuacao de valores e conceitos que
formam a base ética e histérica da comunidade a qual pertence.
(BERNAT, 2013, p. 145).

Dessa forma, Kandenge se revolta e relembra que foi uma das mascaras
que o mandou consumar o plano de vinganca. As mascaras respondem que
apenas deram as opg¢bes, mas a responsabilidade da escolha era
exclusivamente de Kandenge, assim como as consequéncias do ato cometido.
Como castigo, Kandenge iria para sempre assumir a forma do homem que
assassinou. Este é o ultimo momento em que as mascaras aparecem no
experimento.

Ao perceber o0 que estava ocorrendo, o personagem fica tomado pelos
sentimentos de &dio e culpa, por ndo mais poder entrar no reino dos ancestrais.
Para amenizar o sentimento de culpa, Kandenge decide dedicar sua “eternidade”
a esquecer quem foi, de onde veio e as escolhas erradas que cometeu. Nesse
processo de esquecimento, Kandenge se “desencanta”, afastando-se de sua
propria identidade e acorrentando-se cada vez mais ao espago vazio que ele
mesmo cria para si. Dessa forma, Kandenge esquece completamente suas
memorias e comega a experimentar uma tristeza profunda produzida pelo

esvaziamento de suas lembrangas. Num momento de desespero, o personagem
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comecga a cantarolar timidamente um cantico que faz referéncia a uma arvore,
quando ouve o canto do Ekodidé que aparece para Kandenge ferido e quase
morrendo. O personagem comecga a cuidar do Ekodidé até que fique curado.
Quando se cura, Kandenge pede para que ele retorne para Africa e continue
sendo um animal encantado (um ancestral) e o sopra para que inicie seu voo de
retorno a terra natal, fazendo referéncia ao ato de soprar a pemba (p6 de giz
branco) nos espagos do terreiro.

Ap0s a partida do Ekodidé, o personagem griot relembra do poder de cura
contido nas palavras e nos canticos, comegando, aos poucos, a retomar suas
memorias. Desse modo, Kandenge se redescobre como um cantador sagrado,
relembrando de Anaya e do momento em que a deixou para encontrar a Kalunga.
Nesse processo, o personagem se perdoa e pede perddo a amada por té-la
deixado. Apds fazer isso, Kandenge ouve a voz de Anaya, através do mesmo
cantico que a moca havia cantado para ele no dia em que decidiram que se
casariam.

Kandenge retoma todas as suas memorias, entende que é um griot
cantador e que tudo que viveu € parte do aprendizado necessario para que novas
histérias fossem contadas. Dessa forma, o personagem se ressignifica,
entendendo que seus saberes eram resultantes de uma construgcdo cultural
hibrida. Nesse sentido, Kandenge percebeu que a partir daquele momento, seria
um griot que iria contar e cantar suas histérias e as histérias da terra onde seu
corpo fisico sucumbiu, mas seu espirito nasceu. Assim, Kandenge pode entrar
no reino dos ancestrais e passou a ser o cantador de historias brasileiras.

Portanto, os quadros de acontecimentos desse quarto momento sao:

A proibigdo de sua entrada no reino dos ancestrais | O desenvolvimento
do 6dio e da culpa | O esquecimento de si /| O reencontro como Ekodidé | A
reconexdo com sua esséncia hibrida | O chamado de Anaya | A entrada no reino

dos Ancestrais / O griot cantador de histoérias brasileiras.
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Figura 10 - Entrada de Kandenge no reino dos Ancestrais

-y

Fonte: Arquivo pessoal

Dessa forma, a dramaturgia do experimento foi construida de modo que
a historia do personagem percorra todos os estagios do Dikenga dia Kongo.
Inclusive, na concepcado do cenario, os elementos sao dispostos de forma a
dialogar com essa perspectiva. No experimento, Kandenge encerra a
apresentacdo da mesma forma que inicia, ou seja, sentado entre as duas

mascaras, conforme mostra a figura 11.
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Figura 11 - Representagao do Dikenga dia Kongo no cenario
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Fonte: Arquivo pessoal

Nesse sentido, no inicio do experimento Kandenge ocupa a posigao de
Musoni, passa pelos estagios de Kala, Tukula, Luvemba e encerra o experimento
retornando ao estagio em que iniciou. As mascaras sao posicionadas nos dois
estagios antagbénicos do Cosmograma: Kala, que representa o nascimento e
Luvemba, que representa a morte. Contudo, essa ideia de antagonismos entre
estes estagios, sdo convertidos na concepgao de transformagao e cruzamento.
Dessa forma, é a partir do cruzamento entre as perspectivas antagonicas das
mascaras, que Kandenge articula suas escolhas, ou seja, as mascaras
assumem suas fungdes antagbnicas para promoverem movimento ao processo
através da concepcgéao de encruzilhada.

Além da construgcado dramaturgica que € elaborada de modo que a histéria
do personagem percorra todos os estagios do Dikenga dia Kongo, outro
elemento fundamental no processo de desenvolvimento do experimento foi a
presencga significativa dos canticos oriundos dos espagos do terreiro. Todo o

experimento € construido a partir da adaptagao dos canticos de terreiro e dessa
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forma, estes canticos ndo funcionam como pano de fundo ou apenas como
elementos que ajudam a potencializar a histéria que estad sendo contada. No
experimento, os canticos funcionam como o proprio texto principal, de modo que
a propria contacao da histéria € articulada a partir do que esta sendo cantado.
Nesse sentido, sdo os canticos que indicam a transposicéo de temporalidade, a
criacao dos espagos, a materializagdo dos personagens e a condugao da histéria
que é contada. No contexto dos canticos, o que o experimento propde € levar
para o palco os modos em que os textos e narrativas s&o criados nos espagos
do terreiro. A presenga do cantico a partir da perspectiva da articulagido de
significados, promove o deslocamento para outros tipos de percepgao e
elaboracao de narrativas, trazendo para o palco um elemento que possibilita uma
diversidade de interpretagdes, através do cruzamento entre uma perspectiva
ancestral e o contexto no qual o cantico esta sendo entoado.

O experimento cénico Kandenge — o cantador de uma histéria brasileira &
todo permeado pela presenca dos canticos oriundos nos espagos do terreiro.
Contudo, visando apresentar os modos pelos quais os canticos foram inseridos
no experimento, bem como as articulagées que promoviam com a historia de
Kandenge e a cosmovisdo das religiosidades de origem centro-africana no
Brasil, trouxemos para esse trabalho alguns desses canticos, indicando as
relagbes que estabeleciam com o desenvolvimento da historia a ser contada.

O experimento se inicia com Kandenge sentado e imével, segurando um
cajado e utilizando uma mascara africana (figura 3), de modo a representar um
monumento sem vida. A medida que os atabaques v&o sendo tocados, surge um
grito chamando pelo nome de Kandenge, convocando-o a acordar. E nesse
momento que a mascara que cobre o rosto de Kandenge abre os olhos e comecga

a entoar o seguinte cantico:

“Sinhé mogo eu sou um velho
Filho de um rei curandeiro
Trago na minha calmaria

As marcas de um povo inteiro
Sinhé mogo eu vivi

os tempos do cativeiro”
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Enquanto canta, Kandenge vai comegando a se movimentar e retira a
mascara que esta na frente de seu rosto. Apds terminar o cantico, o personagem
enuncia uma das poucas frases fixas do experimento e que ja indica o contexto

principal dos acontecimentos que serdo narrados:

“O pior cativeiro que existe é aquele que se estabelece dentro da alma

de cada um”

Apos dizer a frase de abertura, ja emenda no cantico que anuncia sua

chegada:

“Tava dormindo, o tambor me chamou

Acorda nego, cativeiro acabou”.

Estes dois canticos que iniciam o experimento, objetivam trazer para a
cena, elementos presentes na cosmovisiao das religiosidades de origem centro-
africana no Brasil, de forma a ja estabelecerem uma relagéo entre a histéria que
sera contada e o publico que a assiste.

A movimentagao do personagem que se desenvolve a partir do som dos
atabaques, visa trazer para essa introducdo, a perspectiva do encantamento a
partir do que esta sendo cantado. A imagem inicial e sua posterior
movimentagdo, transmite a ideia de um monumento que ganha vida a partir da
concepcgao de invocagao e chamado, muito presente nos espacos do terreiro.
Essa perspectiva encontra sua completude nos versos do segundo cantico,
quando anuncia, de forma mais contundente que “Tava dormindo o tambor me
chamou”.

Nas perspectivas das religiosidades de origem centro-africana no Brasil,
normalmente uma entidade ou uma divindade se presentifica a partir da
concepgao de incorporagdo ou transe, ou seja, ha um processo em que a
divindade ou entidade, “toma o corpo” do integrante (iniciado) para se fazer
presente. Esse processo de incorporacdo ocorre através de um ritual de
invocagao que é feito, na maioria dos casos, a partir de um “cantico de chamada”.
Da mesma forma, o tambor €& reconhecido nos espagos do terreiro, como o

elemento que proporciona um meio de comunicagao entre o mundo fisico e o
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mundo espiritual. Na junc&o entre o cantico e o toque dos atabaques, € que se
se propicia o processo de incorporacdo. E nesse sentido que os elementos
presentes nessa introdugao (como os canticos e a forma pelo qual foi elaborada)
foram escolhidos visando tanto fazer uma referéncia a esse processo de
invocagcao com “canticos de chamada”, quanto ja apresentar indicagdes do que
viria a ser o personagem.

No primeiro cantico, por exemplo, ao se referir ao publico através do verso
“Sinhdé mocgo eu sou um velho”, ja se estabelece uma relagdo de antiguidade
entre o personagem e o espectador, de modo que se suscite uma certa
autoridade no que sera contado, presentificada pela concepcao da experiéncia
vivida por Kandenge, que é reafirmada nos dois ultimos versos do céantico. Essa
relagdo que legitima uma certa autoridade pelo viés da experiéncia e da
antiguidade, traz para o experimento uma concepgao que € muito cara ao
contexto da cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana no Brasil:
a ancestralidade.

Assim como ocorre nos espacos do terreiro, a perspectiva da
ancestralidade tem um papel fundamental na histéria apresentada pelo
personagem Kandenge. Primeiro pelo fato de que a histéria contada pelo
personagem esta relacionada a sua busca em se tornar um ancestral divinizado
para que possa ser sempre lembrado e, dessa forma, permanecer vivo.
Segundo, é que a partir dessa concepgao de ancestralidade que se estabelece
a relagdo entre a autoridade, a antiguidade e a experiéncia no processo de
legitimagdo do que se conta, uma vez que, no contexto das culturas afro-
diaspdricas, aquele que mais acumula experiéncias, torna-se uma referéncia
respeitada nos processos de transmissao de memodrias e histérias. Dessa forma,
a autoridade do individuo sempre se relaciona com sua bagagem de
experiéncias e, consequentemente, seu tempo de vivéncia.

No Candomblé, por exemplo, o individuo dotado de uma certa autoridade,
€ um agente da transmissao das memorias dessa religiosidade. A autoridade
tem relagdo direta com a temporalidade e a aquisicao de experiéncia, sendo
concedida pelo grau de iniciagdo do individuo. Esse grau de iniciagdo é
determinado pela conex&o entre a antiguidade iniciatica e a experiéncia do
individuo, uma vez que, a autoridade que da ao integrante o poder da fala, se

estabelece pela quantidade de experiéncia adquirida na comunidade. Essa
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experiéncia sO € possivel pela presenga, ou seja, pela vivéncia direta e pela

participacado nos diversos rituais, considerando que cada experiéncia adquirida

abre a oportunidade de novas vivéncias.

Dessa forma, a experiéncia se apresenta como elemento significativo

para o desenvolvimento do individuo e seu reconhecimento como integrante a
ser respeitado na comunidade. Quanto maior a experiéncia do individuo, maior
sua autoridade. Analisando por um contexto politico-social, no Candomblé,
conhecimento, experiéncia, e consequentemente, grau de iniciagao,
representam um certo status de poder e respeito. Nesse sentido, quem tem
mais conhecimento e antiguidade, é mais respeitado dentro da comunidade e
esta autorizado a transmitir aprendizados. Na perspectiva da comunidade do
Candomblé, ser um “narrador” de experiéncias e memoérias € um estagio
almejado pelos integrantes, pois possibilita tornar-se um individuo que é
ouvido pelos iniciados mais novos.

Além disso, quando informa através do céantico que € “filho de um rei
curandeiro”, o personagem comunica indicios do que seria sua identidade:
alguém que herdou de seus ancestrais uma bagagem de conhecimentos e
saberes que dialogam com atividades que buscam encontrar a cura para seus
males. Essa indicacao traz para o experimento uma referéncia aos sacerdotes
das religiosidades centro-africanas, chamados de kimbanda, que através dos
recursos da magia e do encantamento, promoviam a cura para os males
materiais e espirituais. No caso especial de Kandenge, o experimento ird mostrar
que o personagem possuia 0 potencial de proporcionar cura através dos
canticos.

Nesse sentido, trazer para o experimento a concepgao de ancestralidade
vinculada a experiéncia, autoridade e identidade, tinha como objetivo fazer uma
alusdo as formas pelos quais foram elaboradas as estratégias de manutengéo
da memodria cultural dos povos africanos no movimento da diaspora, cujas bases
se estruturaram nas concepg¢des de memoria, ancestralidade e identidade
cultural que atravessaram o atlantico a partir dos processos de oralidade. A figura
de Kandenge como um griot que se “ancestraliza", Ihe confere a autoridade de
manter vivas as memorias de um povo a partir de suas experiéncias, mecanismo
muito presente nas manifestacdes culturais afro-diaspéricas. No experimento, o

papel principal de Kandenge é combater o esquecimento, encantando os
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personagens de sua historia ao fazer com que sejam lembrados e, dessa forma,
permanegam Vivos.

Assim, para além do que € narrado durante o experimento, as
caracteristicas do personagem e da historia contada, s&o articuladas a partir dos
significados gerados nas encruzilhadas entre os canticos e o contexto no qual
esta sendo entoado. Outro exemplo referente a essas articulagdes, pode ser
encontrado ainda na introdugéo do experimento, quando Kandenge, ao fazer sua
apresentacdo ao publico, comunica ser um griot que nasceu na Africa e na

sequéncia, entoa o seguinte cantico:

“A minha terra, a minha terra,
A minha terra onde eu nasci.
Ai que saudade da minha terra.

E ela l4 e eu aquyi’.

A partir da articulacdo entre o que é falado e posteriormente cantado, o
cantico em questao, além de trazer a informacao de que Kandenge nasceu na
Africa a partir do verso “a minha terra onde eu nasci’, promove para o publico,
antecipadamente através dos seus dois ultimos versos, a indicagao de que o
personagem nunca conseguiu retornar a sua terra de origem. Na perspectiva do
experimento, o cantico faz uma referéncia aos processos de transformagdes que
foram possibilitados pelas encruzilhadas vividas pelo personagem e as formas
pelos quais esses processos sdo construidos a partir de sua visdo de mundo.

Metaforicamente, a articulagdo promovida pelo cantico, traz para o
experimento uma relagao de cruzamento de temporalidades muito importante na
formagao das cosmovisdes das religiosidades afro-diaspéricas. Se por um lado,
apos toda experiéncia vivida, o personagem jamais poderia voltar a ser o que
inicialmente foi, por outro, essa ressignificacdo de si € construida a partir das
leituras que o personagem faz, tomando como base suas concepgdes ancestrais
e culturais. As transformagdes sao reflexos de um cruzamento entre o0 que o
personagem vivencia no presente e sua otica ancestral. Essa metafora tem um
papel fundamental na construgdo da histéria de Kandenge, uma vez que sua
busca a ancestralidade sé se conclui quando percebe a importancia da

ressignificacdo de sua identidade durante todo esse processo.
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E nesse sentido que o Ultimo verso “E ela 1a e eu aqui’, reafirma a
importancia da perspectiva filosoéfica da ancestralidade presente tanto no
Cosmograma Bakongo, como nas religiosidades de origem centro-africana no
Brasil.

A mencao a Africa como “a minha terra onde eu nasci” é muito mais uma
referéncia temporal que espacial. Assim como acontece nos espacgos do terreiro,
a Africa é citada pelo personagem como a representacdo de todo um passado
ancestral e dessa forma, referenciar-se a Africa, significa olhar para o passado
como fonte de referéncias para a construgao do futuro. Contudo, € no presente
e a partir das escolhas realizadas pelo personagem que esse futuro podera ser
construido.

Nesse sentido, o personagem Kandenge ¢ intermediador entre o “1a” e 0
“aqui”, ou seja, entre o “passado” e 0 “presente”, associando-se a representacéo
da linha da Kalunga que, ao mesmo tempo em que divide o espago onde habitam
as perspectivas ancestrais (Mpemba) do espago onde habitam as perspectivas
presentes (Nseke), estabelece uma conexdo entre essas duas instancias
espaciais e temporais, a partir da perspectiva da encruzilhada.

E importante destacar a relagdo que se estabelece entre as concepcdes
de espaco e tempo na articulagdo promovida por esse cantico. Como podemos
observar, num contexto literal, o cantico traz referencias espaciais, pois cita “a
minha terra onde eu nasci”’. No entanto, tanto na perspectiva do experimento,
quanto nos espacos do terreiro, essas referéncias dizem respeito a uma
perspectiva temporal (passado e presente). O que nos permite articular
metaforicamente essas significacbes € justamente a relagcdo que o cantico
estabelece entre “a terra” (espaco) e o nascimento (temporalidade). No momento
da enunciacdo, a “terra onde eu nasci” € uma representacdo de um
espaco/tempo que nao mais pertence ao presente. Essa perspectiva é
reafirmada no cantico a partir das ideias de saudade “ai que saudade da minha
terra” e do distanciamento entre esse tempo/espaco, enunciado no verso “E ela
la e eu aqui”.

No contexto da encenagdo, essa perspectiva de cruzamento de
temporalidades também se encontra presente. Durante toda a apresentagao do
experimento, o personagem articula esse mesmo cruzamento temporal na

formagao de sua narrativa. Em alguns momentos sua histéria € contada no
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tempo passado, como uma memoaria que € acessada e transmitida ao publico a
partir do processo de contagdo. Em outros momentos, a historia é vivenciada
como um evento que se constroi no tempo presente e de onde Kandenge se
transporta da posicao de narrador para a posi¢ao de personagem.

Esse cruzamento de temporalidades no experimento, toma como
referéncia um modo de pensar e ver o0 mundo presentes nas perspectivas da
ancestralidade que foram transladadas para os espacos do terreiro e do qual a

professora Leda Martins (2003) conceituou como tempo espiralar.

Essa percepcdo cosmica e filoséfica entrelaga, no mesmo
circuito de significancia, o tempo, a ancestralidade e a morte. A
primazia do movimento ancestral, fonte de inspiragao, matiza as
curvas de uma temporalidade espiralada, na qual os eventos,
desvestidos de uma cronologia linear, estdo em processo de
uma perene transformacgao. (...) Nas espirais do tempo, tudo vai
e tudo volta. (...) Vivenciar o tempo significa habitar uma
temporalidade curvilinea, concebida como um rolo de
pergaminho que vela e revela, enrola e desenrola,
simultaneamente, as instancias temporais que constituem o
sujeito. (MARTINS, 2003, p. 75).

De fato, no contexto das religiosidades de origem centro-africana no
Brasil, toda a liturgia tem como objetivo proporcionar um espago de
encantamento em que o passado e o0 presente se entrecruzem para a construcéo
do futuro (o que vira a acontecer). Podemos observar esse movimento de cruzo
temporal, em todas as estruturas e elementos liturgicos apresentados nesse
trabalho. Um significado dado a um cantico (futuro) é construido a partir do
cruzamento entre uma perspectiva ancestral (passado) e o contexto no qual esta
sendo elaborado (presente). Da mesma forma, o “soprar a pemba” no
Candomblé de Angola ou “encruzar” na religiosidade de Umbanda, s&o rituais de
abertura que objetivam o cruzamento entre a instancia do mundo espiritual,
formado pela perspectiva da ancestralidade (passado) e a instdncia do mundo
fisico, formada pelo espaco e tempo em que o ritual esta ocorrendo (presente).

Assim, a concepcao de tempo espiralar permeia toda a construcao do
experimento cénico. Os modos pelos quais a histéria do personagem é
construida, estabelece um espaco/tempo em que passado e presente séo
entrecruzados, tomando como intermediador o préprio personagem Kandenge,
na figura de um ancestral que ocupa espaco da Kalunga.
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Essa relagdo entre Kandenge e a concepgao de Kalunga é delineada no
experimento a partir da forma pelo qual sua histéria € contada. A Kalunga ganha
um destaque fundamental nesse processo, uma vez que € a responsavel pela
principal movimentacao de Kandenge que o direciona para seu maior conflito.
Ao mesmo tempo, a Kalunga aparece como o0 caminho que da ao personagem
sua transmutacdo no processo de busca a ancestralidade. Todos as
significagdes sao articuladas a partir de dois cénticos que se referem a
concepgao de Kalunga.

No primeiro momento, Kandenge absorve todo o aprendizado que adquire
na aldeia de Adeniké. E nesse estagio que o personagem toma conhecimento
do que € a Kalunga e desenvolve o grande desejo de um dia conhecé-la. Ao ser

apresentado a ideia de Kalunga, Kandenge entoa o seguinte cantico:

Eu na Kalunga, Deus é maior.
Poder de Deus é muito grande, meu irméo!

E ninguém pode duvidar, 6 meu irméo!

Na historia contada pelo personagem, a Kalunga é apresentada como o
grande mar que criou todas as coisas. Porém, o personagem também aprende
que a Kalunga divide o mundo dos vivos do mundo dos mortos, de modo que
todos os seres teriam que um dia fazer sua travessia pela Kalunga. Contudo, é
Adeniké que ensina ao personagem que cada um possui sua propria Kalunga,
no sentido de construcdo de seu proprio caminho em busca do crescimento e
desenvolvimento material e espiritual. E nesse momento que Kandenge toma a
consciéncia da importancia da ancestralidade e de que € na busca de sua
Kalunga (seu caminho, sua travessia) que conseguiria atingir seu crescimento
espiritual.

No entrelagamento entre o que é cantado e o que € contado, séo
produzidos para o publico as diversas significagdes contidas no conceito de
Kalunga: O elemento responsavel pela criagdo; o mar; o elemento que divide o
mundo dos vivos do mundo dos mortos e a concepg¢ao de Kalunga como um
caminho a ser construido na busca em se tornar um ancestral. O cantico
evidencia a ligacdo da Kalunga com a figura do criador, representada pela

ressignificagdo do Deus cristdo. Além disso, ao proferir o verso “Eu na Kalunga”,
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o cantico traz para a historia do personagem, a ideia elaborada de que € preciso
estar na Kalunga (experimentar o caminho, fazer a travessia) para poder
vivenciar todos esses significados. Nesse sentido, a Kalunga também passa a
representar todo o conjunto de saberes ancestrais apreendido por Kandenge.
No segundo momento, quando Anaya precisa escolher entre Kokumuo (o
grande guerreiro) e Kandenge (o griot), dois canticos s&o articulados para indicar
sua escolha. O primeiro céntico € apresentado como uma fala de Anaya
direcionada ao personagem e mostrava o motivo pelo qual a bela moga também

reconheceu em Kandenge, o seu verdadeiro amor:

N&o quero amor com guerreiro,
Pra fogo ndo me queimar.
Quero amor com marinheiro,

Que anda nas ondas do mar.

Apos ouvir essas palavras, Kandenge pergunta a Anaya se ja existia
algum marinheiro que trafegava por aqueles mares, referindo-se a Kokumuo.
Ainda como uma resposta ao personagem, € entoado em seguida o segundo

cantico.

Ainda n&o apareceu jangadeiro pra remar

Tem jangada na Kalunga, ndo tem jangadeiro Ia.

A partir das perspectivas apresentadas por Kandenge em relacdo a
concepgao de Kalunga, os canticos trazem significagdes e sentidos que seréo
de muita importancia no desenvolvimento da histéria que esta sendo contada.
No primeiro cantico, Anaya deixa claro que escolhe Kandenge, justamente pelo
fato de toda sua concepcao de mundo nao estar relacionada a ideia da guerra.
Kandenge é um griot e nesse sentido, sua formacao esta muito mais ligada a
concepgao de paz e equilibrio. Além disso, tomando como base a concepgéao de
Kalunga, ao dizer que prefere ter amor com quem “anda nas ondas do mar”, a
personagem articula a concepgao de que prefere estar com aquele que tem sua
base de vivéncia estruturada nos saberes ancestrais, ou seja, na busca do

desenvolvimento espiritual. Essa significagao é reafirmada a partir do segundo
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cantico, que ja apresenta 0 mar com o nome de Kalunga e indica que aquele que
conquistara o coragédo de Anaya é o jangadeiro (e ndo o guerreiro) que ocupara
a jangada que esta na Kalunga. Essas significagcbes sao articuladas com o
objetivo de delinear todo o processo de conflito vivido por Kandenge, que se
estabelecera posteriormente.

Primeiro pelo fato de que é justamente o desejo de conhecer a Kalunga
(ou “sua” Kalunga) que fara com que Kandenge se afaste de Anaya pela ultima
vez. Contudo, ao conhecer a Kalunga (materializada na figura do mar),
Kandenge se depara com um cenario de terror e morte e quando retorna para a
aldeia com o objetivo de avisar sobre o que estava acontecendo, ja encontra
Anaya assassinada.

Segundo, pelo fato de que ao perceber tudo que havia acontecido,
Kandenge comega a ser tomado pelo 6dio e parte para lutar com os homens que
havia devastado sua aldeia. Nesse sentido, Kandenge abandona sua concepg¢ao
de griot que encantou Anaya e assume a caracteristica de um guerreiro que
buscava vinganca. Depois de ser capturado, o personagem é trazido para o
Brasil e nesse processo, a travessia da Kalunga é uma referéncia tanto
metafdrica, quanto literal de uma travessia entre dois mundos separados pela
concepgao de morte.

O que ¢é importante destacar é que esse segundo cantico reaparece no
quarto momento de Kandenge articulando novas significagbes de acordo com o
contexto no qual é entoado. Apds salvar o Ekodidé e passar por todo o processo
de redescoberta de si, Kandenge ouve a voz de Anaya chamando-o para o

mundo dos ancestrais através desse mesmo cantico entoado mais uma vez:

Ainda ndo apareceu jangadeiro pra remar

Tem Jangada na Kalunga, ndo tem Jangadeiro la.

Contudo, nesse ultimo momento, a Jangada a ser ocupada representa a
transformagao de Kandenge em ancestral divinizado e, dessa forma, aquele que
jamais sera esquecido.

O que de fato ocorre em todo esse processo é que a proibigdo a entrada
no mundo dos ancestrais foi determinada pelo préprio personagem. No

experimento, essa perspectiva € apresentada a partir de alguns indicios
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presentes na propria histéria. A proibicdo é feita pelas mascaras, contudo, o
préprio personagem informa que as mascaras eram vozes que surgiram dentro
de sua cabeca. Dessa forma, as mascaras nunca representaram qualquer tipo
de divindade. Além disso, as mascaras so se fazem presentes na historia, do
momento em que Kandenge parte da aldeia de sua mae Adenike até o momento
em que fica proibido de entrar no reino dos ancestrais, ou seja, as mascaras
representam os conflitos estabelecidos nas tomadas de decisdo do personagem.
Nesse sentido, as mascaras nao estdao presentes nem no periodo de
aprendizado do personagem e nem apos sua escolha pelo esquecimento. O
julgamento promovido pelas mascaras € o julgamento que o proprio personagem
estabelece sobre si mesmo.

O esquecimento em si, € um desejo desenvolvido pelo personagem com
0 objetivo de amenizar seu sentimento de culpa pois, na perspectiva de
Kandenge, sua culpa é resultante de um processo de escolhas erradas: Primeiro
por acreditar que se nao tivesse partido para realizar seu desejo de conhecer a
Kalunga, sua esposa poderia n&o ter sido assassinada e segundo, por ter se
entregado o 6dio e ter elaborado um plano de vinganca. Nesse sentido, o
personagem acreditava que por ter tentado se igualar a condigdo de guerreiro
(caracteristica que Anaya desprezava), ndo era mais digno do amor de sua
esposa. E justamente para se desligar das lembrancas de todas essas suas
escolhas e, também do que acreditava ter se tornado, que Kandenge prefere se
entregar ao esquecimento. Contudo, o castigo presentificado no fato de assumir
a forma do homem que assassinou € uma referéncia ao fato de que o passado
(ou suas lembrangcas) estara sempre gravado no corpo, caracteristica
fundamental dos processos de manutengdo e transmissdo da memoria nas
religiosidades de origem centro-africana no Brasil.

E nesse sentido, que a Ultima frase dita no experimento é a mesma que é
proferida no inicio: “O pior cativeiro que existe é aquele que se estabelece dentro
da alma de cada um”, mostrando que todo o impedimento para entrar no reino
dos ancestrais foi estipulado pelo proprio personagem por nao se sentir
merecedor do que desejava.

Dessa forma, o personagem estabelece uma relagéo de construgao de si,
em que a encruzilhada entre o passado e o presente é fundamental nesse

processo. Kandenge de fato € um jangadeiro da Kalunga, um viajante cuja
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travessia se completa quando entende que para entrar no reino dos ancestrais,
precisava reconhecer a importancia de todas as encruzilhadas vivenciadas, de
modo que, através desses cruzamentos e das ressignificacbes geradas nesse
processo, € que poderia trafegar por sua unica e exclusiva Kalunga. O
personagem entende que ja ndo seria mais 0 mesmo, porém, suas perspectivas
ancestrais jamais deixariam de estar presentes em todas os seus modos de “ver”
e “entender o mundo’. E nesse sentido que Kandenge se torna o cantador de
uma histéria brasileira, entrecruzando seu passado ancestral presentificado na
arte do griot africano com a transformacgado vivenciada na nova terra. A
transmutacao constante é o principal aprendizado que Kandenge absorve como
forma de permanecer vivo e lembrado.

Quando enfim, Kandenge encontra o reino dos ancestrais, uma nova
mascara é utilizada, a sua propria, ou seja, sua propria identidade. A utilizagao
da mascara propria de Kandenge apenas no inicio e no final, € a demonstragéo
de que essa forma estatica do personagem existe apenas nos momentos em
qgue nao ha interagdo, movimento e consequentemente, transformacao. Quando
Kandenge inicia o experimento, a mascara abre os olhos e é retirada de seu
rosto, pois durante o processo de interacao promovido pela contagao, ndo ha
fixidez e sim dinamismo e transformagdo. Kandenge encerra o espetaculo como
um ser diferente do que comecgou e essa transmutacao é representada pelo fato
de que a mesma mascara utilizada no inicio ndo mais fecha os olhos no final do
experimento.

Essa perspectiva de transmutacdo, transformacdo e renascimento
também é reafirmada no experimento a partir da figura do passaro Ekodidé e da
relagdo que esse elemento estabelece com os rituais de iniciagdo nas
religiosidades afro-diasporicas. No Candomblé, Ekodidé é o nome dado a pena
vermelha extraida da cauda de papagaio africano chamado Odide®°. Essa pena
€ utilizada nos rituais de iniciacdo de modo que, durante o processo ritual interno
e de apresentacgao publica, o iniciado carrega a pena Ekodidé em sua testa ou
no centro da cabega. De uma forma geral, a pena Ekodidé esta relacionada com
o renascimento oriundo de um processo de rito de passagem e se estabelece

como a representacédo da conexao entre o iniciado e o campo da espiritualidade.

39 No Brasil, o papagaio Odide é conhecido como papagaio do Gab&o ou papagaio-cinzento.
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Nos relatos de Kandenge, o Ekodidé se faz presente em quatro momentos
que indicam que o personagem passa por um processo de transformagéo e
renascimento: Primeiro momento quando Kandenge é encontrado por Adenike
(o Ekodidé conduz a cagadora através de seu canto até a arvore onde Kandenge
foi abandonado). Segundo momento quando o personagem é reconhecido como
um griot (momento em que o Ekodidé é apresentado como o totem de Kandenge
de modo que o sacerdote da aldeia informa ao personagem que Kandenge e o
Ekodidé sao uma coisa s0). Terceiro momento quando Kandenge é trazido para
o Brasil (o personagem relata que a medida que o navio se afastava da costa
Africana, o Ekodidé tentava acompanha-lo, sem sucesso e por isso, acabou
sendo deixado para tras). O quarto e ultimo momento é quando o Ekodidé
reaparece machucado e Kandenge o salva, curando-o a partir de seus canticos.

As metaforas presentes nas aparicbes do Ekodidé, constituem as
representacdes das transformacdes de Kandenge no decorrer do experimento.
O Ekodidé é a projecdo de Kandenge no mundo espiritual e dessa forma,
representa também toda a perspectiva ancestral do personagem. Nesse sentido,
quando Kandenge relata conseguir ver do navio, o Ekodidé sendo deixado na
Africa, esta se referindo a toda sua perspectiva cultural que vai sendo deixada
para tras na travessia da Kalunga. Da mesma forma, ao reencontrar o Ekodidé
ferido e cura-lo através de seus canticos, o personagem esta articulando os
modos pelos quais essas perspectivas ancestrais foram ressignificadas em solo
brasileiro. Nesse sentido, quando Kandenge cura o passaro, também encontra
sua cura e posteriormente diz para o Ekodidé voltar & Africa para sempre,
soprando-o de sua méao, utilizando a mesma movimentagao que se utiliza no ato
de “soprar a pemba” nos espacgos do terreiro. A referéncia a esse ato visa mostrar
que, assim como ocorre com a pemba nos espagos religiosos, ao soprar o
passaro, Kandenge retoma o contato com o mundo espiritual (sua perspectiva
ancestral), que o permite reconhecer a si mesmo e entrar no mundo dos
ancestrais. O que muda apds esse evento € a propria perspectiva do
personagem sobre sua posigao nesse processo de transformacgao.

Assim, o Ekodidé (como parte da perspectiva ancestral de Kandenge)
retorna a sua origem, mas Kandenge (a outra parte transformada dessa mesma
perspectiva) permanece no Brasil. Desse modo, apds o processo de cura mutua

através do cantico, Kandenge e o Ekodidé continuarao existindo separadamente
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em espacos (Brasil/Africa) e tempos (passado/presente) distintos, de modo que
jamais se encontrardo novamente, mas a conexdo entre os dois continuara
existindo para sempre, mesmo que ambos ndo se encontrem mais. O que se
presentifica metaforicamente nessa relacdo entre Kandenge e o Ekodidé é o
campo conceitual da Kalunga, ou seja, o elemento que, a0 mesmo tempo em
que divide, promove o dialogo entre dois mundos.

Dessa forma, o experimento se caracteriza como uma construgcédo cénica
que tem como base a cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana
no Brasil e objetiva possibilitar um espago de identificagdo com o personagem,
a partir das perspectivas da articulagao de significados presentes nos elementos
que formam a cosmovisao dessas religiosidades.

Esse processo de identificacdo € potencializado pelos temas, tao
presentes na atualidade, abordados no decorrer do experimento, ou seja,
Kandenge se constitui a partir de suas dores “marcas de um povo inteiro”#° e de
todo o trénsito em busca da cura (processo de se tornar um ancestral divinizado).

Contudo, sua “ancestralizagcao” é construida a partir do que interpreta
como um conjunto de erros. Kandenge erra em diversas camadas, primeiro
porque procura resistir e manter o seu comportamento ético, o que |he causa
sofrimento. Depois porque rompe com esse comportamento, o que lhe causa
culpa e por fim, trava uma luta consigo mesmo em busca de definir sua
verdadeira identidade. Inicialmente, na perspectiva do personagem, a busca a
identidade se configurava como um processo que Ihe remetia a concepgao de
busca a origem, representada no experimento pelo conjunto de comportamentos
e perspectivas que formaram sua natureza, seu eixo, sua horizontalidade.
Entretanto, é justamente no cruzamento entre as concepg¢des de horizontalidade
e verticalidade presentes no Cosmograma Bakongo que a identidade do
personagem sera construida. A percepc¢ao desse contexto é que possibilita a
Kandenge se “ancestralizar’. O personagem s6 ocupa o reino dos ancestrais
quando percebe que sua identidade é fruto de todo o processo de transformacéao
gerados pelos cruzamentos entre as perspectivas distintas que Ilhes

atravessavam durante seu caminho.

40 \VVerso presente no primeiro cantico entoado no experimento e ja analisado anteriormente.
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Da mesma forma que ocorre com o personagem, O processo de
construcao do experimento é idealizado a partir do cruzamento entre minhas
vivéncias nos espacos do terreiro e minha atuagdo profissional no teatro. E
exatamente do centro dessa encruzilhada ou do dialogo entre esses dois
mundos que emerge o experimento cénico Kandenge — O cantador de uma
histéria brasileira, como uma producdo que constréi sua identidade, ao trazer
para a cena toda uma perspectiva de visdo de mundo presente nas concepgdes

que integraram minhas formagdes religiosa e cultural nos espacos do terreiro.

O ator que se sustenta nas suas raizes culturais e familiares para
exercer seu oficio traz para a pratica profissional sua
singularidade, conquistando desta forma uma identidade
artistica que confere uma qualidade autoral ao seu trabalho.
(BERNAT, 2013, p. 27)
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CAPIiTULO 1l

MANDINGA DO “CONFERE”: ISSO E MACUMBA?

“Foi nas Almas,

Nas Almas que eu conheci Macumba™*'

O didlogo entre temporalidades € um dos principios fundamentais que
estruturam as perspectivas da ancestralidade presentes na formacdo da
cosmovisdo das religiosidades de origem centro-africana no Brasil. Esse
principio, por si sO, é codificado a partir do contexto das encruzilhadas, uma vez
que toda sua construgcao € baseada no cruzamento entre o passado e o
presente, através de uma relacdo que se estabelece entre uma perspectiva
ancestral e o contexto no qual essa perspectiva esta sendo articulada no
presente.

A perspectiva da ancestralidade sempre opera no contexto de ressaltar
os fendbmenos do tempo (atravessamentos de temporalidade) em cruzamento
com a continuidade da vida. Nesses atravessamentos temporais, as articulagdes
promovidas ndo representam a sobreposicdo de um passado (ou uma
perspectiva ancestral) em relagcdo ao presente. O que de fato ocorre é um
alinhavar que promove uma mudang¢a nos modos de ver e interpretar as coisas,
tomando como base uma percepgao que é construida a partir da fusao entre as
perspectivas do passado e do presente de modo que as articulagbes sao
elaboradas num processo bilateral de ressignificagbes. Se por um lado, essa
percepcdo permite que as perspectivas do presente sejam observadas e
ressignificadas a partir de uma base ancestral anterior, por outro lado, essa base
ancestral ndo esta isenta da construgao do olhar a partir de uma perspectiva
contemporanea.

Parece um paradoxo, mas o fato é que no contexto das encruzilhadas, os
cruzamentos funcionam como um processo de transformacdo comparado a uma
“via de mao-dupla” e dessa forma, no que diz respeito a perspectiva da

ancestralidade (construida também a partir desse contexto), tanto passado,

41 Fragmento de um cantico de Umbanda dedicado aos Pretos-Velhos.
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quanto presente sao transformados e ressignificados nessas interagdes. Na
perspectiva da ancestralidade, a articulagdo que é promovida potencializa essas
duas polaridades (passado e presente) tanto no contexto da base utilizada para
o direcionamento do olhar (olhar para o passado a partir do presente e vice-
versa), quanto nas transformacbes provocadas nessas duas instancias
temporais em decorréncia desse deslocamento do olhar. Ou seja, nesse
processo, olhar para o presente a partir do passado pode produzir articulacdes
que modificam significagdes elaboradas nos contextos abordados no tempo
presente. Da mesma forma, o direcionamento do olhar para o passado nao se
isenta das perspectivas contemporaneas que construiram as bases para a
percepcao existente nesses “modos de olhar” (horizontalidade). Além disso,
essa “horizontalidade” também pode provocar mudancas e ressignificagées na
perspectiva elaborada do passado. Assim, passado e presente sdo instancias
que ao mesmo tempo, transformam e sao transformadas no cruzamento entre
essas perspectivas.

Contudo, como ja abordado no capitulo anterior, as articulacbes
promovidas nesse cruzamento de temporalidades presente na perspectiva da
ancestralidade, recria uma forma de observar o mundo a partir da concepgéao de
‘encanto”, gerando significagbes que potencializam saberes e elementos que
estruturam e preservam as memorias dessa cultura, de modo que n&o sejam
esquecidas, uma vez que no contexto da cosmovisdo que forma as
religiosidades de origem centro-africana no Brasil, o esquecimento é relacionado
a concepcgao de desencanto. Além disso, toda essa perspectiva possibilita que
os elementos e saberes contidos nessas memoarias sejam significadas a partir
de suas proprias bases conceituais, dando aos protagonistas de suas
construcdes, o direito de contar ou recontar suas proprias histérias a partir de
suas proéprias percepg¢des de mundo.

Desse modo, a perspectiva da ancestralidade e todos os elementos
contidos na sua estruturagao (como as concepgodes de encruzilhada e encanto),
também articulam um espacgo politico de reflexdo, uma vez que nesse
cruzamento entre temporalidades, tanto o passado, quanto o presente sio
constantemente ressignificados e problematizados, além de potencializar a
reformulagédo contemporanea de uma visdo de mundo, protagonizando e dando

VOzZ 0s seres e saberes que constituiram essa perspectiva cultural, de modo que
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nao sejam esquecidos mesmo apds a experiéncia de morte e, dessa forma,
encantem-se. A perspectiva da ancestralidade opera o cruzamento de todos

esses elementos a partir da concepg¢ao de encanto.

O olhar encantado ndo cria o0 mundo das coisas. O mundo das
coisas é o ja dado. O olhar encantado re-cria 0 mundo, porque
vé 0 mundo com olhos de encanto. E uma matiz de diversidade
dos mundos. Ele n&o imagina; ele constréi mundos! E que cada
olhar constréi seu mundo. Mas isso nao é aleatério. Isso n&o se
da no nada. Da-se no interior da forma cultural. A forma cultural
africana é o encantamento. Como tal, o encantamento é uma
atitude diante do mundo (OLIVEIRA, 2005, p. 239)

E a partir de todo esse contexto de cruzamento de temporalidades, sob a
perspectiva da ancestralidade, que trouxemos o cantico apresentado na epigrafe
desse capitulo, uma vez que vislumbramos que as articulagdes promovidas em
seus versos, no campo das entrelinhas, possibilitam estabelecer um dialogo
entre toda essa perspectiva cultural e os processos de composi¢cao do
experimento cénico Confere, estruturado e apresentado nos anos de 2018 e
2019 e do qual aprofundaremos mais a frente.

O cantico em questdo, pertence a religiosidade de Umbanda, sendo
entoado nas festividades ou “giras” dedicadas aos Pretos-Velhos. Nos seus
versos, podemos perceber a presenca do termo “almas” e a indicagdo de que
“foi nas Almas que eu conheci Macumba”.

Na perspectiva da religiosidade de Umbanda, “as Almas” representam de
uma forma geral, aqueles que viveram e morreram, transformando-se em
espiritos que ainda estabelecem um contato (ou ligagdo) com o mundo fisico. As
Almas podem ser classificadas em varias instancias, de acordo com os modos
pelos quais sdo articuladas e auxiliam as entidades nos trabalhos religiosos.
Uma dessas instancias, no qual é relacionado o cantico, € a que envolve as
entidades conhecida como Pretos-Velhos e Pretas-Velhas.

Os Pretos-Velhos sao a representacao dos espiritos que viveram os
algozes do cativeiro no periodo da escraviddao e, a partir do contexto da
Umbanda, se resignaram evoluindo a classificagdo de “entidade”, apresentando-

se nas figuras de “vovd” ou “vovd”, que auxiliam, através de sua sabedoria, todos

aqueles que os procuram em busca de ajuda.
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As ideias de resignacao e evolugao foram absorvidas na religiosidade de
Umbanda, a partir de seu contato estabelecido com a doutrina espirita
Kardecista. Contudo, tanto a entidade “Preto-Velho”, quanto a concepg¢ao que
elabora o contexto das “Almas”, nos apontam uma relagdo direta com as
perspectivas da ancestralidade centro-africana e consequentemente, o
cruzamento de temporalidades. O culto a entidade Preto-Velho é a preservacao
na Umbanda, dos cultos a ancestralidade presentes nas formacdes culturais e
religiosas trazidas pelos povos centro-africanos no movimento da diaspora. Em
muitos canticos dedicados a essa entidade é possivel observar referéncias
diretas a cosmovisdo desses povos. Desta maneira, o Preto-Velho é um
ancestral vém de um passado, transita pelo presente para auxiliar aqueles que
os ouve sobre o futuro, ou seja, a continuidade da vida.

Como ancestral, consequentemente, o Preto-Velho traz em sua
composigao de trabalho, a concepg¢ao de encanto presente nas rezas, na fumaca
do cachimbo que utiliza, nas palavras, no canto e nas concepg¢des que articula
no campo da demanda. Na perspectiva do Preto-Velho, o encanto se presentifica
através do conceito de “mandinga”. Ou seja, a mandinga é, para a entidade
Preto-Velho, a arte de encantar.

De fato, se o contexto do encantamento, na perspectiva da cosmovisao
centro-africana, tem uma relagao estreita com a palavra falada ou cantada, o
termo mandinga também articula essa relagdo. Etimologicamente, como no
apresenta Lopes (2003), a palavra mandinga articula muitas possibilidades de
significados. Dentre elas, o autor apresenta a que se estabelece a partir do
Kikongo Ndinga, cujo significado esta relacionado com os termos “voz” ou
“‘linguagem”, de modo que quando acompanhado do prefixo “ma”, indica a flexao
para o plural. Partindo dessa perspectiva, podemos dizer que “mandinga”
também significa um conjunto de “muitas vozes” que quando entoadas,
produzem a perspectiva do encanto, ou seja, da magia.

Nesse sentido, o culto ao Preto-Velho estaria muito mais ligado a questao
da mandinga que da resignacgao. O Preto-Velho é aquele que opera a partir da
concepgao de mandinga para promover sua agao no campo da religiosidade,
trazendo também para sua atuacdo um movimento politico de resisténcia,
daquele que atravessou o periodo da escravatura e hoje ganha voz para contar

suas historias a partir de seu proprio olhar.
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A mandinga também traz em sua elaboragdo como “muitas vozes”, as
perspectivas da encruzilhada e do encantamento. E na jungdo entre essas
encruzilhadas formadas pela mandinga (muitas vozes), as Almas (os mortos), o
Preto-Velho (ancestralidade) e o campo politico oriundo do protagonismo
devolvido a essas vozes, que se estabeleceu o espago de dialogo entre a
cosmovisdo das religiosidades de origem centro-africana no Brasil e o
experimento cénico Confere. A perspectiva adotada por esse trabalho, objetiva
pensar o experimento cénico Confere, a partir das multiplas vozes no qual é

elaborado.

3.1 — A cosmovisao do Confere — O fazer teatral como ato politico.

Quando cheguei no programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas na
Universidade Federal de Sao Joao del Rei no segundo semestre do ano de 2018,
0 grupo de teatro universitario de pesquisa, ensino e extensdo coordenado pela
professora doutora Carina Maria Guimaraes Moreira, chamado Coletivo Fuzué,
iniciava o processo de desenvolvimento do experimento cénico Confere. A
proposta que embasava a construgcdo do experimento se articulava a partir do
trabalho laboratorial e de experimentagcdo da construgéo da cena, tendo como
base de desenvolvimento, as concepg¢des que formulavam os contextos do
Teatro Politico e do Teatro Epico.

Contudo, a professora doutora Carina Maria Guimaraes Moreira,
coordenadora do nucleo de pesquisa que desenvolvia o projeto de construcéo
do experimento e orientadora da pesquisa que eu havia submetido ao Programa
de Pdos-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal de Sao Joao del
Rei, possuia uma assinatura artistica que buscava trazer elementos da cultura
afro-brasileira para seus processos de composicdo e direcao teatral. Nesse
sentido, surge o convite para participar tanto do Coletivo Fuzué, quanto do
experimento cénico em desenvolvimento, de modo que eu pudesse, a partir do
desenvolvimento de minha pesquisa, contribuir para a construcdo do
experimento, principalmente nos ambitos da cultura e da religiosidade de origem
centro-africana no Brasil, uma vez que a pesquisa submetida vislumbrava

investigar a construgéo da cena, a partir das perspectivas da cosmovisédo dessas
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religiosidades. Aceitei o convite, integrando-me ao Coletivo Fuzué nos anos de
2018 e 2019 e participando do desenvolvimento do experimento cénico Confere,

tanto no contexto da atuagao, quanto no da pesquisa.

Figura 12 - Coletivo Fuzué - ano de 201942
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Dessa forma, a participacado no Coletivo Fuzué e consequentemente, nos
processos de construcdo do experimento cénico Confere, fomentou a abertura
do olhar acerca da pesquisa que estava desenvolvendo, de modo que nos
processos de investigacdo da construcdo da cena a partir da cosmovisao das
religiosidades de origem centro-africana no Brasil, as articulagdes que foram se
estabelecendo com o experimento, possibilitaram a reflexdo que conduzia a um
dialogo entre as perspectivas dessa cosmovisdo e os modos de produgao da
cena do teatro ocidental. O que emerge desse contato € a percepgao de que tais
didlogos séo possiveis e ricos, uma vez que, mesmo que a base da construgéo
do experimento n&o tivesse relagdo com a cosmovisao das religiosidades de
origem centro-africana no Brasil, a insergdo dos elementos que formulam essa

cosmovisao, potencializava narrativas na intersecao estabelecida entre essas

42 Da esquerda para a direita: Beatriz Valquiria Ribeiro; Jhonata Francisco Castorino; Ana Paula
Milagres Tostes; Carina Maria Guimaraes Moreira; Francisco (nosso pequeno companheiro de
estrada); Héricles Gomes de Araujo; Carlos Henrique Aurélio dos Santos e Barbara Fatima dos
Santos Lara.
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perspectivas. Nesse sentido, o experimento cénico Confere foi de fundamental
importancia nos processos de construcdo e percepcdo do contexto das
encruzilhadas no desenvolvimento dessa pesquisa.

Assim, a cosmovisdo das religiosidades de origem centro-africana no
Brasil, € inserida no experimento cénico Confere a partir dos canticos e da
musicalidade presente nessas religiosidades, em particular a religiosidade de
Umbanda.

Uma vez que os processos de construgdo do experimento se
desenvolveram através da contribuigao coletiva de seus integrantes, elementos
da cosmovisao também foram articulados nos processos de construcdo das
cenas e na figura do personagem Zé do Carogo, do qual falaremos mais adiante.
Além disso, a perspectiva da ancestralidade (e todos os seus elementos
constituintes) também foi fundamental no desenvolvimento do dialogo entre o
experimento e a cosmovisido dessas religiosidades.

O experimento cénico Confere objetivava proporcionar uma reflexado
sobre os processos democraticos no Brasil, articulando passado e presente,
através de uma revisao (um confere) na histéria, dando protagonismos as vozes
daqueles que foram vencidos historicamente. Nesse sentido, o experimento
Cénico traz para a cena a concepcao metaforica de ressuscitar os mortos, para
que eles possam contar suas proéprias histérias e dessa forma, assim como na
perspectiva da ancestralidade, faz da busca ao passado, ndo apenas uma busca
a origem dos mitos do presente (para entendé-los ou desconstrui-los), mas
também o que Walter Benjamim (2012) chama de “centelhas da esperanga”, ou

seja, 0os sonhos néo realizados.

Articular historicamente o passado nao significa conhecé-lo “tal
como ele de fato foi”. Significa apropriar-se de uma recordacao,
como ela relampeja no momento de um perigo (...). O dom de
despertar no passado as centelhas da esperanga € privilégio
exclusivo do historiador convencido de que tampouco os mortos
estardo em seguranga se o inimigo vencer. E esse inimigo n&o
tem cessado de vencer. (BENJAMIN, 2012, p.243)*.

No que diz respeito as pesquisas académicas que estruturaram o

desenvolvimento do experimento cénico Confere, convém destacar que o

43 Tese VI de Teses sobre o conceito da Historia de Walter Benjamin.
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experimento foi elaborado a partir das pesquisas laboratoriais realizadas pelo
Grupo de Pesquisa em Histéria, Politica e Cena (GPHPC) da Universidade
Federal de Sdo Joao del Rei.

O GPHPC ¢é formado por dois nucleos de pesquisas, tal como nos
informam os professores Carina Maria Guimaraes Moreira e Berilo Luigi Deird

Nosella em artigo publicado para revista Urdimentos no ano de 2020.

O Grupo de Pesquisa em Histéria, Politica e Cena da
Universidade Federal de Sao Joao del-Rei — GPHPC/UFSJ, tem
seguido o principio da pratica laboratorial em suas atividades
cotidianas, visando desenvolver projetos e agcdes que integrem
pesquisa (desenvolvimento de conhecimentos e reflexdes),
ensino (formagéo) e extensdo (difusdo e troca de praticas e
conhecimentos) no campo teatral. Estruturado atualmente em
dois nucleos de trabalho, que direcionam as agdes para dois
campos de intenso didlogo — Nucleo de Estudos de Teatro
Politico: Encenacéao e Nucleo de Estudos de Técnicas e Oficios
da Cena: lluminacido Cénica, Netep e Netoc, respectivamente —
, 0 GPHPC hoje se organiza em torno de pesquisas individuais,
vinculadas a um desses nucleos, profundamente interligadas,
com forte carater laboratorial e investigativo, e que se encontram
de forma contundente na pratica cénica do Coletivo Fuzué
(MOREIRA e NOSELLA, 2020, p. 37).

Dessa forma, o experimento cénico Confere se estrutura como o resultado
de pesquisas conjuntas oriundas desses dois nucleos: O Nucleo de Estudos de
Teatro Politico (Netep) e o Nucleo de Estudos de Técnicas e Oficios da Cena
(Netoc).

O Netep, de onde se desdobra o Coletivo Fuzué, é coordenado pela
professora doutora Carina Guimaraes Moreira que desenvolve a pesquisa “Cena
dialética: praxis e historia”, buscando investigar a construcdo da cena dialética
na cena contemporanea brasileira a partir de experimentagdes no campo da
direcao teatral e da encenacdo. O Netoc, coordenado pelo professor doutor
Berilo Luigi Deird Nosella que desenvolve a pesquisa “lluminagéo cénica e
metateatro: o fazer e o pensamento da iluminagéao entre o real e o ficcional”,
busca se debrucar sobre a investigagdo histérica da iluminagdo cénica,
articulando suas proposicbes com investigagdes artisticas através de
laboratorios conjuntos de encenag&o. Na concepg¢do do experimento cénico
Confere, ambos os nucleos se articularam a partir do trabalho e da teoria
relacionados ao Teatro Politico, desenvolvidos pelo encenador alemao Erwin
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Piscator (1893-1966) e ao Teatro Epico, principalmente no que diz respeito a
“direcao teatral, as estruturas narrativas e politicas da cena, a iluminagao cénica
e aos sentidos visuais e técnicos de seu fazer” (MOREIRA e NOSELLA, 2020,
p. 46).

O estudo tedrico e historico do pensar e do fazer da cena e seus
desdobramentos laboratoriais — pela perspectiva da diregado da
cena e da iluminagao — tanto produzem conhecimento e reflexao
levantando informagbes sobre o trabalho de Piscator e suas
praticas cénicas quanto acrescentam ao processo de formacao
de discentes nos niveis de graduagao e pds-graduacgao. E esse
é o fim primeiro do trabalho, que tem como um de seus
resultados o experimento cénico Confere.

Além desse fim primeiro, o experimento cénico tem ainda outro
fim, anterior ao estritamente artistico, que é servir de meio de
divulgacao para o conhecimento e a reflexdo sobre Piscator e o
teatro épico e para o processo de formagao ali desenvolvido
(MOREIRA e NOSELLA, 2020, p. 46).

Nesse sentido, ainda no artigo intitulado “Praticas laboratoriais e a histéria
na cena: tecnologia e iluminagao na cena épica de Piscator” (2020), os autores
e coordenadores dos nucleos de pesquisa responsaveis pelo desenvolvimento
do experimento cénico Confere, fazem apontamentos indicando momentos
especificos do experimento em que os processos de produc¢ao, tanto no campo
da diregcdo quanto no da iluminacao, trafegaram pelos conceitos tedricos
elaborados por Piscator. O transito entre temporalidades (passado/presente) e a
presenca do histérico na cena em quase todos os momentos do experimento,
visava produzir na relacdo com o publico, reflexdes acerca dos processos
historicos do passado e suas projecdes (ou a sensacado de repeticoes) na

constituicdo dos acontecimentos politicos pertencentes ao tempo presente.

O sentimento do momento histérico presente e os estudos a seu
respeito (empreendidos pelo grupo) estdo plasmados no
sentimento de um mundo que desmorona cotidianamente, na
percepcao das restricdes sociais e econdbmicas. Esse
desmoronamento, percebido e sentido pelos alunos no presente,
é o ponto de partida para a compreensdo desse mesmo
sentimento em outras situagcbes historicas e das formas
estéticas cénicas que procuraram dar respostas a esse
sentimento em outros momentos. Desse conhecimento, que
transita entre presente e passado, € que se desenvolve o
processo de reelaboragdo na cena atual das formas cénicas ja
experimentadas por Piscator, entendendo que aquilo que resiste
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como linguagem nao € nem cépia, nem repeticdo, mas sim um
sintoma daquilo que resiste na historia e precisa ser mudado.
(MOREIRA e NOSELLA, 2020, p. 48)

O sentimento de desmoronamento citado pelos autores é proveniente da
articulacdo promovida no experimento entre o cenario e a ideia de ruina,
objetivando suscitar uma reflexdo que aponta, a partir da cena, varias
construgcdes de espacgos, que s&o realizadas através de pedagos de objetos e
coisas que agrupadas, proporcionavam representagcdes de ambientes. Nesse
sentido, o cenario é construido e modificado pelos atores no decorrer das cenas,
a partir da manipulagao desses objetos. A concepgéo de um “cenario ruina”, traz
para o debate proposto pelo experimento, a ideia de que “na verdade vivemos
sobre acumulos de escombros e ruinas legados por nosso passado” (MOREIRA
e NOSELLA, 2020, p. 46). Essa ideia € potencializada na apresentacao da ultima
cena, onde se realiza a representagao alegérica do “Anjo da Histéria”, de Walter

Benjamim. De acordo com os autores:

Essa cena final revela, como a radiografia almejada por Piscator,
0 que esta por tras da cena, ao elaborar visualmente a alegoria
do anjo de Benjamin que, impelido para o futuro pelo progresso,
percebe os escombros que se acumulam, mas n&o pode agir,
pois ndo consegue parar (MOREIRA e NOSELLA, 2020, p. 47).

Figura 13 - Cena do Anjo da Historia - 2019

Foto: arquivo GPHPC
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Outra cena destacada no artigo supracitado € a da novela, onde a
movimentacao dos atores e a manipulagao dos elementos do cenario, constroem
em um mesmo espacgo trés ambientes simultdneos: a direita do palco, duas
amigas assistindo a uma novela, enquanto a esquerda, ao mesmo tempo é
encenada as cenas da novela que esta sendo assistida. Ao fundo, no centro, é
representado um estudio onde sao realizados a sonoplastia e o anuncio das
novelas. Essa cena ocorre em dois momentos do experimento fazendo aluséo
aos mecanismos de alienagdo produzidos pelos veiculos de comunicagéo. As
cenas sao interrompidas pelo personagem Zé do Carogo, que a todo tempo,
tenta romper com esses mecanismos de alienagdo. Os recursos de iluminagao
utilizados nessa cena, promoveram a divisao desses trés espacgos e contribuiram

para a elaboragao de narrativas na apresentacao dos objetivos da cena.

Nessa cena, que se repete em dois momentos do experimento,
aludindo a repeticao nas estruturas narrativas das novelas, a luz
realiza a funcdo de definicdo narrativa da espacialidade,
informando ao publico que cada um daqueles espacos, estando
fisicamente juntos no palco, sao ficcionalmente distintos. Essa
cena, exatamente, resgata e investiga o dispositivo de iluminar
e ocultar partes distintas do palco a fim de manipular
narrativamente o tempo e o espago em cena, criando o jogo,
hoje tdo comum, das cenas simultaneas (MOREIRA e
NOSELLA, 2020, p. 48-49).

O que podemos perceber, a partir das cenas apontadas anteriormente, é
qgue na base de concepgao e construcdo do experimento cénico Confere, tanto
no que diz respeito a iluminagao (desenvolvida a partir de pesquisas laboratoriais
do Netoc), quanto no que diz respeito a direcdo e encenagao (desenvolvida a
partir das pesquisas laboratoriais do Netep), o cruzamento de temporalidades foi
um elemento fundamental para o desenvolvimento do processo. Contudo, a
insergcao de elementos oriundos da cosmovisao das religiosidades de origem
centro-africana no Brasil, possibilitaram a potencializacdo das narrativas
propostas pelo experimento, ampliando as possibilidades de leituras e
interpretagcdes geradas no encontro entre essas perspectivas.

O experimento cénico Confere foi apresentado pela primeira vez no |l
seminario do GPHPC/UFSJ, realizado em 23/11/2018. Apds a estreia, o

experimento cénico ainda foi apresentado, em varios espacos no decorrer dos
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anos de 2018 e 2019, objetivando levar o fazer teatral e os modos de producéo
da cena através de oficinas realizadas pelo Coletivo Fuzué, a um publico que por
motivos diversos, encontra-se na impossibilidade de frequentar o espaco do

teatro.

Figura 14 - Oficina realizada pelo Coletivo Fuzué em Buenos Aires - 2019

3.2 — A mandinga do Confere — o politico e a cosmovisao das

religiosidades afro-diaspoéricas.

Tal como ja exposto anteriormente, a perspectiva da mandinga traz em
suas significagdes elementos fundamentais da estruturagdo da cosmovisédo das
religiosidades de origem centro-africana no Brasil. Ao mesmo tempo em que a
palavra “mandinga” pode ser entendida como “muitas vozes”, essa perspectiva
€ ressignificada nos espagos do terreiro como uma forma de produzir o
encantamento. Além disso, o encantamento € uma concepcéo fundamental que
estrutura a perspectiva da ancestralidade. Dessa forma, ancestralidade,

encantamento e mandinga sao elementos que estdo intrinsecamente
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conectados a partir da 6tica da encruzilhada presente na cosmovisao dessas
manifestagdes culturais e religiosas.

Assim, quando nos referimos a “mandinga do confere” estamos
objetivando promover uma analise do experimento a partir das multiplas vozes
no qual é formado, tomando como base de analise, o cruzamento com a
perspectiva da ancestralidade que permeia o experimento, tanto na forma como
€ elaborado (a partir do cruzamento de temporalidades), quanto na sua proépria
concepgao.

O experimento cénico Confere traz a tona a tematica de questdes que
problematizam os processos democraticos no Brasil. Sua estrutura cénica ocorre
de forma nao linear, intercalando cenas que abordam momentos histéricos do
presente e do passado, trazendo para a reflexado e o debate, o cruzamento entre
relatos histéricos de violéncias cometidas em decorréncia da ditadura militar e o
estabelecimento, no cenario politico atual, das violéncias cometidas pelo estado
em comunidades periféricas, enfatizando o problema das desigualdades sociais
e das politicas de invisibilidade dessas desigualdades pelo mecanismo da
alienacéao da cultura de massa.

Assim, o propédsito do experimento é trazer para o contexto da histéria, a
versdo das classes subalternas?4, combatendo o0s mecanismos do
esquecimento historico e langcando uma perspectiva que se debruga sobre o
olhar daqueles que foram vencidos, abordando de forma dialégica momentos
historicos do passado e do presente, tais como a politica do “Bota Abaixo” com
a reforma urbana parisiense na cidade do Rio de Janeiro na década de 1920; a
revolta da vacina; a formacdo das UPPs cariocas iniciadas em 2008; o
assassinato da Vereadora Marielle Franco no ano de 2018; o incéndio ao Teatro
da Une em 1964; os assassinatos de Edison Luiz no restaurante Calabougo em
1968 e de Marcus Vinicius na Favela da Maré em 2018, ambos assassinados
por militares.

Nesse processo, o experimento propde uma revisdo da historia,

resgatando a memoria dos que ja morreram para que pudessem retomar suas

44 O termo “Classe Subalterna”, foi cunhado por Gramsci em sua obra “Cadernos do Carcere”. A
Professora Carina Guimaraes indica que “Quanto ao termo classe ou a expressdo grupo
subalterno na obra de Gramsci, ndo ha uma acepgéao clara, embora se possam definir alguns
aspectos, como tratar-se de grupos que se encontram em uma posi¢cdo de dominagdo nas
relagdes de poder social” (GUIMARAES, 2019, p.8)
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vozes e recontar, a partir de suas proprias visdes de mundo, suas historias de
luta e resisténcia. Além disso, o experimento traz em sua composicdo, muitos
elementos que pertencem as cosmovisdes que formaram as manifestagdes
afro-diaspoéricas classificadas como religiosas e nao religiosas. No contexto das
manifestagdes culturais nao religiosas, o experimento traz elementos do samba
carioca, do jongo e do maracatu. J& na perspectiva das manifestagdes
religiosas, o experimento é permeado por elementos que constituem a
cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana no Brasil, tais como a
musicalidade proveniente dos toques dos atabaques; canticos oriundos dessa
cosmovisdo e que lancam um discurso poético que embalam as cenas; a
referéncia a algumas divindades do pantedo da religiosidade de Umbanda e
elementos que remetem a ritualidade desses espacos religiosos, como é o0 caso
do ritual de defumagao. Contudo, a concepgao de ancestralidade, esta sempre
alinhavando todos esses elementos no processo de desenvolvimento do
experimento.

A presenga desses elementos da cultura popular afro-brasileira no
experimento &, por si s6, um movimento que traz para a cena um debate politico
e histérico, uma vez que esse conjunto de saberes, foram e ainda séo
descredibilizados como possibilidades de se pensar o mundo.

Nesse cruzamento entre a cultura popular e a narrativa politica, convém
destacar um interessante fato que ocorreu em uma das apresentagcbes do
experimento cénico e que inspirou a producao do titulo desse capitulo.

Em meio ao cenario politico que se estabelecia no Brasil no ano de 2018,
onde comega eclodir o fendbmeno de polarizacdo dos posicionamentos politicos,
e 0 crescimento de uma corrente conservadora de direita em decorréncia do
processo eleitoral que se configurava no pais, houve um certo receio quanto a
reacao do publico ao experimento em uma apresentagao realizada numa escola
de ensino basico na cidade de Sao Joao del Rei. O receio se justificava a partir
da tematica abordada pelo experimento, que em certa instancia, trazia para a
cena, uma critica a esses movimentos conservadores que se estabelecia no
Brasil.

No entanto, durante a apresentacdo, uma das alunas que assistia ao
espetaculo, ao ver sua estrutura sendo desenvolvida no espago de

apresentacgao, indaga a diretora do experimento: “Isso é religiao?”. Evidente que
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a pergunta possuia um teor pejorativo quanto a presenca de elementos da
cultura afro-brasileira em cena. Seria possivel, inclusive, ressignificar a
pergunta de modo que se apresentasse de forma mais transparente,
substituindo-a por: “Isso € macumba?”.

O contexto no qual se apresenta a indagacao, esta intrinsecamente
ligado a abordagem feita no proprio experimento. A perspectiva de visibilizar a
narrativa de uma cultura ou de uma classe considerada subalterna, muitas
vezes encontra resisténcia em seu proprio meio, devido a adesao a ideia de
que tais narrativas sdo realmente descredibilizadas.

Em se tratando das culturas de matrizes afro-diaspdricas, os
mecanismos que as classificam como inferiorizadas, s&o oriundos de um
processo histérico longo de invisibilidade de suas perspectivas como
possibilidades de saberes creditaveis. Durante esse processo, que se inicia na
diaspora através do periodo da escravidao, se estabelece de forma hegeménica
uma perspectiva cultural colonialista que articula formas de descredibilizar
todos os elementos culturais que sobreviveram a esse processo historico da
escravidao.

E nesse sentido que se faz necessario desvelar as epistemologias
oriundas das culturas e das religiosidades afro-diaspéricas, a partir de suas
proprias perspectivas, como forma de desmantelar os mecanismos criados para
descredibiliza-las.

Esse evento foi tdo significativo para o Coletivo Fuzué, que uma nova
cena foi elaborada para o experimento abordando esse contexto. A cena em
questao fazia alusao tanto as leis 10639/2003 e 11645/2008 que estabelecem
a obrigatoriedade do ensino de Histéria e Cultura Afro-brasileira e Indigena
dentro das disciplinas que ja fazem parte das grades curriculares do Ensino
Basico, quanto a producdo e propagacao de fake News nas redes sociais que
crescia nesse periodo.

Na constituicdo da cena, um grupo de amigos estdo conversando pelo
Whatsapp sobre a implementagéo dessas leis:

Atuante 1 - Gente, e esse trem de macumba na escola?

Atuante 3 - E, j4 me falaram disso! Tem umas leis que obrigam a estudar
macumba na escola.

Atuante 2 - Vocés tao falando das leis que obrigam os estudos das
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culturas afro-brasileiras e indigenas nas escolas?

Atuante 3 - E isso mesmo, mas vocé j& viu o que estéo fazendo, ao invés
de ensinar cultura eles ensinam religigo.

Atuante 4 - Mas o que tem haver religido com cultura! Isso é confusdo
espiritual. Gente, eu fiquei sabendo que 0s meninos estdo aprendendo a
costurar a boca de sapo.

Apdés o didlogo, sao construidas duas cenas que articulam realidade e
fake News, onde a primeira encena a realidade (um professor de biologia
ensinando a dissecar um sapo) e a segunda encena o imaginario fake News
(um professor fazendo “macumba” em sala de aula com um sapo).

Retomando o tema da indagagéo apresentada pela aluna da escola que
recebeu o experimento, o conceito pejorativo de religido presente na sua
pergunta é reflexo de uma estrutura social que deprecia qualquer tipo de
producdo de saberes que nao seja a que se integra no modelo oficial de sua
cultura. O exemplo disso € a clara assimilagdo que pode ser feita em sua
pergunta, entre a palavra “religiao” e a palavra “macumba”.

Contudo, o sentido pejorativo atribuido a palavra “macumba”, ganha
notoriedade até mesmo dentro das comunidades religiosas afro-diasporicas,
refletindo um processo de absorgcao da perspectiva dominante como uma
verdade creditavel a ser seguida.

No sentido popular, a palavra “macumba” esta relacionada a concepgao
de algo depreciativo que envolve a concepgdo de feitico, despacho* ou
trabalhos classificados como “magia negra”. Por outro lado, a palavra macumba
também ¢é a designacdo de um instrumento musical parecido com o reco-reco.
Contudo, a expressdo também é usada como designagao de uma forma de
religiosidade de origem centro-africana, que foi identificada e observada no
Estado do Rio de Janeiro, na primeira metade do século XX, por Arthur Ramos.

No entanto, se formos investigar sua etimologia, encontraremos no
dialeto kikongo a palavra Kumba que significa “o encantador da palavra” ou
“feiticeiro poeta” no sentido de detentor dos saberes oriundos da cultura dos
povos centro-africanos da regido do Congo. O prefixo “ma”, indica o plural da

palavra e, dessa forma, makumba representaria um grupo de individuos que

45 O despacho é caracterizado pela realizagdo de oferendas depositadas em lugares
especificos como uma encruzilhada, matas, rios, descampados, mares e etc.
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detém os saberes do encantamento através da palavra. Dessa forma, a
“‘macumba” representaria, de fato, o espaco onde se reuniam os velhos
feiticeiros, ou seja, os sabios encantadores da palavra.

O que é possivel perceber, sdo as aproximagdes entre os significados
etimoldgicos das palavras “macumba” e “mandinga”. Ambas estao relacionadas
com a perspectiva do encantamento através do dominio das palavras. Nesse
sentido, o mandingueiro ancestral € também um macumbeiro, ou seja, aquele
que detém o conhecimento das perspectivas do encantamento a partir do que
é falado, cantado, enunciado.

E nesse sentido, que o cantico apresentado na epigrafe desse capitulo,
completa sua significacdo e a relagdo de didlogo que estabelece com o
experimento cénico Confere. Quando enuncia que “Foi nas Almas. Nas Almas
que eu conheci Macumba”, esta dizendo que foi através das Almas (o
direcionamento do olhar para o passado, na figura de quem ja morreu), que o
enunciador conheceu Macumba (conjunto de saberes que constituem a

perspectiva daquela manifestacao).

3.3 — A mandinga no Confere — a cosmovisao das religiosidades afro-

diaspoéricas como poténcia de narrativas no experimento.

O experimento cénico Confere é permeado pela presenca de varios
elementos que constituem a formagédo da cosmovisdo das religiosidades de
origem centro-africana no Brasil, em especial a Umbanda e a Macumba carioca.
Contudo, convém lembrar que na perspectiva da cosmovisao que forma essas
religiosidades, a encruzilhada se apresenta como um processo filoséfico de
construcao, possibilitando, dentro dessas concepcg¢des, que novas formas
culturais e religiosas fossem articuladas no decorrer do tempo, a partir dos
hibridismos formados no contato entre as diversas perspectivas cruzadas.

Nesse sentido, a Umbanda e a Macumba sao manifestagdes religiosas
que se estabeleceram a partir do contato entre as cosmovisdes de origem
centro-africana e outras perspectivas culturais, de modo que, possuem
releituras de outras formas religiosas em suas constituicbes. Assim, ambas as

manifestacbes sdo compostas de elementos pertencentes a cosmovisdo dos
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povos de origem centro-africana, cosmovisées dos povos de origem
yoruba/nagd, elementos do catolicismo, do espiritismo Kardecista, da cultura
indigena, num processo dinamico de aproximacgao e reinterpretagdo das bases
de cada uma dessas culturas.

No contexto do experimento cénico Confere, nos interessardao as
aproximagdes que foram elaboradas entre as cosmovisdes de origem centro-
africana e de origem yorubana/nagd. Nesse sentido, tanto a Umbanda, quanto
a Macumba, apesar de possuirem em suas bases, uma cosmovisao de origem
centro-africana, também absorveram elementos da perspectiva das
religiosidades de origem yorubana/nagd, principalmente no que diz respeito as
divindades. Convém lembrar também, que esse processo se desenvolveu a
partir da assimilagdo, ou seja, da percepcdo de que certos saberes se
assemelhavam em ambas as culturas.

Um exemplo significativo desse processo de assimilagao é a perspectiva
da encruzilhada. Se para os povos centro-africanos a encruzilhada tem um
papel fundamental na construgdo de suas bases culturais, para os povos de
origem yorubana, a encruzilhada também se caracterizava como um elemento

fundamental na constituicdo de suas perspectivas.

Nas elaboragbes discursivas e filosdéficas africanas e nos
registros culturais delas também derivados, a nogédo de
encruzilhada € um ponto nodal que encontra no sistema
filoséfico-religioso de origem ioruba uma complexa formulagao.
Lugar de intersegdes, ali reina o senhor das encruzilhadas,
portas e fronteiras, Exu Elegbara, principio dindmico que
medeia todos os atos de criagdo e interpretacdo do
conhecimento. Exu é o canal de comunicagao que interpreta a
vontade dos deuses e que a eles leva os desejos humanos. Nas
narrativas mitoldégicas, mais do que um simples personagem,
Exu figura como veiculo instaurador da prépria narragéo
(MARTINS, 1997, p. 26)

Dessa forma, no sentido da cosmovisdo yorubana, a encruzilhada
representa o espaco de morada de Exu Elegbara, uma divindade que se
caracteriza pela potencialidade de criagdo e movimento. Por esse turno, Exu
também esta ligado a comunicagéo. Exu € o senhor de toda e qualquer forma
de linguagem, intermediando os modos de comunicac¢ao entre o mundo fisico e

o mundo espiritual. Nessa perspectiva, Exu esta na palavra, no canto, na danca
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dos corpos, nos gestos, no som tocado pelos atabaques. Exu integra todo o
processo de elaboragdo de significacbes e por isso, transita em todos os
espacos possiveis, todos os lugares. Dessa forma, Exu possui varios nomes,
cada qual relacionado a sua atuagdao em um campo especifico. Yangi é a
representacédo do Exu ancestral, o primeiro a ser criado, antes de qualquer outro

ser.

Ifa, testemunho do destino e senhor da sabedoria, nos ensina
que Exu precede toda e qualquer criagdo. Assim, ele participa
e integra tudo o que é criado, da mesma maneira que também
esta implicado em tudo aquilo que vira a ser destruido e o que
ainda esta por vir. E ele o principio dindmico que cruza todos
0s acontecimentos e coisas, uma vez que sem ele, ndo ha
movimento (RUFINO, 2019, p. 23).

Assim sendo, Exu é o que vem primeiro. Nas manifestagcdes culturais e
religiosas que tomam como base essas perspectivas, Exu € sempre o primeiro
a ser reverenciado, ndo importando a lingua utilizada, pois Exu entende todas
as linguas e tem a permisséo de adentrar todos os espacos. E nesse sentido
que as assimilacbes comecam a serem articuladas. Os contextos que envolvem
as perspectivas em torno da divindade Exu dos yorubanos comeca a se
aproximar dos contextos que envolvem as perspectivas em torno da divindade
Mpambu Njila (encruzilhada de caminhos) ou Nganga Njila (senhor dos
caminhos) dos centro-africanos. Contudo, para potencializar ainda mais essas
relagdes, trazemos para esse trabalho o oriki*6 de Exu, apontado e coletado por
Pierre Verger (2002).

Exu faz o erro virar acerto e o acerto virar erro. E numa peneira
que ele transporta o azeite que compra no mercado; e o azeite
nao escorre dessa estranha vasilha. Ele matou um passaro
ontem, com uma pedra que somente hoje atirou. Se ele se
zanga, pisa nessa pedra e ela pde-se a sangrar. Aborrecido,
ele senta-se na pele de uma formiga. Sentado, sua cabeca bate
no teto; de pé, ndo atinge nem mesmo a altura do fogareiro.
(VERGER, 2002, p. 38)

A partir desse oriki, podemos perceber que a divindade Exu, carrega em

46 De acordo com Juana Albein dos Santos (1986) oriki representa uma “frase aglutinada, um
poema ou um canto expressando certas qualidades ou fatos particulares concernentes a
pessoas, linhagens, divindades, lugares ou objetos” (SANTOS, 1986, p. 50)
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suas caracteristicas um potencial transgressor da normalidade. Exu subverte
os conceitos de espacialidade, temporalidade, e o binario certo/errado na
enunciagao do erro/acerto. Ao subverter a temporalidade (matou um passaro
ontem, com uma pedra que atirou hoje), Exu apresenta sua capacidade de
transitar entre passado/presente/futuro, evocando para seu espaco (a

encruzilhada), o potencial fundamental da ancestralidade.

Yangi ainda nos revela outra poténcia a ser tomada, que é o
seu carater enquanto agente do tempo, principio do ser/estar
multidimensional e escritor de agdes no tempo em sentido
espiralado. Dessa forma, Yangi (Exu ancestral) nos concede
elementos para a reivindicagdo da nogdo de ancestralidade
como espirito do tempo que baixa em performance espiralada.
(RUFINO, 2019, p. 25)

Um outro mito de Exu, conta que ao nascer, tinha tanta fome que acabou
comendo e engolindo tudo que existia no universo e apos perceber o que havia
feito, decidiu devolver para o mundo tudo que havia engolido. Contudo, todas
as partes devolvidas passaram a ter um pouco de Exu. Desse mito, diz-se que
Exu é aquele que engole para depois cuspir transformado. Exu € o que absorve,
ressignifica e devolve ao mundo de forma transformada (a partir de sua ética),
tudo aquilo que absorveu.

Nesse sentido da encruzilhada tanto como lugar de poténcia das
possibilidades, quanto como lugar onde ocorrem o0s cruzamentos de
perspectivas, Exu é o elemento que engole para devolver transformado. Nessa
perspectiva, a concepcao de encruzilhada como poténcia so6 é possivel se for
percebida a partir da concepcdo de cruzamento de caminhos. Exu, como
elemento desse espacgo, se posiciona como transgressor do que € inerte para
promover o movimento. Esse processo so se estabelece a partir da destituigcao
da ideia de caminho unico. No entanto, transgredir o caminho unico nao significa
negar sua existéncia, mas sim absorvé-lo como possibilidade de cruzamento
com outras perspectivas. Em outras palavras e usando a referéncia de Exu,
“engolir para cuspir de forma transformada”.

A relacdo entre os atravessamentos de temporalidade, espacialidade,
transformagao e ressignificagado de perspectivas acerca das caracteristicas de

Exu e de seu vinculo com a encruzilhada, promoveu um espaco fértil de
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assimilacdo com as perspectivas culturais centro-africanas. E a partir dessa
concepgao de encruzilhada proposta tanto pela cosmovisdo yorubana como
espaco de cruzamentos de saberes e transgressdo em prol do movimento,
quanto pela cosmovisdao centro-africana como limiar (a partir da linha da
Kalunga) entre o presente (representado pelo mundo fisico) e o passado
(representado pelo espago da ancestralidade), que se apoia o inicio de nossa
analise do experimento cénico Confere tomando como base a cosmovisao das
religiosidades de origem centro-africana no Brasil.

O experimento Cénico se inicia com a formacéo de uma roda de samba
composta por integrantes que estdo sentados em volta de uma mesa redonda
e munidos de instrumentos de percussao e um cavaquinho. A construgao da
musica na roda, comecga a partir de uma marcacgao que é feita pelo cavaquinho,
estabelecendo a preparagado do ambiente e elaborando uma conexao entre os
integrantes da roda, ao mesmo tempo que da a indicagao para o publico de que
0 experimento se inicia.

Apos o estabelecimento desse contato, a marcagcdo passa a constituir
um conjunto de acordes que sao acompanhados pelos instrumentos de
percussdo. Com o andamento musical ainda lento, a primeira musica é

“puxada”’ pelo ator que toca o cavaquinho:

“Orere, Orara

O Confere ja vai comegar’.

ApOs entoar a primeira passada, a musica € repetida pelo coro mais duas
vezes. Na segunda passada, enquanto o coro canta a musica, o “puxador”, ao
fundo, comeca a proferir palavras pedindo licenga a ancestralidade daquela

comunidade onde o experimento esta sendo apresentado.

“Da licencal!

Da licenga a toda a ancestralidade dessa terra”

47 O termo “puxar” no sentido relacionado ao ato de cantar é a agdo efetuada por aquele
cantador que da inicio ao processo do canto. Normalmente o “puxador” é aquele que tira os
primeiros versos para depois ser acompanhado pelo coro. Nos espagos das Escolas de
Samba, por muito tempo o termo “puxador de samba” era utilizado para se referir ao intérprete
principal.
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Encerrada a terceira passagem, o puxador convoca o Coletivo Fuzué a
iniciar a apresentacdo, de modo que sua comunicagao com voz projetada, faz
uma alusao a figura do puxador de samba dos desfiles de Escola de Samba

realizados nos carnavais cariocas.

“Al6 Coletivo Fuzué

Chegou a hora...”

Figura 15 - Roda de Samba - 2019

LARISSAPINTO

Foto: Arquivo GPHPC

Essa abertura presente no experimento, apresenta trés instancias de
significagdes que dialogam com as perspectivas presentes nas religiosidades
afro-diaspoéricas. A primeira é dada pela ritualizagdo do processo de abertura,
ou seja, o inicio que se estabelece a partir de uma enunciagédo musical e que
se desenvolve através de um crescimento gradativo do andamento ritmico da
musica que é entoada. Além disso, € a partir do canto que o inicio da
apresentacao é anunciado.

A segunda se faz pelo pedido de licenga a toda a ancestralidade daquela
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comunidade. A ancestralidade representa a historia e a memdria dos que ali
estdo presentes, de modo que a reveréncia a essa perspectiva, suscita desde
ja a concepgao de que essas memorias ndo podem ser esquecidas, ou seja,
precisam passar pela légica do encantamento. Convém lembrar que a
perspectiva da ancestralidade esta diretamente ligada a questdo do
esquecimento. Um ancestral de um determinado grupo € aquele que, mesmo
na condicao de morto fisicamente, ocupa uma condicdo de vivo, uma vez que
€ lembrado e reverenciado pelos seus feitos e suas histérias. A ideia de
relembrar os mortos no experimento cénico € a de dar-lhes de volta a vida na
condicdo de ancestral, para que suas histérias e seus feitos ndo sejam
esquecidos. Dessa forma, a perspectiva da ancestralidade é o elo que permitira
o cruzamento entre essas temporalidades (passado/presente).

A terceira instancia esta ligada diretamente a concepg¢ao de encruzilhada
e consequentemente, a figura daquele que a ocupa como morada. Tal como
indicam as perspectivas presentes nas religiosidades afro-diaspoéricas, nada se
pode comecar sem antes reverenciar e pedir licenga a Exu (nas religiosidades
de origem yorubana) ou a Mpambu Nijila (nas religiosidades de origem centro-
africana), pois sé&o essas divindades que vao permitir que seja estabelecida
toda e qualquer comunicacéo tanto com o publico, quanto com a perspectiva
da ancestralidade. No experimento, a reveréncia a divindade encontra-se
presente na primeira palavra enunciada: “Orere”.

A expressao “orere”, € uma forma de leitura da expressao olele, oriunda
do kikongo. Assim, no kikongo, olele tem sua base no verbo ku olela, cuja
traducao para o portugués é “sorrir’. Contudo, olele é a aglutinacao de olela ae!
cuja tradugao para o portugués é “ria!”. A expressao olele (pronunciada orere)
encontra-se presente em uma das primeiras cantigas que sdo dedicadas a

divindade Mpambu Njila no Candomblé de Angola.

“Mpambu Njila Ngakudyongo,
Mpambu Njila Jamukoke ya

olele”

Nesse cantico, Ngakudyongo indica um pedido de licenga (eu te peco),

Jamukoke significa a indicagao de que os caminhos estao abertos (ku koka =
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abrir caminho) e olele, tal como ja vimos, significa “ria!”. Uma possibilidade de

traducao para esse cantico seria:

“Mpambu Nijila, eu pecgo licenca.
Mpambu Njila, os caminhos estéo abertos.

Rial”

Trouxe a apresentacdo do significado desse cantico, para mostrar as
formas pelos quais foram trabalhadas as articulagdes entre a construgao do
experimento cénico Confere e as cosmovisdes das religiosidades afro-
diaspdricas. Nesse sentido, se a primeira vista a expressdo “orere” parecia
apenas uma forma de complementar ritmicamente a construgéo do que estava
sendo cantado, sua significagdo se relacionava direto com a perspectiva da
encruzilhada a partir da reveréncia primeira a figura de Mpambu Nijila.

A partir dessa abertura, a musica que segue é Incensa“*®, onde o ritual
de incensar ou “defumar” é realizado no ambiente. O ato de defumar é um
ritual realizado nas religiosidades de Umbanda e Candomblé, caracterizando-
se como um ritual de limpeza do ambiente e abertura para o inicio das
atividades que serdo realizadas naquele espaco, como nos aponta a

professora Carina Moreira.

Em primeiro lugar é preciso defumar o ambiente e os médiuns
— a defumacao tem o objetivo de purificar o ambiente e as
pessoas —; um dos cambonos carrega o turibulo e defuma
primeiro o chefe do terreiro e depois os demais integrantes que
estdo colocados em roda. Desde ja iniciam-se os pontos
cantados que vao acontecer durante toda a sessao (MOREIRA,
2009, p. 95)

No contexto do Confere, esse ato representa a limpeza de toda energia
ou perspectiva negativa para que o processo cénico possa transcorrer. Apds
esse ato, a roda de samba comecga a ganhar corpo com todas as estruturas
que fazem parte dessa manifestacao cultural. O samba, a cerveja, a cachaga,

as gargalhadas, as brincadeiras, ou seja, todos os elementos considerados

48 Musica gravada pela cantora Fabiana Cozza, disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=t3kD-Roa3uc
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transgressores dentro de uma perspectiva colonial de comportamento e moral.

Um outro elemento que se apresenta na roda de samba como
fundamental na reflexdo sobre transgressdo a colonialidade?®, é a presenca
do corpo que opera na instancia dos espagos de transgressao. Nas culturas
afro-diaspdéricas, o corpo tem papel fundamental, uma vez que é “através do
corpo negro em diaspora que emerge o poder das multiplas sabedorias
africanas transladadas pelo Atlantico” (SIMAS, 2018, p.49). A importancia do
corpo nas tradicbes afro-brasileiras, também ¢é apontada pela Professora

Carina Moreira:

Sabemos o quanto o corpo € importante nas tradicbes afro-
brasileiras, que o utilizam de formas diversas. Stuart Hall (2003,
p.324) ressalta o fato de “[...] como essas culturas tém usado o
corpo como se ele fosse, e muitas vezes foi, o Unico capital
cultural que tinhamos. Temos trabalhado em nés mesmos como
em telas de representacao” (MOREIRA, 2019, p.17).

Nesse sentido da poténcia do corpo como tempo/espago onde o saber é
praticado, o Professor Luiz Antonio Simas aponta que o projeto colonial tem em
seu primeiro mote de ataque a domesticagédo a partir do corpo. Segundo sua
abordagem, essa domesticagdo acontece em quatro instancias: o corpo é
domesticado dentro da légica do pecado, pela ideologia da catequese crista; é
domesticado pela légica do trabalho, corpo ferramenta da pessoa que foi
escravizada; é domesticado pela légica da sexualizagdo feminina e, por fim,
pela légica da virilidade (corpo masculino moldado para ser um corpo
reprodutor). Dessa forma, a roda de samba proposta pelo experimento Confere
entra como um processo transgressor, uma vez que em sua exposicado em
cena, subverte todas essas logicas, tendo em vista que por si sO, a roda de
samba representa, sob a otica colonial de constru¢ao da moral, o espago da
vadiagem, da bagunga, da bebedeira, da dang¢a, da vagabundagem e nas
apresentagdes ocorridas no primeiro semestre de 2019, a légica da virilidade é

subvertida no ato em que um ator do sexo masculino, levanta para dancar

4 O conceito de Colonialidade foi cunhado pelo socidlogo peruano Anibal Quijano e se
estabelece como algo que vai além do colonialismo histérico e que ndo desaparece com a
independéncia ou a descolonizagdo. Esta distingdo entre colonialidade e colonialismo abre
campo para reflexdo de que as estruturas de poder e subordinagdo passaram a ser reproduzidas
pelos mecanismos do sistema capitalismo colonial moderno.
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quando a musica entoada propde o requebrar das cadeiras.

No entanto, apés o ritual de incensar, sdo cantados trechos de sambas
que sao enquadrados no género de samba-exaltagdo, ou seja, um género que
comegou a emergir no Brasil a partir do final da década de 1930 e que
objetivava a construgcdo de uma identidade nacional transformando elementos
culturais das classes populares em nacional-popular. Dessa forma, um dos
objetivos desse movimento, visava narrar através das composi¢des criadas, a
ideia de uma comunidade brasileira harménica, exaltando as qualidades e a
grandiosidade do pais, bem como as caracteristicas resiliente e pacata de seu
povo.

Nesse sentido, sdo cantados trechos de trés sambas apds o ritual de
incensar. Os dois primeiros sao “Isto aqui, o que é?” e “Aquarela do Brasil”,
ambos composicdes de Ary Barroso e o ultimo é “Deixa vida me levar”, gravado
mais recentemente por Zeca Pagodinho.

A dialética proposta nessa cena aprofunda a reflexdo entre os conceitos
de Cultura Popular e Cultura de Massa, uma vez que a roda de samba é uma
manifestacdo que surge das classes populares, pelo fato de ser produzida pelo
povo que a compde e direcionada a este mesmo povo. No entanto, a escolha
pelo samba-exaltacdo, suscita a reflexdo que transpassa pela Cultura de
Massa, uma vez que a produg¢ao desse material, visa comunicar uma ideia que
atende aos propdsitos de um projeto da cultura dominante. Sobre a nogéo de

Massa, no ambito da cultura, Chaui aponta:

A nocgao de Massa, tende a ocultar diferencas sociais, conflitos
e contradicdes. Exprime a visdo veiculada pela ideologia
contemporanea, na qual a sociedade se reduz a uma imensa
Organizacao funcional (regida pelos imperativos administrativos
e das técnicas de disciplina e vigilancia que definem a
racionalidade capitalista), na qual tanto a realidade quanto a
ideia das classes sociais € de sua luta ficam dissimuladas,
gracas a substituicdo dos sujeitos sociais pelos objetos
socioecondmicos definidos pelas exigéncias da Organizagao
(CHAUI, 1989, p.24).

Dessa forma, e pensando na perspectiva da cena da roda de samba do
experimento Confere, as musicas apresentadas como “samba-exaltacao”
abrem um campo de reflexdo sobre a producao cultural como processo de

controle social através da utilizacdo de um género da cultura popular. E nesse
156



sentido que Cevasco (2003) aponta a analise e o esclarecimento dessas formas

de producédo como instrumento de luta politica.

Outra percepgcao facilitada pela sociedade dos meios de
comunicagao de massa é que a producéao cultural sempre esteve
ligada a processos de dominacdo e de controle social. Na
conjungdo histdrica atual, de uma sociedade cujas técnicas e
abrangéncias dos modos de veiculagao de imagens atingem um
alto grau de desenvolvimento, a anadlise e o esclarecimento
dessas formas podem constituir um modo eficiente de luta
(CEVASCO, 2003, p.70).

No entanto, se na encruzilhada dos saberes, Exu é o primeiro que deve
ser reverenciado e dele parte o potencial transgressor que faz “o erro virar
acerto e o acerto virar erro” — pensando na dialética que emoldura a constituicao
da cultura popular no entrecruzamento com a cultura de massa — sua
perspectiva € incorporada na figura do personagem Zé do Carogo, inspirado na
historia real de José Mendes da Silva, policial aposentado que na década de
1970 criou no Morro do Pau da Bandeira em Vila Isabel no Rio de Janeiro, um
servico de alto-falante para fornecer informacdes relevantes a sua comunidade.
Conhecido pelo apelido de Zé do Caroco, escolhia de forma proposital, o horario
da novela para passar as informagdes ao seu publico. O objetivo com isso, era
o de combater a alienagdo que adentrava as casas da comunidade, pelo viés
da comunicagdo em massa. A histéria de Zé do Carocgo foi perpetuada pelo
samba “Zé do Carogo” composto e interpretado por Leci Brandao, langado
originalmente no ano de 1978.

O personagem Zé do Carogo aparece na cena do Confere como a
representacédo da transgressdo a partir do mecanismo da comunicacéo. E o
elemento que “engole para depois devolver de forma transformada”. A dialética
de sua constituicdo pode ser observada de mais de uma forma. Na cena, ele
sai da roda de samba, pega um megafone e interrompe a prépria roda de
samba, emitindo um som que lembra uma sirene policial. No contexto da
construgdo da cena, a roda de samba que tem carater transgressor, é
interrompida pelo som caracteristico do elemento opressor, mas para
comunicar, ou seja, alertar sobre a alienacao que esta sendo praticada naquele
ambiente.

Zé do Carogo subverte a ideia de transgressao da roda de samba, mas
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para propor uma transgressdo ao propésito de alienaco. E na encruzilhada
desses diversos caminhos configurados no Zé do Carogo que ele traga sua
mandinga assumindo a posicdo de kumba no objetivo de acordar os
adormecidos pelo esquecimento e dessa forma, incorpora as principais

caracteristicas presentes na divindade Exu yorubana.

Exu é o principio de individuacdo que estd em tudo e a tudo
empresta identidade. E, concomitante, o mesmo que dissolve o
construido; aquele que quebra a regra para manter a regra;
aquele que transita pelas margens para dar corpo ao que
estrutura o centro; € aquele que inova a tradicdo para assegura-
la. Exu é assim o principio dindmico da cosmovisado africana
presente na cultura yoruba. Dessa maneira, ele mantém um
equilibrio dindmico baseado no desequilibrio das estruturas
desse mesmo sistema filoséfico-ético. Exu, aquele que viola
todos os cédigos é o mantenedor, por exceléncia, do codigo. E
assim, que o paradigma Exu se expressa na forma de uma
filosofia do paradoxo (OLIVEIRA, 2007, p. 130).

A assimilagdo do personagem Zé do Carogo com a figura da divindade
Exu, ndo se da apenas pelo viés da transgresséo da via unica para promover o
movimento, mas também pela sua constru¢do de personagem que o aponta
como elemento comunicador da comunidade. A forma como ele comunica
através do megafone, também se assemelha a de um intérprete de Escola de
Samba que da o primeiro “grito de guerra”, chamando a comunidade e abrindo
as portas para o inicio de desfile na avenida. Dessa forma, a chamada do
intérprete da Escola de Samba, bem como a figura da divindade Exu, é o que
vem primeiro, € o que inicia o movimento de “acordar a escola” para apresentar

na avenida, sua forma de expresséao.
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Figura 16 - Zé do Caroco - 2019

Foto: Arquivo GPHPC

De fato, no decorrer da cena, é o proprio Zé do Carogo que convoca para
a luta. Apos sua intervengao na roda de samba, os integrantes interrompidos
comecgam a proferir ofensas ao personagem e lhe toma das maos o megafone,
seu principal instrumento de comunicagdo. O sentido desse ato, figura no
personagem do Zé do Caroco a retirada de sua capacidade de comunicar. E
uma forma de tentativa de silenciar suas acdes. E a partir desse momento
representado pela perda de sua principal arma de resisténcia, que Zé do Carogo
representa em cena, o ato de se ajoelhar perante o mar, acariciando as aguas
para pedir forcas a ancestralidade e convocar sua comunidade a luta. O “mar”,
como elemento de busca a ancestralidade, € uma referéncia ao Cosmograma
Bakongo e sua linha da Kalunga. Como ja citado anteriormente, para o povo
Bakongo, a Kalunga, ao mesmo tempo em que representa o mar, ganha a
conotacdo de linha que separa as concepcdes de mundo fisico e espiritual. E
na linha da Kalunga que ocorre o cruzamento, como o espago de encontro,
entre esses dois mundos. Dessa forma, para o povo Bakongo, o mar tinha uma
representacao significativa de meio de contato entre o individuo vivo e sua
ancestralidade.

As figuras do mar, da ancestralidade e da convocacéo a luta nessa cena,

ficam claras através do cantico que o personagem entoa nesse momento:
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Tava dormindo na beira do mar

Quando as almas me “chamou” pra trabalhar
Oi, acorda nego, vem vigiar

O inimigo esta invadindo a porteira do conga
Pbe a méo nas suas armas, vem guerrear

Bota o inimigo pra fora para nunca mais voltar

O cantico em questdo é uma adaptacdo de uma louvagao cantada na
religido de Umbanda, que originalmente é direcionado a uma entidade chamada
Exu Tranca-Ruas. Podemos perceber nesse cantico, assim como no cantico da
epigrafe desse capitulo, a presenca das “almas” como a representacado da
ancestralidade que convoca o enunciador para a batalha.

A medida que vai cantando e convocando para a luta, Zé do Caroco
levanta-se com um pano branco nas maos — que inicialmente representava o
mar acariciado — e o utiliza para cobrir todo o corpo. Dessa forma, aderindo a
chamada para a luta, todos os atores adentram o pano entoando 0 mesmo
cantico e formando uma fileira composta por seis atores cobertos pelo mesmo
pano branco. Apos o fim do cantico, cada ator por vez, se retira do pano branco
proferindo um texto historico de reflexao sobre as lutas sociais e a necessidade
de se reconhecer como elemento de resisténcia a um processo de elaboracao

da historia sob a perspectiva da classe hegeménica.
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Figura 17 - Convocacgéo para a luta - ano de 2019

&N

Foto: Arquivo GPHPC

Nesse sentido, convém destacar que, no ambito da cosmovisao das
religiosidades afro-diasporicas, o elemento “branco” como cor, tem um papel
fundamental que abarca as perspectivas da ancestralidade, da proteg¢ao, da
relagdo entre vida e morte e da transformacéo. Se para a cosmovisao centro-
africana, o branco é a cor que representa o espago de Mpemba (mundo
espiritual) e nesse sentido se conecta com a ancestralidade, na perspectiva
yorubana, o branco também tem significagdes muito semelhantes, tal como nos
aponta Juana Elbein dos Santos (1986) sobre as representagbes do branco

para o contexto da religiosidade de origem yorubana:

O branco nao so representa a criagdo, o nascimento de seres
naturais, como também a relagdo com os ancestrais; concluindo,
o branco, poder genitor, representa ndo s6 a existéncia genérica
no aiye (mundo fisico), mas também a existéncia genérica no
orun (mundo espiritual) e como tal constitui um dos trés
elementos que participam na formacéao de tudo que existe. Mas,
simultaneamente, o branco representa, também, a passagem, a
transformacéao, de um nivel de existéncia a outro (...). Em todos
os ritos de nascimento e renascimento, o branco representa nao
s6 a morte e o0 renascimento reais, mas também a morte e o
renascimento simbdlicos ou rituais (SANTOS, 1986, p.78)
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Assim como o conceito apresentado de “mandinga” como diversas
vozes, nesta cena os cruzamentos entre as narrativas corporais, textuais e a
cosmovisdo das religiosidades afro-diasporicas, fornecem uma constituicdo de
simbolos que potencializam a capacidade de emissao da mensagem ao publico
a partir dos diversos estimulos que s&o projetados pela jungao dessas multiplas
linguagens envolvidas no processo de sua construcao.

A partir dessa cena, o experimento passa ter um carater mais
diretamente critico sobre as questdes abordadas. O personagem do Zé do
Carogo ainda retorna a cena interrompendo duas novelas para alertar sobre os
acontecimentos politicos que rondam a comunidade.

Ainda no contexto da mandinga, ou seja, do conjunto de sons ou de
saberes aliados a perspectiva de encruzilhada, a musicalidade oriunda das
religiosidades afro-diasporicas encontram-se presentes em toda a estrutura de
composi¢ao do experimento Confere. A maior parte das cenas ocorre sob o
som dos atabaques e em algumas transigcbes sdo entoados canticos
pertencentes ao universo dessas manifestagcdes. No entanto, a musicalidade
nao funciona apenas como pano de fundo, ela interage com as cenas a partir
de uma narrativa propria.

Os toques dos atabaques na cosmovisdao das religiosidades afro-
diaspdricas sdo entendidos como linguagens potentes que reproduzem as
narrativas das histérias dos mitos e dessa forma, sua inclusdo nas cenas
dialogam diretamente com os acontecimentos, funcionando como um segundo
texto que se entrecruza com as agoes e os fatos apresentados.

Nesse sentido, apds a cena da primeira novela, uma sequéncia de trés
cenas consecutivas é construida. A primeira faz uma referéncia ao assassinato
da Vereadora Marielle Franco, a segunda sobre a politica do “Bota Abaixo”
ocorrido no inicio do século XX e a terceira cria uma relagao entre a Revolta da
Vacina e a criagao das UPPS na cidade do Rio de Janeiro.

A primeira cena é acompanhada por um toque de Candomblé chamado
agueré que conta a histéria de um cagador na mata e por isso € dedicado a
divindade conhecida como Oxosse. O agueré é tocado quando se conta a
histéria de Marielle Franco, que se passa na cidade do Rio de Janeiro, cujo
padroeiro € Sdo Sebastidao. Em decorréncia dos processos de contato entre as

religiosidades afro-diaspdricas e o catolicismo, a partir das articulagdes que
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foram promovidas nesse contato, Sdo Sebastido é sincretizado com a divindade
Oxosse nos Candomblés e Umbandas do Rio de Janeiro.

Contudo, na cosmovisdo religiosa yorubana, Oxosse também é&
conhecido como Oxotocanxoxo, o “cagador de uma flecha s6” que, de acordo
com seu mito, revigorou a esperanga de uma aldeia que estava sendo
assombrada por um passaro enviado por trés feiticeiras. Com sua unica flecha,
acertou o peito do passaro salvando a aldeia da maldicdo a qual havia sido
condenada. O agueré é um toque que conta a histéria de uma cagada em busca
do reestabelecimento da esperanca de uma aldeia. E nesse sentido que sua
narrativa é articulada de forma a dialogar com a histoéria que esta sendo contada
a partir da perspectiva cultural das religiosidades afro-diasporicas.

No contexto dos canticos ritualisticos, quatro sdo entoados durante o
experimento. O primeiro, do qual ja foi comentado nesse trabalho, é o cantico
de convocagéao para a luta, entoado pelo personagem do Zé do Carogo no inicio
do espetaculo. O segundo céntico € entoado apos a cena das UPPs,
promovendo um espaco de significagdes que a interligam com a cena posterior.

O cantico em questao, € de louvacado a divindade Yemanja, e dialoga
diretamente com o texto que o antecede. Na cena anterior, 0 texto cita o
trabalho académico realizado pela Vereadora Marielle Franco sobre as UPPs
na cidade do Rio de Janeiro, indicando que “as UPPs tornam-se uma politica
que fortalece o Estado Penal com o objetivo de conter os insatisfeitos ou
‘excluidos’ do processo, formados por uma quantidade significativa de pobres,
cada vez mais colocados nos guetos das cidades e nas prisées”.

Ao término dessa fala é entoado o cantico que diz:

Mamée que guia o mar.

Pequenino que eu seja mamae Sereia ta no mar.

O sentido da palavra “pequenino” para o experimento, se apoia no
conceito da exclusdo e da dificuldade de ser fazer visivel socialmente. No
entanto, o “mar” é uma das representagdes da Kalunga no Cosmograma
Bakongo e para além do sentido da divisdo entre o mundo fisico e o mundo dos
ancestrais, a Kalunga também ganha um sentido de travessia, ou seja, de

transformagao. A morte, como processo de transmutagao pela perspectiva do
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Cosmograma Bakongo, indica a transformacdo de um estado para o outro.
Nesse sentido, a “Sereia”, como a indicagao da deusa que habita esse espaco
de transformacao (Kalunga) seria a poténcia no qual o “pequenino” pode se
apoiar no processo de subversao e transformacao de sua realidade.

O terceiro cantico do experimento, e talvez 0 mais simbdlico no contexto
de sua proposta politica, € entoado apds a intervencdo do Zé do Carogo na
segunda novela. O cantico faz parte da cultura do Jongo, manifestagao cultural
de origem centro-africana, mas também é entoado em algumas casas de
religido de Umbanda. O texto que antecede o cantico é “A repressdo e o medo
nos visitam sempre e, sem mais nem menos, metem os pés em nossas portas”.

Apds o texto é entoado o cantico:

“Com tanto pau no mato

Imbauba é coroné”

A interpretacdo acerca desse cantico foi observada por Robert Slenes
(2007) a partir dos estudos realizados por Stanley Stein sobre os canticos do
jongo na regido de Vassouras/RJ. Slenes indica o cantico como um tipo de
deboche possivelmente articulado pelos povos escravizados e direcionado aos

proprietarios das fazendas.

Segundo informante de Stein, a embauba era uma arvore inutil,
por ter madeira mole, e o grande senhor costumava ser
“coronel” na Guarda Nacional. “combinando os dois elementos,
embauba e coronel”’, observa Stein, “os escravos produziam
[esse] superficialmente in6écuo, mas [mordazmente cinico]
comentario” sobre o carater de seus proprietarios (SLENES,
2007, p. 114)

Nesse sentido, os versos do céntico no experimento, objetivam
questionar a confiabilidade de quem esta exercendo a posicdo de poder. A
narrativa subentendida nesses versos, representa um ataque poético a figura
do dominante.

O quarto cantico pertencente a cosmovisdo das religiosidades afro-
diaspdricas entoados no experimento, ocorre na cena que vai entrecruzar as

histérias de Edson Luis de Lima Souto, morto no Restaurante Calabougo em
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1968 pela ditadura militar e Marcos Vinicius, morto em 2018 no processo de
intervencao militar no Rio de Janeiro.

O cantico é uma referéncia a divindade conhecida como Nana Buruku,
uma das divindades mais velhas do pantedo yorubano. O cantico é entoado da

seguinte forma:

“E de Nand eud eud euaé, é de Nana eua eud euaé
Nana toma conta dos seus filhos, abre todos seus caminhos
Nao os deixe vacilar

E de Nand eua eua euaé, é de Nana eud eué euaé”

O cantico, da forma como exposto, ja indica um pedido de protegao a
divindade. No entanto, objetivando alimentar os caminhos dessa encruzilhada
e expandir o universo das significagées, propomos uma analise a partir da
perspectiva da cosmovisao do Candomblé Nagd/yoruba.

A primeira parte desse cantico € oriunda de uma musica chamada
“Cordeiro de Nana” de autoria de Matheus Aleluia e gravada pela primeira vez
na década de 70. Na composi¢cdo da musica, o autor cria o refrdo “Sou de Nana
eua, eua eua e” a partir de um cantico pertencente a liturgia do Candomblé de

matriz Nagé em que os versos no dialeto yoruba s&o, originalmente:

Odi Nana ni ewa, léwa léwa e

Odi Nana ni ewa, léwa léwa e

A tradugao desse cantico para a lingua portuguesa é apresentada por

Altair B. Oliveira, em sua obra intitulada Cantando para os Orixas (2004).

“A outra face (outro lado) de Nana é bonita.

A outra face de Nana é bonita”

Na constituicdo da cena, um pano branco é estendido na frente do
espaco onde a mesma ocorre, de forma que € através dele que os espectadores
conseguem ver os movimentos dos atores. O pano permanece enquanto toda

a histdria é contada e s6 cai quando os protagonistas morrem.
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No cruzamento entre as concepgdes afro-diasporica da cor branca e o
significado do cantico que originou a adaptagdo utilizada no experimento,
podemos apontar na cena, a simbologia do encantamento dos protagonistas.
Juana Albein dos Santos (1981), aponta que a divindade Nana, associada aos
primérdios da criacao, “recebe, em seu seio, 0s mortos que tornardo possiveis
os renascimentos” (SANTOS, 1986, p. 81). Dessa forma, se por um lado, o
branco representa a transformagao, por outro, a partir do cantico, a divindade
Nana indica que sua outra face (o outro lado) é bonita. O sentido da
transformagao se encerra quando o pano branco cai.

A perspectiva da ancestralidade é reafirmada na penultima cena do
experimento. Nesta cena os atores entram jogando pétalas pelo palco,

enquanto é entoada a seguinte musica:

Vou pedir forca as minhas ancestrais.
Vou pedir protegdo

A elas

Enquanto as pétalas sdo jogadas, os atores vao proferindo frases que
problematizam os mecanismos de opressao, a0 mesmo tempo que promovem
uma reflexao sobre a necessidade da participagao na luta politica em busca de
diminui¢cao das diferengas sociais.

O experimento encontra sua finalizacdo na cena em que se constréi a
alegoria do Anjo da Historia, a partir do texto presente na tese IX das Teses
sobre o conceito da Histéoria, de Walter Benjamim. Nessa tese, Benjamim
interpreta a imagem do Angelus Novos de Paul Klee, elaborando uma
articulagdo com as formas pelos quais sugere que os processos histéricos

sejam analisados.

Ha um quadro de Klee que se chama Angelus Novus.
Representa um anjo que parece querer afastar-se de algo que
ele encara fixamente. Seus olhos estdo escancarados, sua
boca dilatada, suas asas abertas. O anjo da histéria deve ter
esse aspecto. Seu rosto esta dirigido para o passado. Onde nés
vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe
Unica, que acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as
dispersa a nossos pés. Ele gostaria de deter-se para acordar
os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra
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do paraiso e prende-se em suas asas com tanta forca que ele
ndo pode mais fecha-las. Essa tempestade o impele
irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas,
enquanto o amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa
tempestade é o que chamamos progresso. (BENJAMIN, 2012,
p.246).

Apds a apresentacgdo da cena do anjo da histéria, retorna o personagem
Zé do Caroco, que anuncia através de seu megafone, tal como um “puxador”

de Escola de Samba:

Alb6 Comunidade, se liga na resisténcia.

A Histéria é émula do tempo, repositério dos fatos, testemunha do
passado, exemplo do presente e adverténcia do futuro.

Até quando seremos coadjuvantes de nossa Historia?

Vamos fazer emergir as narrativas dissonantes.

Vamos dar um Confere nessa historia.

Os atores pegam os instrumentos da roda de samba e tocando-os, se
dirigem para a frente do palco formando um “pareddo”, encerrando a
apresentacao do experimento cantando a palavra “Confere”.

De acordo com o desenvolvimento da cena proposta nesse ultimo
quadro, o direcionamento do olhar para o passado, incluindo aqui a memoria
dos mortos que foram vencidos, na metafora dos fragmentos no texto de
Benjamim, pode lancar luz sobre o entendimento da Histéria e nesse sentido,
reconfigurar no presente, uma perspectiva de futuro em que esses fragmentos
possam ser reagrupados para que jamais sejam esquecidos. Ou seja, na
perspectiva das religiosidades afro-diasporicas, esse movimento se assemelha
a concepgao de encantamento, muito cara tanto a perspectiva da
ancestralidade, quanto a da encruzilhada.

Fica claro que o conceito de ancestralidade permeia o experimento em
toda sua estrutura. A todo tempo € invocado a necessidade de aproximacgao e
reconhecimento da Histéria a partir de uma perspectiva que objetiva suscitar a
voz e a memoria daqueles que foram invisibilizados no processo de construgao
da Histdria oficial.

A presenca de elementos da cultura popular, em especial os que
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integram as cosmovisdes das religiosidades afro-diaspdéricas no experimento
cénico Confere, possibilitaram, a partir dos conceitos de entrecruzamento de
saberes e da ancestralidade, um campo fértil de criacdo de narrativas em seu
processo de construgéao.

A abertura para a possibilidade de dar visibilidade a novas vozes que
representem outras estruturas de saberes, amplia 0 campo das encruzilhadas
epistémicas e permite emergir “narrativas dissonantes” que nao tiveram
espacos de visibilidade, mas apresentam em suas perspectivas, uma riqueza
potente de producédo de conhecimento.

O experimento Cénico Confere se constitui como uma encruzilhada onde
a “mandinga” praticada potencializa a reflexdo sobre a histéria e cultura
daqueles que foram excluidos pelo modelo dominante de sociedade. Evoca, no
ambito da ancestralidade, o encantamento dos saberes e dos seres que nao
devem ser esquecidos e por isso, permanecem vivos a medida que sdo
lembrados. Abraga as epistemologias das Culturas Populares possibilitando o
desvelar de narrativas e linguagem que estavam encobertas pelo modelo de
cultura unica. Opera no campo da Kalunga, promovendo a interacao entre os
ancestrais e os vivos, fomentando a imortalidade de suas meméarias a partir do
reconhecimento de suas historias. O experimento Confere, ao repensar a
Histéria no tempo presente, promove sua mudanga no tempo passado. Ou segja,
tal como nos indica o oriki de Exu, “mata um passaro ontem, com uma pedra
que atirou hoje” e dessa forma caminha no sentido de “fazer o erro virar acerto
e o acerto virar erro”. Engole, para cuspir de volta, ressignificado e

transformado.
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CONSIDERAGAO FINAIS

COMO E QUE SE FECHA UMA ENCRUZILHADA?

“E pelo pé, que a encruzilhada ja Ihe chama
E pelo pé, que encruzilhada lhe chamou.
Um pé no caminho,

Outro pé na estrada

Um pé no caminho

Que se vai pra encruzilhada”

O objetivo desse trabalho foi o de analisar as possibilidades de criagcéo de
narrativas, a partir dos elementos que formam a cosmovisao das religiosidades
de origem centro-africana no Brasil, nos experimentos cénicos Kandenge — O
contador de uma histéria brasileira e Confere, ambos desenvolvidos no espago
académico de pesquisa.

Na perspectiva desse trabalho, ndo nos interessava apenas fazer a
transposi¢ao de elementos rituais dessas religiosidades para a cena. O objetivo
do processo era o de investigar as formas de concepgdao de mundo que
articularam a construcao desses elementos e a partir dai, experimentar outras
possibilidades de constru¢cdo de um experimento cénico. Dessa forma, nao
bastava apenas observar a estética do ritual ou a performance do cantico e
translada-las para o espago do palco. O que nos interessava era compreender
as motivagcdes que geraram essas performances ancestrais e a forma pelo qual
elas ainda articulavam significados com o mundo contemporaneo. Assim,
poderiamos tomar emprestado essa “cartilha” cultural de saberes para
promovermos outras formas de leituras e construgdes nos processos de
concepcao cénica. Com isso, tragamos a hipétese de que tais bases de
conhecimentos poderiam potencializar narrativas no ambito da construgdo da
cena, mesmo quando a cena nao abordasse as tematicas especificas da cultura

e da religiosidade afro-diasporicas.
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A formulagao dessa hipétese tem sua origem no contato estabelecido com
as perspectivas presentes nos espacos do terreiro, em decorréncia de minha
formacgéo religiosa como Oga, que perpassa inicialmente pela religiosidade de
Umbanda e posteriormente pelo Candomblé de Angola. A experiéncia religiosa
adquirida a partir dessas vivéncias foi de fundamental importancia para o
desenvolvimento de todo esse processo de investigacéao.

A partir dessa formacao religiosa, que surge a percepgao de que todos os
elementos oriundos das vivéncias e dos saberes adquiridos no espago do
terreiro, estavam sempre relacionados com a construgcéo de narrativas a partir
das articulagbes que eram promovidas na produgcdo de significados. A
concepgao da ideia de “entrelinhas” presente nos canticos, a leitura das
narrativas de uma performance e até mesmo a perspectiva do encantamento,
eram elementos em que os significados gerados, dependiam sempre dos modos
pelos quais estavam sendo articulados nesses espacos.

Assim, a producéo de significados referente a uma certa performance
ritual, resultava sempre do cruzamento de uma estrutura significativa ancestral
e o contexto no qual a performance estava sendo executada. Nesse processo,
ao mesmo tempo em que a performance ritual tendia a rememorar um passado
ancestral, ressignificava uma agéo no presente.

Em relacdo aos canticos ritualisticos, no decorrer desse trabalho,
pudemos perceber que as histérias guardadas nas entrelinhas de seus versos,
quando articuladas em outras circunstancias, potencializavam outras narrativas
a serem contadas, mesmo externas ao contexto religioso. Alias, a prépria
estruturacdo do primeiro capitulo dessa dissertagcao, buscou utilizar como
referéncia essa perspectiva, transitando pelos processos histéricos da
construcdo dessas religiosidades no Brasil a partir de articulagdes alinhavadas
por canticos oriundos dessas religiosidades.

E a partir desse processo histérico, inclusive, que pudemos observar que
0os povos centro-africanos tinham como caracteristica a habilidade de
ressignificar outras perspectivas, transformando-as e reinterpretando-as
segundo suas bases de conhecimentos e crengas. Essa caracteristica nos
mostra que no contexto da cosmovisao que formou as religiosidades de origem
centro-africana no Brasil, o cruzamento de perspectivas sempre potencializou a

geracao de novos significados culturais e religiosos. Ou seja, as articulagdes que
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formaram as cosmovisdes das manifestagdes culturais de origem centro-africana
no Brasil, sempre se estabeleceram a partir dos cruzamentos entre perspectivas
culturais, ou melhor dizendo, na encruzilhada formada no contato entre essas
culturas.

De fato, a investigacao sobre os elementos que estruturaram a construgao
filoséfica da cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana no Brasil,
nos direcionou a perspectiva da “Encruzilhada” presente no Cosmograma
Bakongo que, a partir de suas bases, elabora também as concepgdes de
ancestralidade e encantamento, cujos elementos de significagdo sao sempre
articulados através da ideia de cruzamento de perspectivas.

E nesse sentido que, pensar os elementos que formaram estas
cosmovisdes como possiveis poéticas para a construgdo da cena, nos remeteu
a ideia de definir esse conjunto de perspectivas como Poéticas da Encruzilhada,

pois como nos aponta Rufino (2019)

A nocdo de encruzilhada emerge como disponibilidade para
novos rumos, poética, campos de possibilidades, pratica de
invengdo e afirmacdo de vida, perspectiva transgressiva a
escassez, ao desencantamento e a monologizagéo do mundo
(RUFINO, 2019, p. 13)

Nos segundo e terceiro capitulos desse trabalho, debrugamo-nos,
respectivamente, sobre as analises acerca dos experimentos cénicos Kandenge-
O cantador de uma histéria brasileira e o Confere, procurando langar luz sobre
as possibilidades de construcdo e potencializagcdo de narrativas a partir dos
elementos que formam a cosmovisado das religiosidades de origem centro-
africana no Brasil.

Em Kandenge — O cantador de uma histéria brasileira, essa analise é feita
visando observar a construgdo dessas narrativas em todos os seus processos
de concepcao, uma vez que o experimento em si foi desenvolvido a partir das
bases que formam a cosmovisao dessas religiosidades.

Ja no Confere, uma vez que sua elaboragcdo tem como base as
perspectivas tedricas do Teatro Politico e do Teatro Epico, essa andlise parte
dos elementos oriundos das culturas e religiosidades afro-diaspéricas que s&o

inseridos no desenvolvimento do experimento. Dessa forma, esses elementos
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proporcionaram a potencializagdo de narrativas em dialogo com 0s processos
de producdo que alicercaram sua composi¢ao.

Nesse sentido, o que esse trabalho objetivou apresentar foi a
possibilidade de se estabelecer um dialogo entre as perspectivas que formaram
a cosmovisao das religiosidades de origem centro-africana no Brasil com a
construcdo da cena no Teatro a partir dos processos de construcdo de
significagdes e narrativas oriundas dos espagos do terreiro.

Contudo, ¢é relevante dizer que o resultado obtido nessas
experimentagdes representa apenas o inicio de um processo. A pesquisa acerca
da possibilidade de se promover modos de constru¢cado da cena, tomando como
base os elementos que formam a cosmovis&o das religiosidades de origem
centro-africana no Brasil, ndo se esgota nesse trabalho.

O que de fato foi apresentado no decurso dessa pesquisa € o universo de
possibilidades que os saberes oriundos das perspectivas que formam as bases
dessas religiosidades, podem proporcionar nos processos de criagado da cena,
quando essas perspectivas sao credibilizadas como modos significativos de “ver”
e “entender o mundo”.

No contexto das Poéticas da Encruzilhada, o cruzamento de perspectivas,
sob a otica da cosmovisdo que forma as religiosidades de origem centro-africana
no Brasil, promove a construgdo de um espaco fértil e dindmico de formulagao
de narrativas, que por sua propria caracteristica estrutural, estdo sempre
trafegando pelos caminhos da transformacgao e transmutacgéo.

A Encruzilhada é espago do movimento, da transgresséo, da relagédo e da
transformagdao. A Encruzilhada nao fecha. Esta sempre aberta a novas
possibilidades de caminhos. Trafegar na Encruzilhada & equilibrar-se entre as
instancias do antes e do depois; do passado e do presente; do inicio e da
continuidade constante.

A Encruzilhada é o campo onde se fertilizam as infinitas articulacées que
potencializam as criagdes constantes de outras possibilidades.

Salve a Encruzilhada!

Kiwa Mpambu Njila!
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